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Religido

Marcius Freire & Manuela Penafria*

Para a presente edigdo da DOC On-line, propuseram os Editores um dos-
sier sobre Religido com o objetivo de contribuir para uma compreensdo mais
detalhada a respeito da representacio da religiosidade. No Dossier temdtico,
apresentamos: "Fazendo lama do p6 das Sagradas Escrituras: Simcha Jaco-
povici e o documentério exploitation de assunto religioso, DEAR", de Luiz
Vadico que reflete sobre a produgdo contemporanea; "1932 and all that: do-
cumenting Free State, Catholic Ireland on film", de Harvey O’Brien dedica-se
a relacdo entre documentdrio e Catolicismo na Irlanda; em: "Pasolini e as lo-
cacdes na Palestina, numa viagem pessoal”, Miguel Serpa Pereira tem como
objeto de estudo o filme Supralluoghi in Palestina; e em: "As representacdes
religiosas no cinema de Geraldo Sarno", de Gilberto Alexandre Sobrinho &
Felipe Corréa Bomfim, o enfoque € a filmografia de Sarno de tematica religi-
0sa e respetivo processo criativo.

Na seccdo Artigos, apresentamos: "Politicas culturales, documentales y
identidades: la produccion de Jorge Preloran”, de Paula Laguarda sobre um dos
mais importantes cineastas do filme etnogréifico da América Latina e, a respeito
do documentario recente de Gabriel Mascaro, Um lugar ao sol, publicamos
dois artigos: "O Outro e a arquitetura da cidade: as relacdes de poder em
Um lugar ao sol", por Maria Helena Braga e Vaz da Costa & Wendell Marcel
Alves da Costa e "Os espagos do Eu e do Outro: a tematizacio da desigualdade
social no documentdrio brasileiro Um lugar ao sol", por Natdlia Martins Flores
& Isaltina Maria de Azevedo Mello Gomes; em: "Los discursos ptblicos y
los testimonios y registros de la vida privada de Ernesto Guevara en Che. ..
Ernesto y Che un hombre nuevo", Jimena Cecilia Trombetta revisita filmes
sobre Che Guevara; em: "Reading the ‘Facts’ in Satyajit Ray’s documentary
films: a critical overview", Shyamasri Maji traz-nos um panorama critico da
filmografia de Satyajit Ray.

Em Leituras, os livros: Mario Handler — retrato de un caminante, de Héc-
tor Concari e Filmar operdrios: registro e a¢do politica dos cineastas durante
a ditadura militar no Brasil, de Marcos Corréa sdo lidos, respetivamente, por
Maria Alice Campagnoli Otre em: "Documentdrios, intervencdo e protago-
nismo coletivo no movimento sindical brasileiro dos anos 1970 e 1980", e por
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Gustavo Soranz em: "Militancia politica e engajamento social — o cinema de
Mario Handler".

Na seccdo Andlise e critica de filmes, um olhar detalhado sobre filmes
nos textos: "Religiosidade, tempo e subjetivade no documentdrio Bicicleta De
Nhanderi", de Francisco Gabriel Rego; "A fé de cada um — os dois lados de
Fatima", de Cristiane Pimentel Neder e "Metanarrativa da memoria em conflito
com o relato: o testemunhal e as imagens no documentario Homem comum",
de Thiago S. Venanzoni.

Em Entrevista, Eduardo Tulio Baggio & Rafael Tassi Teixeira reproduzem
a sua conversa com Josep M. Catala a propésito do documentdrio e do registo
melodramético em: "Josep M. Catala: de lo melodramético al relativismo:
apuntes sobre la naturaleza del documental”.

Para finalizar a presente edi¢do, a sec¢do Dissertagoes e Teses apresenta in-
formacdes sobre as tltimas investigacdes cientificas concluidas de que tivemos
conhecimento.
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Fazendo lama do p6 das Sagradas Escrituras: Simcha

Jacopovici e o documentario exploitation de assunto
religioso, DEAR

Luiz Vadico*

Resumo: No presente artigo serdo analisados dois documentdrios religiosos: O Exodo
decodificado (2005) e O tiumulo secreto de Jesus (2006), ambos do diretor Simcha
Jacopovici, buscando refletir sobre a producao contemporanea de documentdrios reli-
giosos. A escolha se deve aos temas e ao seu material, retirado da arqueologia biblica,
e ao fato de existirem diversos documentarios que abordam temas similares.
Palavras-chave: documentdrio; religido; arqueologia; Biblia; video; televisdo.

Resumen: En el presente articulo analizaremos dos documentales religiosos: The
Exodus decoded (2005) y The lost tomb of Jesus (2006), ambos del director Simcha
Jacopovici, buscando reflexionar sobre la produccién contempordnea de documentales
religiosos. La eleccion se debe a los temas y a su material, extraido de la arqueologia
biblica, y al hecho de existir diversos documentales que abordan temas similares.
Palabras clave: documental; religién; arqueologia; Biblia; video; television.

Abstract: In this article we will analyze two religious documentaries: The Exodus
decoded (2005) and The lost tomb of Jesus (2006), both by director Simcha Jacopovici,
seeking to reflect on the contemporary production of religious documentaries. The
choice fo theses films is due to both the subjects and the material that were taken from
biblical archeology. Also it is due to the fact that there are several documentaries that
approach similar themes.

Keywords: documentary; religion; archeology; Bible; video; television.

Résumé: Dans cet article, nous allons analyser deux documentaires religieux : The
Exodus decoded (2005) et The lost tomb of Jesus (2006), tous deux réalisés par Sim-
cha Jacopovici. Notre but est de réfléchir, a partir de ces films, sur la production
contemporaine de documentaires religieux. Ce choix est di aux sujets, au matériel
avec lequel ils sont construits, issus de I’archéologie biblique, et au fait qu’il existe
plusieurs documentaires qui abordent des themes similaires.

Mots-clés: documentaire; religion; archéologie; Bible; vidéo; télévision.
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Introducao

No presente artigo verificaremos dois documentdrios de assunto e con-
sequéncias religiosos: O Exodo Decodificado (2005) e O timulo secreto de
Jesus (2006), ambos do diretor Simcha Jacopovici, buscando fazer uma refle-
x40 sobre a producdo contemporanea de documentdrios religiosos. A escolha
se prende inicialmente aos assuntos e de onde retiram o seu material, a ar-
queologia biblica, e ao fato de existirem diversos documentarios que abordam
temas similares. A andlise foi feita a partir da decupagem dos filmes, recupe-
rando através da forma como estes estruturam as imagens a real dimenséao da
sua linha argumentativa.

Inicialmente nao pareciam se tratar de obras inseridas no Campo do Filme
Religioso (Vadico, 2015); apesar da modalidade documentério fazer parte da
massa de producdes midiaticas deste e ter até mesmo especificidades proprias,
como defendido em artigo anterior (Vadico, 2006: 118). O que nos garantiria
essa excecdo € a intencao do diretor ou produtor (Vadico, 2015: 34); a intencao
do produtor define o produto como sendo outra coisa. E este se definiu como
Jornalista Investigativo, e deseja que seus filmes sejam investigacdes arqueold-
gicas. Pensamos entiio em categorizd-los junto as obras de “contraposi¢cdo ao
Campo do Filme Religioso” ou entre as que exploram os assuntos religiosos e
seus aspectos curiosos.

No entanto, os filmes de contraposi¢do costumam ser autorais, t€m um
claro viés de oposicao e questionamento do Campo do Filme Religioso ou do
imagindrio social referente a0 mesmo. A sua intengdo € atingir, se opor, e até
mesmo desmistificar (Vadico, 2015: 37). Ja os filmes de ficcdo mainstream que
tangenciam o Campo, mas com ele ndo se relacionam, sao razoavelmente in6-
cuos para o mesmo. Como Stigmata (1999), de Rupert Wainwright, e Dogma
(1999), de Kevin Smith. J4 os documentdrios aqui analisados atingem e afetam
o ptblico e suas crencas. Além disso, o diretor e produtor ¢ independente, nao
¢ porta-voz de qualquer instituicdo religiosa, e parece desinteressado de Teo-
logia. A producdo de Teologia, de forma direta ou indireta, € o que distingue
os documentdrios religiosos de quaisquer outros tipos. E esta que organiza a
sua voz e que lhe d4 finalidade (Vadico, 2006: 36).

Outros documentarios, de periodos distintos aos aqui verificados, tratam
dos mesmos eventos também com certa dose de sensacionalismo. Os temas
ainda sdo explorados atualmente, como pode ser verificado em dois documen-
tarios disponiveis no Netflix (janeiro, 2017). O primeiro, dirigido por Tim
Mahoney, Patterns of evidence: Exodus (2014), retoma o assunto da verifi-
cacio arqueolégica do Exodo e chega mesmo a manter a questdo principal
relativa ao documentério de Jacopovici, a sincronizagdo de datas de fatos apa-
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rentemente distantes para provar a existéncia do Exodo. E, conclui de forma
semelhante, retrocedendo a data do Exodo de 1270 a.c. para 1500 a.c. O se-
gundo documentdrio, dirigido por David Caldwell Evans e Justin Hardy, Os
mistérios de Jesus (2014), explora — desta vez através de depoimentos de teo-
logos —, fatos “estranhos” da vida de Jesus como narrada nos Evangelhos.

Devemos lembrar, ainda, uma produ¢do mais antiga e importante pela qua-
lidade: A familia secreta de Jesus (2006), dirigido por David Batty e apresen-
tado por Robert Beckford. Do mesmo ano de O tiimulo secreto de Jesus, aqui
analisada. O documentdrio ird verificar as fontes e provas da existéncia da
familia consanguinea de Jesus, seu papel na vida do mesmo e na da comuni-
dade nascente do cristianismo, além de avangar na busca dos descendentes da
familia até trezentos anos depois.

Trabalho de pesquisa muito bem realizado, com nomes de peso: Dra.
Esther de Boer, autora do livro 'The Mary Magdalene Cover Up’; Madre
Catherine; Stefano de Luca, monge franciscano; Dra. Helen Bond, Edinburgh
University; Padre Nicolai Spiro, Igreja Ortodoxa Grega; Pe. Lawrence Bode,
Guardido da Gruta do Leite; Issa Khoury-Jaraisy, dono de loja de souvenires;
Prof. Richard Bauckham, St Andrews University; Aviram Oshri, arque6logo;
Pe. Saleh Khoury, Igreja Ortodoxa Grega; Prof. James D. Tabor, autor do
livro *The Jesus Dynasty’; Pe. Eugenio Alliata, monge franciscano; Dr. Shi-
mon Gibson, autor do livro *'The Cave of John the Baptist’; Prof. Ronny Reich,
University of Haifa; Dra. Raffaella Giuliani, Pontifical Commission for Sacred
Archaeology; Reverendo Dean Bechard, Pontifical Biblical Institute; Ignatius
Zakk’a 1. Iwas, Patriarca da Igreja Ortodoxa Sirfaca; Arcebispo Aristarchos,
do patriarcado da Igreja Ortodoxa Grega.

As opinides negativas e contrérias a proposta deste documentario sdo inte-
gralmente mantidas, respeitadas, e as vezes discutidas. H4 até mesmo um certo
equilibrio entre as opinides positivas e negativas, mostrando cuidado ético.

O filme O Cédigo Da Vinci (2006), de Ron Howard, baseado no livro
homonimo de Dan Brown, de 2003, foi muito citado nas varias obras ana-
lisadas. Sem possuir dados definitivos ainda, sugerimos que a polémica em
torno do livro e do filme despertou o interesse do publico e cineastas para estes
temas e aos similares que tocam a arqueologia biblica. Note-se que diversos
documentdrios deste tipo foram produzidos depois de 2005, mostrando um in-
teresse maior no tema. Titulos e nimeros podem ser verificados em vdrios sites

especializados no assunto, como o Top Documentary e o Filmes Religiosos .

1. Top Documentary, o site indexa centenas de documentdrios religiosos, e Filmes
Religiosos, publica listas de documentdrio religiosos e de assunto religioso. Podem ser
acessados respectivamente, em: http://topdocumentaryfilms.com/category/religion/ e www.fil
mesreligiosos.com/2009/01/lista-de-documentrios.html


http://topdocumentaryfilms.com/category/religion/
http://www.filmesreligiosos.com/2009/01/lista-de-documentrios.html
http://www.filmesreligiosos.com/2009/01/lista-de-documentrios.html
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Ap6s analisar e estudar detidamente esses documentdrios, gostariamos de
pensa-los ligados a ideia do Cinema Exploitation (Baptista & Mascarello,
2012) que, aqui, nos parece bastante judiciosa para pensarmos parte da pro-
ducio contemporinea de documentérios que abordam assuntos religiosos 2. O
cinema Exploitation se caracteriza por produtores e diretores independentes
que faziam filmes com forte apelo transgressivo; em sua maioria eram filmes
B, de baixo orcamento. Aqui ndo nos interessa filiar esses documentarios a
evolugcdo dessa modalidade, mas sim ao seu espirito, ao sensacionalismo e
ao afrouxamento “ético” que os conformam objetivando atingir um mercado.
N6s o chamaremos de documentdrio exploitation de assunto religioso, DEAR.
Com esta sigla desejamos nao causar confusdo com o documentério religioso,
que possui produtores confessionais ou ndo, mas que tém claras intencoes re-
ligiosas.

O documentario ¢ uma modalidade narrativa que permite, mais que a fic-
cdo, falar diretamente ao espectador as ideias que propde. E o faz muito mais
assertivamente por estabelecer proposi¢des sobre o mundo, ou seja, volta-se
diretamente para a sociedade e a sua cultura. Dele também o espectador es-
pera proposicdes e a aquisi¢do de conhecimento. E neste sentido estamos em
acordo com o conceito de Ferndo Ramos, no seu livro Mas afinal... O que é
mesmo Documentdrio?:

Em poucas palavras, documentdrio € uma narrativa com imagens-camera que
estabelece assercdes sobre o mundo, na medida em que haja um espectador
que receba essa narrativa como asser¢do sobre o mundo. A natureza das
imagens-camera e, principalmente, a dimensao da tomada através da qual as
imagens sdo constituidas determinam a singularidade da narrativa documen-

taria em meio a outros enunciados assertivos, escritos ou falados. (Ramos,
2008: 22).

Os documentdrios que aqui serdo analisados podem, grosso modo, serem
classificados no tipo que Bill Nichols chamou de Modo Expositivo (Nichols,
2005: 142), no entanto, eles se encaixam perfeitamente na descricao feita por
Ferndo Ramos, e a preferimos por sua abrangéncia:

H4 no documentério contemporaneo — que denomino documentério cabo, di-
vulgado predominantemente pela midia televisiva — uma narrativa que se ba-
seia intensamente em tomadas de estddio e roteiros detalhados plano-a-plano.
O documentério cabo possui diversidade, mas alguns tragos estruturais sdo
recorrentes. Utiliza bastante a narrativa over, ou locu¢do, mas num modo
distinto do documentdrio cldssico. Como no documentdrio cldssico, o saber
implicito (a voz do saber), que fundamenta as vozes que fazem as assercdes,
reina soberano, sem ma consciéncia. O documentario cabo € um documenta-

2. E aqui dizemos “assunto religioso” por que nem tudo que o possui € efetivamente reli-
gi0so, por isso a distingdo.
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rio assertivo. Mas, ao contrario do documentdrio tipico do periodo cléssico,
as assercdes sdo estabelecidas por vozes multiplas. A narrativa enuncia nao
apenas através da locucdo, em sua posicdo de voz de Deus falando sobre o
mundo, mas através de uma multiplicidade de vozes, representada por en-
trevistas, depoimentos, material de arquivo, didlogos. A multiplicidade de
vozes ndo exclui, no entanto, a unicidade da asserc¢do do saber veiculada pelo
documentdrio cabo, dentro de um contexto ideolégico préximo ao documen-
tario classico. O documentério cabo pode ser encontrado, em sua diversidade
dentro de producdes da BBC, em documentdrios sobre fatos histéricos que
preenchem a programacdo do History Channel, em documentdrios sobre o
mundo animal que preenchem a programacdo do Animal Planet, nas produ-
¢des documentdrias, um pouco mais sofisticadas, explorando densidade de
personagens, do National Geographic, etc. Em sua diversidade, existe um
tom ndo autoral e uniformizador da narrativa documentaria dos canais a cabo,
que forma o veio dominante do documentdrio contemporaneo. (Ramos, 2008:
42).

A imensa maioria dos documentdrios religiosos sdo do tipo “cabo”. E a
sua producdo nos ultimos trinta anos se tornou efetivamente superior a qual-
quer outro género do Campo do Filme Religioso. Sao centenas de video-
documentarios, alguns sites chegam a listar as producdes e ha efetiva prefe-
réncia dos canais televisivos pelos que se assentam sobre a arqueologia biblica
(e estudos textuais relativos a Biblia, textos gnésticos, apdcrifos e afins). Apos
levantamento, podemos afirmar que parte dos DEAR se assenta na histéria e
nas descobertas arqueoldgicas relativas a religido Judaico-cristd. Em outras pa-
lavras, busca seu material junto a arqueologia Biblica. Essa producio — assim
como ocorre no Cinema mainstream — é acompanhada de diversos produtos,
como venda de supostas reliquias, comercializacdo de DVDs, livros, pacotes
turisticos etc. Em outras palavras, propiciam, criam e atingem um mercado.
Neste sentido, sao mais eficazes do que os filmes de ficcdo, nos quais chegam
a influir decisivamente.

Desde o século XIX a arqueologia biblica? surgiu como uma disciplina
séria. E, como espectadores contemporaneos, podemos nos perguntar sobre o
porqué do seu surgimento e o porqué de chamar tanto a atencdo de documen-
taristas. Ora, o motivo mais importante para que todo este material cientifico
exista, assim como o mididtico - as vezes nada cientifico — € o fato de que tanto
o Judaismo quanto o Cristianismo sao religides histéricas. Em outras palavras,
tanto em um como em outro Deus se manifestou na histéria, no mundo con-
creto. E se ele o fez, como tudo o que passa pelo mundo deixa vestigios, e
se estes existirem, podem ser encontrados por arquedlogos. E estas manifes-

3. Sobre Arqueologia Biblica vide o interessante trabalho de Gabriella Barbosa Ro-
drigues, Pedro Paulo A. Funari, “Consideracdes sobre a trajetdria inicial da Arqueolo-
gia Biblica” in: Revista Mosaico, v.2, n.2, pp.95-101, jul./dez., 2009. Disponivel em:
http://seer.ucg.br/index.php/mosaico/article/download/967/675
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tagdes de/ou atuacdes sobre a histdria, ou o destino histérico do povo hebreu
— e dos cristdos —, estdo narradas na Biblia. No entanto, nessa conjun¢do de
Ciéncia (arqueologia) e religido, temos duas formas de compreender e explicar
o mundo diferentes. Se ha a possibilidade de que relatos biblicos sejam com-
provados pela arqueologia, também ha a de que ndo sejam. E nesses casos, tdo
importante quanto os artefatos encontrados € a interpretacao sobre os mesmos
posta nos documentarios, que podem distorcer a importancia das descobertas,
ora aumentando-as, ora minimizando o seu interesse.

A arqueologia Biblica da a possibilidade de concretude para a fé, provas
materiais daquilo que fomenta a crenca. Isso é extremamente importante, nao
para os cristdos medievais e nem para os primeiros cristdos, mas para o cris-
tianismo que comecou a florescer no século XIX em solo americano, e que
atualmente se disseminou pelo planeta, inclusive no Brasil. Qual a suposta
virtude do Evangelismo americano? Simplificar o contetido da fé para atingir
as massas. E para isso terminaram por implementar a leitura literal da Biblia,
ou fundamentalista (Shelley, 2004: 479).

A leitura literal exige que todos os seus detalhes sejam verdade. Logo, se se
puder comprovar a autenticidade quer sejam dos textos biblicos quer sejam dos
seus relatos através de artefatos fisicos encontrados por arquedlogos isso seria
uma prova cabal de que essa leitura estd correta e de que a Biblia, da forma
como leem alguns cristdos, conteria assim a “palavra de Deus”. Além disso,
ha o aspecto politico mais candente desde o inicio do século XX, a proble-
matica fundagdo do Estado de Israel, ela também se baseia numa legitimacao
histérico-biblica.

A verdade da fé estd em questdo. E ela busca contraditoriamente se afir-
mar pela verdade cientifica. Até ai, hd alguma conciliacio possivel, mas se a
isso juntarmos o produto mididtico contemporaneo, teremos algo como: “se
for sensacional e espetacular, lhe digo o que for preciso, mesmo distorcendo
informagdes”. Bem, nessa circunstincia assistimos a ousadia do discurso mi-
diético.

Neste percurso, € de interesse o trabalho do diretor Simcha Jacopovici,
notadamente dois de seus documentdrios, O Exodo decodificado e O tiimulo
secreto de Jesus.

Simcha Jacobovici é diretor e produtor de documentérios #. Judeu, nascido
no Canadd, viveu muito tempo em Israel e atualmente divide seu tempo entre
os dois paises. Graduou-se em Filosofia e Ciéncia Politica (com honras) na
Universidade McGill, € Mestre em Relacdes Internacionais pela Universidade

4. Os dados biograficos foram colhidos em sua maior parte no site mantido por Simcha
Jacopovici; a tradugdo é nossa e preferimos manter titulos, prémios e instituicdes em inglés.
Disponivel em: www.simchajtv.com/simcha-jacobovici-biography/
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de Toronto. E Professor Adjunto de Estudos Religiosos na Huntington Univer-
sity, afiliado da Universidade Laurentian em Sudbury, Ontério. Jacobovici foi
palestrante convidado para véarias conferéncias em varios campi, incluindo a
Universidade de Yale, a Universidade Johns Hopkins, a Universidade McGill,
a UCLA e a Universidade de York.

Como documentarista, ligado ao Jornalismo Investigativo, recebeu varios
prémios e figura como autor de best-sellers no New York Times; seus prémios
incluem trés Emmys por Outstanding Investigative Journalism, um certificado
de Special Merit da Academy of Motion Picture Arts and Sciences, a Meda-
lha de Ouro do International Documentary Festival of Nyon, trés U.S. Cable
Ace Awards, dois Gemini awards, um Alfred I. Dupont-Columbia University
Award, e do Overseas Press Club of America o Prémio Carl Spielvogel e o
Prémio Edward R. Murrow.

Produziu programacio para praticamente todas as grandes emissoras in-
ternacionais, incluindo CBC, Vision, NBC, PBS, Discovery Channel, History
Channel, National Geographic Channel, HBO, Five, BBC, Arte, TF1, ProSi-
eben, ZDF, NHK, Discovery Science entre outros. Jacobovici foi responsavel
por trés temporadas da série internacionalmente conhecida The Naked Archa-
eologist. Os seus documentdrios mais recentes, O tiimulo secreto de Jesus/The
Lost Tomb of Jesus (com James Cameron) e The ressurrection tomb mystery
continuam a fazer manchetes ao redor do mundo.

Nos tltimos dezesseis anos, Jacobovici tem aplicado sua experiéncia jor-
nalistica a investigacdes arqueoldgicas. Ele chamou o seu de trabalho de “ar-
queologia investigativa” uma clara fusdo dos métodos do jornalismo investi-
gativo com as pesquisas arqueoldgicas. Como resultado tornou-se conhecido
internacionalmente por "decodificar"o passado antigo e tem aparecido em va-
rios programas de televisao, incluindo Anderson Cooper 360, Larry King Live,
The Oprah Winfrey Show E NBC hoje.

Ele publicou artigos em vdrios jornais do Canada, entre eles The Globe and
Mail, The Toronto Star, The Montreal Gazette e The Ottawa Citizen. Nos Esta-
dos Unidos, seus artigos foram publicados em The New York Times, The L.A.
Times e The Boston Globe. Suas reportagens foram publicadas internacional-
mente pela Associated Press e seus artigos apareceram no International Herald
Tribune. Ele também publicou na revista académica The Middle East Focus.
O primeiro livro de Jacobovici, The Jesus Family Tomb (A Tumba da Familia
de Jesus, 2007), co-escrito com Charles Pellegrino, foi publicado em 2007 por
Harper Collins. Foi traduzido em mais de 16 linguas e € um best-seller interna-
cional. O novo livro de Jacobovici The Jesus Discovery foi publicado em 2012
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por Simon & Schuster, e d4 seguimento ao livro anterior, € co-escrito com o
Professor James Tabor.

Dirigiu os seguintes documentarios e séries: Falasha: Exile of the Black
Jews (1983); Deadly Currents (1991); Expulsion and Memory: Descendants
of the Hidden Jews (1996); Hollywoodism: Jews, Movies & the American
Dream (1997); The Struma (2001); Quest for the Lost Tribes (2000); James,
Brother of Jesus (2003); The Exodus Decoded (2005); The Naked Archae-
ologist (2006-2010); Charging the Rhino (2007); The Lost Tomb of Jesus
(2007); Secrets of Christianity/Decoding the Ancients (2010); The Jesus Dis-
covery/The Resurrection Tomb Mystery (2012); Bride of God (Science Chan-
nel/VisionTV, 2014).

Credenciais ndo faltam ao diretor. Formacao académica, conhecimento do
assunto, experiéncia na producdo audiovisual e reconhecido com vdrios pré-
mios. Ainda que ndo discordemos da conceituacdo de Ferndo Ramos relati-
vamente ao documentdrio cabo, neste caso € necessario abrir uma excegdo no
que tange ao quesito autoral. Simcha Jacopovici, quer seja pelos temas trata-
dos, quer seja pela forma assertiva de trata-los, ainda que ndo estabeleca uma
forma ou estética originais, ¢ uma marca. Uma grife do documentdrio. E sua
marca é a polémica, como pudemos verificar nos titulos dos documentérios
acima. E ndo apenas a polémica, mas a sua extensdo. Ao tratar de um as-
sunto que chama a aten¢@o do ptblico, em seguida produz mais um ou dois
documentdarios que prolongam o interesse despertado. Além disso, associou-
se ao conhecido diretor e produtor James Cameron, o que também o levou a
investir muito mais do que outros nos efeitos visuais das producdes. Came-
ron, aparece como produtor executivo dos dois documentdrios aqui analisados
e também chega a fazer parte do protagonismo aparecendo e abalizando as
ideias de Simcha Jacopovici.

A escolha dos dois documentarios

A opcio pela andlise dos dois documentarios ja mencionados recaiu, em
primeiro, lugar nos seus assuntos. Um trata do Exodo e o outro do suposto
timulo de Jesus Cristo (logo, da ressurreicdo). Em termos religiosos, para o
Cristianismo, é no Exodo, com Moisés, que se d4 a Antiga Alianca de Deus
com os homens, através dos Dez Mandamentos; e € a Ressurrei¢do de Cristo
que garante a chamada Nova Alianca deste mesmo Deus. Velho Testamento e
Novo Testamento, respectivamente. O diretor se debrucou sobre os dois fatos
mais importantes da crenga Crista, e também do Judaismo (e da consequén-
cia relativa a ressurrei¢do sobre os mesmos judeus). Em outras palavras, se
Jesus ndo ressuscitou prevalece a Velha Alianca. Recaem também sobre estes
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dois temas as mais importantes producdes Hollywoodianas do assunto, da TV
italiana (RAI), e da brasileira (Record). Entdo, € dificil ignord-los. O outro fa-
tor para a escolha foi a repercussio e polémica que ambos os filmes geraram.
Causaram impacto social, afetaram a populacio e os estudiosos dos assuntos,
tipica caracteristica de filmes do Campo do Filme Religioso.

0 Exodo Decodificado

Do que trata o Documentario? Nele se busca provar, através de investi-
gacdo jornalistica arqueoldgica, que o Exodo Biblico é um fato histérico em
todos os seus infimos detalhes.” Como ele se organiza? Uma voz over, as-
sumida pelo préprio diretor, organiza o texto e os supostos fatos, provas, de-
poimentos, direcionando-os para a conclusio. A ordenacio das imagens se d4
em diversos niveis, as imagens cAmera — de locagdes externas e internas, mos-
trando a veracidade dos artefatos arqueoldgicos; as imagens com depoimentos
de especialistas (seja em campo ou em primeiro plano, sem locag¢do aparente);
entrecortadas com muitas imagens de efeitos visuais, usadas para demonstrar
— de forma gréfica — acontecimentos, e reforgar as ideias do diretor, chegando
a estabelecer um cilindro cronolégico no qual as diversas datas buscadas sio
sincronizadas. Ocorrem também animacoes digitais ao longo do filme, dando
“vida” a imagens antigas desenhadas, ou grafadas, até mesmo por gregos Mi-
noicos. Diferente de outros documentarios, neste os efeitos visuais abundam
de forma insistente.

Apesar das mudltiplas vozes de especialistas e do jogo entre Simcha Ja-
copovici e James Cameron, ndo hd nenhuma contradi¢do ou oposi¢do entre
elas; todas sdo vozes afirmativas relativamente ao que serd narrado. O diretor
James Cameron aparece por quatro vezes para corrobord-las. E um documen-
tario muito afirmativo, do inicio ao fim. O diretor € figura constante na voz
over, que faz as proposicOes € estd presente nas imagens-camera que buscam
estabelecer veracidade e plausibilidade visuais para o espectador.

Sao citados e usados os depoimentos de varios especialistas que em ne-
nhum momento parecem estar contra a proposta do documentario, como: Prof.
Philip Davies, University of Sheffield; Prof. James Hoffmeier, Trinity Evan-
gelical Divinity School; Prof. Keith W. Whitelam, Sheffield University; o
arquedlogo Henri Chevrier, do século XIX; Prof. Donald Redford, Pensilva-
nia State University; Prof. Manfred Bietak, Austrian Archeological Institute;
Charles Pellegrino, que é apenas dito “autor’; Prof. William Dever, Univer-

5. A andlise foi realizada a partir da cépia integral do filme hospedado no Youtube através
do Canal4life, de 93 min. De duracdo. Disponivel em: www.youtube.com/watch?v=XPJoW
qeQ-sE&index=40&list=PLF53KUmmdInD5BuBk3fPtUQAPA 18BfOhJ &t=1884s
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sity of Arizona; Dra. Catherine Hickson, Geological Survey of Canadd; o
especialista Rabbi Chaim Sakinovitz; Prof. Jean-Daniel Stanley, Smithsonian
Institution; Prof. James Hoffmeier, da Trinity Evangelical School; Prof. Chris-
tos Doumas, University of Athens; o arque6logo Heinrich Schielimann, século
XIX; o especialista Constantinos Paschalidis, National Archaeological Mu-
seum Athens. Para os quais nio h4 agradecimentos ao final do filme.

Estruturalmente, dividimos o documentdrio em introducdo e oito partes.
Ao longo destas, o diretor se utiliza diddtica e continuamente da enumeracao
das provas arqueolégicas que irdo alfabeticamente de A a O, e uma prova final
que ndo € enumerada, P. As Dez pragas Egipcias, ocorridas durante o momento
do Exodo, ndo sdo enumeradas como prova, mas sofrem apenas a numeracio
encontrada no texto biblico, de 1 a 10. O documentario continua concorde com
a descri¢do de Ferndo Ramos no que diz respeito ao documentério “cabo”. No
entanto, ha pelo menos um momento de explicita interferéncia teolégica, como
veremos bem mais adiante.

A questdo mais importante no documentdrio é a sincronizacio de datas,
que ocorre através da demonstracdo arqueoldgica de fatos distintos. Ela € ne-
cessdria, pois é da primeira descoberta de Jacopovici, a Estela de Ahmoses,
que parte a premissa que fundamenta e d4 origem a todo o documentério. Se-
gundo ele:

A maioria dos peritos cré que a histéria [do €xodo] seja um mito, entdo,
mesmo com provas eles as ignoram. O exemplo mais dramdtico disso foi
em 1947, quando o arquedlogo Henri Chevrier, achou partes de um monu-
mento quebradas, uma estela, datada da época do farab6 Ahmose, por volta de
1500 antes da era comum. Por incrivel que possa parecer, a estela de Ahmose
é coberta de inscri¢des hieroglificas que espelham a narrativa biblica. Hoje
ela estd abandonada no pordo do Museu do Cairo, e todas as nossas tentativas
de acessd-la foram infrutiferas. Usando a descri¢do publicada de Chevrier,

reconstruimos a estela e pedimos a um dos maiores egiptélogos do mundo
para falar sobre ela.

O Prof. Donald Redford, Pensilvania State University, confirma o para-
lelismo da narrativa da estela com a biblica, pois fala de eventos climaticos,
escuridao, tempestades etc. E data a inscri¢do em 1500 anos a.c. Em seguida
Simcha Jacopovici vai a0 Museu do Cairo, onde mostrard mimias de Ahmose
e sua esposa (e posteriormente do seu filho Sapair, morto jovem). Especula que
Ahmose, em egipcio significa “A Lua Nasceu”, mas que em hebraico significa
“Irmao de Moisés”. Continua em voz over informando que na histéria ele é fa-
moso por ter expulsado os Hicsos do Egito, cuja dominagdo vai de 1750-1500
a.c.

A préxima etapa para o diretor € demonstrar que os israelitas sdo 0os mes-
mos Hicsos. Para tanto vai para a escavacio da cidade de Avaris, a capital dos
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Hicsos. Assessorado pelo prof. Manfred Bietak, da Universidade da Austria,
respeitado arquedlogo, ele os relaciona, sdo semitas. Ele também encontrard
na cidade, em momentos posteriores a0 documentario, outras provas para suas
alegacdes. Virios selos, de anéis de ordens, com a inscricdo “Jacé, pai de
José”. Depois encontrard, por ocasido da décima praga que mata os primogé-
nitos egipcios, grande quantidade de esqueletos do sexo masculino enterrados
no periodo que lhe interessa. Posteriormente Avaris fornecera pedras-pomes e
cinzas vulcénicas da erupcao do vulc@o Santorini, outra peca fundamental na
16gica do documentdrio.

Todo esse esforco visa demolir a opinido dos especialistas que datam o
Exodo no ano de 1270 a.c., na época do faraé Ramsés II. A sincronizagio de
eventos com a Estela de Ahmoses continua. Simcha demonstra a existéncia da
migracdo de um povo chamado de “Amo” (ou Amo Israel), em torno de 1700
a.c., mostrando inclusive pinturas murais com as tipicas vestes semitas. Enfim,
ele termina por estabelecer que Avaris € a terra na qual José, quando grao-vizir
do Egito, estabeleceu Jac6 e seus onze irmaos.

A cidade era importante no periodo e estd situada no Delta do Nilo. Por ser
uma cidade portudria, demonstram que ela possuia relagdes com os Mindicos,
vindos da ilha de Santorini. Apds sincronizar estes fatos, faltava estabelecer
que a erup¢do do vulcdo Santorini ocorreu em torno de 1500 a.c. Isso ele
consegue facilmente com depoimento do prof. Bietak e de uma gedloga. A
erupcio é o segundo dado mais importante, pois € através dela que Simcha
Jacopovici ird elucidar as Dez Pragas biblicas e a Abertura do Mar Vermelho.

As pragas e todo o Exodo serdo explicados a partir de fendmenos naturais
que se deram gracas a erup¢do do vulc@o de Santorini. Para se demonstrar a
sua validade se fard a comparagdo com um evento contemporaneo ocorrido na
Reptblica de Camardes, numa comunidade que vivia préxima ao lago Nyos,
em 1986. Essas demonstracdes ndo recebem o nome de “provas”. Seguem
uma espécie de sequéncia I6gica de um evento natural. Neste momento ocorre
uma nova, mas primeira asser¢do: Um terremoto poderia fazer com que as
dguas do Nilo se tornassem vermelhas?

Descreve entdo o fendmeno ocorrido no Lago Nyos, na Reptblica dos Ca-
mardes. O especialista Prof. George Kling, University of Michigan, explica
que quando hd grande concentracdo de ferro no fundo do lago, os gases que
escapam de uma falha geoldgica podem levar os sedimentos até a superficie
revolvendo-os e tornando a dgua vermelha. Essa explica¢do é transportada
para o que ocorreu no Nilo na época do Exodo.

Primeira praga, as dguas ficaram vermelhas, por causa dos terremotos, ga-
zes escaparam de uma falha geoldgica e levaram os sedimentos com grande
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quantidade de ferro para cima, o que explica a coloracdo vermelho-amarron-
zada da dgua. Isso causou a mortandade de peixes, por causa da baixa oxige-
nacdo da dgua. Surge a segunda praga, os sapos, como sao anfibios sairam do
rio. A terceira praga foi provocada pelos peixes apodrecidos e a falta de dgua
potavel, que levou a proliferacdo de moscas e piolhos. A terceira praga é de
Piolhos, e a quarta, ¢ de moscas. A quinta praga é uma epidemia, provocada,
pela proliferacdo de moscas, falta de dgua limpa e piolhos, com transmissao
bacteriana que afeta homens e animais.

A sexta praga, é de furinculos e bolhas que ocorreram em animais e pes-
soas, e esta é explicada pela cadeia de eventos acima, mas comparada com o
que ocorreu em Nyos, em 1986. De acordo com Simcha a circulacio de Di6-
xido de Carbono pelo ar deixa as pessoas numa espécie de coma, reduzindo a
circulagdo de sangue pela pele, ocasionando queimaduras e bolhas. A sétima
praga, Deus fez cair uma chuva de gelo e fogo sobre os egipcios, foi explicada
como sendo o fendmeno de accretionary lapilly, também devido a erupgao e
descrito supostamente no Papiro de Ipuwer (datado da época dos Hicsos) seu
redator informa que o Egito foi atingido por uma chuva de gelo e fogo. Em
outras palavras, a nuvem de cinzas provocada por Santorini, tem particulas de
vapor que se transformam em gelo e outras que ndo, e caem sobre a terra.

A oitava praga, dos gafanhotos, também se explica em consequéncia da
sétima. Eles sdo naturais da Africa, € a percorrem cOmo nuvens, € costumam
baixar a terra quando a temperatura cai. Apds a chuva de granizo e fogo, a
temperatura caiu rapidamente. A nona praga, a escuriddo que recaiu sobre o
Egito, se trata da nuvem de fumaca e sedimentos do Santorini que chegaram
enfim, encobrindo o sol e deixando tudo na escuriddo. A existé€ncia de pedras-
pomes em Avaris e de cinzas do Santorini no mesmo local, e no Delta do Rio
Nilo, provam a teoria, como informa o Prof. Jean-Daniel Stanley, Smithsonian
Institution. E esta ¢ a PROVA H: Cinzas do Santorini no Delta do Nilo.

A décima praga, € explicada com um exemplo do Lago Nyos. Os israelitas
estavam sentados fazendo o ritual prescrito por Moisés e os primogénitos egip-
cios estavam dormindo em camas baixas, pois eram privilegiados. Af escapou
diéxido de carbono do Nilo que ficara preso apds tornar as dguas vermelhas e
formou uma nuvem rasteira, como ocorreu no Lago Nyos. Tudo o que estava
préoximo ao chio morreu. Neste dltimo caso a superficie do lago funcionou
como um tampao, ai deslizamentos de terra liberaram o gds. Tumulos de cri-
ancas e adultos do sexo masculino todos no mesmo periodo, as vezes covas
coletivas, foram encontrados em Avaris, essa é a chamada PROVA 1. Mostra-
se também a mimia do jovem principe Sapair, filho de Ahmoses. E isso nos é
dado como sendo a PROVA J.
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Ent3o se inicia a Quinta Parte do documentario, a Abertura do Mar Verme-
lho. Aqui ocorre a terceira aparicao do cineasta James Cameron. Ele diz que
a Arqueologia, a geologia e a Biblia provam o Exodo, mas os pesquisadores
resistem aos fatos pois isso provaria a existéncia de Deus e os crentes resistem
a prova cientifica, pois isso anularia Deus. Simcha Jacopovici aparece para dar
uma interpretagdo, Deus ndo anula a natureza ele age através dela (Teologia).
Em outras palavras, de acordo com a Biblia deveriamos entender a ciéncia por
detrds dos Milagres, e o maior deles, a Abertura do Mar Vermelho.

Primeiramente Simcha Jacopovici ird descartar o mar Vermelho e, para
tanto, comeca se fixando no fato conhecido da traducio equivocada do nome.
Em portugués ndo faz sentido, mas em inglés sim, de Red Sea para Reed Sea,
mar de juncos: Yam Suf no texto hebreu. Este seria o atual lago El Balah, do
qual sobrou pouco depois da constru¢do do canal de Suez em 1850. Sé foi
possivel provar apds encontrarem uma inscricio em um bloco de granito no
Ismailia Museum Regional, no qual se descrevia o evento da divisdo do mar,
descrito como a PROVA K “El Arishion Inscription”.

O especialista prof. James Hoffmeier, da Trinity Evangelical School, é
chamado para falar sobre a inscri¢do. O granito menciona o lugar onde o mar
se dividiu: Pi Hairote. E os arquedlogos sabem onde ele fica atualmente. O
prof. Manfred Bietak apds estudar a regido propds que os egipcios o conhe-
ciam por Patufy, a terra pantanosa. A palavra Tuf em egipcio ¢ o mesmo que
Suf em hebreu, Juncos, e que agora é o Lago El Balah. E estaé a PROVA L: O
LAGO YAM SUF, ou REED SEA. L4 hd o encontro de dgua doce e salgada, e
hoje é praticamente um deserto.

De acordo com Simcha, os israelitas o teriam atravessado apds desmoro-
namentos de terra em Santorini. A placa Africana aliviada de peso teria se
elevado em um metro e meio ou mais, fazendo as dguas escorrerem para um
lado e dando margem seca para passarem. Os mesmos eventos teriam criado
um tsunami que engoliu as tropas do Fara6 que perseguiam o povo.

Na parte seis do documentdrio ocorre nova proposi¢do. Apds irem até o
Monte Sinai, um segmento pequeno dos seguidores de Moisés embarcou em
navios e foi para a Grécia. Para demonstrar isso é apresentada a PROVA M,
descoberta em 1978: um mapa que descreve uma viagem do Egito passando
por Avaris. Para falar a seu respeito surge o especialista Prof. Christos Dou-
mas, University of Athens. Em 1992, Manfred Bietak descobriu em Avaris
murais Mindicos que provam que gregos viveram na cidade e que havia con-
tato entre as duas civilizacdes. Nova proposicdo é colocada: logo, é licito
presumir-se que alguns dos seguidores de Moisés eram gregos e que retorna-
ram a Grécia depois do Exodo. A Biblia afirma que os israelitas safram do
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Egito levando grande quantidade de ouro e armas egipcias. 3.500 anos depois
ha alguma chance de encontrar espadas israelitas e ouro egipcio na Grécia?
Em Micenas, em 1876, o arqueélogo Heinrich Schielimann, encontrou tumbas
de teto abobadado e que foram construidas a sombra de um monte em forma
de piramide. Surpreendentemente elas continham espadas e ouro egipcios. Os
sepulcros eram de 1500 a.c. E af surge a PROVA N: as Lapides que descrevem
a divisdo do Mar de Juncos.

Simcha aponta trés ldpides que, de acordo com ele, contém a descricao da
abertura do mar. Sobre estas pede explica¢des para um especialista, Constanti-
nos Paschalidis, National Archaeological Museum Athens. Ele o ignora. Para
que a descri¢do de Simcha faga sentido é fundamental a utilizacio de efeitos
visuais que dado trés dimensdes e animacao as ldpides. A descricdo: primeiro
temos o exército egipcio perseguindo Moisés, depois ele se voltando contra o
exército em meio as aguas divididas e, em seguida, o mar se fechando sobre o
exército. E se encerra essa parte.

A sétima parte do documentario se caracteriza pela identificagdo do ver-
dadeiro Monte Sinai. Primeiramente o diretor informa a localiza¢do do atual
Monte Sinai e argumenta como este estd longe da rotas antigas e inclusive de
Israel. O célculo da rota de Moisés pelo deserto é refeito com cuidado, ma-
peando as antigas rotas. Opta-se pela rota central na peninsula ardbica. No
seu caminho é preciso encontrar o Monte Sinai e, para tanto, o texto do Exodo
biblico é consultado, pois nele hd detalhes sobre o monte. O nico monte no
percurso que corresponde a descricdo “Montanha Sagrada” é o Hashem El Ta-
rif. PROVA O: Monte Sinai é a Hashem El Tarif. Apds esse feito, Simcha
recita no local, em tom religioso, os Dez Mandamentos.

Na oitava e dltima parte ele deseja estabelecer a aparéncia visual da Arca
da Alianca. E ai ocorre uma nova proposi¢do: depois que Moisés construiu
uma arca e nela pds os dez Mandamentos, um taberniculo e o Altar de Sacrifi-
cios, Simcha Jacopovici informa que minoicos, seguidores de Moisés voltaram
para a Grécia e 14 acabaram sendo sepultados na antiga cidade de Micenas,
onde seriam descobertos pelo famoso arquedlogo que descobriu Tréia, Hein-
rich Schielimann. Estes seguidores de Moisés foram sepultados em Micenas
e chamados por Homero de Dandides, que para o diretor € uma coincidéncia
com a tribo de “Dan”, especialista em ourivesaria. Af teremos a PROVA FI-
NAL: A Arca da Alianca. O diretor vai até o Museu Nacional de Atenas para
demonstra-la. Alguns penduricalhos de ouro cujo formato dao a impressdo
de serem um “ponto de vista” do fundo do Tabernéculo, onde ficava o Santo
dos Santos que continha a Arca da Alianca, a escada e o altar de sacrificios.
Depois ele os reconstréi em imagens tridimensionais para chegar a imagem



Fazendo lama do p6 das Sagradas Escrituras: Simcha Jacopovici e o documentario
exploitation de assunto religioso, DEAR 19

final da Arca da Alianga, remetendo ao inicio do filme, a sua abertura. Usa
novamente imagens do filme Cagadores da Arca Perdida. E encerra convicto
da historicidade do Exodo, encontrada onde ninguém havia procurado.

O tamulo secreto de Jesus

O documentdrio ® pretende investigar se uma tumba descoberta em Tal-
piot, ao sul de Jerusalém, em 1980, pertenceria a familia de Jesus. Razdes para
tanto? Os seis nomes encontrados entre os dez ossudrios ali depositados: Ma-
ria; Mateus; Yosah ou Yose (contracdo de José), Yeshua Bar Yoseph, Mara ou
Mariamne, Yehuda Bar Yeshua. E Yacov Bar Yoseph (acrescentado ao longo
da investigacdo). Além da aparente investigacao jornalistico-arqueoldgica, sao
chamados a comprovacdo exames de DNA, especialistas em paleografia, e um
estatistico (talvez o mais importante para o documentério). Essa técnica de se-
pultamento, através de ossudrios, s6 existiu em Jerusalém entre os anos de 20
a.c. e 70 d.c. — época da destrui¢do do Templo pelos Romanos. Isso ajudaria a
propor a ousada hipétese do documentdrio: O tdmulo secreto de Jesus.

O documentdrio possui uma voz over fortemente argumentativa (Ron Whi-
te), ela faz as proposicdes (ou assergdes), e vez ou outra é assumida pela ima-
gem do diretor reafirmando-as. O aparente fio condutor da narrativa sdo as
imagens da investigacdo da Tumba de Talpiot, nas quais Simcha Jacopovici
figura como protagonista no papel de jornalista investigativo. Sdo imagens de
locagdes de campo, externas e internas. Uma parte delas ilustra inicialmente
a descoberta da Tumba em 1980 e a seguir assumem as imagens de pesquisa
de campo, realizadas em Jerusalém; o fio condutor verdadeiro do documen-
tario € a voz over. Ela apresenta as proposicoes, os estudiosos entrevistados,
e autoriza e desautoriza suas afirmagdes. O documentdrio também apresenta
dramatizacdes da vida de Jesus feitas especialmente para ilustrar as proposi-
¢oes do narrador.

A montagem se estrutura através de imagens de encenagdes da vida de
Jesus (e supostos fatos), imagens de campo de locagdes internas no museu
e institutos de pesquisa, imagens de campo da investigacdo de onde ficava o
timulo (dois timulos), imagens ilustrativas de locac¢des a partir do narrador,
imagens em pp dos vdrios especialistas, imagens de pessoas locais partici-
pando dos eventos e efeitos visuais graficos. Elas sdo alinhavadas pela voz
over do narrador onipresente. A partir das suas assercdes as imagens sio cha-
madas a depor. Apenas as imagens relativamente as buscas dos timulos por

6. A andlise foi realizada na cépia O Timulo Secreto de Jesus, produzido pela Focus Fil-
mes, lancado em 2007. Duragio aproximada de 103 minutos.
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Simcha Jacopovici ndo sdo anunciadas pelo narrador, transcorrendo como se
fossem uma narrativa necessdria, mas paralela.

A linha argumentativa incialmente introduz o assunto, a descoberta da
Tumba de Talpiot, e o fato de que nela encontraram ossudrios com nomes co-
nhecidos e que poderiam ser o timulo da Familia de Jesus. A tumba também
possuia um estranho simbolo esculpido na fachada, um V invertido com um
pequeno circulo no centro. Diante dessa asser¢@o, ocorre a pergunta sobre as
razdes que teriam levado os especialistas a ignor essa conjungdo de nomes em
um mesmo tdmulo. Surgem especialistas para comentar esse fato e o problema
da Ressurreicdo e da descoberta, sendo Dominic Crossan, conhecido pesquisa-
dor do Jesus histdrico, o nome de maior peso. O narrador conclui que isso nao
¢ um problema real. Pois, para os cristdos mais esclarecidos, a ressurreicao foi
um fato espiritual. No entanto, aqui o diretor mente, pois no Credo Tridentino,
que confirma o Concilio de Nicéia, a crenca na ressurreicdo é dogma de fé,
como podemos ver pela oragdo:

Creio em Deus Pai Todo-Poderoso, criador do céu e da terra. E em Jesus
Cristo, seu tnico Filho Nosso Senhor, que foi concebido pelo poder do Espi-
rito Santo, nasceu da Virgem Maria, padeceu sob Pdncio Pilatos, foi crucifi-
cado, morto e sepultado, desceu a mansdo dos mortos, ressuscitou ao terceiro
dia, subiu aos Céus, estd sentado a direita de Deus Pai todo-poderoso, donde
ha de vir a julgar os vivos e mortos. Creio no Espirito Santo. Na Santa Igreja

Catélica, na comunhao dos santos, na remissdo dos pecados, na ressurreicdo
da carne, na vida eterna. Amém.’

Iniciam a discussdo a partir do ossudrio de Maria, provavelmente a matri-
arca, estudam a etimologia do nome, e apds concluirem positivamente e através
dos nomes citados nos ossudrios, propdem uma curta drvore genealdgica da fa-
milia; logo apds iniciam a busca pela comprovagao do ossuario de Matheus. E,
por essa razdo, fazem a genealogia de Maria e a de José e verificam que Mateus
€ um nome que se repete varias vezes na genealogia da Virgem. Ele néo pa-
rece ser um problema. A partir dos quatro nomes iniciais, Jesus filho de José,
Maria, Yosah e Matheus, vdo em busca de demonstrar estatisticamente como
era improvavel que qualquer outra familia, com aquele conjunto de nomes,
estivesse ali naquela tumba. A prova é dada ndo pela quantidade, mas pelas
possibilidades de combinac¢des. Mas, o niimero encontrado parecia ndo bastar.
Continuam a pesquisa para depois referenda-lo praticamente como certeza em
1 por 600.

Em busca de provar o V invertido como um simbolo judeu-cristdo, Simcha
Jacopovici encontra o ossudrio onde estdo os 0ssos de Simao de Cirene (o ho-

7. Oragdo encontrada no site Catdlico, Catequisar.com.br: www.catequisar.com.br/texto/
oracao/cristao/02.htm
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mem que ajudou Jesus a carregar a cruz) e seu filho Alexandre, encontrado em
1941. Nele se vé o mesmo simbolo esculpido de forma discreta. Deste ponto
em diante irdo tratar de um ossudrio, pertencente a Mariamne, Mara; e iniciam
a investigacdo sugerindo que seja Maria Madalena; recolocam-na na posicao
de discipula de Cristo que tem com ele uma relagcdo especial. Através da me-
dicina forense descobrem, através do DNA mitocondrial, que ela e Yeshua nio
possuem a mesma mae, e como 0s ossudrios foram encontrados um ao lado do
outro, concluem que eram casados.

Em seguida comeca um esforco para se criar um contexto arqueoldgico
para a Tumba, pois isso fortaleceria a sua veracidade, ou seja, encontrar uma
comunidade judeu-cristd no seu entorno e identificar positivamente essa mes-
ma comunidade. Por essa razdo irdo argumentar que o “X” encontrado, como
grafite, em diversos ossudrios s@o na realidade uma “Cruz”, ou o Ta’v tltima le-
tra do alfabeto aramaico; para poderem relacionar os diversos ossudrios de uma
determinada comunidade, no monte das oliveiras. Terminam por demonstrar
que o Ta’v era um simbolo perdido dos primeiros cristios, desconectando-o do
simbolo da cruz adotado posteriormente. Além disso, encontram em mais um
ossudrio o simbolo do V invertido, passando assim a também ser considerado
um simbolo paleo-cristdao. De quebra, ainda encontram um pedaco do ossudrio
de Simao Pedro. Shimon Bar Yonah, segundo o documentério, o tnico a ser
encontrado com este nome.

E, como faltava um dos ossudrios registrados nos arquivos do IAA, através
da anélise de pétina e das medidas e data da descoberta, concluiram que o
famoso ossudrio de Tiago também fazia parte da Tumba de Talpiot. Niao é
demais recordar que o ossudrio de Thiago foi alvo de documentdrio anterior
do mesmo diretor.

E, por fim, ap6s fazerem todas essas assercdes e buscarem demonstrar a
sua validade, concluem pela veracidade do ossudrio de Yudah Bar Yeshua,
o filho de Jesus com Maria Madalena, que efetivamente, de acordo com o
documentdrio, morreu crianga e sempre foi escondido por medo de represalias,
uma vez que Jesus foi crucificado por se dizer “Rei dos Judeus”. Para terminar,
representantes do IAA chegam a Tumba e pedem para Simcha Japovici e sua
equipe sairem, pois ndo tinham autorizag¢do para entrar ali.

Desde o inicio o tom do documentdrio é: uma verdade que ndao querem
que vocés saibam. Ou, uma descoberta com a qual ninguém quer lidar ou se
responsabilizar. Os especialistas chamados a depor ou efetivamente contra-
tados para participar s@o literalmente usados para corroborar a tese proposta.
Nao fica claro de qualquer forma na maior parte das suas entrevistas, e parti-
cipagdes, se concordam ou ndo com o achado. Mas, é possivel ver claramente
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que dois deles, James Tabor e Charlles Pellegrino, participam da producio de
forma efetiva e fazem sua voz predominar.

Os especialistas sdo os mais diversos, como: Shimon Gibson (arqued-
logo), James Tabor (University of Carolina of North), Tal Ilan (Free University
of Berlin) Frank Moore Cross (Harvard), Francois Bovon (Harvard Divinity
School), Dominic Crossan, Amos Koner (Bar Ilan University, de Israel), Da-
vid Mevorah (curador do museu de Israel), Andrey Feuerverger (University
of Toronto), Padre Jerome Murphy-O’connor, Dr. Charles Pellegrino, entre
muitos outros. Estranhamente, nos créditos nao sio listados os pesquisadores,
apenas um agradecimento as diversas instituicdes. David Mevorah e Amos
Korner s@o os tnicos a darem mostras evidentes de que discordam do caminho
das investigacdes, sendo que, para o primeiro, é quase dificil disfarcar a sua
irritagdo com o diretor.

E importante destacar que toda a investigacdo parte dos nomes encontra-
dos na tumba. Todo o esforco realizado é para demonstrar que os nomes ali
reunidos s6 podem ser os da familia de Jesus. No entanto, ndo ha qualquer
questionamento inicial relativamente ao fato bdsico: porque a familia de Jesus
seria sepultada em Jerusalém se todos eram de Nazaré? Também ndo ocorre
nenhuma justificativa para que os outros irmaos e irmas de Jesus nio estejam
depositados na Tumba de Talpiot. Bem, ndo € o caso neste artigo de demonstrar
as incoeréncias e erros encontrados no documentério. Sobre isso € ilustrativo
consultar a Coluna de Luis Nassif onde ele replica, sob o titulo As meias ver-
dades do filme "O Sepulcro Esquecido de Jesus"®, o texto de Antonio Ateu,
um pseuddnimo, veiculado do blog A arte das artes, postado por H K Mer-
ton em sexta-feira, abril 11, 2008. Nele ndo apenas as principais asser¢oes
do documentario sdo bem resumidas, como também sdo rebatidas uma a uma.
A sugestdo de leitura ndo implica em nossa concordancia ou ndo com o texto
publicado.

Comparacio entre os dois documentarios

O estilo e formatacdo dos dois sdo praticamente os mesmos. O tipo de edi-
cdo utilizada, a forma argumentativa (assertiva) e a presenca de efeitos visuais
e graficos, sdo uma constante em trabalhos anteriores do diretor, como, p.ex.
Tiago, Irmdo de Jesus (2003). Em o Exodo Decodificado, efeitos visuais, efei-
tos gréficos, animacdes, e até mesmo uma narrativa de viagem animada, sio
utilizados a exaustdo. Em O tiimulo secreto de Jesus, os efeitos aparecem

8. Blog de Luis Nassif — Lufs Nassif online. http://jornalggn.com.br/blog/luisnassif/as-
meias-verdades-do-filme-o-sepulcro-esquecido-de-jesus
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numa escala muito menor, no entanto, com fins semelhantes. Neste se da mais
€nfase nos momentos encenados da vida de Cristo proposta.

Em Exodo notamos uma participacio mais emblematica do diretor James
Cameron, talvez por essa razao os efeitos abundem. Tanto Cameron quanto Ja-
copovici quando sdo mostrados, estdo colocados em frente a um Chroma Key
e nele se cria um espaco recoberto por engenhocas animadas e imagens que
desfilam dinamicamente, fazendo crer que eles caminham por um espago pro-
fundamente midiatizado. Podemos dizer que os efeitos visuais sdo utilizados
para narrar uma estdria, apoiar a narragcdo, as proposi¢des, sublinhando os as-
pectos relevantes. A énfase frisa especialmente nomes em aramaico, hebraico,
dando-lhes volume e tridimensionalidade, chegando mesmo a serem ilumina-
dos por uma luz em seu entorno. Tudo acompanhado pelas afirmacdes da voz
over.

Um dado importante nos dois documentarios € que, diferentemente de ou-
tros a que pudemos assistir, como A Familia Secreta de Jesus, desde o inicio
ha um tom de desafio e questionamento da opinido oficial dos especialistas
sobre os fatos que serdo narrados. Como podemos ver no inicio de Exodo
decodificado:

Através de efeitos visuais de animacao digital, os frames parecem flutuar
entre engenhocas e relatos de descobertas de mimias ao fundo e apresenta
James Cameron, em plano geral, em pé, que introduzird o problema e dard
crédito ao diretor:

A histéria do Exodo estd no 4mago do Cristianismo, Judaismo e Islamismo.
Por milhares de anos os fiéis, o encararam como fato histérico. Mas, nas
ultimas décadas, estudiosos a tém chamado de conto de fadas. Sou James Ca-
meron e conheco um cineasta que, por quase uma década, tem como missdo
responder a uma pergunta de trés mil anos: ‘O Exodo € fato ou ficcao?’ Ele
€ Simcha Jacopovici, duas vezes vencedor do Emmy por Jornalismo Inves-
tigativo. Ele diz que os estudiosos ndo viram a prova arqueoldgica que esta

embaixo do nariz de todos. Mais do que isso, ele tem provas. Juntou pecas ha
muito esquecidas do derradeiro mistério arqueoldgico.

Inicia-se a real Introducdo ao documentdrio, surge o diretor, também em
Plano Geral, e que declara:

Como fizemos isso? Encontrando especialistas de varias disciplinas que ra-

ramente ou nunca falam uns com os outros. Nenhum deles assina a nossa

versdo da histéria, mas muitos possuem pecas cruciais do quebra-cabecas.

E o resultado ira desafiar até os mais céticos. Mas antes de mostrarmos as
provas vamos comegar a histdria pelo inicio.

Este tipo de afirmacdo serd uma constante nos momentos mais importantes
da produg@o. O mesmo pode ser visto em O tiimulo secreto de Jesus:
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O narrador nos informa que dos dez ossudrios encontrados quatro foram
classificados como “sem nome” pelo IAA, no entanto, isso ndo significava que
eles eram simples. Imagens — cAmera mostram os ossudrios e a encenacio da
descoberta por Jacopovici. Eram decorados com rosetas, mas o mais interes-
sante € que um deles foi marcado com uma cruz, em forma de X, ou Tao. O
narrador conta que essas marcas foram ignoradas, pois os arquedlogos infor-
mam que se trata de sinais para que se saiba onde exatamente encaixar a tampa
da caixa de calcédrio; essa informacdo é acompanhada pela encenacao de pe-
dreiros em sua oficina. Corta para depoimento de um especialista do [AA, sem
nome, que afirma: “Estas marcas nada t€ém a ver com o Cristianismo, elas sdo
muito comuns, acho que € s6 um sinal de pedreiro”; em seguida ele € desau-
torizado pelo narrador: “E isso simplesmente porque as cruzes ndo sio aceitas
como cruzes no sentido cristdo, em nenhum sitio anterior ao século I'V.”

Outros documentdrios contentam-se em expor especialistas e ideias, mas
aqui o tom é claramente desafiador. James Cameron e Simcha Jacopovici dei-
xam claro que os especialistas estdo equivocados, que t€m interesses envolvi-
dos. E que, entretanto, nos documentdrios se conhecerd a verdade que ninguém
quis contar.

A durag@o dos documentdrios é parecida, cerca de 90 minutos, mas quan-
tidade de fatos e informagdes é superior no primeiro. O ntiimero de assercdes
¢ muito maior, e o desenvolvimento de cada uma delas acaba por pedir novas
assercdes até que se encerre por onde comegou.

Em ambos h4 citacdo de filmes mainstream, com o termo hollywoodianos
dito de forma enfatica, como Os Cacadores da arca perdida (1981) (utilizam
imagens ilustrativas); Os dez mandamentos (1925) de Cecil B. DeMille, A
tltima tentagdo de Cristo (1988), de Martin Scorsese, mas ¢ evidente que estao
mais interessados em chamar atencdo para o Codigo Da Vinci, principalmente
quando o assunto é Maria Madalena.

Em Exodo Decodificado, hia uma seguranca maior dos envolvidos. James
Cameron aparece por quatro vezes tomando a palavra e abrindo para a en-
trada de Jacopovici; a narracao é feita pelo préprio o diretor. J4 em O tiimulo
secreto de Jesus, o comprometimento deles é menor, a narracio é deixada a
cargo de um locutor (Ron White), James Cameron ndo aparece, e Jacopovici
ndo faz qualquer assercdo. Ele € sobretudo o protagonista da investigacio da
tumba nas imagens-cimera. Este documentdrio se caracterizou por ser mais
argumentativo que o anterior, hd muito mais “e se...” € muito menos fatos con-
cretos. Poderiamos dizer, simplificando, que em um temos provas e no outro
evidéncias. Talvez isso se deva a exiguidade do assunto tratado, afinal € apenas
uma tumba em Jerusalém, enquanto o outro documentario passeia pela histdria
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Egipcia, israelense, Oriente Médio, geologia, arqueologia, estatisticas, eventos
contemporaneos etc.

A Teologia de Simcha Jacopovici

E preciso notar que, & primeira vista, seria dificil afirmar que o diretor
possui intengdes teolégicas. Ele nfo se afirma religioso de qualquer forma —
excecdo feita ao Kepah que traz na cabecga o tempo todo, sinal de que € judeu.
No entanto, vem abordando assuntos delicados que tocam tanto o Judaismo
quanto o Cristianismo, haja vista seu documentario Falasha, sobre a tribo per-
dida de Israel, (num conhecido episédio que levou o Estado de Israel a levar
uma tribo inteira da Etidpia para seu territério), depois Tiago, Irmdo de Jesus,
e outros tantos pequenos documentarios também para TV, que se desdobram e
se repetem.

Chama a atencio a diferenca de abordagem nas duas obras analisadas. No
primeiro o autor se fundamenta de diversas formas, com uma pesquisa extre-
mamente elaborada e suas conclusdes sdo positivas. Ou seja, corroboram o
desejo da populacio israelita de que o Exodo tenha realmente ocorrido; ainda
que os cristdos também se beneficiem supostamente dessa prova. Chega a ser
comovente quando, apds estabelecer a localiza¢do do verdadeiro Monte Si-
nai, Simcha declama um por um os Dez Mandamentos, em tom de voz muito
respeitoso, reafirmando a crenga. Sim, ele € judeu, e um judeu comprometido.

O esforco e investimento utilizados para provar a qualidade dos fatos bi-
blicos referentes ao Exodo, ndo é o mesmo utilizado no documentario sobre
Jesus. Este serve para demonstrar que o fundamento da fé crista estd errado,
¢ falso. Apesar do cuidado que o diretor toma relativamente ao assunto, essa
é a consequéncia tinica do trabalho. E como se dissesse em alto e bom som:
nés judeus estamos certos, vocés cristdos estdo errados; e eu provo isso com
fatos arqueoldgicos, paleogréficos, estatisticos, geoldgicos etc. (Essa afirma-
¢do pertence ao documentério, a tdo somente um tnico judeu que oficialmente
ndo representa qualquer instituicdo judaica).

Agora podemos solucionar a divida inicial. Os documentdrios de Simcha
Jacopovici aqui analisados pertencem ao Campo do Filme Religioso. Nao no-
tamos anteriormente, pois nosso trabalho estd calcado no judaico-cristianismo,
e ndo tinhamos visto até entdo uma vertente apenas judaica do Campo. O
fato de ser judeu praticante e cidaddo israelense, estd por trds das suas esco-
lhas como cineasta, orientou as proposicdes dos documentdarios e levou as suas
conclusdes finais. E aqui chegamos a primeira proposicao do Campo do Filme
Religioso, os seus produtos devem ter:
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1. Tema ou assunto religioso, socialmente reconhecido como tal; (o que se
deseja dizer com o socialmente reconhecido € que este assunto toque e afete

a sociedade para a qual ele € produzido, enviado e recebido. E necessario que
este produto seja recebido de forma afetiva; em outras palavras, um filme cris-
tao para uma coletividade cristd. E o mesmo se estivéssemos numa sociedade
budista ou xamanica. (...). (Vadico, 2015: 32).

Ele estd falando sobre Deus, e estd falando da fala de Deus para os Ho-
mens, logo fazendo teologia (Marsch & Ortiz, 1997: 22). No primeiro do-
cumentdrio ele inspira a fé, e reafirma as bases do Judaismo, no segundo ele
mina a base da crencga historicamente concorrente. Ainda que ndo seja inspira-
dor para os cristdos, poderia ser para um publico judeu.

Concluindo pelo DEAR

A outra questdo aqui é ética. Serd ético abordar e construir um discurso
demolidor das bases da crenca de bilhdes de pessoas negando-o que o faz?
Para finalizar este artigo, entre tantas controvérsias publicadas na imprensa e
na internet selecionamos uma matéria pulicada pela Time, em 23 de janeiro de
2013.

Nina Burleigh, jornalista investigativa e autora, numa matéria para a Time,
em 2013, (versdo para Israel), sob o titulo: A Feud Between Biblical Archae-
ologists Goes to Court® descreveu uma das dltimas polémicas nas quais Sim-
cha Jacopovici se acha envolvido. Apds ser acusado por um ex-curador do
IAA, Joe Zias, de forjar e plantar provas arqueolégicas nos seus documenté-
rios, fraudando resultados, resolveu processa-lo reivindicando um milhdo de
dolares por perda de contratos com TVs por causa da campanha difamatéria.
Se a cifra parece absurda, Nina nos informa sobre os interesses envolvidos:

O empoeirado mundo da arqueologia biblica afeta diretamente — para nao
dizer inspira — as esperancas e sonhos de milhdes de pessoas fiéis que podem
comprar supostas reliquias ou sintonizar programas de televisao sobre eles.
E, assim, surgiu em torno dele uma industria préspera de moedas e lampadas

da época de Jesus, e judaica pré-cristd, como selos e impressdes de selos da
era dos reis biblicos — e livros e filmes sobre eles.

Burleig também € autora do livro Unholy Business: A True Tale of Faith,
Greed and Forgery in the Holy Land, que trata deste tipo de comércio.

Sobre o cineasta ela informa que j4 havia feito um documentério sobre o
ossudrio de Tiago, segundo ele auténtico, mas considerado uma falsificacio

9. O texto aqui desenvolvido como pertencente a Nina Burleigh é um resumo da maté-
ria, sendo realizado através de tradugdo livre do autor; para maiores detalhes recomenda-se
que se acesse a matéria na integra: http://world.time.com/2013/01/29/a-feud-between-biblical-
archaeologists-goes-to-court/
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pelas autoridades israelenses e por eruditos consultados. Em 2012, ap6s um
julgamento de oito anos sobre a falsificacdo da reliquia biblica para fins lu-
crativos, um juiz absolveu os dois acusados por fraude (um deles tinha sido
acusado de inventar a inscri¢cao), mas se recusou a decidir sobre a falsificacio
em si. O Discovery Chanel transmitiu o filme, no entanto, em 2008 o colocou
na sua lista como uma das dez maiores fraudes de todos os tempos.

Jacobovici entdo fez o documentério O fiimulo secreto de Jesus, no qual
ainda consta o ossudrio de Tiago como auténtico, e logo produziu Nails of
the Cross, onde afirmava que os pregos de ferro escavados pela Autoridade de
Antiguidades de Israel (IAA) em um tdmulo em Jerusalém, em 1990, eram os
proprios pregos usados para fixar o Salvador na cruz. Nails of the Cross foi
exibido na TV israelense e no History Chanel.

Por tudo isso, Joe Zias, 71, emergiu como inimigo de Jacobovici. Arqued-
logo profissional aposentado, trabalhou por 25 anos para a IAA, a pequena
agéncia israelense encarregada de supervisionar as escavagdes em 30.000 si-
tios arqueoldgicos. Ele conhece bem o mundo obscuro do comércio de reli-
quias biblicas. E também conhecido entre os arqueGlogos do Oriente Médio
por espalhar e-mails de seu blog, Science and Archaeology Group, acusando
cineastas e escritores de "proxenetismo da Biblia."Ele disse a Nina Burleigh
que foi motivado a expor a farsa do mundo da reliquia biblica quando era cura-
dor de arqueologia para a IAA, depois de ser abordado por um par de pastores
americanos do Centro-Oeste. Estes se queixavam que os seus rebanhos eram
frequentemente enganados por charlatdes que recolhiam dinheiro para procu-
rar sob as pedras de Jerusalém uma prova tangivel de relatos biblicos — como
p.ex. o DNA de Cristo.

Um grupo de especialistas académicos também atacou o projeto para o
filme sobre o chamado ossuario de Jonah. O filme, The Jesus Discovery, que
finalmente foi ao ar no Discovery Channel em 2012, também publicado como
livro, afirma que o ossudrio, encontrado em um timulo sob um edificio de
apartamentos em Jerusalém, é o primeiro exemplo conhecido de um objeto
com um simbolo cristao referindo-se a ressurreicdo. O presidente do Centro
de Estudos Judaicos da Universidade de Duke, Eric M. Meyers, disse a respeito
das acusagdes de Jacobovici sobre a saida do National Geographic do projeto:
"Eu estava no grupo de consultores peritos avaliando a integridade das propos-
tas, a adequacdo do relatério e as controversas alegacdes sobre o tiimulo no
qual o ossudrio de Jonah foi encontrado, e o grupo concordou unanimemente
em ndo recomendar que o projeto e o filme fossem adiante."

Meyers, que é judeu, disse também estar preocupado com a implicagdo em
grande parte da obra de Jacobovici de que ndo haveria ressurreicdo. De acordo
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com Meyers, Jacobovici reivindicou ter alguns dos ossos de Jesus e sua fami-
lia, e seu DNA dos ossudrios. "Se os restos fossem reenterrados, entdo nao
poderia ter havido uma verdadeira ressurrei¢ao"”, acrescentou Meyer. "Vocé
ndo faz antincios cientificos com esse potencial significado em filmes sensaci-
onais ou em um livro de apelo comercial que tem alegacdes ndo fundamentadas
e controversas nele".

Nas afirmagdes de Jacopovici, publicadas por Nina Burleigh, ele ndo alega
inocéncia, parece apenas visar anular a perseguicao que diz sofrer por parte de
Joe Zias, que ndo provando suas acusagdes o difama e prejudica.

No entanto, estamos diante de um veio importante da producdo documen-
taria. Ela movimenta milhdes e atinge bilhdes de individuos. Sua constante
veiculagdo pelos canais de TV “a cabo”, a publica¢do em canais do YouTube,
o comércio de DVDs, livros e cdpias de reliquias sagradas, atinge o imagina-
rio coletivo. E de certa forma o prepara para novas incursdes do mainstrean
por estes assuntos, como foi o caso de Exodo: deuses e reis (2014), de Ri-
dley Scott, que se apropriou das explicacdes relativas ao fato biblico surgidas
nos documentérios. E, portanto, chamé-los de documentdrio exploitation de
assunto religioso, ndo parece tao equivocado assim. Podem até pertencer ao
Campo do Filme Religioso, mas servem a outra causa.
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1932 and all that: documenting Free State, Catholic Ireland
on film

Harvey O’Brien*

Resumo: A relacdo entre a midia e o catolicismo é de particular interesse na histéria
irlandesa, pois existe uma tradi¢do de cooperagdo técita e explicita que dominou du-
rante grande parte do século XX, para terminar em amarga aclamacgdo na década de
1990. Examinando o legado da ligac@o entre os sacerdotes cineastas e o envolvimento
de organizagdes religiosas na produg¢do de filmes na Irlanda, vemos um padrao de con-
centragcdo no principio do testemunho no filme de ndo-ficgdo assim como na crenga
religiosa, o que coloca o documentdrio como um registo passivo de fé na Irlanda do
século XX.

Palavras-chave: sacerdotes cineastas; documentario; Irlanda.

Resumen: La relacion entre los medios y el catolicismo es de particular interés en la
historia irlandesa, dada la tradicién de cooperacion ticita y explicita que dominé du-
rante gran parte del siglo XX, solo para terminar en amarga aclamacion en la década
de 1990. Examinando el legado de la relacion entre los sacerdotes cineastas y la par-
ticipacion de organizaciones religiosas en la produccion cinematografica en Irlanda,
vemos un patrén de concentracién en el principio del testimonio en las peliculas de no
ficcidn, asi como en las creencias religiosas, lo que hace del documental un registro
pasivo de la fe en la Irlanda del siglo XX.

Palabras clave: sacerdotes directores; cine documental; Irlanda.

Abstract: The relationship between the media and Catholicism is of particular inte-
rest in Irish history given the tradition of tacit and explicit co-operation that held sway
throughout much of the twentieth century, only to end in bitter acrimony in the 1990s.
Examining the legacy of the links between filmmaking priests and the involvement of
religious organisations in making films in Ireland, we see a pattern of concentration
of the principles of bearing witness in non-fiction film and in religious belief that pro-
blematise the status of the documentary film as a passive recorder of faith in twentieth
century Irland.

Keywords: filmmaking priests; documentary; Irland.

Résumé: La relation entre les médias et le catholicisme est d’un intérét particulier
dans I’histoire irlandaise, compte tenu de la tradition de coopération tacite et explicite
qui a dominé une grande partie du XXe siécle, pour trouver dans une issue amere
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dans les années 1990. En examinant 1’héritage du lien entre les religieux cinéastes et
I’engagement des organisations religieuses dans la production cinématographique en
Irlande, nous observons une tendance a se baser plutdt sur les témoignages dans le
film de non-fiction et dans la croyance religieuse, ce qui réduit le documentaire a un
simple moyen d’enregistrement passif de la foi en Irlande au XXe siecle.

Mots-clés: cinéastes prétres, documentaire, Irlande.

In the 2004 book on Irish documentary film, The Real Ireland (Manches-
ter University Press, 2004), I wrote about Fr. Frank Browne’s filmic record of
the Eucharistic Congress of 1932 under the heading ‘Triumph of the Catho-
lic Will’, which raised a few eyebrows. Was I really comparing the Catholic
Church to the Nazis? No. I was talking about the ways in which the intersec-
tion of documentary filmmaking and public culture raises important questions
about how we conceive of the very idea of a public culture. Central to the
issue raised in the book is the concept of documentary film itself — of how we
think of it and what uses we put it to, and, indeed, how we define the meaning
of the word ‘we’ in the context of any given culture or society. In particular
my focus both then and now was Catholic Public Culture in Free State Ire-
land: the context of how the Eucharistic Congress of 1932 was conceived of
and represented. Although the Congress was a significant event in Free State
Ireland, the infrastructure of film production was comparatively underdevelo-
ped, and though there was an active network of amateur filmmakers, there was
no concerted effort to ‘cover’ the event in the way in which we now consider
standard procedure both in professional and amateur media. But what material
there is points to the role documentary plays in the formation of public culture,
something that was particularly important in the 1930s.

Briefly, it should be borne in mind that that was the period in world film
culture when non-fiction filmmaking moved from the demense of what Bill
Nichols terms the ‘poetic mode’ which “stresses mood, tone, and affect than
displays of factual knowledge” (Nichols, 2010: 162) to the expository or rheto-
rical mode of filmmaking associated with John Grierson and the British Docu-
mentary Film Movement. When Grierson conceived of this type of film, which
was at least partially an extension of print journalism, he actually wasn’t par-
ticularly interested in film per se. It was what could be achieved in social and
political terms through the use of film that was important. In his own words:

...the documentary idea was not basically a film idea at all, and the film tre-
atment it inspired only an incidental aspect of it. The medium happened to be
the most convenient and most exciting available to us. The idea itself, on the
other hand, was a new idea for public education: its underlying concept that

the world was in a phase of drastic change affecting every manner of thought
and practice, and the public comprehension of the nature of that change vital.
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There it is, exploratory, experimental and stumbling, in the films themselves:
from the dramatisation of the workman and his daily work to the dramatiza-
tion of modern organisation and the new corporate elements in society to the
dramatisation of social problems: each a step in the attempt to understand the
stubborn raw material of our modern citizenship and wake the heart and the
will to their mastery. (Grierson,1942 in Aitken, 1998: 106).

Grierson’s achievement was first of all in establishing the principle of the
role of film (still a new medium) in public education, and secondly in linking
the production of such films to both state and corporate sponsorship, envisio-
ned as a type of mutual social self-interest grounded in the common goal of
social unity. Aitken (2013) examines this in terms of a Hegelian idealism in
which, as he puts it, Grierson regarded himself as one of the “torch bearers”
(2013: 129) of a movement towards a benevolent collaboration between state
and private interests in the name of progress and progressiveness. The world
was indeed in a phase of drastic change in the 1930s as public cultures be-
gan to take new shapes — the New Deal in America, European fascisms, the
re-definition of Britain after the Empire, and, in Free State Ireland, the con-
solidation and formalisation of the relationship between the Church, the State,
and the People a decade after Independence.

There is a very strong link between national identity, public culture, and the
social documentary in as much as even today the expository or rhetorical (often
called ‘Griersonian’) documentary produced and received on mainstream me-
dia is still considered to represent what Nichols refers to as “the voice of God”
(2010: 61), or a voice of authority. Even in the age of alternative facts, there
remains a degree of ethical trust placed in ‘reputable’ news sources stemming
from the very roots of the Griersonian model. Essentially, this kind of docu-
mentary film even in practical terms began, to emerge when State sponsorship,
support, or funding of one kind or another was given over to filmmakers who
made films about the operations of that State or the lives of its people: as Gri-
erson said, the idea behind it being both public education and an attempt to
wake the heart and the will to the mastery of the raw material of modern citi-
zenship - a citizenship defined by the State. The level of independence from
Governmental authority demonstrated by documentary filmmakers varied from
country to country and also over time, but the sense of direct interconnection
between documentary practice and the social consensus was very strong in
documentary film as it was conceived of at this time. The point here is that
when attempting to understand the role of documentary film in public culture,
it is important to be able to identify and quantify the presence of the voice of
authority into which the documentary film becomes inculcated, either directly
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as in the case of State-sponsored film or indirectly in the case of defining the
overall epistemological ethos within which any filmmaker operates.

In the case of Free State Ireland, the situation is extremely clear cut: here
you have a new Nation, or at least a new State if you want to be more precise
— a country consciously constructing an identity for itself rooted in its beliefs
about its nationhood, history and heritage, but eager to distance itself from
quite a substantial amount of that history, or at least to change what was ‘offi-
cial’ history to reflect continuity with history before the occupation. As Kiberd
(1995) and others have written about extensively, the Celtic revivalism of the
late 19th and early twentieth centuries, in which tales from Irish mythology
were freely intertwined with the new mythos of rebellion, was a conscious
reaction to the sense of belonging and Empire that was fostered by official cul-
ture under the Crown. Religion played a central and vital part in stating and
establishing Irish ‘difference’ from Britishness - the maintenance of continuity
with Catholicism being an absolute lynchpin to the argument that Irish culture
had survived all the time in an unbroken line, its loyalty always to Catholic
Church, and never, therefore to the British Crown and Protestantism. Allegi-
ance to the Catholic Church shown by Irish governments from Independence
on was a significant factor in how legislation was worded and what it said.

In his 1998 book Moral Monoply, Tom Inglis goes into the exact opera-
tions of this in some detail. He describes how the Church exerted authority
in Ireland, both in terms of its direct and its indirect influence (on policy on
one hand and on behaviour on the other), and makes the point that: “With its
monopoly over the definition of morality, the Church became a power bloc
that was able to limit the practice and discourse not just of the state but other
interest groups and alliances in Irish society,” (Inglis, 1998: 93). Here we see
a description of exactly the kind of psychic and social interconnection that I’'m
talking about when I speak of the social documentary. The limits on practice
and discourse that Inglis refers to here are equally placed on any type of repre-
sentation, and not just through legislation and censorship, though we certainly
had that, but also through a sense of society that meant that adherence to this
mindset produced a social consensus based at least partly on this particular re-
ligious ethos. As Inglis says: “Irish Catholics rarely adhered to the Church for
purely religious reasons. Being spiritual and moral and following the teaching
and practices of the Church were not simply ends in themselves; they were also
means of attaining and maintaining power. The implications of religious acti-
vity reached beyond the religious field into other social fields. Being Catholic
was as much a public as it was a private affair,” (Inglis, 1998: 68). Here we
have again that word ‘public’ and the idea of public practice essentially gi-
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ving us a public culture — be it rooted in belief or truth or not. In this kind of
environment, Ireland in the early 1930s, or even more specifically, during the
Eucharistic Congress of 1932, what else is a documentary film going to reflect
but a constructed society in all the glory of its construction rather than some
transcendent ‘reality’ to which the film camera had access simply because it
records the profilmic environment.

So much of people’s understanding of documentary film remains framed
by a rather astonishingly naive belief in its qualities of objectivity and neutra-
lity that it is still thought of as a medium of record and recording rather than
one of discourse. Even in the age of Michael Moore, people identify the per-
son, not the medium, as the locus of the problem, if there is one. If you don’t
agree with Michael Moore’s politics, then his films must be tainted by his edi-
torial point of view and therefore not real documentaries. If it is as easy as this,
then the corollary must also be true: that a film is only a real documentary if
you agree with its interpretation of the world. Think about that for a minute,
and you begin to see the depths of the problem. You also begin to realise the
significance of what we might term ‘public culture’ to the debate. Ontologi-
cal, epistemological, and social consensus are instrumental in any concept of
‘public culture’ and these are also the things that define the ethical and aesthe-
tic boundaries of forms of representation that engage with public culture, like
documentary films.

The fact is that the persistent belief in documentary as a medium is actu-
ally an acknowledgment of an ethical and epistemological contract between
the viewer and the filmmaker that the filmmaker is trying to tell as much of the
truth as they are capable of from their point of view and that the audience is
going to accept this and believe that what they see in these films is a reasona-
ble proxy for consensus reality. Now even that sentence is so convoluted and
qualified, it shows you both how tenuous the relationship between ‘truth’ and
documentary really is, and also how crucial the involvement of the viewer is,
both as the individual person and as a viewing public.

It’s such a complicated and qualified set of terms that when I say that Fu-
charistic Congress 1932 is a filmed record of an event, the simplest way to
then think of it is as something innocent, incidental, and lacking ideology -
an eyewitness account. The truth is that even by the act of filming, and then
by the act of presenting that film to the public in any forum, Fr. Browne was
presenting an argument about the way he thought the world was, could and
should be seen. Now that that moment in time has passed into history, the film
takes on even greater significance, because, stripped of its sense of newness
and lacking an explicit rhetorical or authorial structure, it appears even more
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‘innocent’, more ‘historical’, more unquestionable as a ‘mere’ record of an
important event. People don’t say that about Triumph of the Will, but, on one
level, it is just that - a filmed record of a major public event which occurred
around the same point in time, 1934, just two years after the Eucharistic Con-
gress. To the end of her life Leni Riefenstahl continued to argue that that’s all
the film ever was - she simply filmed what she saw and presented it as well
as she could. No one lets her get away with that. Why should any filmmaker
anywhere ever be let away with that? Documentary film is an inherently poli-
tical act. Contributing to the historical record is an inherently ideological act.
Public Culture, which is, in its very nature, something defined through public
discourse, and acts of representation and record contribute to such discourse in
significant ways.

Congress

Writing in 1982 Joseph Lee and Gearoid O’Tauthaigh said that the Eu-
charistic Congress of 1932 ‘witnessed a spontaneous popular enthusiasm for
the Catholic Church in Ireland,” (Lee and O’Tuathaigh 1982: 192). The word
‘spontaneous’ is interesting given how evidently and extensively mediated and
negotiated the event itself was, from high profile publicity stunts like the buil-
ding of a round tower in front of Trinity College and an altar on O’Connell
Bridge, the garden party thrown in the grounds of Blackrock College by Dr.
John Charles McQuaid, or the erection of a Crucifix in the Dail Chamber, to
public spectacles like the Mass in Phoenix Park attended by more than a mil-
lion people where the army formed an honour guard for the celebrants or the
seemingly endless parades throughout the country, few of which were actually
religious parades per se - they consisted mainly of cheering crowds waving
papal flags as the Papal delegates drove past. Moira Sweeny’s 2002 documen-
tary “The Best Catholics. ..”, (shown as part of RTE’s Leargas series), was a
little more layered in outlining the organisation of and execution of the Eucha-
ristic Congress. Again, the parallel with the mass spectacle at Nuremberg is
not inappropriate, even if the ideology is different. Public cultures differ, but
the mechanisms by which they are constructed are consistent, and here in the
1930s with the world in Grierson’s ‘drastic phase of change’, there was a lot
of construction going on. Even the title of Sweeney’s film gives us the basic
point being made; which is that the hosting of the Eucharistic Congress in Free
State Ireland was a statement on a Global scale of the commitment of the Irish
Free State to Catholicism.

Even deeper than that and more local in focus, as Patrick Murray points
out in his book Oracles of God (2000) and as the Sweeney film re-iterates, it
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was a specific, directed, political statement by the newly elected Fianna Fail
government under Eamon deValera of the adherence of his party to the Catho-
lic line. You have to remember that in the election campaign of 1932, Fianna
Fail’s hardline republican background was being presented as a threat to public
order and the authority of the Catholic Church. Murray makes this point, exa-
mining the electoral propaganda circulated by Cumman na nGaedheal, which
linked deValera’s party with communism and secularism, a deadly twin threat
to the Church in Ireland if ever there was one. As he points out, the Eucharistic
Congress
...represented one of the most considerable and enduring publicity triumphs
of deValera’s career. His ceremonial appearances in the company of Irish
bishops and senior churchmen from all over the world in the presence of hun-
dreds of thousands of people marked the symbolic end to the loss of official
Church approval from which he and his associates had suffered so badly since

1922, both politically and personally, and his emergence as a Catholic states-
man of unexampled orthodoxy. (Murray, 2000: 262).

Few would now dispute this, or disagree that regardless of the level of
faith or belief on the part of individual people attending Mass in the Phoenix
Park, the public events around the Congress were organised to boost morale
and provide the papal delegation and the world with images of the Irish people
waving papal flags in their millions. This may be public culture, or the public
display of cultural affiliation, or even the orchestration of the public display of
an officially promulgated cultural affiliation — whatever it is, it is public, and it
was recorded.

Again, I have to refer you to The Real Ireland for details on the compa-
rative underdevelopment of documentary film in Ireland throughout the early
twentieth century. To summarise quickly though, official governmental spon-
sorship of filmmaking was essentially nonexistent until well into the 1940s,
meaning that the gap was filled by amateur filmmakers of varying levels of
expertise and with relatively limited distribution or ‘public’ exposure, and oc-
casional foreign filmmakers who arrived with big budgets and received tacit or
explicit governmental approval to operate, and, frequently, endorsement of the
finished product.

Most of the films made around the Eucharistic Congress were amateur fil-
med records of parades or other events in local communities. The catalogue
of the Irish Film Archive at the Irish Film Institute lists five examples of this.
There is a film in the William Crawford collection, scenes taken in Dublin with
intertitles identifying the papal delegates. There is another by Richard John-
son, also of Dublin scenes, seemingly even more incidental than the Crawford
footage, including, as the catalogue says ‘footage of the 1932 Eucharistic Con-
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gress processing through Dublin city and of family activities in a garden and
on a sea shore’ (IFI). There are scenes in the George collection, shot by JCG
George, again of various Dublin events. And then there are scenes by Tho-
mas J. Breen of Tipperary, which are interesting in that they feature footage
of Congress events outside of Dublin. All of these films are amateur shorts,
essentially home movies. Does this exclude them from consideration as docu-
mentary films? No. Yes in terms of Griersonian social documentary, maybe,
but amateur films of this nature contribute to what Sharon R. Sherman writes
of in terms of a folkloric practice of filmmaking whereby a culture that docu-
ments itself in this way is also involved in a process of self-inscription, contri-
buting to an accumulation of lore. For Grierson, such films would tend more
towards the pre-documentary forms of non-fiction film that his movement had
supplanted through professionalism and a commitment to social partnership
that a folkloric tradition basically predates. The Eucharistic Congress was a
significant event, it was certainly set up to be so, and therefore, we see here
the ripple effect on public culture - people turn up at the event, film the event
for themselves and so further inflate the significance of what they saw both
on a personal level and now, as we look back at the footage years later, on an
historical level,

Fr. Browne’s Eucharistic Congress 1932 is related to these films in that
it is an amateur endeavour and it is comprised entirely of scene after scene
recording what went on. But it is a much bigger undertaking in every sense
— a much longer film and one made by a filmmaker who wasn’t exactly an
amateur even if he wasn’t being paid to do it. Just to give you a brief bit
of background on Fr. Browne, he was a Jesuit priest whose lifelong love of
photography produced many thousands of striking images of twentieth century
Ireland, many of them collected in a series of photographic volumes edited by
fellow Jesuit Fr. Eddie O’Donnell. There is more detail on Fr. Browne in
both in each of the volumes and in Eddie O’Donnell’s Fr. Browne: A Life
in Pictures from 1997. What is important is that though Fr. Browne was
not a professional filmmaker per se, he was a successful photographer whose
aesthetic sensibility is evident in the few films he did, in fact, make in the
course of his life. Eucharistic Congress 1932 is the second that we know of,
the first being a docu-drama called Castle Rising made in 1931.

Fr. Browne represents the second most high profile in a line of filmma-
king priests and other religious to emerge out of Ireland in the twentieth cen-
tury. This is something really rather special in documentary terms, something
I have seen relatively little written about in the histories of documentary film in
other countries. In the 2004 book Keeping it Real, which I co-edited with Ruth
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Barton, we featured an article by Sunniva O’Flynn, then curator of the Irish
Film Archive, on this topic, in which she remarks that the phenomenon may
be unique to Ireland at least in terms of its prevalence (2004: 39). In 2009,
Harvey O’Brien co-ordinated a major research project on Radharc, a profes-
sional independent filmmaking company run by Catholic Priests which ope-
rated successfully for nearly forty years on Irish television, producing some
400 films in 75 different countries. I mention Radharc now because Fr. Joe
Dunn, co-founder of Radharc and director of many of its films, is a perfect
illustration of the point I'm trying to make. Fr. Dunn never was a parish pri-
est, but wrote in his recollections No Tigers in Africa! (1986) that he, like
any other priest, said mass every morning and made visits to his congregation,
noting that his congregation was, in essence, the viewing audience on RTE.
He compared the advent of television to that of the printing press, and noted
the potential parallel between the spread of the Protestant Reformation and the
printing press and what could be achieved with television. He wrote: “If it can
be accepted now that significant media change such as the advent of printing,
and now radio and television, can bring about substantial changes in society,
then an institution like the Catholic Church, which is essentially an institution
for communicating a message, should stay close to the action, and make every
effort to understand what’s happening.” (Dunn, 1986: 125).

What Dunn is suggesting here is that the mission of the Church and the
mission of the media practitioner are not a million miles apart, and that the
fusion of the two is practically the duty of the former as well as, in his case,
the latter. This chimes in very neatly with the idea of social documentary in
general terms, and although we could argue that Fr. Browne had no such ambi-
tions in making Eucharistic Congress 1932, which is an ‘innocent’ ‘record’ of
a public event, that would be giving very little credit to him as a Priest and an
artist. Browne’s film is a beautifully photographed series of scenes of action
which, in itself, is as ideologically loaded as action can be. No more or less
so than the political rally at Nuremberg was the religious rally in Dublin and
throughout Ireland organised as a conscious demonstration of the power and
reach of the Catholic Church in Ireland, and this was intended as a message
of joy as well as triumph. In filming the event, Fr. Browne was absolutely
contributing to the promulgation of Catholic Public Culture - both providing
a record of what transpired and spreading a message that it had. As much as
Fr. Joe Dunn, the camera, both stills and movie, for Fr. Browne was a means
of spreading a sensibility informed by Catholic teaching and religious belief.
The images may not have always been loaded, but the person creating them
was deeply informed by his faith and a sense of its mission. Browne’s scenes
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of Papal banners flying over Dublin, of the million people attending Mass in
the Phoenix park where an elaborate Altar had been erecred for the occasion,
of Irish clergy mixing with senior figures from the Catholic Hierarchy, of the
Irish Army forming an honour guard for the Papal Nuncio, and of the afore-
mentioned landmarks and decorations built specifically for the Congress were
‘incidental’ records of deliberately icongraphical materials. Browne’s roman-
tic humanism was deeply grounded in his faith, and so by definition, everything
his eye, and his camera-eye, saw was imbued with the dignity and grace of the
divine.

If you still cling to the idea that this is an innocent eyewitness film, consider
Alan Rosenthal’s observation about the idea of ‘bearing witness’ which we
associate with documentary as record. He says:

I now see the concerned film maker not only as one who tries to bring about
direct change, but as one who bears witness. This ‘bearing of witness’ has
two elements. On a modest level it means that the film maker is interested in
telling us about a certain truth. It is not ‘the truth’ or ‘the eternal message’
but is rather a very personal statement that says ‘This film arises out of my
feelings, background, and integrity, and on the basis of what I show and how
I show it you can take it or leave it for what it’s worth’... On a different level
of bearing witness the film maker is one who says: ‘This is our world. See
its joy and be happy. But see its sorrow and learn from it, and don’t say no
one ever told you what the world was like.” This kind of bearing witness

is not something one does logically. It is something one does compulsively.
(Rosenthal, 1980: 31).

I think no reference to a film made by a priest can take the phrase ‘bearing
witness’ as a given, and I wouldn’t presume to do so here. As Rosenthal obser-
ves, the process of ‘bearing witness’ is also a process of giving testament, and
I can think of no better description of what Fr. Browne’s Eucharistic Congress
1932 says as a documentary film simply by ‘bearing witness’ than Rosenthal’s
second element — ‘This is our world. See its joy and be happy.” The film does
not have to have a voice over or the structure of a rhetorical documentary to
make this argument, and I think it is evident when we consider the context
of how the event came about, the role of the Church, and the particular back-
ground of the man who made this film, that it is far from incidental, accidental
or ‘innocent’ in contributing to the shape and sensibility of Catholic Public
Culture.
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Resumen: Supralluoghi en Palestina es una experiencia cinematografica singular en
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d’une équipe réduite composée de deux prétres, en tant qu’évaluateurs religieux, et de
trois techniciens de la maison de production d’Alfredo Bini. Cependant, I’intention
premiere de Pasolini va petit a petit s’éloigner de son projet initial pour céder la place
aux émotions de se trouver fouler la Terre Sainte, les pas dans les soi-disant lieux
saints. Le texte spécule également sur certaines approches théoriques en essayant de
soutenir la proposition.

Mots-clés: Pasolini; Supralluoghi en Palestine; Evangile selon saint Matthieu.

1. Introducao

Entre 27 de junho e 11 de julho de 1963, Pasolini se desloca para Israel
e Jordania, com uma equipe técnica e outra de assessoria no campo religioso,
para percorrer os lugares por onde Cristo andou. Esse documentario foi uma
espécie registro para confirmar o seu projeto de O Evangelho segundo Sdo
Mateus, além de ser uma pesquisa para uma possivel producao a ser rodada em
Israel e Jordania. Supralluoghi in Palestina é assim um exercicio ao mesmo
tempo diddtico, e, no caso de Pasolini, uma certa justificacdo para a realizacio
de O Evangelho e um argumento contra as patrulhas ideoldgicas do momento.

Fizeram parte dessa verdadeira trupe de cinema e especialistas no campo
exegese biblica, os seguinte nomes: Da producio cinematografica Walter Can-
tatore e Aldo Pennelli da produtora Arco Filme, de Alfredo Bini. Entre os
exegetas, o jesuita Andrea Carraro e o doutor Lucio Settimi Caruso.

Do ponto de vista cinematografico, € um filme singular. Para Edoardo
Bruno, “¢ um exemplo de cinema direto, de relagdo entre personagens e re-
alidade, entre objetos e emocdes... E um filme-lettre escrito com a cAmera.
dia apds dia, ao longo de um itinerdrio preciso”. (Bruno, Cahiers du Cinéma,
n. 169, agosto de 1965). No mesmo artigo da Cahiers, Edoardo Bruno fala
de “didrio intimo”, talvez uma expressdo correta com relagdo ao filme. Ou-
tros conceitos podem ser relembrados, como o de filme-ensaio, ou ainda de
experimental etnogréfico.

2. Origem da ideia

No entanto, Pasolini realizou algo mais complexo e contraditério. Estava
vivendo um turbilhdo de emocdes. O Evangelho segundo Sdo Mateus era um
projeto de vida. O episddio de Assis, em que ele teria tido a ideia de fazer
o filme, quando viu o Papa Jodo XXIII passando, é apenas uma anedota. Na
verdade, estava sim em Assis, ndo na mesma ocasido, que alias ele ndo precisa
no texto abaixo, quando teve a ideia de fazer um filme sobre o evangelho de
Sdo Mateus. Nas suas palavras:
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Foi puro acaso. Estava em Assis, por ocasifio de um encontro, a convite de um
grupo de padres que queriam discutir comigo o meu filme Accattone, quando
comecei a ler o evangelho de Sdo Mateus. Ali pela sexta pagina, coisa que
ndo me havia ocorrido antes, disse para mim mesmo. Este texto d4 um filme
maravilhoso! A ideia nasceu assim, de modo espontaneo. (Pasolini Tutte le
Opere. Saggi sulla Politica e sulla Societa: Milano, 1999: 767).

Nao se sabe, ao certo, quando iniciou as pesquisas. Nao encontrei registro
formal desse inicio. Sabe-se que a sua leitura dos evangelhos vem da ado-
lescéncia e primeira juventude. Sua obra escrita é um verdadeiro Continente
complexo e contraditério. De qualquer modo, em muitos dos seus textos, po-
demos encontrar referéncias diretas e indiretas a esse acento cristdo de sua
vida. Ele mesmo explica a sua relacdo com o cristianismo, num texto intitu-
lado Marxismo e Cristianesimo, publicado no suplemento Eco di Brescia, em
18 de dezembro de 1964, sob a inciativa do Circulo Grimau. Sua analise des-
ses dois campos do conhecimento e da vida social que tanto influiram e ainda
influem nas sociedades € licida e coerente. L4, por exemplo, ele fala da sua
formacao cristd e sua passagem para o agnosticismo e a adocao do marxismo.
Na parte referente a uma entrevista, responde com muita seguranga sobre todos
os temas propostos, incluindo questdes relativas ao O Evangelho segundo Sao
Mateus, um filme pelo qual se empenhou com muito conhecimento de causa e
realizado para abalar as opinides.

3. Viagem a Palestina e analise das sequéncias

A viagem a Palestina se situa nesse contexto. Um filme cristdo, feito por
um agndstico marxista. Quando se desloca para Israel e Palestina, em 1963,
sob o pretexto de buscar locagdes para O Evangelho segundo Sdo Mateus, ja
havia definido que faria as filmagens na Itdlia. Aquela viagem tinha, portanto
outros objetivos. Isso fica muito evidente no préprio Supralluoghi. Por outro
lado, a escolha do evangelho de Mateus ndo foi casual. Pasolini a justifica
assim:

Antes de mais nada, me parece que Mateus, de todos os evangelistas, é o
mais revoluciondrio, porque é o mais realista, o mais préximo da realidade
cotidiana do mundo em que Cristo viveu. A sua narrativa dos acontecimentos,
da crise que culmina com a chegada de Cristo, me parece que seja 0 que

melhor corresponde a mentalidade e a situacdo da gente daquele tempo. (In:
Angelini: 2000, 92).

Quando o Cristo adulto entra em cena no Evangelho, o texto de Mateus
aparece dito por ele como uma espécie de pensamento articulado e selecionado

de uma certa ideologia pasoliniana. Significa dizer que os acentos contidos no
evangelho sdo de Pasolini. S@o a sua leitura do texto sagrado que dialoga com
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a cultura contemporinea de modo critico e inovador. E essa forca intrinseca
da palavra de Mateus que Pasolini seleciona para nos questionar. E, por 6bvio,
a voz de Enrico Maria Salerno torna a retdrica ainda mais convincente. Para
melhor precisar esta ideia de que quando Pasolini foi & Palestina ndo era apenas
para definir locacdes que seriam na Itdlia, em Luca, Puglia e outros espacos,
faco uma andlise filmica das nove sequéncias do filme.

Sequéncia nimero um:

Ela abre o filme e parece denotar uma surpresa para Pasolini, numa viagem
feita antes, mas nao vista por nds. Ela se compde dos seguintes elementos e
falas:

Imagem de um camponés palestino (drabe) jogando para o alto a palha
para separd-la do grao.

Texto (voz de Pasolini): Veja aquela imagem! Que sorte! Penso que esta-
mos a uns 50 quilometros de Telaviv. A manhd toda passamos por uma zona
rural como a da Itdlia, muito moderna, industrializada, entdo, do nada, esta
visdo. Era isto que desejava encontrar, um mundo biblico, arcaico.

Intervencao de Dom Andrea: Sdo Jodo Batista referiu-se a esta cena,
quando no Jorddo pregando, reprendeu os escribas e fariseus. Quando o Se-
nhor vier, com a sua pd limpard a sua eira, recolherd o grdo e queimard a
palha em fogo inextinguivel. Esta é a cena.

Nesta primeira sequéncia, observa-se a cAmera frontal, o que também serd
observado nas outras. E também o primeiro encontro de Pasolini com palesti-
nos camponeses em agdes ancestrais.

Essa paisagem ainda existia em 1996, quando fiz exatamente o mesmo per-
curso motivado por Soprallluoghi cujo video havia adquirido depois de assistir
ao filme no Festival de Berlim de 1983.

A cena é de pura observacao e tem a primeira referéncia a paisagens itali-
anas do mesmo género, denotando que a producio do Evangelho estaria sendo
armada no Sul da Itélia.

Também vale lembrar que o conceito magma estilistico, tirado do seu Ci-
nema de poesia, € talvez a expressao mais correta para definir sua forma. Pa-
solini se referiu a isso dizendo: “eu precisava projetar a alma de um nio crente
num crente. Isto é o discurso indireto livre. De um lado, uma narrativa pelo
olhar de um ndo crente, porém, por um crente. Uma contaminacio estilistica,
um magma, sob o olhar de Piero della Francesca”. Neste particular, percebe-
se também a sua leitura de Auerbach e o seu conhecimentos das relacdes dele
com Jodao XXIII, ainda quando era Nuincio Apostélico, em Constantinépula.
A relagdo entre ambos foi muito intensa entre trocas intelectuais e existenci-
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ais. Mas é em Piero della Francesca que ele se inspira para criar os chapéus
dos Escribas e Fariseus. Sao muitas as composi¢do de personagens de fundo
pictérico. Isso s6 enfatiza a sua dedicacdo ao filme.

Sequéncia nimero dois:

Seguindo em frente, na dire¢do da Galiléia, hd uma parada, diante de uma
espécie pequena tenda em que decidem o caminho a seguir. Reproduzo parte
do texto do filme com apenas uma ou outra interven¢do de Dom Andrea nas
falas, perfeitamente identificdveis. Pelo texto chegamos as imagens. Parece-
me que este processo se aproxima mais do que € o filme.

Proximo, hd uma faixa longa, estrita da divisa ente Israel e Jorddnia. E
assim, embora a Galileia ainda esteja longe...a Galileia d a parte de Israel,
da qual o mundo drabe estd muito proximo. E, portanto, encontrarmos esta
paisagem tipica do mundo drabe arcaico. Este sol e esta palha...Sdo elemen-
tos perfeitos para representar uma pardbola evangélica. Nada teria de ser
modificado aqui: aquela tenda, aquele montdo de trigo, os gestos deste velho
agricultor.

Esta é a passagem do evangelho que se refere ao Monte da Transfiguragdo,
o Tabor. Sete dias depois, Jesus tomou com ele Pedro, Tiago e seu irmdo Jodo
e os conduziu para um monte alto, a sos.

A direita temos o Lago de Tiberiades. Neste ponto, as minhas esperangas
ainda eram grandes. Pensava que Israel, o lugar onde Cristo proferiu sermoes
poderia ser o lugar perfeito para o meu filme, sem qualquer modificacdo. Mas,
Jjd neste ponto, comecei a suspeitar que neste interior havia algo demasiado
moderno, demasiado industrializado. De fato, em pouco minutos, na medida
em que seguiamos de Fiat o nosso trajeto até Nazaré em dire¢do ao cora¢do da
Galileia, em direcdo ao lago de Tiberiades vemos uma paisagem contaminada
pela modernidade. As pequenas casas brancas dos operdrios de fdbricas, etc.
A minha esperanca jd havia comegcado a minguar com a minha constatagcdo
que certas coisas ndo eram totalmente como eu as havia imaginado para a
cenografia do meu filme.

O texto segue falando das paisagens da Galileia. Algumas observacdes
iniciais sobre esta segunda sequéncia. Em primeiro lugar, em diversos mo-
mentos, vemos Pasolini anotando algo em dois cadernos diferentes. Sublinho
este fato porque Pasolini, em uma de suas falas relativa a Soprallluoghi diz
simplesmente que ele ndo teve qualquer interferéncia na sua realizacdo. As
imagens demonstram o contrdrio. H4 uma cena em que Dom Andrea cele-
bra uma missa na Igreja em que Cristo deu a Pedro o mandato de conduzir
os destinos da prépria Igreja, episddio narrado por Sdo Jodo e ndo por Mateus,
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informacdo dada pelo préprio Pasolini, e ele fica sentado do lado de fora, como
a dizer, um agndstico n@o vai a missa, e ser coerente com a propria convic¢ao.
Depois de passar por Tiberiades, Cafarnaum, chega ao Jordao. Outro episédio
muito importante € o didlogo com Dom Andrea as margens do rio Jorddo. Este
vale a pena citar na integra:

Dom Andrea, devo confessar a nossa presenca aqui tdo rude, tdo fisica...
antes da realidade rude do Jorddo, tocando as plantas... recostando contra
as drvores, embaraca-me, quase tenho um sentido de desrespeito. Sabe em
quem penso? Em meus grandes irmdos italianos de outros séculos, os pintores
Pollaiolo e outros que pintaram o batismo de Cristo. Eles tiveram que ima-
ginar o Jorddo por si mesmos. Para eles, estava tdo longe, além dos mares e
das montanhas, inalcangdvel. Para mim estd aqui. Agora estou embaragado,
num sentido estético. Mas quanto a sacralidade, a religiosidade cristd, o que
poderia me dizer, com um certo distanciamento?

Posso lhe dizer que o Jorddo é o ponto de referéncia historico e religioso de
toda a historia hebraica...porque o Antigo Testamento comeca com os hebreus
cruzando o Jorddo e termina com o batismo de Jodo Batista que convidou os
hebreus a receberam o batismo no Jorddo para se prepararem para a vinda do
Messias.

A cena € eloquente por si s6. Mas hd também a critica a poluicdo, ao
descaso com que os israelitas tratam o rio da sua histéria. Fica cada vez mais
evidente que este percurso pela Palestina e Israel € uma espécie de viagem
inicidtica ao mundo cristdo e uma comprovacdo de que esses fatos narrados
por Mateus correspondem a uma verdade histérica e sagrada.

Na andlise das préximas sequéncias, serei mais breve, pois muitas obser-
vacdes se repetem. Tentarei evita-las.

Sequéncia namero trés:

Ela se passa no caminho para Nazaré. Em cena, aparecem o que Paso-
lini chama de sub-proletariado arabe, as popula¢des drusas e criangas. Sao
imagens muito expressivas que se coadunam, coerentemente, com o filme O
Evangelho.

Sequéncia nimero quatro:

Pasolini faz uma digressao e visita um Kibutz que, naquele momento his-
tdrico, atraiu muita gente. Era considerada a experiéncia de socialismo mais
avangada. O grupo com quem ele conversa € de italianos, em sua maioria. Faz
todas as perguntas para as quais todos gostarfamos de ter respostas. E uma
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sequéncia extremamente informativa. A questdo da educacao das criangas sem
presenca das maes, parece ser a sua principal preocupacido. Onde fica o amor
de mde? Quem sabe, ndo estaria ele pensando no préprio caso. E uma ilacio
legitima.

Sequéncia nimero cinco:

Trata-se de um texto poético sobre a dignidade dos espagos sagrados. Pa-
solini parecia emocionado.

Sequéncia nimero seis:

Imagens de criangas édrabes.

Sequéncia nimero sete:

Dedicada ao mar Morto, com direito a banhos e meditacdo.

Sequéncia niimero oito:

Para Jerusalém. Conversa com Dom Andrea. Visoes diferentes e variadas,
com muita presenga drabe, até o Santo Sepulcro. Dom Andrea o questiona
sobre o sentido espiritual de sua pesquisa e ele retruca dizendo que ndo entende
como espiritual, pois, ndo acredita nisso, e sim uma viagem ideoldgica.

Sequéncia nimero nove:

Para Belém, classificada, por Pasolini, como neo-captalista. O lugar do
nascimento proximo do lugar da ascensao.

4. A guisa de uma fundamentacio tedrica

Na realidade, com este filme, Pasolini inaugura um género documental
novo, nao classificado nos manuais, e teoriza sobre ele. Algumas fontes mais
diretas sdo por ele elaboradas, mas a origem do conceito conjuga sua prépria
reflexdo sobre o discurso indireto livre, em seu texto Cinema de Poesia. A
camera, cuja presenca é sentida o tempo todo, abre o espago para esse lugar
do discurso indireto livre, um dos centros dindmicos da suas teorias literarias e
cinematograficas. E algo ainda bastante complexo, que recebeu de Gilles De-
leuze diversas rubricas em seus dois volumes Imagem-movimento e Imagem-
tempo. Outra fonte €, sem divida, o que Pasolini chamava de sacralidade do
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sub-proletariado romano. Significa dizer que O Evangelho é uma das elabo-
racdes dessa teoria, exemplificada nas dltimas imagens do filme que tanto se
referem a Isaias, como a revolugdo camponesa, com as imagens foices e outros
objetos da vida ancestral do campo. Numa das sequéncias do Evangelho, Ade-
lio Ferrero, comentando a pardbola de Accattone diz em relagdo ao episédio
de Madalena:
Também aqui, como na sequéncia do pressiagio de Madalena, a musica de
Bach explode alta, distanciando e acentuando a brutalidade dos fatos, num
proceso da sacralidade da angustia e da dor; e a dissolucdo da situacdo, com
o lento afastamento de Accattone, em primeiro plano, seguido do insulto do

outro, se resolve na cruel estacdo do Calvdrio. A sugestdo do magma é assu-
mida a forma do seu muito querido Auerbach. (Ferrero: 2005, 32).

Pasolini tinha, em Auerbach, um dos seus principais caminhos de racio-
cinio. Sua familiaridade com o autor alemio € quase pedra angular de suas
teorias. Claro que, filosoficamente, percorreu outros autores. Também a fun-
¢do da musica, nos nesse conjunto de filmes da sua fase sacra, é absolutamente
construtora de sentido. Ora como contraponto as agdes, ora como elemento
critico ou ainda como comentario de reforco ao drama. O fato é que Supral-
luoghi in Palestina continua sem classificacdo. Embora bem diferente de seu
documentdrio anterior, Comizi d ‘amore, objeto de um interessantissimo co-
mentdrio de Michel Foucault, Supralluogh acaba se beneficiando um pouco
dessa primeira experiéncia, para alguns uma forma de cinema verdade, com o
documentdrio de entrevistas, principalmente no que diz respeito as imagens de
criancas. A forma de Comizi d ‘amore conjuga entrevistas diretas com discus-
sdes com intelectuais e especialistas no tem do amor.

5. Conclusao

A andlise simplificada que fiz acima das nove sequéncias do filme mostra
como complexo € o seu texto. Ao mesmo tempo, revela sua originalidade e
espirito cinematografico, esteticamente envolvente. Considero este trabalho
em processo. Nao estd finalizado. O tema deve ser revisitado por mim e outros
pesquisadores. Nao poderia terminar sem dizer algo que ja do conhecimento
de muitos. No Evangelho, o apéstolo Filipe € interpretado, nada mais nada
menos, que por Giorgio Agamben, a época com 22 anos. Consta, inclusive,
dos créditos do filme. Gostaria, por fim, de mencionar a ajuda que foi prestada
pelo meu amigo e Prof. Dr. Da UFF, José Carlos Monteiro, me cedendo,
para consulta suas preciosas fichas, feitas para uma pesquisa sua ainda em
andamento.
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H4 uma premissa que acompanha a realizacdo filmica do cineasta brasi-
leiro Geraldo Sarno, sintetizada no seguinte periodo, repetido em contextos
diferentes: “Na verdade o que o documentario realmente documenta com ve-
racidade é a minha maneira de documentar”. ! Com isso, o diretor se abre para
o campo das operagdes reflexivas que marcam o cinema moderno e autoral,
onde ele se situa e se identifica. Assim, assistir aos seus documentarios € tam-
bém testemunhar a forma pela qual os mesmos revelam a construgcdo de seu
olhar.

Nesse texto, interessa-nos particularmente refletir como esse processo re-
flexivo de constru¢do documentdria voltou-se especificamente para a temdtica
dareligido, com foco no catolicismo e no candomblé. O objetivo é analisar jus-
tamente as particularidades enunciativas de seus documentérios, que buscam se
constituir a partir dessa partilha com o espectador, onde se edifica um projeto
reflexivo a partir do documentério, e inclui um programa de afetos atualizados
na imagem, em que pesa as relagdes com religides, de forma dominante. A
partir do estudo dos filmes com esses temas especificos, notamos a presenga
de modos distintos de lidar com os expedientes do documentirio, num pro-
cesso que conjuga forma e afeto de maneira singular, ou seja, € a experiéncia
com essas religides que disparam modos particulares de documentar.

Diversos textos discutiram as reverberagdes do filme Viramundo (1965),
documentdrio que situa Geraldo Sarno na linha de frente do Cinema Novo.
Entre os intérpretes, destacou-se Jean-Claude Bernardet?, por meio de sua
leitura do filme, a partir do que denominou como um “modelo sociolégico”
perseguido nas imagens e sons. Segundo suas reflexdes, tal modelo obteve
seu dpice em meados da década de 1960, na visdo de que as artes, além de
expressar as problemadticas sociais, deveriam ainda contribuir para a formacao
da sociedade, com destaque para o enunciador filmico que assumia o controle
total da explicacdo dos problemas apresentados. Os desdobramentos dessas
ideias apontam também para outros caminhos, como aqueles desenvolvidos
por José Carlos Avellar (1986: 24), que reforcam o cardter plastico dos planos
de Viramundo. Observamos esses investimentos na sequéncia dos operarios ou
ainda nas sequéncias que selam o filme, a partir do tema da trilha musical, que
busca estabelecer uma analogia a condi¢@o social do migrante e seu recomecar
constante. O documentério é exemplo de uma préitica em que o tecido formal
se ajusta ao ponto de vista do narrador/locutor, a voz do saber. Portanto, sua or-

1. A primeira vez que essa frase surgiu foi no texto Quatro notas e um depoimento sobre o
documentdrio publicado em Filme Cultura nimero 44, de abril/agosto de 1984.

2. A maior repercussdo no ambito da critica e da produgdo académica, se deu, portanto, a
partir de meados de 1980, com a publicacdo do texto O modelo socioldgico ou a voz do dono
(Viramundo), em 1985. In: Cineastas e imagens do povo.



As representacdes religiosas no cinema de Geraldo Sarno 53

ganizacdo formal, sobretudo em relagdo a montagem visual e sonora, obedece
a esse principio.

Ainda no contexto de realizacfo entre sua produtora, a Sarué Filmes e Tho-
maz Farkas, que desencadeou os filmes conhecidos como a Caravana Farkas
€ possivel estabelecer um breve percurso que compreende as pesquisas sobre
os processos enunciativos de Geraldo Sarno, algo que inicia em 1964/65 com
Viramundo e finaliza em 1970, com Viva Cariri! (Geraldo Sarno, 1969/1970).
O trabalho de Clara Leonel Ramos (2007) € uma baliza nesta dire¢do. Em sua
andlise sobre Viva Cariri! ela descreve o filme como um “documentério de
transicdo”, em que se verifica a dilui¢do de um modelo mais rigido de enun-
ciacdo, enveredando para uma direcdo “antinaturalista” da montagem, ao se
referir aos planos finais do documentério. A presenca de tais elementos, entre
outros, evidencia o conceito que se desenvolve para a configuragdo do docu-
mentario. Assim, em Viva Cariri!, as dissondncias em sua estrutura destacam
o processo de reflex@o e de revisdo do cineasta sobre a sua maneira de docu-
mentar. A partir de entdo, o diretor se alca a outros voos, durante a década de
1970, com continuidade nos anos 1980.

A énfase sobre a maneira de documentar do diretor é delineada no artigo
de Sobrinho (2013: 99), ao retomar o texto de Sarno intitulado Quatro notas
e um depoimento sobre documentdrio,> que discute a sua visio sobre algumas
pautas dos debates sobre o formato documentério no contexto brasileiro. Den-
tre as quatro notas elencadas pelo cineasta,* duas sdo destacadas, a saber: a
terceira e a quarta notas. A respeito da terceira nota, Sobrinho salienta a re-
flexdo do documentarista que evidencia os limites nos processos de realizacio
de um filme, abarcados pelos dominios dos meios de realizacdo, de questdes
técnicas e de producio.

A quarta e dltima nota reverbera as relacdes entre o campo das ciéncias
sociais € o documentdrio. Nessa nota, Sarno afirmou que o moderno docu-
mentério brasileiro debrugou-se, inicialmente, nas ciéncias sociais para elabo-
rar sua poética, no entanto, descartou-a assim que alargou seus espagos através
de uma busca por uma poética propria. A liberacio desse esteio inicial aponta
para experimentagdes no uso da linguagem e da poética, e também modos mais
livres de observacdo e de escuta, onde se assentam os alicerces dos modos do
documentdrio e a sua permanéncia.

3. Op.cit.

4. A primeira nota inicia o texto citando Arnol Conceigdo, segundo ele, o primeiro ci-
neasta documentarista negro da Bahia, em seguida, lanca a questdo “(...) serd que podemos
considerar este fato como um marco real de descolonizacido?”’; ji a segunda nota apresenta o
questionamento sobre certa “inocuidade” da repeti¢do de planos, com a finalidade de garantir o
prolongamento da frui¢do do espectador sobre o acontecimento registrado.
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Acreditamos que os procedimentos > adotados em geral pelo documentrio
na virada entre as décadas de 1960 e 1970 repercutam de maneira similar aos
movimentos empreendidos a partir de entdo nos filmes de Sarno das duas déca-
das seguintes. Sendo assim, alinhados ao pensamento de Sobrinho (2013: 99),
€ possivel observar que “de Viramundo a Viva Cariri completa-se um ciclo na
poética de Geraldo Sarno”. Viva Cariri! apresentou uma maneira diversa de
documentar as formas de trabalho e de religido em relagdo aos documentarios
precedentes. Esse procedimento abre caminho para a presenca de indicativos
de mudanca nos modos de documentar do cineasta que, ao observarmos em
filigrana sua filmografia, delineia a pertinéncia em sublinhar a existéncia de
outro ciclo para o diretor. Esse novo momento em sua filmografia, particu-
lar aos documentarios realizados entre as décadas de 1970 e 1980, é marcado
pelo processo de revisdo do cineasta sobre seus modos de documentar os even-
tos registrados, em que podemos antecipar as relacdes de alteridade que se
desenvolvem em outras chaves, estabelecendo, assim, uma unidade para esse
momento.

J4 no primeiro periodo de sua filmografia apresentam-se fortes imagens
marcadas por componentes religiosos, embora ndo constituam o ponto central
dos documentdrios, seus lugares nos filmes chamam a aten¢do, justamente por
revelarem aspectos inerentes ao ponto de vista e a abordagem constituintes de
uma primeira fase. Embora enunciadas por vieses distintos, prevalece a exte-
rioridade do ponto de vista, de um lado, que olha o pentecostalismo catdlico e
evangélico e a umbanda como refiigio e alienacdo em Viramundo, e, de outro,
o catolicismo popular firmado na crengca em Padre Cicero como remanescente
do messianismo, em Viva Cariri!. Sao dois aspectos interessantes dessa fase
e que testemunham uma forma de olhar, em primeiro lugar, assimétrico em
relacdo ao objeto filmado, ou que se chamou de “a voz do dono”, sendo des-
tacada a forte influéncia das ci€ncias sociais, num jogo livre com a linguagem
do audiovisual.

Num segundo momento de sua filmografia, figurado pela atualizagdo de
novas abordagens, como cernes sobre uma revisdo de sua maneira de docu-
mentar, a religido aparece de forma intensa e dominante em alguns filmes.
Primeiramente, seu interesse volta-se para o candomblé, por meio da reali-
zacdo de Espaco sagrado (1975) e lao (1976). Em seguida, Sarno volta-se
para a vertente catélica da Teologia da Libertacio, nos documentarios: A terra
queima (1984) e Deus é um fogo (1987).

5. Referimo-nos as pesquisas evidenciadas por José Carlos Avellar (2003: 198), em que
havia uma busca no documentario brasileiro de modo geral em dialogar com outras artes, como
a poesia, e o ambito ficcional do cinema, para alargar modelos mais rigidos de enunciag@o,
sendo tal investimento perceptivel, segundo o autor, em Viva Cariri!.
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As narrativas de resisténcia e suas estratégias de registro

Em 1975, Geraldo Sarno lancou Espaco Sagrado, que descortinou ao ni-
vel da exploragdo do espago, parte do universo religioso afro-brasileiro, no
ambito do documentario brasileiro. Posteriormente, o diretor investiu num
documentdrio de folego sobre a religiao do candomblé, intitulado lad. A inici-
agdo num terreiro Gege Nagd (1976). Ambos documentérios faziam parte de
um projeto formulado na década anterior (Sarno, 2006: 209), intitulado A ci-
dade sagrada. A intencdo do cineasta era elaborar uma série sobre as religides
afro-brasileiras, tendo como foco central o transe. As obras foram produzidas
pela Sarué Filmes ©, produtora do cineasta que, a partir destes filmes, voltou-
se para questdes ligadas a identidade negra, tal como 11é Aiyé/Angola (1986)7,
que celebra o aniversario de dez anos do grupo 1/é Aiyé de Salvador.

Deus € um fogo

6. O filme /ad divide a produ¢@o com a produtora Mariana Filmes e Moisés Kendler, que
realizou documentdrios sobre tematicas da cultura negra nas obras A baiana (1974) e Igreja de
pretos e pardos (1976). No caso do curta-metragem Espaco sagrado (1975) foi um trabalho de
coprodugio do Ministério de Educagéo e Cultura.

7. Diregéo e roteiro de Orlando Senna. As pesquisas de Sarno sobre a cultura negra na
Bahia ndo se limitaram ao campo da musica, abarcando também as artes pldsticas com seu
resultado posterior no DVD A imagem cinematogrdfica e o artista pldstico Hélio de Oliveira
(2006), em que Sarno investigou artistas plasticos afro-brasileiros como Juarez Paraiso e Hélio
de Oliveira.
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Viramundo

O curta-metragem Espaco Sagrado elabora um olhar exploratério sobre o
espago geografico do terreiro de candomblé 11é Axé Ita Ylé, de Mae Filhinha,
localizado em Cachoeira, no Reconcavo Baiano, ao qual o cineasta se aproxi-
mou, a partir das leituras do livro do sociélogo Roger Bastide, O candomblé
na Bahia, particularmente o capitulo O espaco sagrado e tempos sagrados.
As primeiras imagens do filme capturam imagens de casas simples cercadas
de dreas verdes e a narracdo anuncia os propdsitos do filme. Aqui a fala enfa-
tiza sobre o aspecto introdutério do filme, a vivéncia recente do autor do filme
em relacdo ao tema, numa demonstracdo nitida de mudanga na abordagem
que visa compartilhar uma aprendizagem. As imagens subsequentes, ainda
acompanhadas pela voz over, descrevem sobre os elementos que organizam o
terreiro, deixando claro tratar-se de duas tradi¢des que se entrecruzam, por um
lado o legado iorubano, candomblecista que cultua os orixas, de outro, o culto
dos caboclos que remetem ao bantos, africanos que primeiro chegaram ao Bra-
sil. A camera vai além do espago do terreiro para acompanhar Mae Filhinha
de Iemanj4 adentrando a natureza e percorrendo as margens de um rio, numa
demonstragao da amplitude dos espacos sagrados. Repentinamente, a voz over
desaparece e o espectador é convidado a deixar-se conduzir pelos atabaques,
cantos e transe.

O filme subsequente é o documentdrio de longa-metragem /aé. Nesse caso,
o foco se desloca unicamente da questdo do espaco, para a observacao e parti-
cipacdo nas atividades dos rituais de iniciacao de trés jovens mulheres no can-
domblé, as chamadas lads, no mesmo terreiro. Para a realizagcdo do filme, o
diretor tomou como referéncia para suas pesquisas o livro de Juana Elbein dos
Santos 3, intitulada Os nagéd e a morte: pade, asésé e o culto égun na Bahia.
Fruto de uma tese de doutorado, foi “obra fundamental da legitimacdo de uma

8. O trecho especifico, utilizado na narracdo, se refere ao mito de Oxald. A antrop6loga
Juana Elbein dos Santos realizou documentarios dentro da SECNEB com o objetivo de pro-
mover uma perspectiva ligada as propostas desenvolvidas na tese de doutorado como no filme
Yia-mi-agbd. Mito e metamorfoses das mdes nagé (1981).
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perspectiva afrocéntrica e nagdcentrica, € que se tornaria uma das matrizes do
programa do SECNEB” ? (Santiago Junior, 2009: 98).

laé traz no subtitulo do filme a proposta de tratar do processo inicidtico no
candomblé, com foco em trés iads. '° Segundo Santiago Junior (2009: 97), nio
existiam ainda, dentro do contexto cinematografico do periodo, documentarios
que tocassem com profundidade em tais aspectos, dentro de um terreiro nagd
baiano '!. Esta proposta, inovadora na temdtica, traz a possibilidade, segundo o
autor, de elaborar um “novo olhar” sobre algo jamais filmado (Santiago Junior,
2009: 97).

Em entrevista, Sarno (Cesar e Monte-Mor, 1984: 22) declarou que inves-
tiga o fendmeno religioso como maneira de compreender a profundidade em
suas expressdes, ansias e sentimentos que vem a tona na afirmacdo de uma
religiosidade e que, em outras situacdes, poderiam encontrar-se estagnados. A
identificagdo com a temadtica se articula por meio de outra chave de leitura, ao
notarmos as declaracdes do cineasta que afirma que a feitura do documentario
“ndo me faz obrigatoriamente um religioso”, mas por outro “me faz [...] por-
que permite que eu desenvolva em mim mesmo uma sensibilidade religiosa,
embora nio obrigatoriamente confessional”.

Dentro dessa aproximacao com a religiosidade, podemos perceber nas de-
claracdes do cineasta dois fildes: no primeiro, ele acaba por observar na ex-
pressdo religiosa aspectos ligados a questdes sociais, expondo uma possivel
imbricagdo entre os dois fendmenos. No segundo, o diretor envereda em uma
busca na compreensao de seu préprio trabalho como documentarista.

Como ponto de partida para esses dois fildes apontados, enfocamos na
segunda direcdo. De saida, destacamos as negociacOes empreendidas entre
cineasta/equipe e integrantes do terreiro. A autorizag@o para registrd-lo veio
por meio de um encontro de Mae Filhinha e outros pais e maes de santo do
terreiro com a equipe restrita em locag@o, em que a ialorixd informou que “a
camera ndo tem nem bom nem mau olhado”, informando assim a decisdo de
autorizar as filmagens pela equipe (Avellar, 2003: 193).

9. Em 1974, formou-se em Salvador um importante nicleo a partir de figuras que gravi-
tavam em torno do universo da cultura afro-brasileira, como Mestre Didi, Juana dos Santos
e Marco Aurélio Luz, para a fundacdo da Sociedade de Estudos da Cultura Negra do Brasil
(SECNEB). O SECNEB surgiu com o intuito de desenvolver um entendimento mais vasto “da
‘civilizacdo negro-africana’ na sociedade brasileira” e, para atingir tais fins, contou com “inu-
meros membros da comunidade negra do Brasil aos esfor¢os de cientistas sociais, intelectuais e
artistas” (Santiago Junior, 2009: 98).

10. Iaod € o titulo dado a0 membro do terreiro, ja iniciado em primeiro grau, que cumpriu
todas as obrigagdes necessdrias dentro do longo processo de iniciagdo do candomblé.

11. Essas questdes relacionadas a mae-de-santo Narcisa Candida Conceicdo foram apro-
fundadas no texto Boa morte. Das memorias de Filhinha as litografias de Maragogipe, de
Sebastido Heber Vieira Costa.
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O consentimento para as filmagens aconteceu ainda na fase de pré-produ-
cdo, sendo assim, ela ndo aparece no documentério. Houve ainda uma segunda
autorizacdo, sendo esta presente na narrativa. Trata-se da sequéncia em que
vemos um membro do terreiro realizando a limpeza de corpo do cineasta Ge-
raldo Sarno, evidenciando a sua presencga fisica no plano. A sequéncia sucede
a outras relacionadas aos ritos preparatérios, como o banho na fonte sagrada, e
preliminares como a despedida dos caboclos do terreiro, durante o nascimento
das novas iads, conforme indicado pela voz over. A presenca do préprio di-
retor, filmado em algumas praticas rituais, como na sequéncia da limpeza de
corpo ou ainda no plano em que o cineasta faz uma oferenda ao orixd Oxald,
aponta para uma ampliacdo do repertério de materiais que o cineasta se dispde
para a articulagdo do documentério. Na sequéncia da limpeza de corpo vemos
ainda a presenca de dispositivos cinematograficos como camera, equipamento
sonoro, além de alguns dos integrantes da equipe, tais estratégias ainda ndo
haviam sido utilizadas pelo diretor em seus documentdrios precedentes.

A condig¢@o pressuposta como consentimento para as filmagens dos ritos fi-
nais de iniciacdo, gerada pelas circunstincias de producao do filme, ocasionou
a decisdo do cineasta de realizar a sequéncia do ebd para Oxald e € interes-
sante notar os desdobramentos cinemdticos desse acontecimento. Durante o
zoom out da cdmera — de um plano detalhe do ebs no Rio Paraguagu para um
plano geral do objeto flutuando no rio — o cineasta se depara com elementos
presentes no plano da imagem que, segundo ele, remetem diretamente ao mito
de Oxald. 2

As aproximagdes sdo bastante produtivas quando pensadas a partir das
marcas deixadas durante o cumprimento das atividades religiosas, de modo
particular na sequéncia da ‘limpeza de corpo’. Essa sequéncia apresenta a
decisdo do diretor em filmar-se no banho de ervas e o processo é registrado
por duas cidmeras simultaneamente, uma em pelicula colorida e a segunda em
monocromdtico. O ato de registrar esse procedimento com duas cidmeras e o
proprio posicionamento da cAmera monocromdtica, bastante préxima do cine-
asta, sublinha a circunstancia do registro por meio do veio performatico.

Para além das discussdes ligadas as estratégias de registros utilizadas, cabe
salientarmos a particular atualizacdo do candomblé no filme como forma de re-
sisténcia cultural. Essa linha de for¢a se ramifica em outras direcdes menores,
em particular as dinamicas relacionadas & individualidade das iads e o fato de
suprimir o nome do terreiro documentado.

12. Sarno(2013a) declara que “a imagem do filme reproduz a cuia do céu, Oxald, o mar, a
terra e as duas maes de santo [...] tudo isso estd na imagem”. A propdsito do mito de Oxald,
o socidlogo Roger Bastide (2009: 85) elucidou que mito ioruba do casal ancestral — Obatald
(outro nome de Oxald no Brasil), o céu, e Odudua, a terra — em unido representa-se por duas
meias cabagas fechadas, uma sobre a outra.
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Em um primeiro momento, a percep¢do de uma perspectiva particularizada
em documentar um dnico terreiro de candomblé apresentaria certas lacunas na
contextualizagdo do ritual, como questdes implicitas em elidir a localizacio
geografica do préprio terreiro ou ainda na exposi¢ao das abids sem referéncias
as suas vidas cotidianas, fora do espaco circunscrito do terreiro. Apesar de nao
mencionar os nomes das personagens, o documentario dispde de um procedi-
mento bastante rico no desenvolvimento de uma identidade das iads que, nao
obstante sua sutileza percorre todo o processo inicidtico documentado no filme.
De fato, os titulos dados as abids nas primeiras sequéncias correspondem a or-
dem de constituicdo do “barco”, sendo que, como destacou o socidlogo Luis
Nicolau Parés (2011: 261) “os titulos dofona, dofonitinha, fomo, etc. indicam
a ordem de entrada no grupo de iniciados e a sua ordem de preparacdo ritual”.

As dinamicas relacionadas a individualidade das iads no filme sdo sen-
siveis as proprias etapas do ritual inicidtico. Esse processo € perceptivel a
partir da dilui¢do de suas personalidades, ao final das sequéncias “Catulagem”
e “Raspagem”, comentadas pela voz over do filme. A narragdo elucida mi-
nuciosamente este procedimento ao longo do documentério, de modo que na
sequéncia do “Sundidé” a voz over indica, como nascimento da futura indivi-
dualidade, as trocas energéticas “de axé entre o aié, este mundo, e o orum” 13
como responsaveis para a formacgao das novas iads.

Na sequéncia “Terceiro Sarapocd — o0 nome” temos o ponto de inflexdo da
individualidade das iads no filme. Os nomes que tinham sido mantidos em
segredo desde o momento final da sequéncia da “Raspagem” sio finalmente
anunciados no barracdo de festas. Esta sequéncia € intervalada por trés outras
menores que dedicam sua duracdo, de cerca de um minuto, para cada uma
das trés iads nesta etapa final do ritual. Tais sequéncias possuem cartelas de
apresentacdo, com o nome do respectivo orixd de cada iad, sucedido do nome
que serd anunciado no barracdo, ordenadas em: “Iemanja — Ogunté”, “Oid Adé
1€ U4” e “Obaluiaié — Corumba”.

Além das trés breves sequéncias que recortam a sequéncia maior do “Ter-
ceiro sarapocd — o nome”’, notamos que ela estd ainda intercalada pela dltima
entrevista do documentério. Acreditamos que, diferentemente das duas primei-
ras entrevistas, a ultima entrevista apresenta um resultado bastante produtivo
na ‘voz’ do documentério, devido a sua disposicao na narrativa do filme.

O terreiro de Mae Filhinha ndo é de fato mencionado ao longo do filme,
mas ao estudarmos as mindcias presentes na dltima entrevista, realizada com a
ialorixd e seu companheiro, observamos que o fato de nomea-los prejudicaria

13. A voz over do documentério lad refere-se ao orum como “espaco ilimitado onde habitam
0s orixas”.
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todo um trabalho de montagem no qual o filme se constréi e que buscaremos
elucidar nas préximas linhas.

Durante o longo depoimento do casal, ' o cineasta incita suas memorias a
um retorno as décadas anteriores, elencando diversas barbéries realizadas pe-
las “milicias” que depredaram varios terreiros nas cidades da regido do Recon-
cavo Baiano. Apesar de implicito nas falas do depoimento, este € o primeiro
momento em que o terreiro € localizado geograficamente por meio de seus
arredores.

O depoimento do casal caminha em outra direcdo ao serem questionados
sobre a a situacdo vigente em que se encontram. As tribulacdes e repressoes
transformam-se em esperanca e luta por direitos empreendidas pelas comuni-
dades da regido, a partir de colaboragdes entre o continente africano e Brasil,
na voz de concidaddos 14 presentes, como demonstra a entrevista. Os depoi-
mentos desta sequéncia ainda informam sobre o reconhecimento do candomblé
pelo alto escaldo da politica, através do breve comentério do cineasta sobre o
decreto de um governador, que reconhece a importancia da religido do can-
domblé, além da prépria milicia, na conversdo de um comandante em filho-
de-santo. Neste sentido, a decisdo em ndo apresentar o nome do terreiro se
constitui em uma maneira de fortalecer a sua possibilidade de generalizacao,
provavelmente necessaria para colocar os terreiros da regido no mesmo grau de
importancia, em detrimento das especificidades do terreiro filmado, e pensar a
religido do candomblé como forma de resisténcia cultural e social.

Essa intencionalidade de generalizacio € justamente o norte tomado por
meio da disposicdo da terceira entrevista na narrativa do filme. O conteido
da entrevista estd afinado as relacdes e experiéncias vividas pela comunidade
e a postura de ndo tratd-la como caso isolado, apartando-a de experiéncias
similares ocorridas em outros terreiros da regiao.

Retomando a articulagdo das sequéncias finais, evidenciamos anteriormen-
te a localizacdo da udltima entrevista e das trés breves sequéncias com o nome
das iads no intervalo da sequéncia do “Terceiro sarapocd — o nome”. Neste
ultimo Sarapoci sdo informados a comunidade presente no barracdo de fes-
tas os nomes das novas iads, estabelecendo-se, portanto, a afirmacdo de uma
identidade estreitamente vinculada ao candomblé.

A disposicao intercalada dos depoimentos do casal na sequéncia do “Ter-
ceiro Sarapocd — 0 nome” nos permite observar dois movimentos. No primeiro
temos uma leitura do aspecto social a partir das potencialidades da religido do
candomblé, devido a sua inscri¢do no intervalo da sequéncia do Sarapoci. No
segundo movimento, observamos a leitura de um reconhecimento dado em

1, 14

14. A sequéncia da entrevista ao casal dura 4 minutos e meio.
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duas dimensdes: uma micro, em que temos as identidades das iads reconhe-
cidas perante a comunidade de terreiros da regido; e uma macro, pertencente
a propria dindmica do filme, que caminha para um respeito e admiracdo da
comunidade documentada perante a sociedade.

A passagem da igreja ‘teolégica’ a ‘popular’: religido, encontro, afeto e
politica

Na década de 1980, o cineasta Geraldo Sarno voltou-se para o fendmeno
religioso da Teologia da Libertacdo, tratando-se de uma nova vertente do ca-
tolicismo que adquiriu bastante forga e penetragio a partir dos anos 1970 15 ¢
cuja principal vocacdo era focar nos pobres e nutrir debates religiosos em di-
logo com o conhecimento das humanidades e ciéncias sociais. Os documen-
tirios que figuram o seu interesse por esse universo sdo o média-metragem A
terra queima (1984), em trechos especificos, e o longa-metragem Deus é um
fogo (1987).

O documentdrio A terra queima nasceu de um conjunto de dez filmes pa-
trocinados pela ONU (Organizacdo das Nagdes Unidas). '® A terra queima
trata, em grande parte de sua narrativa, da estiagem ocorrida durante o inicio
da década de 1980 “quando se completavam quatro anos consecutivos de seca
no Nordeste” (Labaki, 2001: 101). A questdo fundidria se desdobra em di-
versas facetas, dentre elas a questdo da demarcagdo de territorio indigena dos
Kaimbés ', no estado da Bahia. A apresentacio de Sarno 4 comunidade indi-
gena foi feita por intermédio de uma carta dos antropélogos Maria Rosério de

N

Carvalho e Edwin Reensik, enderecada a “Maroto, Silvino e demais amigos

15. Em sua tese de doutoramento, Mairon Escorsi Valério, (2012: 14), comenta o surgimento
da Teologia da Libertag@o na década de 1970, a partir da ado¢do das Comunidades Eclesiais de
Base (CEBs). Dentre os diversos estudos que descreveram a Teologia da Libertacdo, salienta-
mos a progressdo do interesse nesta temdtica presente nas edicdes da Revista Comunicagdes do
ISER - Instituto de Estudos da Religido —, que apresenta diversas pesquisas sobre este movi-
mento, como o artigo de Frei Betto O que é Teologia da Libertagcdo? (1984), além do texto de
Sandra Stoll, publicado na revista no ano anterior, Embu, Eleicoes 1982: a mobilizagdo politica
de CEBS e pentecostais — um estudo de caso (1983), que sublinhou a articulac@o politica das
CEBS, Comunidades Eclesiais de Base da Igreja Catdlica.

16. O projeto contou com dez realizadores de paises da Africa, Asia e América Latina, como
o Equador e o Brasil. Os paises selecionados pela ONU para a produgdo dos filmes foram Japao,
Canad4, e alguns paises do continente Europeu, além de o encargo de distribui¢do dos filmes
no préprio pais onde fora realizado, sendo, em seguida, distribuidos nos outros paises da ONU
(OCIC, 1985, p. 3). A terra queima foi configurado como média-metragem, para ser veiculado
no circuito televisivo, haja vista as demandas dos acordos de producio, estipuladas nas reunides
da Agenda For a Small Planet. Sarno desenvolveu um projeto relacionado a questiio fundidria
no Brasil e sua proposta foi apreciada pela emissora publica finlandesa Yleisradio Oy (lle Tv)
e a televisdo publica canadense Societé Radio Canada, sendo esta ultima responsdvel por sua
produgdo, juntamente a coproducio da Sarué Filmes.

17. Cabe salientar que nos documentos e fotografias de filmagens encontramos escritos a
mao do diretor que mencionam o territério indigena dos Pankararés.
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Kaimbé” '8, Outro desdobramento da narrativa do filme discute as consequén-
cias da seca como “a falta de dgua, a falta de comida, a falta de emprego [...],
o trabalho comunitario, a mortalidade infantil” (Pierre, 2001: 101), e o desdo-
bramento de suas solucdes provisdrias, como abastecimento de 4gua precdrio
por meio de caminhdes pipa ou ainda o “Bolsdo da Seca”, ! esmiucado em
sequéncias especificas do filme.

A voz over recorre as estatisticas para afirmar o indice exorbitante de mor-
talidade infantil na regiao do Nordeste, enquanto a cimera passeia em um hos-
pital, filmando uma série de bebés em condi¢des graves de saide. No trecho
seguinte, vemos um veldrio de um recém-nascido ao som da cantiga infantil
“nana neném”, intercalada ao poema de Jodo Cabral de Melo Neto, “Duas das
festas da morte”.?* A terra queima investe sua narrativa nas diversas atitudes
tomadas pelas diferentes comunidades retratadas no filme, como a influéncia
perceptivel do movimento da teologia da libertacdo em estados como Cear4,
Paraiba, Pernambuco ou Bahia.

Tais atitudes sdo evidenciadas pelo diretor como formas de reacdo bastante
contundentes e inesperadas, em particular, ao visitar as comunidades de base
do sertdo da Bahia, sendo este impulso e energia encontrados ali que despertou
o olhar do cineasta (Sarno, 2006: 209) para fazer um documentério sobre a
teologia na América Latina. O projeto do longa-metragem Deus é um fogo
foi apresentado pelo cineasta a Television Espafiola (TVE) com o intuito de
coproducdo, sendo tal procedimento viabilizado somente apds grande parte da
producgdo do filme ter sido encaminhada pela prépria produtora do cineasta,
a Sarué Filmes.*' O cineasta encontrou apoio no Instituto Cubano de Arte e
Inddstria Cinematograficos (ICAIC) e outras instituicdes >? para a realizacio
de seu documentdrio, filmado em sete paises da América Latina, dentre os
quais: México, Cuba, Peru, Equador, El Salvador e Nicardgua, além do Brasil.

Em Deus é um fogo, o diretor entrevistou importantes teélogos e pensado-
res da Teologia da Libertacdo, além de ter realizado fortes registros de cultos
cat6licos nos diversos paises do continente envolvido. E preciso considerar

18. Reesik e Carvalho. [Carta] 3 de fevereiro de 1984, Salvador [para] Comunidade Kaimbé.
1p.

19. A voz over do documentdrio referiu-se ao “Bolsdo da Seca” como Plano Governamental
de Emergéncia, sendo a sua finalidade a “de fixar o lavrador no campo e dar-lhe algum meio de
subsisténcia”.

20. O poema Duas das festas da morte estd presente no livro A educagdo pela pedra e outros
poemas. Rio de Janeiro: Objetiva, 2008. p. 203.

21. Sarno (2014b) declarou que a coprodugdo realizou-se de fato somente ap6s a producéo
do filme, durante a apresentac@o do filme no 60 Festival Internacional del Nuevo Cine Latino-
americano, em Havana, Cuba.

22. Além da produtora e distribuidora EMBRAFILME, o esteio de outras institui¢cdes foi
obtido, na maior parte dos casos, durante o periodo de estadia nas préprias locacdes do docu-
mentario.
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que o otimismo com o movimento religioso, em escala internacional, havia
alcancado um forte retrocesso, devido a resisténcia e oposi¢ao do Vaticano, na
figura do Papa Jodo Paulo II, em conluio com a ascensdo da ideologia politico-
econdmica dos principios neoliberais e sua grande influéncia no capitalismo
global. Mesmo assim, havia uma forca nessa igreja popular e transformadora.
Em relag@o & maneira como o filme lida com esses elementos, vamos destacar
sequencias em que Sarno reitera essas caracteristicas, utilizando-se de expe-
dientes cinemadticos para a construcdo de sequencias fortemente simbdlicas,
indo, portanto, além dos recursos que as entrevistas oferecem.

Em diversos momentos de Deus é um fogo sente-se o uso de imagens que
indicam uma sobreposicao de temporalidades, perceptivel em trechos como a
primeira sequéncia do filme, onde vemos majestosas ruinas acompanhadas de
imagens de um musico local, tocando uma espécie de harpa. A sequéncia se-
guinte, com as imagens de oragdes indigenas realizadas no espaco interno de
uma igreja, parece estar em consonancia com esse procedimento que evidencia
imagens descontinuas e fragmentadas em diversos trechos do documentdrio. 23
Esse tipo de imagens etéreas, que tendem a uma abstrag@o conceitual, configu-
ram contrastes e um saber intelectual dedicado a montagem que podem remeter
a heranga einsteiniana do diretor.

Entre os elementos relacionados ao universo religioso, podemos sublinhar
um tempo maior dedicado as cerimonias religiosas. Grande parte dos rituais
figurados em Deus é um fogo ndo sdo explicitados ou descritos. Os possiveis
motivos para esta decisdo poderiam estar na tentativa de assumir uma perspec-
tiva interior a visao religiosa, por meio do ato de elidir explanacdes sobre os
ritos expostos, considerando tais rituais subentendidos pelo espectador. 2*

Deus é um fogo apresenta e atualiza o fendmeno da Teologia da Libertagao
como contraponto a uma Igreja institucionalizada, hierarquizada e colonialista.
O respeito pelas comunidades ancestrais evidenciam um teor pds-colonialista
nas falas, por exemplo, de um bispo mexicano, considerando a heranca dos
povos indigenas. Notamos um procedimento similar nas falas do Monsenhor
Jaime Ortega, em Cuba, que menciona o sincretismo religioso entre o catoli-

23. Além dos trechos jd mencionados, podemos salientar uma caracteristica similar nas ima-
gens do segmento dedicado a festa da colheita, com suas diversas dancas, mdscaras e fantasias,
ou ainda em alguns momentos marcados por planos gerais de paisagens, do segmento filmado
em Riobamba, no Equador.

24. No estudo sobre os filmes de temdticas religiosas realizados na década de 1970, Ber-
nardet (1994; 1996), sublinhou a proposta de Nelson Pereira dos Santos no longa-metragem O
amuleto de Ogum (1974) como uma tentativa de insercdo dos elementos religiosos na prépria
narrativa, a partir da postura de elidir explana¢des sobre os atos religiosos ali expostos. Tal
procedimento de reelaborac@o da narrativa a partir de tais elementos realiza-se de fato, segundo
o autor, somente a partir do documentdrio de Juana Elbein dos Santos Yia-mi-agbd. Mito e
metamorfoses das mdes nagé (1981).
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cismo e os cultos iorubds com o orixd Obaluaé, por detrds da imagem venerada
no santudrio de Sao Lizaro.

Embora haja a forte presenga da voz de autoridades eclesiasticas distri-
buidas ao longo das geografias documentadas, Deus é um fogo apresenta uma
pluralidade de vozes que sdo consideradas, configurando sua atualiza¢cdo como
igreja libertadora que avancga pela América Latina, valorizando esses sujeitos
e suas comunidades, que passam também a ter voz.

No bloco de sequéncias filmadas no Brasil, podemos observar uma cons-
trucdo bastante elaborada, sobretudo em relagdo ao tratamento que recebe a
missa, por exemplo. Outro aspecto destacado diz respeito a filmagem de rituais
que sdo ressignificados 2> dentro da narrativa. Assim como a cruz dissocia-se
diretamente da figura de um tnico madrtir, Jesus Cristo, para figurar os diver-
sos madrtires sucumbidos nas lutas sociais e politicas mencionadas ao longo
do filme. Neste impulso, caminham outras referéncias presentes em outros
segmentos, como as declaragdes de Frei Lorscheider sobre o sangue de marti-
res derramados, intercaladas por dois breves momentos, em que revemos, por
exemplo, duas vitivas desses referidos madrtires assassinatos em lutas sociais,
ambas com uma cruz de madeira na mao.

Em meio a pluralidade de rituais presentes na cerimdnia da missa, o tre-
cho recortado para a sequéncia posterior as declaracdes do Monsenhor Aloisio
Lorscheider € justamente o0 momento da consagracdo, primeiramente da hdstia
e, em seguida, do cdlice. Notamos que, diferentemente dos outros trechos, o
padre que realiza a consagracdo ndo é nomeado a partir das descri¢cdes na parte
inferior da tela®. O trecho registra o ritual de consagragio do cilice, que re-
presenta a transformacdo simbdlica do vinho em sangue, por meio das frases
proferidas pelo sacerdote “este € o calice do meu sangue, sangue [...] que serd
derramado por v6s e por todos os homens para a remissdo dos pecados”. Essas
frases trazem, em nossa leitura, uma referéncia as prédicas de Lorscheider ao
declarar que o “sangue derramado” dos martires nao foi em vao. Outro indicio
desta ressignificacdo do “sangue derramado” estd presente no préprio plano do
registro da consagragdo, em que vemos uma faixa ao canto direito do quadro,
com a escrita: “porque sangue para ficarmos na terra?”.

25. Apesar de o termo “ressignificacio”, utilizado pelo critico Jean-Claude Bernardet (2004:
71) referir-se a imagens de arquivo, em sua “transposi¢cdo de uma imagem de um contexto fil-
mico para outro, modificando-lhe a significagdo”, optamos por utilizd-la neste contexto, pois
acreditamos queexprima a passagem de um simbolo religioso conhecido para a sua nova signi-
ficagdo no produto do filme.

26. Apesar dos textos apresentarem, em sua grande parte, os nomes dos personagens de
cargo eclesidstico, podemos excetuar as referéncias dos textos que apresentam o Comandante
Tomads Borge, na segunda sequéncia de Nicardgua e Dofia Rosa, na sequéncia final do filme, em
Riobamba, no Equador.
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No inicio da sequéncia da “Missa de 1o de Maio” temos um longo re-
gistro?’ da uma ceriménia catélica na cidade de Porto Feliz, no interior do
estado de Sao Paulo. O documentario retoma a tematica dos martires ao regis-
trar a missa de 1o de maio, que, como relembra uma depoente no pulpito da
igreja: “dedicaram a data de 1o de maio a lembranca dos martires operarios
e consagraram-no como dia de luta da classe operdria” ?®. Acreditamos que a
conclusdo desta sequéncia aponte para duas direcdes: a primeira confere uma
dilui¢do da referéncia do martirio uno de Cristo para uma pluralidade figurada
pelos diversos ativistas mortos em prol das lutas sociais e a segunda, que trans-
passa o aspecto religioso ali figurado e oferece uma leitura mais ampla dentro
da estrutura do filme. Este segundo veio estd alinhado as reflexdes de Frei Le-
onardo Boff ao declarar que o filme “soube desocultar o que se esconde por
detrds deste fendmeno social e religioso: a fé confrontada com a injustica se
transforma em motor de libertagdo” (Boff apud Millarch, 1989: 08).

Durante a montagem paralela, em que ouvimos as declaragdes do Monse-
nhor Claudio Hums e vemos os planos da sidertrgica inseridos neste mesmo
trecho da sequéncia da “Missa de 1o de Maio”, notamos a auséncia total de
ruidos diante dos trechos das imagens da sidertrgica. A voz ausente dos tra-
balhadores ndo é cedida por meio do sermdao de Hums. Acreditamos que ela
esteja diretamente vinculada “a dimensao libertadora” desta Igreja transfor-
madora, explicitada pelo sacerdote em suas prédicas no trecho que precede o
primeiro plano da sidertirgica. Deste modo, a relagdo entre as falas sobre a
“dimensao libertadora” da Igreja e o primeiro plano do recipiente derrubando
o metal liquido, em estado incandescente, nos remete a voz over dos fragmen-
tos 2 de Her4clito de Efeso, presentes no documentdrio: ‘“Deus € dia e noite,
inverno e verao [...] ele se transforma como o fogo™.

Os contrastes entre o sermao de Hums e as imagens da sidertirgica, associ-
ados as disparidades na banda sonora, apresentam as transformagdes da Igreja
a partir de uma leitura dialética. A dimensdo libertadora, presente nas prédicas
de Hums, evidencia a passagem de uma Igreja “teolégica” para a Igreja “popu-
lar” 30, Os oprimidos sdo os responsaveis por esta transformacio, figurada na

27. Apesar de algumas imagens da missa de 1o de maio estar intercaladas com imagens
feitas em uma sidertrgica, a sua duragéio completa € de cerca 9 minutos.

28. Asdeclaracdes da depoente referem-se a data da greve geral ocorrida em 1886, na cidade
de Chicago, nos Estados Unidos. A greve, organizada por trabalhadores, reivindicava jornada
de 8 horas de trabalho, protecdo ao trabalho da mulher e do menor e melhores condi¢des de
vida.

29. De modo especial o fragmento 67. Os fragmentos de Heréclito de Efeso estio presentes
no livro de Charles H. Kahn A arte e o pensamento de Herdclito: uma edicdo dos fragmentos
com tradugdo e comentdrio.

30. Esta dualidade, catolicismo “teoldgico” e catolicismo “popular”, é expressa nos estudos
de Claudia Mesquita (2006: 25) em sua tese de doutoramento, ao referir-se a valorizaciio deste
ultimo dentro do campo do documentdrio, em meados da década de 1970.
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montagem paralela por meio dos operdrios da sidertrgica. O ato dos operarios
moldarem em formas o liquido incandescente reforca a ideia de transforma-
¢do por meio da fluidez, visto que no fragmento especifico mencionado acima,
Hericlito de Efeso se refere ao fogo como “forca configuradora do mundo”
(Nietzsche, 2008: 64).

Neste impulso, sentimos que o olhar do cineasta voltou-se para a dimen-
sdo dada as dinadmicas de transformacdo em detrimento as datas histéricas de
tais periodizagdes, ja que ndo recorre a elas ao longo do documentério. O re-
torno 2 ‘cosmogonia indigena’ 3! nos trechos finais exemplificam a intencéo
de extrapolar uma dimensao ciclica na estrutura do filme. Os depoimentos de
Monsenhor Ledénidas Proafio — intercalados no documentério com as imagens
registradas na comunidade de Riobamba, no Equador - presentes na ultima
sequéncia do filme, sublinham elementos como o respeito dos indigenas com a
terra e valor atribuido a ela. Tais reflexdes tocaram particularmente o cineasta
durante o processo de realizacdo do filme, sendo esse movimento perceptivel
na narrativa do documentario ao observarmos que o cineasta sela as etapas da
Teologia da Libertacdo com duas sequéncias sobre a ‘cosmogonia indigena’, a
primeira, no inicio do filme no México e a dltima, em Riobamba, no Equador.

As consideragdes de Proafio sobre a ‘cosmogonia indigena’ sdo intercala-
das por dois segmentos dedicados as falas da camponesa Dofla Rosa e imagens
etéreas traduzidas em planos gerais das paisagens préximas ao vulcao Chim-
borazo, em Riobamba, no Equador. Sentimos que a maneira como esses seg-
mentos sdo intercalados no trecho final do documentdrio sublinha a relagdo da
Teologia da Libertac@o, por meio das declaragdes de Proafio, que assimila e
divulga a ‘cosmogonia indigena’.

Este duplo movimento — das transformacdes religiosas, em suas periodiza-
¢oes no filme, e do préprio ciclo de vida desses martires — é cingido por uma
interpretacdo do cineasta sobre o retrocesso da Teologia da Libertacdo. Seu
arrefecimento, no periodo de realizacdo do filme, faz o cineasta enveredar por
outros caminhos, deparando-se com a riqueza da ‘cosmogonia indigena’, que,
segundo Proafio, em referéncia a Teologia da Libertagcdo, “nasce da mesma
entranha destas minorias [...] que s@o os indigenas”.

Ao valorizar a esséncia dos aspectos naturais da ‘cosmogonia indigena’, o
discurso de Proafio conflui na concep¢do de uma teologia diversa, “que deve
ser ainda inventada”. Os depoimentos de Proafio evidenciam um rascunho no
qual o documentério, a guisa de conclusdo, opta em sublinhar. A partir desta

31. A expressdo utilizada entre aspas nesse estudo busca atribuir uma referéncia concisa
as duas comunidades figuradas no filme, da regido de Riobamba no Equador e do México.
Reconhecermos a pluralidade de acepcdes que esse termo possa acarretar, porém priorizamos
essa breve menc¢ao de modo a ndo prejudicar o andamento final da andlise do filme.
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sintonia com os pensamentos de Proafio acreditamos que a aproximagdo do
cineasta com a Teologia da Libertacdo resulte em uma interpretagdo do mo-
vimento religioso que encaminha a leituras consonantes a ‘cosmogonia indi-
gena’. Deste modo, a valorizacdo das transformacdes e da fluidez transforma
Deus em fogo 32 e a Teologia da Libertacdo em parte deste mesmo. 3

Consideracoes Finais

Diante do estudo critico dos filmes, deparamo-nos com a flexibilidade do
diretor frente as questdes de ordem técnica e as limitagdes impostas pelo pro-
cesso de producio de seus filmes. De saida, pudemos observar que esses mo-
dos de construgdo se conceberam de maneira particular, na maioria dos casos.
Assim, pudemos observar que a singularidade no conjunto da obra de Geraldo
Sarno € caracterizada pelo modo como o diretor lida com as imposicdes de
ordem técnica e de producdo e reverbera os aspectos de seu pensamento em
circulagdo no momento que realiza os filmes.

Notamos uma grande variacdo nos investimentos formais traduzidos em
momentos de radicalizag@o, evidenciados por um olhar mais subjetivo do di-
retor e, em outras situagdes, ofuscados pelas préprias demandas de produgao.
Portanto, ponderamos que o estilo do cineasta se adequa e dialoga com as
diretrizes institucionais dos meios de realizag¢do, considerando limitacdes ou
liberdades orcamentarias em cada caso especifico de seus filmes. Isso atado
a conexdo de ideias em construcdo faz com que a temdtica religiosa deslize
desde abordagens fortemente exteriorizadas, numa primeira fase, até a imer-
sdo do diretor nos rituais, num gesto radical de olhar e de escuta que reverbera
numa forte alteridade.

Em decorréncia dessa 16gica observada no andamento de sua obra, deline-
amos novo ciclo na filmografia do cineasta. A caracteristica mutdvel de seu
estilo nos permitiu entender esse processo de afirmagdo de uma nova fase vin-
culada a elementos comuns que conseguimos delinear na sua filmografia do
periodo da década de 1970 e 1980.

Para os fins deste estudo, sintetizamos a seguir alguns elementos que mar-
cam essa mudanga. Primeiramente, em /ad temos a presenca fisica do diretor
em duas sequéncias do filme, além dos dispositivos cinematograficos, como
cameras e equipamentos sonoros e equipe de filmagem. A ampliacdo do re-
pertério de materiais que o cineasta dispde para o registro delineia mudancas

32. Titulo do documentario Deus é um fogo.

33. Referimos-nos ao pensamento do filésofo Herdclito de Efeso, que atribuiu ao fogo a
funcdo de “forca configuradora do mundo”. A filosofia na era trdgica dos gregos. Friedrich
Wilhelm Nietzsche. Trad. Fernando R. de Moraes Barros. p. 64.
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de abordagem que estabelecem procedimentos de observacdo e participacio
e antecipam o veio performdtico do documentario. Em segundo lugar, o re-
sultado da disposi¢ao das sequéncias do filme que sublinha a atualiza¢do do
candomblé como forma de resisténcia cultural e aponta, de maneira sutil, para
as dindmicas relacionadas a individualidade das iads e a uma leitura do aspecto
social a partir das potencialidades do candomblé, descortinado pela entrevista
final com a mae-de-santo.

Em Deus é um fogo a atualizag¢do da religido investe na passagem de uma
igreja ‘teoldgica’ a ‘popular’, com énfase na dimensao transformadora da Te-
ologia de Libertacdo, figurada em trechos como a montagem paralela entre o
sermdo de Hums e as imagens da siderdrgica. Nesta direcdo, caminham o teor
pos-colonialista das falas dos bispos entrevistados e as sobreposi¢des de tem-
poralidades nas sequéncias sobre religiosidade indigena no inicio e conclusao
do filme. O recurso a ‘cosmogonia indigena’ no filme enfatiza um documenta-
rio que lida com expedientes de observagao, participacdo e poético, portanto,
multifacetado, com diversas leituras possiveis, salientando a valorizagcdo das
transformacdes e da fluidez como aspectos pertinentes a religiosidade.
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El cineasta Jorge Prelordn (1933-2009) fue un destacado documentalista
latinoamericano, con una filmografia cercana a los sesenta titulos que le va-
li6 reconocimiento internacional en dmbitos académicos y cinematograficos.
Desde las décadas de 1960 y 1970 incursiond en el cine etnogréfico desde un
enfoque humanista, participativo y comprometido con sus sujetos de estudio,
lo que llevé a diversos investigadores a compararlo con Jean Rouch ! y Robert
Flaherty, > precursores del documental etnogrifico. A través de sus etnobio-
grafias, Prelordn abord6 préicticas y experiencias de los sectores populares de
América Latina, y en particular de su pafs natal, Argentina.

Si bien desarroll6 una técnica de filmacién sencilla y despojada, sin de-
masiados requerimientos de equipamiento y personal, la mayor parte de su
trabajo fue financiada por organismos publicos como el Fondo Nacional de las
Artes y la Universidad Nacional de Tucumdn.® En este articulo, justamente,
nos abocaremos al andlisis del modo en que su obra se relacioné con politicas
culturales de mayor alcance e influyd en elaboraciones identitarias regionales
y nacionales. M4s all4 de abordar en forma general la filmografia y trayectoria
del realizador, el foco estard puesto en dos de sus trabajos, los largometra-
jes Cochengo Miranda y Los hijos de Zerda, filmados entre 1974-1975 en la
provincia de La Pampa, Argentina.

1. Preloran es ubicado por Elisenda Ardevol en la linea de trabajo de Jean Rouch, ya que
los filmes de ambos son accesibles tanto a un publico general como especializado y su tra-
bajo de campo desde el comienzo estd orientado a la produccién de un documental: “El uso
de la cdmara no esta supeditado a las necesidades de la investigacion antropoldgica, sino que
el conocimiento antropoldgico estd en la base de su comprensién de la realidad social que
piensan representar a través del medio cinematogrifico. Ambos directores incluyen la parti-
cipacién del sujeto en las distintas fases de la produccién”. La autora caracteriza esta pers-
pectiva como cine de comunicacion etnogrdfica (o cine etnografico documental) y afirma que
apunta a describir una cultura de forma tal que el espectador llegue a comprender la sociedad
representada, aun cuando se halle alejada de sus propias pautas de comportamiento, valores
y creencias. Ardevol, 1. (1994). La mirada antropoldgica o la antropologia de la mirada.
Barcelona: Tesis de Doctorado, Universidad Auténoma de Barcelona, p. 63. Disponible en:
http://carmenguarini.files.wordpress.com/2007/11/ardevol_tesis.pdf

2. El documentalista Robert Flaherty es considerado uno de los pioneros del documental
etnografico. La investigadora Graciela Taquini afirma que existen algunas semejanzas entre
su obra y la de Prelordn: en ambos “se expresa la armonia hombre-tierra” y tanto uno como
otro dan participacién activa al protagonista en el proceso de realizacién del filme. Taquini, G.
(1987). Los documentales de Jorge Prelordn: un cine antropomorfico. En J. J. Rossi (comp.),
El cine documental etnobiogrdfico de Jorge Prelordn (pp. 31-41), Buenos Aires: Aillu — Bus-
queda, p. 33.

3. No obstante, recientemente Christopher Moore ha aportado datos sobre los primeros
trabajos de Prelordn, poco conocidos, en los que el realizador fue contratado por la Funda-
cioén Tinker, con sede en Nueva York, para producir peliculas sobre la Argentina rural. Para
ello, desde la Fundacion se le alland el camino a través de contactos con la Sociedad Rural
Argentina y corporaciones vinculadas al poder agroecondémico en el pais. Moore, C. (2015).
Jorge Prelordn: nativo/extranjero, cineasta/investigador, conservador/revolucionario, descono-
cido/vastamente conocido. Cine Documental, 11, 75-107. Buenos Aires.
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En el marco de un proceso radical de transformacién politica, social y
cultural,* en 1974 las autoridades de La Pampa convocaron a Prelordn con
el objetivo de documentar practicas y formas de vida de los habitantes del
Oeste provincial, una zona geogréfica y econémica marginal, cuyo desarrollo
se intentaba promover. La Direccién Provincial de Cultura y el Instituto de
Estudios Regionales (IER), con sede en la Universidad Nacional de La Pampa,
fueron las dos instituciones que gestionaron cada uno de los documentales
y les otorgaron financiamiento, en linea con proyectos culturales de mayor
amplitud.

El cine de Jorge Preloran

Jorge Prelordn nacié en mayo de 1933 en un hogar acomodado de la zona
de San Isidro, en la provincia de Buenos Aires (Argentina), hijo de madre de
origen estadounidense y padre italo-argentino. Tras un frustrado paso por la
carrera de arquitectura de la Universidad de Buenos Aires, decidié viajar a
los Estados Unidos, donde estudié cine durante dos afios en la Universidad
de California (UCLA). En 1961 regres6 a su pais para realizar una serie de
peliculas sobre los gauchos, financiado por la Fundacion Tinker, y entre 1963
y 1969 fue contratado por la Universidad Nacional de Tucumén para producir
filmes didécticos sobre distintos temas cientificos. A fines de esa década se
produjo una inflexién en su obra, cuando el Fondo Nacional de las Artes (FNA)
-en aquel momento bajo la direccién de Augusto Radl Cortazar- le encargd
la realizacién de un relevamiento cinematogréfico de expresiones folkldricas
argentinas a lo largo de distintas regiones. En el marco de ese estudio filmé
18 cortos y 1 mediometraje, y a partir de este dltimo, titulado Hermdgenes
Cayo, Preloran acuii6 el estilo de filmacién que con el tiempo se conoceria
como etnobiogrdfico y le valdria el reconocimiento a escala mundial.®> No
obstante, su obra no ha sido suficientemente difundida y, como sefiala Julianne

4. En 1952 La Pampa dejé de ser un territorio dependiente del Estado Nacional —situa-
cién que mantenia desde 1884, tras la conquista militar y expansién de la frontera productiva
sobre tierras otrora ocupadas por pueblos indigenas, en lo que se conocié como “Campaiia al
Desierto”- y se constituy6 en una provincia, lo que en los afios subsiguientes produjo impor-
tantes cambios no sélo a nivel politico y administrativo, sino también en el plano econémico,
social y cultural. En este tltimo aspecto, las transformaciones se extendieron durante varias
décadas, entramadas con un proceso de construccién/reconstruccion identitaria.

5. Ademais de ser reconocido con el cargo de Profesor Emérito de la UCLA y de obtener
una nominacién al premio Oscar de la Academia de Artes y Ciencias Cinematograficas de
Hollywood por su filme Luther Metke at 94 (1979), Preloran fue calificado por la reconocida
antropdloga Margaret Mead como “uno de los grandes cineastas independientes” y referente
fundamental del cine etnografico. Mead pronuncié estas palabras en el marco del Segundo
Festival “Margaret Mead” de Cine Antropolégico, realizado en Nueva York en 1978, ante un
publico de mas de 5.000 personas que asistié al cierre de tres programas especiales dedicados a
la obra de Preloran. Rossi, J. J. (1987). Introduccién. En J. J. Rossi (comp.), El cine documental
etnobiogrdfico de Jorge Prelordn (pp. 9-14), Buenos Aires: Aillu — Bisqueda.
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Burton, al igual que otros abordajes etnograficos latinoamericanos, todavia
debe recibir la atencién critica que merece (Burton, 1990: 27). Parte de esa
deuda estd empezando a ser saldada a partir de la donacién del archivo personal
del realizador al Smithsonian. ©
Segtn declaraba el propio Prelordn, sus etnobiografias consistian basica-
mente en una estrategia de aproximacion a los protagonistas de los filmes para
bucear en sus vivencias, con la intencién de que explicaran por si mismos “sus
pensamientos, sus problemas, deseos, creencias... tratar de entender su punto
de vista, en vez de nuestra forma de verlos” (Prelordn en Taquini, 1987: 35).”
En cuanto a la forma de trabajo, se trataba de un cine de escasos recursos téc-
nicos, sencillo de realizar por una o dos personas — Carmen Guarini habla de
“una busqueda casi artesanal de hombres y mundos” (Guarini, 2006: 96) —, en
el que era fundamental la relacién que se establecia con el personaje principal:
Mi forma de documentar es llegar al lugar sabiendo muy poco o casi nada de
su cultura, y dejarme inspirar e ir aprendiendo con el devenir cotidiano y el
contacto con sus habitantes. Quiero creer que las etnobiografias permiten un
cine humanista, porque se centran en la realidad de un individuo, su familia y
su comunidad, para mostrar las experiencias documentadas desde el punto de
vista del protagonista. Es decir, estd enfocado en los personajes y en su forma

de ver la realidad, mds que en los eventos de los que participan. (Preloran,
2006: 25).

En la cita precedente, el realizador sintetizaba las motivaciones éticas y hu-
manas que lo impulsaron a filmar, a partir de los afios setenta, un relevamiento
que apuntaba a documentar, sobre la base de la economia que los habitantes
de cada regién argentina habian adoptado para sobrevivir, el ciclo anual de ac-
tividades, los cambios de estacidn, las festividades regionales, las estructuras
sociales y su interaccidn con creencias y cosmogonias (Taquini, 1987: 35). El
exilio de Prelordn en los Estados Unidos a partir de 1975, tras sufrir la requisa
de su casa por parte de la Triple AAA, 8 y la dictadura militar iniciada en 1976

6. Poco antes de su muerte, en 2009, Prelordan deposit su archivo personal en el Hu-
man Studies Film Archives (HSFA) del Smithsonian Institution, en Washington. La colec-
ci6én incluye cartas, diarios, recortes de prensa, fotografias, cintas de audio, peliculas ter-
minadas y tomas descartadas. Los fondos contienen cincuenta de las peliculas de Prelo-
ran, veintinueve de las cuales se pueden solicitar en DVD a través de la pagina web del
HSFA (www.anthropology.si.edu/naa), segin la revision realizada por Christopher Moore para
la revista Cine Documental. Moore, C. (2015). Jorge Preloran: nativo/extranjero, cine-
asta/investigador, conservador/revolucionario, desconocido/vastamente conocido. Cine Docu-
mental, 11, 75-107. Buenos Aires.

7. Las cursivas corresponden al texto original.

8. Alianza Anticomunista Argentina, grupo paramilitar de extrema derecha creado en 1973
bajo la direccién de José Lopez Rega, secretario personal y ministro del presidente Juan Do-
mingo Perén, que comenz6 a ejercer la persecucion ideoldgica y la represion de distintos sec-
tores de la sociedad argentina. El accionar de este grupo se intensificé tras la muerte del lider
del peronismo y su sucesion en el poder por su esposa y vicepresidenta, Marfa Estela Martinez
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en Argentina interrumpieron ese proyecto y obstaculizaron la proyeccién de
gran parte de su filmografia en el pafs.

Algunas de sus etnobiografias mas destacadas, ademds de la ya sefialada,
fueron Damacio Caitruz (1971), Luther Metke at 94 (1979), Castelao (1980),
Héctor Di Mauro, titiritero (1981), Zulay frente al Siglo XXI (1992) — co-
dirigida junto a Mabel Prelordn y a la propia protagonista del filme, Zulay
Sarabino- y, en particular, las peliculas que se abordan aqui: Cochengo Mi-
randa (1975) y Los hijos de Zerda (1978). En marzo de 2009, cuando acae-
ci6 su fallecimiento, Prelordn se hallaba abocado a la realizacién de un libro
sobre este ultimo filme, en el marco de la inédita serie “Testimonios Ame-
ricanos”, sobre algunos protagonistas de sus documentales, tras una extensa
carrera como docente e investigador en la UCLA.°

Aunque no es el objeto de este trabajo, es interesante sefialar la diversi-
dad, variedad y riqueza de la obra de Prelordn, que no solamente comprendi6
sus etnobiografias — perfeccionadas a lo largo de su carrera — sino diversas
experimentaciones con otras posibilidades del género documental — como los
numerosos cortometrajes educativos que realizé en los afios 60 y 70 — e in-
cluso tuvo algunas incursiones en la ficciéon, como son los casos de Venganza
(1954), Muerte, no seas orgullosa (1961) y Mi tia Nora (1983). Ademds de
sus trabajos como director, merece mencionarse su labor en la fotografia de
Los Ona. Vida y muerte en Tierra del Fuego (1973, dirigida por Ana Montes
de Gonzélez) y Soba Man (1960, dirigida por Donald Wrye), asi como su co-
nocida colaboracién con Raymundo Gleyzer en la co-direccion de Ocurrido
en Hualfin (1967).'° Analizar sus obsesiones y motivaciones, las constantes
de su cine y su relacion con los multiples contextos artisticos, nacionales y po-
liticos en los que desarroll6 su obra es atin, en buena medida, tarea pendiente
para otras investigaciones e investigadores.

de Perén (1974-1976), anticipando las practicas del terrorismo de Estado que se instalaria en el
pais con la dictadura militar de 1976-1983.

9. A partir de una solicitud del propio realizador, el equipo de trabajo del proyecto de in-
vestigacion “La pampeanidad en disputa: agentes, movimientos sociales e instituciones (1950-
1990)” (Directora: Claudia Salomén Tarquini), aprobado por Resolucién N° 82-CD-09 de la
Facultad de Ciencias Humanas de la UNLPam, habia comenzado a recopilar fuentes fotogra-
ficas y documentales requeridas para la edicion del libro, tarea que quedd inconclusa tras su
fallecimiento.

10. Un listado completo de su obra, elaborado y revisado por él mismo, puede consultarse
en Prelordn, J. (2006). El cine etnobiogrdfico. Buenos Aires: Catdlogos.
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Cultura desde el pueblo y con el pueblo

Como se dijo, la obra de Prelordn en La Pampa se enmarcé en politicas
culturales de mayor alcance, que ademds se hallaban atravesadas por procesos
de construccién/reconstruccion identitaria.

En linea con los aportes al andlisis de las politicas culturales de autores
latinoamericanos como Eduardo Nivén Boldn (2006) y Néstor Garcia Canclini
(1987), en este trabajo se adopta una perspectiva que no limita su disefio y
gestion al Estado, sino que las considera como producto de “un esfuerzo de
articulacién de todos los agentes que intervienen en el campo cultural” (Nivén
Bolan, 2006: 54); esfuerzo que, sin embargo, estd atravesado por tensiones y
conflictos de poder. Para poder aprehender esta complejidad, se entiende que el
andlisis debe discurrir en simultdneo en dos niveles de las politicas culturales:
el de las normas y procedimientos tipificados que rigen las relaciones entre los
diversos sujetos y los objetos culturales; y el de las intervenciones directas de
accion cultural (Teixeira Coelho, 2009).

Con posterioridad a la organizacién de La Pampa como provincia se ex-
tendi6 entre 1957-1971 un periodo “fundacional” para las politicas culturales
pampeanas (Salomén Tarquini y Laguarda, 2012), caracterizado por la preo-
cupacion del Estado por intervenir en la gestién cultural, a través de la labor
de la primera Comisién Provincial de Cultura. Se inicié una organizacién bu-
rocratica que tenfa por objeto definir una serie de rasgos que, segtn el criterio
de los primeros directores del drea, caracterizaban a la “pampeanidad”. No
obstante, la actuacién de grupos no gubernamentales de artistas (musicos, es-
critores, pldsticos, entre otros) ponia en tensidn esas miradas y caracterizé una
segunda generacion de politicas culturales (1971-1976), que asisti6é a un pro-
ceso de profesionalizacién de la gestién cultural, con el disefio de politicas a
mediano y largo plazo que pretendieron llevar adelante una tarea de rescate y
valorizacion de las culturas populares con criterios cientificos. Asi, los fun-
cionarios de Cultura de La Pampa lograron convenios con el Fondo Nacional
de las Artes, la Universidad Nacional de La Pampa, y centros de investigacién
de otros lugares del pais para tareas de arqueologia y antropologia. Al mismo
tiempo, la estructura burocratica se amplié y complejizo a través de la creacion
de dreas claramente determinadas (Salomén Tarquini y Laguarda, 2012).

A partir de 1973, bajo el gobierno peronista de José Aquiles Regazzoli,
el director provincial de Cultura de La Pampa, Angel Aimetta, puso en mar-
cha un Plan General de Cultura que, bajo el lema “cultura desde el pueblo
y con el pueblo”, se proponia la “investigacion, rescate y difusién de todas
las manifestaciones representativas del acervo histérico-cultural, tales como la
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arqueologfa, la etnograffa, el folklore, etc.”, !! con una clara orientacién patri-

monialista.

En ese marco, segin Rubén Evangelista (2000), el gobierno pampeano y
el Fondo Nacional de las Artes (FNA) llegaron a un acuerdo para co-producir
una pelicula documental en La Pampa, dentro del plan nacional de “Releva-
miento Cinematografico de Expresiones Fokléricas Argentinas”, que coordi-
naba desde 1971 el director del FNA Augusto Rail Cortazar, y que venia eje-
cutando el documentalista Jorge Prelordn, a quien recomend6 Cortazar para
realizar también la filmacién en La Pampa. Aimetta se reunié con Cortazar
y Prelordn en Buenos Aires, y le encargd formalmente a éste la filmacién del
documental, a la vez que el FNA designé a la music6loga Ercilia Moreno Ch4,
quien se hallaba trabajando en la provincia, para que brindara asesoramiento
musical en el nuevo film, tarea que ya habia realizado para Prelordn en docu-
mentales anteriores en otras partes del pais. Moreno Ch4 le habl6 a Preloran
de José “Cochengo” Miranda, un puestero !> del Oeste que sobresalia por sus
caracteristicas personales y por sus condiciones de musico, poeta y cantor po-
pular. As{ se inici6 la filmacién de Cochengo Miranda, que se extendid a lo
largo de mds de un afio y tuvo su estreno el sdbado 14 de noviembre de 1975
en el propio puesto El Boitano, donde vivia la familia Miranda, con la pre-
sencia del gobernador y otras autoridades provinciales, ademas de vecinos del
departamento Chicalcé (Evangelista, 2000).

El filme presentaba una visién sobre las duras condiciones de vida en el
Oeste pampeano y las dificultades que enfrentaban sus habitantes, entre ellas
la escasez de agua, la falta de caminos y comunicaciones y los obstdculos para
acceder a servicios esenciales como la salud y la educacién. Como era carac-
teristico de la forma de trabajo de Prelordn, '3 el relato en off del protagonista
y otros miembros de su familia articulaba la narracién, mientras que el realiza-
dor recurria a una profusa utilizacién del montaje para intercalar imdgenes fijas

11. El objetivo del Plan es citado en: Evangelista, R. (2000). Funcién de cine en “El Boi-
tano”. Caldenia, suplemento cultural del diario La Arena, 19 de noviembre, pp. 6-7.

12. Habitante de los puestos del Oeste pampeano. El puesto es definido por Comerci como
“el espacio de residencia y trabajo de las familias del oeste, el &mbito de consumo y de pro-
duccidn (...) Los puestos se encuentran, a veces, agrupados en determinados lugares o distantes
entre si, en extensiones que varian entre uno y tres Km. Su particular organizacién responde a
una multiplicidad de factores: los lazos familiares, la tenencia de la tierra, los saberes heredados
y los recursos locales. Las diversas combinaciones dan como resultado distintas organizaciones
de puestos”. Suelen integrar la zona de vivienda —construida con materiales como adobe, chapa,
plastico, madera y hierro- y el espacio peridoméstico, que comprende los corrales, el gallinero,
la huerta y el sitio de aprovisionamiento de agua, entre otros. Comerci, M. E. (2005). La es-
tructuracion del espacio en Chos Malal. De los territorios reales pensados a los territorios
posibles. Santa Rosa: Tesis de Licenciatura, Universidad Nacional de La Pampa, p. 45.

13. En aquellos afios el realizador filmaba en formato 16 mm con una antigua cdmara Bolex
que no tenfa sonido sincrénico, por lo que debia grabar el audio y las imdgenes por separado y
luego integrarlos en el proceso de edicion.
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y en movimiento que producian diversas significaciones en torno a la historia
narrada desde el audio.

En tanto, Los hijos de Zerda fue filmada en 1974 a lo largo de siete meses,
en un campo cercano a la localidad de Winifreda, unos 80 kildmetros al norte
de Santa Rosa, la capital provincial. El exilio de Prelordn a los Estados Unidos
demor? la conclusién del filme y su estreno recién tuvo lugar cuatro afos des-
pués en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, con la locucién en off de
la introduccién por parte del actor Henry Fonda, quien dobl6 la voz de Rubén
Evangelista en la versién en inglés. Hubo que esperar hasta el retorno de la
democracia para poder verla en Argentina, donde se proyectd por primera vez
en idioma espaifiol el 1° de julio de 1984 en el Aula Magna de la Universidad
Nacional de La Pampa, con la presencia del realizador. El filme se centraba en
la vida cotidiana del hachero Ramén Sixto Zerda y su familia en pleno monte
pampeano y hacia hincapié en las dificultades que planteaba la supervivencia
en ese contexto de pobreza, aislamiento y explotacién laboral.

Los olvidados

Mas allé de sus particularidades y de las circunstancias concretas que dife-
rencian a sus protagonistas, ambos filmes contribuyen a configurar una mirada
sobre La Pampa que realza aspectos hasta entonces poco iluminados. Tanto
el cantor Cochengo Miranda como el hachero Ramoén Zerda habitaban zonas
marginales de la provincia (desde el punto de vista econdmico, social y cultu-
ral) y a la vez ellos mismos eran sujetos sociales marginados.

Figura 1. La familia Miranda en el puesto El Boitano (Foto Rubén Evangelista)
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Figura 2. Jorge Preloran graba la voz de Cochengo Miranda (Foto Rubén
Evangelista)

Figura 3. Cochengo Miranda cabalga rumbo a la ciudad. Imagen del filme
homénimo (Foto Rubén Evangelista)

Mientras que a través de la figura de Cochengo Miranda se representa en
forma arquetipica al puestero del Oeste pampeano y se reconstruye un modelo
de economia familiar caracteristico de esa zona de la provincia, aunque con
algunos pincelazos de romanticismo (Cochengo como cantor popular, defensor
de “las tradiciones y costumbres de antafio”), los trazos de Ramén Sixto Zerda
adquieren un matiz dramdtico, y la documentacién folklérica y antropoldgica
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pasan a un segundo plano, para dar lugar a la denuncia social mds explicita. Sin
embargo, en ambos filmes se plantea un contrapunto centro-periferia en el que
los protagonistas ocupan claramente el lugar de lo olvidado por las politicas
oficiales, y se enfatiza no sélo su aislamiento fisico (por la lejania de la capital
provincial y las dificultades de acceso a los lugares que habitan) sino también
simbdlico, con respecto a los cambios culturales y al proceso de modernizacién
que se vivian en las ciudades pampeanas en aquella época, de los que también
permanecian al margen en gran medida.

Imagenes del Oeste

La adversidad que impone el medio ambiente es un tema central en Co-
chengo Miranda. Tanto desde el relato del protagonista como a través de una
variedad de recursos cinematogréficos dispuestos por Prelorén, el filme cons-
truye una imagen del Oeste pampeano como territorio arido y polvoriento, de
pastos escasos, en el que no se puede cultivar y la cria de ganado vacuno para
la venta es la principal fuente de ingresos, mientras que la crianza de chivas,
la caza de zorros y el peludeo '* apenas permiten la subsistencia familiar. Una
de las estrategias utilizadas para reforzar esta idea es la insercién del audio
de un programa radial que la familia escucha mientras cena a la luz del farol.
La emision, titulada “Entre alpataco y jarilla”, esti especialmente dirigida a
los habitantes del Oeste y es auspiciada por la Comisién de Fomento de Cha-
charramendi, un poblado cercano al puesto. En el comienzo del programa, el
locutor afirma: “Duro suelo el del Oeste pampeano, pais de los sufridos po-
bladores, tierra donde anudan los suefios; pampa arenosa donde el futuro se
abre paso, entre alpataco y jarilla”. Y esta caracterizacién serd adoptada por
Prelordn porque, en definitiva, también remite a un imaginario que emerge del
propio relato de Cochengo. En distintos tramos del filme el puestero habla de
su pobreza, de la dureza del trabajo, el aislamiento y la postergacion de la zona,
expresando la esperanza de que sus hijos se labren un futuro distinto a través
de la educacién (al menos cuatro de ellos, porque el tercero de los varones se
ha quedado en el campo para ayudarlos).

El aprovisionamiento de agua para el ganado era —y atn lo es- crucial en
la castigada economia de la zona. La esclavitud de los jagiieles y su sistema de
pelota, ' que obligaba a los puesteros a un enorme y continuo esfuerzo ma-

14. Enreferencia a la caza de peludos o armadillos, especie de la fauna autéctona de la zona
que por esa época constituia un aporte fundamental de grasas y proteinas a bajo costo en la dieta
de los habitantes del Oeste pampeano.

15. Este sistema permitia extraer agua de los jagiieles, que eran pozos de entre 3 y 20 metros
de profundidad, y 1 metro y medio de didmetro en la boca, revestidos en su interior con chapas
sujetas por tirantes o con ramas finas de jarilla. Para sacar agua del fondo del jagiiel, en el Oeste
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nual para extraer el agua, constituye un aspecto clave de la pelicula. Cochengo
explica que dos afios atrds ha logrado comprar un molino con la venta de parte
de su ganado, inversién que le permite dar de beber a sus animales sin tanta
dificultad, y en virtud de ello ha mejorado enormemente sus condiciones de
vida. Decia Preloran, en un libro en el que hablaba sobre los métodos del cine
etnogréfico, que cuando filmé este documental no habia reparado en un princi-
pio acerca de la importancia del molino, hasta que en una charla con Cochengo
se dio cuenta de que en esa zona los molinos eran “no sélo sinénimos de vida,
sino de libertad” (Preloran, 2006: 37).

Es asi que en la iconograffa del filme el molino se erige en simbolo de
modernidad y liberacién, y hasta en una especie de fetiche, como se advierte en
la secuencia en la que Cochengo construye una pequefia réplica del dispositivo
para que jueguen sus hijos. En un plano en contrapicado, el encuadre recorta el
pequeiio juguete sobre el fondo de su original, como gigante omnipotente que
reina en el cielo de la llanura. Numerosas tomas elaboran sentidos similares
a lo largo del filme, desde panordmicas del caserio o del campo en las que
se impone la figura protectora del molino, hasta primeros planos de sus aspas
girando o planos descendentes que van desde la cispide hasta la emergencia
del agua por el cafio.

Pero la falta de agua no serd atribuida en el filme a los designios de la
naturaleza sino que tendrd una interpretacion precisa: el Oeste pampeano no
tiene agua porque la vecina provincia de Mendoza ha cortado el rio Atuel. '
Como se advierte en la prensa de la época, '7 1a cuestién de los “rios robados”
es un tema que calaba hondo en la sensibilidad de los pampeanos — y lo sigue
haciendo —, mediante la simplificacién de una serie de factores ecoldgicos, cli-
maticos, politicos y econdmicos a los que también podria haberse atribuido la

pampeano se utilizaron, durante la primera mitad del siglo XX, recipientes de gran capacidad
llamados uncas o pelotas, hechos con cuero de avestruz o de chiva. Las uncas eran atadas
con una cuerda pasada por una roldana suspendida mediante un sencillo armazén de madera,
encima de la boca del pozo. De esa cuerda tiraba un caballo que ejercia un movimiento de
traccién de la unca llena hacia arriba. Luego, el agua se transportaba hasta el puesto en ese
mismo recipiente o en barriles. Salomén Tarquini, C. (2010). Largas noches en La Pampa.
Itinerarios y resistencias de la poblacion indigena (1878-1976). Buenos Aires: Prometeo, pp.
84-85.

16. Con la construccién de la represa El Nihuil en 1947 en la provincia de Mendoza, el por
entonces Territorio Nacional de La Pampa se vio privado de buena parte del caudal de agua
dulce que proveia el rio Atuel al sistema hidrico del que forma parte el rio Salado o Chadileuvu,
situado en el espacio pampeano, profundizando la desertizacién de una zona de por si drida.
La protesta en torno a una situacion considerada profundamente injusta por los habitantes de la
provincia de La Pampa movilizé a buena parte de la comunidad en los afios setenta (se recuerdan
particularmente las marchas al Salado y a Puelches, que congregaron a mds de mil personas en
cada ocasion, un nimero inusitadamente alto para las protestas sociales de aquella época). El
reclamo ha transitado diversas instancias judiciales hasta la actualidad, llegando inclusive a la
Corte Suprema de Justicia de la Nacién en el afio 2007, sin arribar atin a una solucién definitiva.

17. Véase, por ejemplo, el suplemento especial publicado por el diario La Arena el 16 de
enero de 1967, titulado “El rio = esperanza. Crénica de una época”.
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falta de agua (por ejemplo, la inexistencia de politicas para el aprovechamiento
sustentable de los recursos de la zona, la falta de planificacién, la escasez de
infraestructura e inversiones que permitieran afrontar las fluctuaciones en el
caudal del rio o las variaciones de las precipitaciones, entre muchos otros) y se
los subsumia en una sola conclusién: si La Pampa no tiene agua es porque se
la han robado. '3

El puesto El Boitano, ubicado en el extremo noroeste de la provincia, esta
muy cerca del limite con Mendoza, por lo que Cochengo Miranda conoce bien
los regadios de los mendocinos con las aguas del Atuel, aprovechadas mas
intensivamente a partir de la construccion del dique El Nihuil. Si bien admite
que realizan un adecuado aprovechamiento de ese recurso, también reclama
por los derechos pampeanos: “Creo que no habrd tal derecho para quitarle el
agua a nuestra provincia, que es La Pampa, que también la necesita y creo que
serd una parte del pafs. Yo pienso en mi querida pampa, el Oeste pampeano,
que era tan lindo antes”. A través del montaje de tomas aéreas, Prelordn marca
el contraste entre el verdor de las fincas mendocinas y el caudaloso serpentear
del Atuel, por un lado; y las yermas tierras grises de La Pampa, con el curso
de agua practicamente seco, por el otro.

Sin embargo, el sentimiento de identificacién con la causa pampeana por
antonomasia no impide al puestero tener también una opinidn critica acerca
de la postergacion que sufre la zona con respecto a las politicas oficiales. En
el transcurso de un agotador viaje a la capital provincial, a la que ha sido
convocado para firmar la escritura de sus tierras, Cochengo reflexiona sobre la
falta de caminos y transportes en el Oeste y el desconocimiento que tienen las
autoridades acerca de la realidad que vive la regién: “No tendriamos que ser
nosotros los que tuviésemos que ir a Santa Rosa por esas cosas. El gobierno
tendria que mandar, como tiene tanta gente que esta en el gobierno, mandar al
Oeste pampeano, a sus rincones, a esas partes, para que ellos vean y conozcan
los problemas y todas las cosas de la zona, y busquen la solucion”.

La cdmara de Prelordn sigue al puestero a lo largo de las 9 leguas a caballo
que lo separan de la ruta, donde hace una fogata para calentarse durante la no-
che en espera de que algin vehiculo lo acerque al poblado de Santa Isabel. All{
tomard al dia siguiente un transporte colectivo para ir a Santa Rosa, distante
450 kilémetros de su puesto, haciendo una escala en la localidad de Telén para
visitar a su hija que estd como pupila en la escuela hogar. La posibilidad de
que Preloran filmara la entrega de las escrituras luego de 30 afios de ocupa-

18. La “Zamba del rio robado”, con letra de Manuel Castilla y musica de Guillermo Ma-
reque (también la musicaliz6 Enrique Ferndndez Mendia), es un ejemplo de ese imaginario:
“Cuando cortan el Atuel/ queda sin agua el Salado/ llenos de arena los ojos/ va lagrimeando el
pampeano”, dice en su primera estrofa.
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cién de las tierras por parte de la familia Miranda no fue un hecho fortuito.
Enterado de que la escrituracion era inminente, y luego de esperar durante dos
meses sin que hubiera novedades, el propio cineasta gestioné la agilizacién
del trdmite en Santa Rosa para que fuera otorgado mientras él filmaba en La
Pampa. !° En este sentido, el filme contribuyé a generar un cambio no sélo
para sus protagonistas especificos sino para los habitantes de la zona en gene-
ral, ya que coadyuvé a otorgar mayor visibilidad a sus necesidades. El estreno
de la pelicula en el propio puesto y el viaje de las autoridades provinciales al
lugar aportaron en la misma direccién. 2°

En este sentido, Christopher Moore da cuenta de acciones similares de co-
laboracion de Prelordn con los pobladores de otras locaciones de sus peliculas,
como la comunidad de Valle Fértil, en San Juan. Incluso llega a afirmar que
“La investigacién sobre el archivo de Prelordn sugiere que las peliculas fueron
censuradas menos por el contenido que por la politica que se desarrollé fuera
de la pantalla durante toda la produccién y la distribucién” (2015: 93).

Aislamiento y explotacion

En la segunda pelicula filmada por el realizador en La Pampa, Los hijos de
Zerda, Prelordn recurrié en cambio a una estructura ciclica, que abre y cierra
el relato filmico con un mismo tipo de imigenes: tomas aéreas del monte de
caldén. En medio de esa masa vegetal uniforme, una densa columna de humo
emerge de la espesura sefialando la presencia de los hacheros. La pelicula se
inicia con la intervencién de un narrador extradiegético que sitda el contexto
histdrico y espacial, mientras en cuadro se ofrece un montaje en el que se al-
ternan fragmentos filmicos y fotografias de archivo, en blanco y negro, que
recorren la historia de la expansién de los ferrocarriles desde los inicios de
siglo XX y la instalacion de hachadas en el Territorio Nacional de la Pampa,
destinadas a proveerlos de leia a partir del desmonte del bosque de caldén. %!
Esa introduccién fue elaborada por el gedgrafo y escritor Walter Cazenave, uno
de los colaboradores de Prelordn en La Pampa, y presenta ciertos antecedentes
que permiten contextualizar la pelicula. El narrador da cuenta del abandono

19. El episodio es relatado con mayor detalle por el propio cineasta. Preloran, J. (1987b).
Conceptos éticos y estéticos del cine etnogréfico. En J. J. Rossi (comp.), El cine documental
etnobiogrdfico de Jorge Prelordn (pp. 73-117), Buenos Aires: Aillu — Buisqueda.

20. Rubén Evangelista también afirma que la filmacién impulsé la apertura de un camino que
conectaba a El Boitano y otras tierras vecinas con la entonces ruta provincial N° 20. Evangelista,
R. (2000). Funcién de cine en “El Boitano”. Caldenia, suplemento cultural del diario La Arena,
19 de noviembre, pp. 6-7.

21. Prosopis caldenia, especie de drbol con espinas, que prospera en terrenos arenosos y
aridos y tiene como fruto una vaina espiralada, de la que se alimenta el ganado y la fauna
silvestre. Es caracteristico de la zona central de Argentina, y en la provincia de La Pampa se
presenta en forma de bosque constituyendo un valioso recurso agroforestal.
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de aquellos obrajes con la llegada de las locomotoras diesel, pero también de
la permanencia de los hacheros “dispersos en el monte... olvidados... lejos de
todo contacto con la civilizacién. Lejos de nuestra vida y de nuestra concien-
cia”. El texto de Cazenave explicita desde el inicio el abierto compromiso de
la pelicula con los sectores subalternos, caracteristico del clima intelectual de
la época, y la denuncia de la explotacién econémica y las carencias sociales
sufridas por los hacheros, que persistiran a lo largo de todo el filme.

Figura 4. Jorge Prelordn y Walter Cazenave visitan a Ramoén Sixto Zerda antes de
empezar la filmacion. (Foto Rubén Evangelista)

Figura 5. Los 6 hijos de Zerda que vivian en el toldo al filmarse el documental.
Victoriano, Dalmiro, Rita, Delia, Soledad y Griselda (Foto Rubén Evangelista)
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Figura 6. Ramoén Sixto Zerda mira fijo a cdmara, en una de las tomas finales de Los
hijos de Zerda (Foto Rubén Evangelista)

En una publicacién en la que relaté el proceso de realizacion de Los hijos
de Zerda, ademés de ofrecer una transcripcion del guién, Prelordn (2006) ex-
plicé que la estructura de la pelicula surgi6 a partir de una serie de encuentros
y charlas con su protagonista, Ramén Sixto Zerda, en las que el hachero ex-
presd un “mensaje de explotacién”, quejdndose de las condiciones laborales a
las que se hallaba sometido. Al igual que en Cochengo Miranda, la voz en off
de Zerda y los aportes de su mujer Felisa y sus hijos, asi como de otros actores
secundarios del filme, pautan el desarrollo de la pelicula. A partir del relato de
los protagonistas, imdgenes, sonidos y recursos de montaje irdn construyendo
representaciones sobre algunos aspectos de la vida cotidiana de esta familia
pampeana: el desgaste de un trabajo agotador y pesado, en el que todos sus
integrantes participan hachando y pelando caldenes, acarreando troncos y que-
mando ramas sin distincién de géneros ni edades; la precariedad y estrechez
de la vivienda, la simpleza de la comida y los medios para prepararla; la ru-
tina compartida de escuchar el radioteatro de la tarde mientras el padre fuma
cigarrillos armados y la madre toma mate; 2> las risas y juegos en el camino
de regreso al hogar. Algunos pequefios acontecimientos alteran el orden de la
cotidianeidad, aunque en los términos en los que Zerda define su existencia —

22. Infusién de yerba mate, que se prepara con agua caliente y se bebe de una calabaza ahu-
ecada mediante una cdnula de metal u otro material, compartiendo el mismo recipiente entre los
habitantes del hogar y sus invitados. Es caracteristica del extremo sur americano, especialmente
de Argentina, Uruguay y Paraguay, adquiriendo diferentes modalidades de preparacion en cada
region.
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una vida de sufrimiento y explotacién, que no obstante soporta porque le pro-
porciona una tranquilidad que no se halla en las ciudades- no son interpretados
como contingencias sino como oportunidades que permiten salir de la rutina
o ensefar a los hijos a resolver los problemas que se les presentan, como el
arreglo de un viejo camién que ocupa varias secuencias del filme.

Aunque Prelordn afirmaba que trataba de no ser “tendencioso” y de dejar
que sus personajes fueran explicando su situacién y sus ideas; sin embargo,
por las propias caracteristicas del proceso de representacién filmica — en el
que intervienen aspectos como la mediacion del dispositivo y del proceso de
montaje, la inclusién de materiales visuales y sonoros de origen diverso, asi
como la propia estructuracién del relato- resultaba inevitable que la vision del
realizador y sus colaboradores se colara en los filmes aportando sentidos di-
versos. Pero también, a menudo el realizador recreaba o repetia situaciones
en condiciones de filmacion mas favorables, o inclusive intervenia en el curso
de los acontecimientos para poder filmarlos adecuadamente. Ejemplo de ello
es su impulso ante el gobierno pampeano del tramite de escrituracién de las
tierras de Cochengo Miranda, para poder filmar la entrega formal del titulo, y
también el conflicto que tuvo con la antropéloga Ana Montes de Gonzalez por
la recreacién de una entrevista que hicieron con Raymundo Gleyzer en Qui-
lino.” En la tensi6n entre cinematograffa y antropologfa, Prelordn terminaba
privilegiando la comunicabilidad de la obra, “la sintesis que sabe dar el cine-
matografista a la documentacion fria y cientifica del antrop6logo” (Prelordn en
Moore, 2015: 88-89).

El pensamiento del cineasta resulta evidente en el contraste entre el campo
y la ciudad que articula la estructura narrativa de Los hijos de Zerda. La estri-
dencia de la juventud citadina, con sus ropas y peinados a la moda, su musica
bailable y habitos de entretenimiento que incluyen el cine, los juegos de cartas
y el alcohol — y en el caso de los hijos mayores de Zerda, su aparente despreo-
cupacion por la situacién de necesidad que atraviesa la familia —, contrastan en
la representacidn filmica con la vida solitaria y sufrida del matrimonio y sus
hijos menores. Ramén Sixto Zerda caracteriza a la vida urbana como un espa-
cio hostil, en el que se ve obligado a gastar rdpidamente el dinero que tantos
dias de trabajo le costé ganar, y las imadgenes del filme contribuyen a reforzar
esa visién de despilfarro y superficialidad (el mismo paralelo se remarca en el
viaje de Cochengo Miranda a Santa Rosa, en el que se incluyen imdgenes de
mujeres vestidas a la moda y reunidas en la plaza, mientras el cantor popular

23. Christopher Moore analiza en detalle las relaciones de Prelordn con Ana Montes de
Gonzdlez y otros antropdélogos y su posicién con respecto a la injerencia del asesoramiento
en la factura final de los filmes. Moore, C. (2015). Jorge Preloran: nativo/extranjero, cine-
asta/investigador, conservador/revolucionario, desconocido/vastamente conocido. Cine Docu-
mental, 11, 75-107. Buenos Aires.
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recita una décima en la que critica su artificialidad). Si bien las situaciones de
subalternidad y explotacidon también existian en aquella época en los 4mbitos
urbanos pampeanos — y probablemente afectaran a los dos hijos mayores de
Zerda, que trabajaban en la precaria industria de la construccién — estdn ausen-
tes tanto en la percepcion del hachero como en la mirada del documental, que
se articula en torno a aquélla.

Esta visién que ubica la marginalidad en lo rural es caracteristica de la
produccién literaria e intelectual de este periodo en La Pampa.?* Ya en 1961,
desde las paginas de la revista cultural Huerquén se habia denunciado la pre-
caria situacion de los hacheros y sus familias en el monte pampeano: “Las
chozas que habitan los hacheros son parte del paisaje. Su aspecto es miserable
y primitivo. Pero las mejores pueden ser casi confortables en la dura vida del
monte (...) Hay que terminar con la explotacién y el abuso de los patrones y
obrajeros, que aprovechan el desamparo y la ignorancia en que vive ‘la gente
del monte’”.?> Y unos meses antes, la misma publicacién exponia los pro-
blemas sociales que habia traido el cierre de diversos aserraderos en la zona
del caldenar (en el noroeste pampeano), entre ellos, la desercién escolar de
muchos hijos de obreros desempleados. 20

Este dltimo tema también es central en Los hijos de Zerda. En paralelo con
la vida de la pareja y algunos de sus hijos en el monte, el relato desarrolla una
pequeiia subunidad diegética al interior del filme, que se va entramando con
otros de los aspectos abordados y que tiene que ver con los trayectos escolares
de tres de los hijos de Zerda. El contraste entre las dos realidades de los nifios
recorre la pelicula: por un lado, vemos a Griselda, Delia y Victoriano traba-
jando en el monte, acarreando ramas y hachando, con ropas viejas y sucias,
despeinados, pero compartiendo el trabajo, la mesa familiar y el tiempo libre
con los padres. Por el otro, Dalmiro, Rita y Soledad, con calzado sano y ropa
limpia forman la fila en la escuela, asisten a clases, juegan con otros chicos de
su edad y miran asombrados las funciones de titeres y las imagenes en el tele-
visor del albergue. Sobre el final del filme Dalmiro deberd dejar la escuela y
volver al monte tras haber repetido de grado tres veces. El dramatismo de esta
escena se acentda con la cancién que el musico pampeano Rubén Evangelista
interpreta en la banda sonora de la pelicula, mientras el nifio, triste y cabizbajo,
vuelve a empuiiar el hacha.

24. Véase Maristany et al (1997). Avatares de un paradigma invisible: del nacionalismo
cultural al relato de la identidad “regional”. En Actas de las Décimas Jornadas de Investigacion
de la Facultad de Ciencias Humanas UNLPam, pp. 517-526.

25. El monte: caldén, miseria y negocios. (1961, mayo). Huerquén, 5/6, pp. 8-10.

26. Los aserraderos paralizados en los pueblos de madera. (1960, diciembre). Huerquén, 4,
pp. 6-9.
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Este hecho producird el climax narrativo del relato, cuando Zerda se sin-
cere acerca de su vision real del monte. Si al comienzo del filme habia defen-
dido su forma de vida frente al camino iniciado por los tres hijos mayores en
los centros urbanos —“‘serd un trabajo bruto, pero haga de cuenta que nazco de
nuevo, porque yo estoy tranquilo en el monte”-, tras el retorno de Dalmiro, en
el que habia centrado tantas esperanzas —“‘esos ya van al colegio, ya aprienden
ellos ya... jAhora con esto se van pa’ delante ya!” —, resurge la amargura por
el aislamiento, la explotacién y la imposibilidad de salir del monte: “Yo aqui
estoy nada mds que por obligacién, porque el camién no me anda. Obliga-
damente tengo que estar. El dia que yo pueda ponerlo en condiciones a mi
camién, yo me voy”.

En el tramo final de la pelicula, la actitud de lucha de Zerda, quien denun-
cia que su patrén no cumple con los derechos laborales otorgados durante el
gobierno de Perén >’ — a quien menciona como “el finado” — en tanto arregla el
vehiculo que le permitiria salir del aislamiento, contrasta con el dltimo primer
plano sobre su rostro ajado y su mirada de desamparo, mientras el montaje
ciclico de Prelordn nos devuelve a la toma panordmica inicial de la masa del
monte que se devora a los hacheros y sus vidas, invisibilizdindolos nuevamente.

Arte y politica en los 70

La vision comprometida con los sectores marginados que Preloran pre-
senta en varios de sus filmes, pero especialmente en Cochengo Miranda 'y Los
hijos de Zerda, como dijimos se relaciona con el clima intelectual de ese mo-
mento. Marfa Sonderéguer (2008: 10) sefiala que en el horizonte de la década
del setenta se advierte “la voluntad de politizacién de la practica cultural”, con
la emergencia de un modelo de intelectual comprometido, que pretenderd in-
tervenir sobre la realidad social. En el mismo sentido, Beatriz Sarlo (2007:
140) asegura que los conceptos de intelectual e intelectual comprometido co-
mienzan a acercarse cada vez mds a partir de los afios sesenta, al punto de
convertirse en sinénimos. En este esquema se enfatiza el contenido politico de
toda obra de arte, aunque las interpretaciones de este mandato serdn diferentes
segun las influencias ideolégicas de cada sector del campo artistico.

Si bien Prelordn manifestd en varios de sus escritos su independencia de
cualquier tendencia politico-ideoldgica, no permanecié ajeno a este espiritu de
época. El cineasta aseguraba que habia registrado sus “documentos humanos”

27. En rigor, algunas de esas normativas ya venian del periodo anterior al primer gobierno
peronista (1946-1952), con la gestion de Perdn al frente de la Secretarfa de Trabajo y Prevision.
Entre la normativa y acciones que afectaban especificamente a los trabajadores rurales, se puede
mencionar el Estatuto del Pedén (1944), la creacién de la Comisién Nacional de Trabajo Rural
(1947) y de los Tribunales Laborales (1949).



Politicas culturales, documentales y identidades: la produccién de Jorge Preloran 91

con el imperativo de lograr, a través de su cine, romper la barrera de comu-
nicacién entre los habitantes olvidados o marginados y las autoridades. Sin
embargo, crefa haber fracasado completamente en el segundo aspecto, porque
“las peliculas han sido consideradas negativas, mostrando realidades argenti-
nas que no ‘representan’ las realidades de nuestro pais. En su momento algu-
nas han sido censuradas, y otras han sido sacadas de circulacién” (Prelorén,
1987a: 28). Tal vez el estreno de Cochengo Miranda en el puesto El Boitano
haya constituido una excepcioén. Al cumplirse 25 afos de aquella proyeccion,
Radl Miranda, el hijo mayor de Cochengo, afirmé en una entrevista que la pe-
licula significé un antes y un después para la zona, ya que se lograron ciertas
mejoras en la situaciéon de los pobladores (Evangelista, 2000). En tanto, el
escritor e investigador Anibal Ford, que particip6 del estreno, dio cuenta del
modo en que fue vivido por los pobladores y sus implicancias en el marco de
un proyecto politico mds amplio:
Pensdbamos que era importante el apoyo dado por el gobierno de La Pampa
a este proyecto de rescate de la propia cultura de la provincia. Que era impor-
tante que Cochengo Miranda se diera ahi, en El Boitano, como algo que no
era de Preloran sino de todos los hombres y mujeres del oeste. Que era impor-
tante esa fiesta en una zona sin fiestas. Y que todo esto era un aporte para ese

proyecto politico cultural que con tantos inconvenientes se viene articulando
desde abajo en la Argentina. (Ford en Moore, 2015: 99).

En el mismo sentido, el antropélogo Guillermo Gutiérrez (1987) ha cali-
ficado al cine de Prelordn como “fundamentalmente politico” y con un fuerte
sesgo popular: “El mostrar la realidad de la cultura de la gente, en el que uno
puede ver personas afirmando y viviendo su identidad, es siempre un acto re-
volucionario. Que los podamos oir y que los protagonistas mismos puedan ser
vistos y escuchados, son estamentos politicos de enorme trascendencia” (Gu-
tiérrez, 1987: 43). Si bien no acordamos con esta vision mimética del cine,
es interesante la postura de Gutiérrez porque marca el compromiso de la obra
de Prelordn con los sectores subalternos, las culturas populares y con lo que el
antropdlogo llama “una argentina mestiza” (Gutiérrez, 1987: 44).

No obstante, a partir del andlisis del archivo personal de Prelordn, el inves-
tigador Christopher Moore ilumina sus multiples facetas y contradicciones:

Si las diversas biografias de Prelordn tienden a unir las ideas y metodolo-
gias del cineasta en un perfil univoco, uniforme, su archivo sugiere que podia
ser simultdneamente tanto un nativo como un extranjero, un cineasta y un

investigador, un conservador y un revolucionario, un desconocido y alguien
vastamente conocido. (Moore, 2015: 78).
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Politicas culturales y construcciones identitarias: a modo de sintesis

Ademds de la influencia de las ideas de la época, en los filmes analizados
también se advierte la presencia de otras cuestiones que estan siendo debatidas
en aquel momento en el contexto cultural pampeano. Bédsicamente, la temdtica
de la “identidad provincial” y algunos de los sentidos que se le otorgan desde
distintos grupos y sectores de la esfera artistico-intelectual.

Esta construccién identitaria no puede comprenderse sin analizar el devenir
histdrico de La Pampa de territorio nacional a provincia. Tempranamente, la
dependencia politico-administrativa con respecto al Estado nacional fue vivida
como un obstaculo para el desarrollo de la region, y asi desde comienzos del si-
glo XX la “causa provincialista” contribuyé a articular las identidades locales.
Demostrar que se contaba con los recursos econémicos, politicos, educativos y
culturales para transformarse en provincia seria, a lo largo de mds de cuarenta
afios, un argumento central en la produccién intelectual de La Pampa, tanto en
el 4&mbito local como en los intercambios con Buenos Aires y otras regiones
(Moroni, 2012; Laguarda, 2014).

Con una mirada construccionista y dindmica sobre los procesos de iden-
tificacién cultural, y dejando de lado cualquier postura esencialista u objeti-
vista, 28 en este trabajo se considera, junto a Gerd Bauman, que la cultura se
produce mediante una construccion discursiva doble, como algo que “se tiene”
y “se crea” a la vez; que se reifica en forma conservadora pero que también da
lugar a un proceso creativo: “toda cultura que se posea es cultura en creacion,
todas las diferencias culturales son actos de diferenciacién y todas las identida-
des culturales son actos de identificacién cultural” (Bauman, 2001: 120). Esta
mirada estratégico-discursiva de la cultura nos permite indagar en los procesos
de construccion de sentidos en torno a la pampeanidad en el contexto posterior
a la provincializacién.

Si bien se trata de una problemética que no ha sido demasiado estudiada,
a partir de los dos documentales analizados es posible advertir la emergencia
de nuevas representaciones filmicas sobre la llamada ‘“Pampa profunda” que
en los afios 70 dirigen la mirada a sectores marginales de la poblacién, asi
como a oficios y formas de vida destinados a ser relegados cada vez mas a
la periferia del mundo moderno. Aun cuando en Cochengo Miranda todavia
se advierte la fuerte influencia de los trabajos realizados por Prelordn para el
FNA (fundamentalmente en la voluntad de registrar “expresiones folkldricas”
del pafs con una mirada eminentemente antropoldgica) por momentos logra

28. Para un abordaje mds detallado, véase Laguarda, P. y Salomén Tarquini, C. (2008) ;De
qué hablamos cuando hablamos de cultura, identidad e identidad cultural? Ponencia presen-
tada en el III Encuentro de Investigadores. Fuentes y Problemas de la Investigacién Histérica
Regional. Santa Rosa, 27 28 de noviembre de 2008, Facultad de Ciencias Humanas, UNLPam.
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despegarse de ese enfoque didéctico y profundizar en aspectos relativos a la
situacién de marginacién que viven los pobladores del Oeste pampeano. Esta
postura de observador al margen se transforma en el transcurso del filme en
una vision politica comprometida, en sintonia con las ideas de la época sobre
la necesidad de intervencion social de artistas e intelectuales, y produce una
imagen de lo pampeano que no es la de La Pampa gringa y agricola del Este
—utilizada en filmes de décadas anteriores para promocionar la regién-, sino
construida a partir de representaciones de lo marginal y lo olvidado. En Los
hijos de Zerda ese tono serd dominante y la estética filmica dejard de lado
el impresionismo de los cielos pampeanos y las panordmicas del paisaje para
enfatizar los primeros planos de rostros sufridos y manos destrozadas.

La cuestién identitaria fue retomada en La Pampa post-provincializacién
en la produccidén cultural emanada no sélo desde el campo audiovisual, sino
también desde la literatura, la musica, las artes pldsticas y el ensayo académico.
Las politicas culturales acompafiaron ese proceso, al menos las desarrolladas
en la primera mitad de la década de 1970, cuando se produce la filmacién
de Cochengo Miranda y Los hijos de Zerda. Tanto las desarrolladas desde
organismos de la 6rbita nacional —como el Fondo Nacional de las Artes- como
las implementadas en La Pampa por el gobierno provincial y otras entidades
que intervinieron en la gestidn cultural, como la Universidad.

El interés por los sectores marginales es una constante en las narrativas
producidas en ese momento histdrico y, al igual que Preloran, los escritores,
musicos, artistas pldsticos e investigadores universitarios pampeanos también
dirigieron su mirada hacia el 4mbito rural.

Siguiendo la concepcién de populismo propuesta por Laclau (2011), para
el periodo que aqui analizamos la invocacién de las politicas culturales pam-
peanas de una cultura “desde el pueblo y con el pueblo”, mas que apelar a un
sujeto histdrico previo, lo que en realidad estaba proveyendo era un punto de
identificacidn para su emergencia a través de determinados simbolos, valores
e imdgenes (la adversidad del oeste pampeano, el sacrificio del puestero rural,
las raices indigenas, etc.), que, aflos mas tarde y ya con el retorno a la demo-
cracia, cristalizarfan en una suerte de significante vacio de la pampeanidad.®

Fue en la “Pampa profunda” de los puesteros, los hacheros y los olvidados
habitantes del Oeste donde gran parte de los artistas e intelectuales de la época
hallé las claves para resignificar la pampeanidad, en contraste con las visiones
previas, més asociadas a la Pampa de gauchos e inmigrantes. Esta nueva cons-

29. Salomén Tarquini, C. y Laguarda, P. (2012). Las politicas culturales pampeanas y el
alumbramiento de una identidad regional. En Laguarda, P. y Fiorucci, F. (eds.) Intelectuales,
cultura y politica en espacios regionales de Argentina (siglo XX) (pp. 105-130), Rosario y Santa
Rosa: Prohistoria y EQUNLPam.
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truccion seguiria distintos caminos de legitimacion y reificacion en los afios
venideros, en especial durante el proceso de retorno a la democracia a partir
de 1983. La proyeccién de Cochengo Miranda y el estreno de Los hijos de
Zerda en la post-dictadura, también aportarian significados e imdgenes a esa
construccion.
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Resumo: O objetivo deste trabalho € compreender como o discurso sobre a classe
alta brasileira, que mora em apartamentos de cobertura, € construido no documentario
Um lugar ao sol (2009), de Gabriel Mascaro. Afere-se que o pensamento da elite
brasileira é reproduzido no imagindrio relacionado aos problemas sociais e espaciais;
ou seja, este imagindrio se consolida por meio da verticaliza¢do da paisagem urbana,
da violéncia e do medo nas cidades, e nas relacdes de poder entre as classes sociais. A
partir da andlise de Um lugar ao sol, pretende-se evidenciar como novas configuracdes
de sociabilidade surgem no contexto simbolico referente a moradia da elite.
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Resumen: El objetivo de este trabajo es entender cémo se construye el discurso sobre
la clase alta brasilefia, que vive en “apartamentos de cobertura” (aticos), en el docu-
mental Um lugar ao sol (2009), de Gabriel Mascaro. Se observa que el pensamiento
de la élite brasilefia es reproducido en el imaginario relaciondndolo con los problemas
sociales y espaciales; es decir, dicho imaginario se consolida a través de la verticaliza-
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mostrar como surgen nuevas configuraciones de sociabilidad en el contexto simbdlico
referente a la vivienda de la élite.
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Résumé: L’ objectif de ce travail est de comprendre comment le discours sur la classe
supérieure brésilienne, qui vit dans des appartements de grand standing, est construit
dans le documentaire Um lugar ao sol (2009), de Gabriel Mascaro. 1l se base la pen-
sée de I’élite brésilienne qui joue avec un imaginaire 1ié a des problémes sociaux et
spatiaux; c’est dire que cet imaginaire est renforcé par I’intégration verticale du pay-
sage urbain, la violence et la peur dans les villes, et dans les relations de pouvoir entre
les classes sociales. L’analyse de Um lugar ao sol est destinée a montrer comment
de nouveaux parametres de sociabilité apparaissent dans le contexte symbolique se
référant au logement d’élite.

Mots-clés: film documentaire; architecture; relations de pouvoir; inégalité sociale.

Introducao

Um lugar ao sol (Gabriel Mascaro, 2009) é um exemplo cinematografico
que se destaca no cendrio das obras de documentdrios que lidam com o tema
da produgdo do espaco urbano da cidade no contexto do cinema e que discute
de forma direta a respeito das distin¢des entre as classes sociais brasileiras, a
paisagem urbana em que vivem essas classes sociais e a violéncia da/na cidade.

A proposicdo analitica realizada nesse trabalho considera e identifica Um
Lugar ao Sol como um filme que, desde o seu lancamento, abriu possibilidades
para que outros cineastas discutissem sobre a especula¢do imobilidria e a atua-
lidade das relagdes de poder entre as classes sociais no Brasil. Como objeto de
analise, Um lugar ao sol cumpre o papel de permitir aos leitores e espectadores
possibilidades de leituras e discussdes criticas sobre os desafios apresentados
e representados no discurso filmico dos entrevistados que sao os protagonistas
dos filmes: a elite brasileira que vive em apartamentos de cobertura.

O discurso filmico construido em Um lugar ao sol preconiza uma anélise
de como a elite brasileira que vive em coberturas tém uma imagem de si. E
por isso que destacamos, num certo ponto do trabalho, a fala dessas pessoas. A
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relacdo entre as categorias de “alto” e “baixo”, “dentro” e “fora”, “convidado”
e “intruso”, “sujeito” e “individuo”, “eu” e “Outro”, sdo dimensdes caracteris-
ticas da construg@o das novas arquiteturas e arranjos espaciais que identificam
os “modelos” de (con)viver com as outras pessoas na sociedade contempo-
rdnea. A producgdo do espaco, e conseguintemente, a transformacdo das pai-
sagens urbanas e sociais das cidades brasileiras, no filme sdo representadas
pela construgdo de uma narrativa singular quando potencializa a contraposi-
cdo daqueles que estdo “no alto” (“Alto”, “Dentro”, “Convidado”, “Sujeito”,
“Eu”, com Identidade), frente aqueles que estdo “na rua” (“Baixo”, “Fora”,
“Intruso”, “Individuo”, “Outro”, sem Identidade).



O Outro e a arquitetura da cidade: as relacdes de poder em Um lugar ao sol 99

E a partir dessas relacdes dicotdmicas que o filme apresenta os resquicios
da colonialidade na sociedade brasileira. O que destacamos, desse contexto,
sdo as relacdes de poder existentes nos processos de sociabilidade, visto que o
capital (simbdlico e cultural) pode ser considerado como diferenciador social
da estruturagéo das classes sociais.

Documentario, narrativas e classes sociais

Recentemente, o documentdario brasileiro contemporaneo se vale de temas
que envolvem o “jogo” de classes sociais e as relacdes de poder na sociedade
atual. Se hoje existem novas formas de (con)viver em sociedade, produzindo
assim novas formas de sociabilidades no espago urbano, os filmes documen-
tarios investem parte de suas producdes na tentativa de compreender como os
fendmenos sociais estdo acontecendo no dmbito da cidade — esse é, pelo me-
nos, o caso de Um lugar ao sol.

Atualmente, o cinema pernambucano tem retratado e discutido os dife-
rentes modos de viver em sociedade. Nesse sentido, a construgao filmica do
espaco urbano recifense ¢ comumente percebida como um dispositivo, um
arquétipo, por meio de sua representacdo arquitetural das mudangas sociais
da vida urbana das grandes cidades. A cidade contemporanea € um imperativo
simbdlico oriundo da relagdo de diferentes dispositivos que comunicam e dao
sentidos a ela: a paisagem, o espaco, o lugar e os individuos que nela vivem e
circulam produzindo préticas e papéis sociais.

As mudancas podem ser percebidas nos diversos espacos da metrépole,
e a cidade e seus desenhos sociais e culturais tornam-se reflexo dos desafios
e conflitos trazidos pelo processo vigente do intenso desenvolvimento econd-
mico ocorrido nas regides do pafs, como apresentado em Um lugar ao sol
(Figura 1).
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Figura 1
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“Where wewillgrow old

As cidades estdo se tornando cada vez mais verticalizadas e a comunicacdo
entre as pessoas sofre mudangas em todos os niveis da linguagem. A sensagio
de estar na cidade da lugar a fobias cada vez mais arraigadas nos sujeitos que
nela vivem, comecgando pelos mais jovens que se divertem aprisionando-se nos
shopping centers; os mais velhos, por sua vez, se negam a transitar pela urbe
poluida visualmente e sonoramente. Aqui, pode-se contextualizar o filme em
uma discussdo ndo apenas local, mas em um discurso mais amplo sobre os
processos de verticalizagdo e expansao urbanas que tém ocorrido em diversos
paises do mundo. Ademais, associa-se a esse processo a questdo da violéncia
urbana, que ndo se tornou prerrogativa de um tnico pais.

Como cita Lapa (2011: 78-79), sobre a verticalizagdo das construcdes re-
sidenciais no cendrio internacional:

Apesar de que a insercdo de arranha-céus pode representar uma ameaca a
silhueta tradicional dos centros histdricos, a ideologia de fazer crescer ver-
ticalmente as cidades impde-se cada vez mais. [...] Mesmo em paises que
conservaram importantes centros historicos, os espacos urbanos tradicionais

tornam-se o objeto da cobiga dos promotores urbanos que constroem tipos
arquitetonicos cuja escala urbana ndo é compativel com o espirito do lugar.

Sao exemplos efetivos da representacdo do tema, por exemplo, os filmes
brasileiros Aguarius (Kleber Mendonga Filho, 2015), O som ao redor (Kleber
Mendonga Filho, 2012), Febre do rato (Claudio Assis, 2012), Rio doce/CDU
(Adelina Pontual, 2011) entre outros. Esses filmes se estruturam de modo a
apresentar as paisagens da cidade do Recife como um espaco que sofre in-
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tensas transformagdes relacionadas ao espago de convivéncia corporificada es-
sencialmente pela verticalizacdo das moradias e o conseqiiente aparecimento
de novas configuragdes do conviver/viver com o Outro. Evidentemente, estdo
postas nas narrativas desses filmes temdticas ligadas as relacdes de poder, de
empoderamento, das classes sociais, e das representagdes do espaco urbano e
capital simbdlico presentes na vida cotidiana.

Dessa forma, os filmes de género documentario produzem narrativas que
olham para, e se preocupam com a discussdo sobre a constru¢do do Outro,
e as problemdticas envolvidas nas relagdes de poder presentes no “jogo” das
classes sociais. A linguagem do documentério constréi seu discurso, portanto,
por meio da enunciag¢do de c6digos e simbolos origindrios nos discursos en-
volvidos nas relacdes de poder entre as classes sociais. O objeto do Outro,
logo, insere-se como um elemento central da relagdo de poder envolvida entre
as classes sociais, principalmente por que ele apresenta-se como um simbolo
personificado da conseqiiente estratificagdo social que constitui a formacao da
sociedade brasileira contemporanea.

A leitura que fazemos sobre a cidade ¢ de um complexo fendmeno mo-
derno que origina diferentes modos de operagdes socioespaciais no campo da
sociabilidade entre os sujeitos envolvidos nos processos comunicacionais. Le-
vamos em consideracio que a cidade pode ser um ambiente de reconhecimento
do espaco (De Certeau, 1998), comunicacdo e constru¢do de varidveis percep-
coes sobre o espaco arquitetural (Canevacci, 2004) e de trajetos, composicdes,
significacdes e operacdes simbolicas regidas por sociabilidades delimitadas
pelo espaco urbano da metrépole (Magnani, 2008).

O discurso sobre o espago urbano e suas formas, compreende o imagina-
rio acerca das diferentes a¢des de manter contato com o Outro no espago da
cidade, imperializando sentidos de confinamento nos locais de lazer e de mo-
radia. Por esta logica, se constitui a no¢do de que a cidade é, em esséncia,
regida pela violéncia e pelo medo de que, a qualquer momento, a privacidade
seja neutralizada por forcas externas, ou seja, pelo Outro.

Definitivamente, o Outro é o individuo que representa o medo inerente aos
processos interacionais entre os sujeitos que habitam e/ou circulam nas grandes
metrépoles contemporaneas. Em uma época de intensas reflexdes culturais e
sobre o sentido do lugar comum, o Outro significa o medo do que é diferente ou
do desconhecido, comportando as 16gicas de diferenciacdo entre as camadas
sociais historicamente estratificadas por categorias econdmicas.

Assim, a partir da rela¢do entre o Outro — que € o individuo na perspectiva
do sujeito, ou seja, da classe alta brasileira — e o sujeito — que € o persona-
gem central da andlise de Um lugar ao sol — o “jogo” simbdlico das classes
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sociais traduzem os desafios de uma sociedade permanentemente desigual so-
cialmente. Podemos afirmar, assim como Bauman (2009), que ‘“a inseguranca
moderna, em suas varias manifestagdes, € caracterizada pelo medo dos crimes
e dos criminosos. Suspeitamos dos outros e de suas inten¢des, nos recusa-
mos a confiar (ou ndo conseguimos fazg-1o) na constancia e na regularidade da
solidariedade humana” (Bauman, 2009: 14).

Entdo, em vista do exposto, entendemos que o discurso filmico trabalha
essas questdes sobre seguranca e medo na cidade, e percebemos na arquitetura
urbana a indicagdo de uma intensa diferenciacio entre as classes sociais no
pais. A construcdo do discurso filmico sobre o tema das relacdes de poder e
das classes sociais se estabelece de forma difusa nos filmes documentarios.

Se o documentdrio insere personagens da vida real na paisagem do espago
filmico, o espectador de cinema pode entender que aqueles personagens siao
reais e que os seus discursos sdo, em suas totalidades, veridicos. Contudo, é
proprio da linguagem do género documental construir um discurso dialégico
sobre um tema especifico, pensando ndo apenas na passagem conflitante ine-
rente a discuss@o do tema como também na incorporacdo de falas distintas
a respeito de um mesmo efeito problematizado, discursivo e paradigmatico.
Nesse contexto, Gauthier (2013) e Campo (2015) destacam a importincia do
género documentdrio:

Nao porque é mais verdadeiro que a fic¢do, ou melhor documento, mas por-
que testemunha uma seqiiéncia vivida anteriormente. A esta seqiiéncia, posso
destacd-la, pulveriza-la, fazé-la participar de um discurso que conduz a pro-
gressdo, negar sua singularidade para atuar unicamente sobre sua capacidade
metaférica. (Gauthier, 2013: 6-7).

O documentdrio tem sido um dos principais canais do discurso e da retérica
politica e que, por outra parte, tem uma porcentagem significativa de filmes

documentais que tem apresentado conceitos, problemadticas e posturas politi-
cas de forma mais ou menos sutil. (Campo, 2015: 15).

Por outro lado, o documentario incorpora discursos proferidos por pessoas
reais na composi¢ao do seu discurso filmico, e essas mesmas pessoas sao per-
sonagens/personas em uma dada realidade social, ou mais comumente, em um
evento social inserido em uma determinada dindmica social cotidiana. Eventu-
almente, as pessoas representam papéis e s@o transmissores de discursos (Goff-
man, 1985); a diferenca é que no ambito filmico essas pessoas/personagens da
realidade social também produzem comportamentos que nio teriam uma sig-
nificancia maior no ambito real.

Sendo assim, podemos considerar o documentdrio como uma maneira de
observar uma dada realidade e o que ¢ filmado se constitui em uma corporali-
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dade filmica, isto é, aquilo que se refere a representacdo dos sujeitos na cena
do espaco do documentdrio. Logo:
Dentro desta dindmica de relagdes pautada pelo fetiche da imagem como cer-
tificado de existéncia, ter uma camera apontada para si tornou-se um “privi-
1égio ontolégico” gerador de uma ansiedade exibicionista. Impos-se o “efeito
camera” como elemento que estrutura certas situacdes em que € inevitavel a
teatralidade, o pequeno (ou grande) jogo social onde cada qual assume um

papel — ou imagem — dentro de novas modalidades de convivio geradas pelo
olhar dos aparelhos. (Xavier, 2015: 229).

Essa corporalidade filmica no género documentdrio € construida pelas nar-
rativas que organizam os discursos proferidos durante a filmagem. E através
desse reordenamento que o sentido filoséfico do filme se constréi. No do-
cumentdrio, “as chaves de sua originalidade se confirmam na busca de novas
estruturas formais através de diversas estratégias narrativas e estéticas”, no en-
tanto, “o problema da viabilidade da representacdo do documentario € de um
eixo impossivel de ser captado por um meio técnico: o pensamento” (Vallejo,
2013: 5-21).

Em resumo, € o discurso, e num movimento mais amplo, o pensamento da
classe alta que vive nas elegantes e caras coberturas de trés cidades brasileiras
(Recife, Rio de Janeiro e Sao Paulo), o objeto de andlise a partir do filme
Um lugar ao sol. Constata-se que o pensamento da elite brasileira reproduz
o imagindrio desse grupo sobre alguns dos problemas sociais apresentados de
forma contundente pelos veiculos de comunicagdo em massa.

No sentido de compreender, a partir das reflexdes sobre o sentido do do-
cumentdrio e a sua poténcia imagética em conceber uma imagem carregada de
intencionalidade, devemos refletir sobre a construc¢do das narrativas filmicas, e
desconstruir o seu discurso.

A anélise das narrativas cinematograficas sao interpretacdes que visam en-
tender como o discurso € construido no filme, isso porque, analisar um filme
¢ examind-lo tecnicamente (Vanoye, 1994), para s6 entdo decupd-lo simboli-
camente, semioticamente, discursivamente e esteticamente. As narrativas pro-
duzem sentidos efetivos sobre a dada realidade que estd sendo retratada, sendo
“possivel utilizar o filme com o intuito de analisar uma sociedade” (Vanoye,
1994: 55).

Num sentido mais geral:

A narrativa cinematogréfica ndo € a representacao ou o relato de um aconte-
cimento, ndo € “uma janela aberta para o mundo”, como queria André Bazin,
nem uma ponte para o mundo interior, feito de desejos e fantasias insatisfeitos,
como quer a psicandlise “aplicada” ao cinema. A narrativa cinematografica é
o préprio acontecimento, o lugar entre 0 modo como o acontecimento consti-

tui a narrativa e a narrativa constitui a realidade. E esta minima distancia que
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precisa ser percorrida pelo pensamento analitico, porque € nesta fronteira que
circula o pensamento filmico, é nela que o pensamento ¢ chamado a produzir-
se. O pensamento analitico €, portanto, 0 movimento que acompanha o filme
para reduplicéd-lo. (Franga, 2003: 114).

E no ambito das representacdes, pensando as relacdes de poder e o “jogo”
entre as classes sociais, acreditamos também que:

O cinema mostrou que, de todas as artes, € a mais politica, justamente porque,

arte da mise-en-scene, sabe destacar as mise-en-scenes dos poderes dominan-

tes, assinald-las, sublinha-las, esvazia-las ou desmonta-las, se necessario rir
delas, fazer transbordar seu excesso na perda. (Comolli, 2008: 63).

Evidenciamos também que o documentario, sobretudo a produg¢ao latino-
americana, se insere como um importante dispositivo de relevancia social so-
bre problemas sociais e politicos vigentes no ambito da América Latina. Neste
continente, o documentario surge como uma ferramenta por meio do qual os
cineastas podem apresentar distintos olhares acerca das realidades sobre os
temas: desigualdade social e de género, violéncia, direitos humanos, crises
politicas e econdmicas, racismo e pds-colonialidade, entre outros. Em vias
de expressdo, a proposta que se apresenta nos filmes documentérios latino-
americanos ¢ de fugir da visdo do estrangeiro, que imperializa um olhar e um
discurso carregado de violéncia e controle simbdlico sobre as préticas, os cos-
tumes, os conflitos e as persisténcias histéricas de violéncia na América Latina
(Shotat, Stam, 2006; Amancio, 2000).

Diante disso, embora as narrativas possibilitem construir um discurso no
sentido de perceber um objeto a partir de um olhar especifico, a subjetividade
imposta nessa construcdo simbdlica da imagem também posiciona o nosso
ponto de visdo em uma posicdo unilateral sobre o objeto filmado/analisado.
Sendo assim, ndo se pode obscurecer o que seria impossivel de ser visto no
objeto filmado, podendo ele igualmente contribuir com outras leituras do tema
como as classes sociais e as relacdes de poder entre os moradores de cober-
turas residenciais que tem o Outro como individuo eminentemente ameacador
no espaco urbano.

Diferentes leituras falam da reestruturacdo do espago urbano da cidade ao
lado da gentrificacdo imposta por ela (Smith, 2007), o que pode ser entendido
através das mudancas trazidas pelas novas formas de comunicag¢do na contem-
poraneidade. Na atualidade, os sujeitos se comunicam por meio de dispositivos
moveis, e o contato fisico pouco se d4 através da interceptagao direta pela vi-
sdo objetiva. Os lugares da cidade (pragas, becos, ruas, etc.) estdo sofrendo
atualizacdes em seus conceitos definidores dos sentidos afetivos sobre a espa-
cialidade social do lugar, podendo agora se organizar em locais privados, como
os complexos residenciais (comunidades montadas para comportar familias in-



O Outro e a arquitetura da cidade: as relacdes de poder em Um lugar ao sol 105

teiras num simulacro de bairro residencial com ruas e parques proprios), € em
edificios que possuem o controle rigido da seguranca do lugar e das pessoas
que entram e saem do local. Cameras vigiam cada passo dos moradores e dos
visitantes nos corredores e escadas e nos locais de lazer do edificio. !

Entendido isso, é no movimento de fugir ou se afastar da violéncia da ci-
dade que as pessoas buscam locais onde possam conviver tranquilamente com
o Outro, sem precisarem ter contato direto com ele. O edificio residencial
representa esse sentimento, que estd se tornando cada vez mais forte e uni-
forme nas cidades contemporaneas. A imagem da paisagem urbana apresenta
as indmeras construgdes que verticalizam o nosso olhar sobre o espago urbano
das cidades: os edificios cada vez mais altos e “seguros” que concedem novos
sentidos a nog¢do de lar e de casa.

“Do alto eu vejo tudo’: a arquitetura e as relacoes de poder

A conjuncdo entre as linguagens do cinema e da arquitetura nos leva a per-
ceber certas nuances nas cidades contemporineas. Ambas as formas produzem
um discurso singular sobre como se apresentam os desenhos espaciais de uma
perspectiva histérico-cultural e como o individuo € situado nesse contexto.

Na tentativa de compreender como o espago urbano das cidades se organiza
(ou se reestrutura) nas légicas de sociabilidade e de comunicag@o na contem-
poraneidade, a nossa andlise identifica os sentidos da arquitetura como formas
de representacdo simbdlica e conceitual projetada na paisagem urbana. A ar-
quitetura ndo € apenas uma expressdo geométrica e concreta de uma forma,
com uma funcdo pensada e aplicada no projeto arquitetdnico, é também um
trabalho regido por concepgdes sobre a valorizagdo do espago com uma deli-
mitacdo do poder do individuo que possui o espago construido e transformado
para os seus devidos fins de habitagao.

A construcdo do sentido na arquitetura leva em consideragdo algumas for-
malidades conceituais e simbdlicas. Esta envolta em aspectos relacionados
aos contextos politicos e histéricos das cidades, onde a arquitetura esteve/esta
presente em seus processos de significacdo particulares. O arranjo espacial é
importante, ja que repercute no ambito das comunicagdes e das sociabilida-
des que se ddo no espago, gerando oposi¢des/diferenciacdes entre as classes
sociais (Figura 2).

1. Edificio Master (Eduardo Coutinho, 2002), filme emblematico da produ¢do de documen-
tario no Brasil, identificou esses processos no ambito da vivéncia privada em um edificio no Rio
de Janeiro. Entendendo esse espaco como uma organizagdo social, com suas regras e sentidos
simbolicos préprios, o diretor investiga o imagindrio de viver em um ambiente privado/coletivo.
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Aqui abordados, os sentidos produzidos pela intervengdo da arquitetura
na producgdo do espaco social se ddo em trés eixos de contraposi¢do: espaco
interior e espaco exterior; espaco privado e espaco comum; e espago vertical e
espaco horizontal (Coelho Netto, 2012).

Nossa proposta tedrico-metodolégica € direcionada a partir desses trés ei-
xos em conformidade ao discurso do filme Um lugar ao sol, sem desvenci-
Iharmo-nos do discurso do espago arquitetural produzido pela elaboragdo do
arranjo espacial, nem do discurso filmico do espago arquitetonico habitado
pelos moradores das coberturas residenciais.

O primeiro dos eixos, espaco interior e espago exterior, nos leva a inda-
gacdes sobre os significados dos conceitos de casa e lar. Como se afere do
documentario Um lugar ao sol, o sentido de lar € corriqueiramente adequado
para se referir ao edificio em que se mora, portanto revelando um espago inte-
rior altamente carregado de afetividade. O lugar €, antes de tudo, uma morada
e tem um aspecto comum entre os individuos: significa um ambiente onde es-
ses individuos se sentem a vontade e despreocupados com as vicissitudes da
vida “l4 fora”; ou seja, aquelas do espago exterior, e, conseguintemente, do
espago do Outro.

Consideremos algumas questdes sobre as identidades do Outro e do sujeito
a partir dos sentidos de espaco interior e espaco exterior. O Outro é o sujeito
entendido aqui como individuo fragmentado em diferentes contextos de comu-
nicabilidade nas relacdes entre as classes sociais. Esse sujeito — na interacao
social com um sujeito de capital simbdlico e cultural elevado reduz-se a indi-
viduo — pode ser considerado como o “visitante” no espaco de convivéncia/lar,
porque é um individuo que foi convidado a entrar no ambito do privado, con-
tudo, ndo € efetivamente aceito nas relagdes sociais e é considerado, dentro das
normas e cédigos dos contratos sociais, ndao possuidor de capital simbdlico. O
Outro é um individuo sem identidade (Figura 3), aquele que estd nos lugares
suburbanos e periféricos, e € visto como aquele despossuido de capital cultural
e econdmico. O Outro é, efetivamente, como podemos verificar em Um lugar
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ao sol a representacdo corporificada do medo na metrépole contemporanea-
industrial-capitalista.

Figura 3

Embora a prética de receber visitantes no lar/cobertura seja costumeira
para alguns moradores das coberturas, a intimidade é resguardada, pois, para
quem vive no local mais alto dos edificios, a impressado e certeza é a de que se
detém o privilégio de se distanciar dos inconvenientes da cidade, dos barulhos
da rua, das festas dos vizinhos, enfim, do Outro. A intimidade proporcionada
pela cobertura é o ponto-chave na questao do espaco interior da arquitetura da
cobertura, e esse tipo de residéncia representa simbolicamente uma escolha:
fuga da realidade da cidade. Viver em uma cobertura, como podemos inferir
a partir do filme, é adquirir um espaco diferenciado, resguardado e intimo: o
som da cidade ndo adentra as coberturas; e o som interno pode ser controlado
mediante a escolha do morador.

O controle interno do som na cobertura residencial encontra uma particula-
ridade em Um lugar ao sol, quando em uma das cenas a entrevistada refere-se
ao “ndo ouvir” o “bater das panelas” na cozinha. O fato de a cobertura re-
sidencial ser planejada arquitetdnicamente/espacialmente em dois ambientes
difere as pessoas que estardo circulando pelo ambiente da cobertura, categori-
zando assim posicdes e fungdes no ambito do lar: as pessoas que trabalham na
cobertura e as pessoas que moram ha cobertura.

Nesse ponto, o espago privado e o espaco comum tém se relacionado na
categoria da situacido econdmica que interfere diretamente no tipo do espaco
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privado, refletindo o “jogo” de classes e a privatizacdo do espaco urbano co-
mum. Os sentidos culturais e histéricos explicam essa relag@o, na direcdo de
que a dicotomia das diversas esferas politicas e econdmicas salienta as dife-
rentes maneiras de se organizar socialmente.

Para Caldeira (1997), as cidades e as configura¢des do espago privado
véem se reestruturando nas cidades contemporaneas. Analisando o caso da
cidade de Sao Paulo, a autora percebeu que os “ajustamentos” de moradia se
transformaram em fortificacdes privadas, motivados pela intensa propagando
do “viver bem” em edificios super protegidos e contidos no imaginério da ci-
dade que tem como estrutura social a violéncia como propulsor da sensacdo de
medo.

A consequéncia gerada por esse movimento social (na questdo das clas-
ses sociais) e econdmico (no quesito da desigualdade econdmica na sociedade
brasileira) resulta em uma segregacdo espacial entre aqueles que restringem
uma parcela tanto quantitativa quanto qualitativa do espago urbano. O resul-
tado desse processo é o surgimento de guetos e lugares periféricos, onde sio
alocadas as pessoas despossuidas de territérios comuns e que sio privados do
centro da cidade ou das regides mais valorizadas pelas empresas imobilidrias
de alto rendimento.

De acordo com Coelho Netto (2012), o espaco vertical e o espago horizon-
tal possuem sentidos tanto metafdricos quanto simbdlicos na compreensao dos
arranjos espaciais da arquitetura. A imagem que temos é essa: o s6tdo pode
significar o local que protege, que € superior no espago do lar, e, em sintese,
ser racionalista na Otica da posicdo verticalizada do ambiente. Ao contririo
deste, o pordo revela as profundezas, o que € inferior e irracional. A expressao
da verticalidade pode apresentar vias de inferioridade e superioridade, misté-
rio e revelagdo, o que protege ou é protegido, o que provoca medo ou traz
a falta de prote¢do. As categorias dicotdomicas de “no alto” (“Alto”, “Den-
tro”, “Convidado”, “Sujeito”, “Eu”, com Identidade) e de “na rua” (“Baixo”,
“Fora”, “Intruso”, “Individuo”, “Outro”, sem Identidade) sdo perpendiculares
as nocdes dos espacos vertical e horizontal, no sentido de que o lugar de mora-
dia da elite brasileira representa a construgdo espacial das diferengas entre os
sujeitos na sociedade brasileira. Admite-se, nesta ordem de entendimento do
problema social aqui discutido, tendo em vista o discurso social representado
em Um lugar ao sol, produzido pelos entrevistados, as nuances simbdlicas
destas categorias para a interpretacdo da realidade social brasileira.



O Outro e a arquitetura da cidade: as relacdes de poder em Um lugar ao sol 109

Dessa forma, indicadas essas posicdes?, entende-se que o documentario
Um lugar ao sol realga os diferentes olhares das pessoas que moram nas co-
berturas, sobre aqueles que circulam nas ruas, avenidas e lugares da cidade. A
diferenciacdo social por meio do discurso dos entrevistados estd posto: a visao
daqueles que moram nas coberturas sobre os que ndo moram nelas. As signi-
ficagdes a partir dos discursos dos entrevistados abrem possibilidades para o
entendimento de como o capital econdmico, e simbdlico, € fortemente influ-
enciador em sua construgdo discursiva: “eu sempre morei olhando para cima”
(pertinho do céu; consegue ver as coisas bonitas da cidade por um angulo dife-
renciado); “viver na cobertura dd a sensagcdo de dominar o espaco’”; e “quando
vocé quer ter a cobertura vocé usa a cobertura”. > A expressio “balas tracejan-
tes” que aparece na fala do casal que mora em uma cobertura na cidade do Rio
de Janeiro, de frente & comunidade (favela) Dona Marta (que segundo uma en-
trevistada mais parece “caixinhas de brinquedo”), fecha um circulo em torno
do filme que € o seguinte: viver nas alturas é ter o privilégio de ndo ver, nem
viver, a violéncia (ela torna-se auditiva e ndo mais visual), mesmo sabendo que
ela existe a 1 km de distancia.

Neste momento chegamos a um ponto crucial no filme, em que a relagdo
de poder se pde implicita nas falas dos entrevistados de Um lugar ao sol. As
imagens “claustrofébicas” dos espacos exteriores contrastando com as das co-
berturas intensificam a diferenca entre o morador da cobertura e o Outro. Se
“o poder € um prazer muito bom”, como destaca um dos entrevistados, e morar
em uma cobertura € possuir um tipo de poder (aquisitivo, social, simbdélico), s6
resta para aqueles que ndo o possuem viver sob a sombra daqueles que detém
o poder (Figura 4). Em suma, morar em uma cobertura € ser privilegiado, é
morar mais perto do sol.

2. Logo, pode-se concluir que a construgido do sentido na arquitetura estd relacionada a
diversos fatores que acometem a producdo do espaco de forma subjetiva (estética, social e
politica) e objetiva (desenhos, formas e dngulos).

3. No que indica o antropdlogo DaMatta (1997), a expressdo “sabe com quem esta fa-
lando?” ndo reduz o seu significado as relagdes de poder presentes na utiliza¢do consciente do
capital econdmico em certos eventos e contratos sociais cotidianos. Pelo contrdrio, a expressao
ressignifica os tratamentos entre as classes sociais e a efetiva nomenclatura originada a partir da
heranca colonial brasileira.
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Figura 4

Na cidade do Rio de Janeiro, as paisagens urbanas possuem significativa-
mente uma importancia imagética na ordem do discurso quando tratadas na
relacdo com os edificios residenciais que estdo presentes nos contornos do es-
paco urbano. Em certo momento, temos a exibi¢do de uma gravacao realizada
por uma das entrevistadas, que filma a cidade e o seu principal cartdo-postal, o
Cristo Redentor (Figura 5). As cenas sio reveladoras, assim como a fala da en-
trevistada, que apresenta ao espectador uma “bela” cidade, que compartilha do
mesmo espaco com a “comunidade Dona Marta”, que segundo ela, “desmata”
a vegetacdo sem nenhuma preocupacio ambiental.

Em outro plano, a personagem enquadra a cidade do Rio de Janeiro em
sua extensdo paisagistica até o horizonte onde se podem ver algumas monta-
nhas. O que nos chama atencdo aqui € que a imagem filmada do horizonte, na
profundidade de campo, é fraca e pouco se consegue ver por causa da evidente
polui¢do da cidade carioca. O caminho até o horizonte € acompanhado por ind-
meros prédios, arranha-céus e carros na parte inferior do quadro. Contudo, a
entrevistada ndo se preocupa com a paisagem urbana que desgasta a paisagem
natural do Rio de Janeiro. Diante disso, podemos afirmar que o olhar torna-se
viciado sobre a cidade na légica da passagem do tempo, incorporando a paisa-
gem transformada pela urbanizacio acelerada a paisagem natural. Um sentido
mistificado do lugar é sustentado pelas imagens e também pelo discurso da
entrevista que nos “apresenta” a cidade através do seu olhar.
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Figura 5
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Em outro momento, as imagens da cidade do Recife também inferem pro-
posicdes sobre o seu significado simbdlico e de poder no contexto urbano. A
cidade que se transforma a partir da especulacdo imobilidria, e que visa com
isso a posse de territorios para preservar uma identidade cultural da cidade. A
perspectiva reside na preocupagdo com a manutencio arquitetdnica, espacial,
social e sonora dos lugares da cidade nordestina.

Um lugar ao sol, dessa maneira, redine em um mesmo dispositivo, temas
tao caros na atualidade: espago urbano e especulac¢io imobilidria desenfreada,
a transformacdo da paisagem da cidade, as rela¢des de poder advindas da estra-
tificacdo social nas classes sociais, a representacao social pela elite brasileira,
o poder e o imagindrio na/da cidade.

Consideracoes finais

Conclui-se que o filme Um lugar ao sol, constréi em seu discurso uma
narrativa do espago urbano e das relagdes constituidas por aqueles sujeitos que
o habitam, e mais particularmente, sob o ponto de vista daqueles que estdo
no controle simbdlico e econdmico desse espaco. Semelhante a uma ilha, a
cobertura € aquela extensdo territorial cercada por dguas, inclusive na parte
de cima, como defende um dos entrevistados no documentario. A ilha é uma
pequena drea de terra, que comporta poucos moradores (os selecionados). O
filme, assim, pode ser resumido a essa fala dada como resposta por um dos
entrevistados a questdo “como € viver em uma cobertura e/ou pra vocé€ o que
¢ ter uma cobertura?”’. O entendimento do discurso dos entrevistados torna-se
visual, quando a imagem da ilha figura como uma representagdo espacial do
poder detido pela classe alta da sociedade brasileira.
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Resumo: Investiga-se a construcdo discursiva de Um lugar ao sol (2009), de Gabriel
Mascaro procurando compreender como seu discurso tematiza a desigualdade social
brasileira. Mobilizam-se os conceitos da andlise do discurso (Maingueneau, 2008a;
2008b) e os estudos de Penafria (1999) e Nichols (2001). A distin¢do das posi¢des
espaciais/sociais do Eu — morador de cobertura — e do Outro e a construcdo de sujeitos
atrelados a valores de superioridade, privilégio e individualismo permite ao documen-
tarista denunciar a alienag@o social.
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Resumen: Se investiga la construccién discursiva de Um lugar ao sol (2009), de Ga-
briel Mascaro tratando de entender el modo en que su discurso tematiza la desigualdad
social brasilefia. Se movilizan para ello los conceptos del analisis del discurso (Main-
gueneau, 2008) junto a los estudios de Penafria (1999) y Nichols (2001). La distin-
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del otro, y la construccion de sujetos sometidos a valores de superioridad, privilegio e
individualismo permiten al documentalista denunciar la alienacién social.
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Abstract: We investigate the discursive construction of Um lugar ao Sol (2009), by
Gabriel Mascaro trying to understand how his discourse thematizes the Brazilian so-
cial inequality. The concepts of discourse analysis (Maingueneau, 2008a; 2008b) and
studies of Penafria (1999) and Nichols (2001) are mobilized. The distinction between
both the spatial/social positions of the I — dweller of coverage apartment— and the
Other, and the construction of subjects linked to values of superiority, individualism
and privilege allows the documentary to report social alienation.
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Résumé: On se propose de mener ici une enquéte sur la construction discursive de Um
lugar ao Sol (2009), de Gabriel Mascaro en essayant de comprendre comment son dis-
cours thématise I’inégalité sociale brésilienne, en s’appuyant essentiellement sur les
concepts issus de 1’analyse du discours (Maingueneau, 2008a; 2008b) et des études
de Penafria (1999) et Nichols (2001). La distinction des positions spatiales/sociales
entre le Je — les résidents des habitations situées en hauteur d’'un immeuble et consi-
dérés comme privilégiés — et I’autre, et la construction de sujets attachés a des valeurs
de supériorité, dI’individualisme et de privilege permet au documentaire de dénoncer
I’aliénation sociale.

Mots-clés: villes; urbanisation; analyse du discours; inégalité sociale; documentaire.

Palavras introdutorias

Um dos géneros discursivos com melhor capacidade de problematizar as
desigualdades sociais contemporaneas €, sem ddvida, o filme documentario.
O seu papel de apresentar significados que compdem a realidade social pro-
voca, por si 80, a reflexdo e o debate (Penafria, 1999). Esse aspecto ganha
importancia significativa na sociedade brasileira, cuja identidade é marcada
por relagdes sociais desiguais entre classes sociais, ragas e géneros. Documen-
tarios tornam-se dispositivos interessantes para tematizar o cotidiano social
brasileiro, desnudando marcas culturais de violéncia e de distin¢do social que
foram, de alguma forma, naturalizadas por nés.

Da producio brasileira de documentario, interessa-nos os filmes que fo-
calizam a problemdtica das urbanidades e dos modos de habitacdo nos gran-
des centros urbanos brasileiros. Na cidade do Recife, no Brasil, particular-
mente, existe uma produgdo cultural pulsante que se propde a tematizar a ques-
tao urbana. Temos como exemplos recentes os documentarios Eiffel (2008),
Menino-Aranha (2009), Praca Walt Disney (2011), Recife, cidade roubada
(2014). Esses documentdrios retratam, cada um a sua maneira, o crescimento
arquitetdnico vertical desordenado da cidade do Recife, problematizando suas
consequéncias sociais e urbanas. Em alguns casos, como no documentario
Domeésticas (2013), temos as desigualdades sociais tratadas de maneira mais
explicita.

Neste artigo, analisamos o documentéario Um lugar ao sol (2009), que se-
gue a mesma linha temdtica de discussdo do espago publico e das desigual-
dades sociais. ! Produzido pelo recifense Gabriel Mascaro, o longa-metragem
diferencia-se de outros do género por ter como figura principal a elite brasi-
leira, representada pelos depoimentos de oito moradores de coberturas das ci-

1. O documentdrio estd disponivel em: www.youtube.com/watch?v=pOH5SWK6Mcc.
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dades de Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Recife. A partir de um aporte tedrico
metodolégico da Andlise do Discurso, nos respaldando principalmente nos
conceitos trabalhados por Maingueneau (2008a; 2008b), analisamos a cons-
trucdo discursiva do documentério focando no modo como ele tematiza a de-
sigualdade social no contexto das cidades brasileiras. Interessa-nos também
investigar os elementos que compdem o ethos discursivo das personagens do
documentario, além dos modos de subjetivacdo implicados nesses discursos.

O documentério desvela o modo como esses individuos da classe alta fa-
lam de si e refletem sobre sua posic@o social frente a outras camadas sociais
brasileiras. Interessa-nos analisar as formas como o documentarista trabalha
esses depoimentos no fio do discurso do documentério e na composi¢ido do
seu argumento. No seu conjunto, esses elementos compdem um olhar espe-
cifico sobre o social, respaldado na emergéncia de determinados sentidos em
detrimento de outros.

O discurso, o sujeito e as narrativas da cidade

O estudo da cidade e do espago urbano transformou-se, ha algum tempo,
em interesse de pesquisa de analistas do discurso brasileiros. Projetos de pes-
quisa conduzidos pelo Laboratério de Estudos Urbanos (Labeurb), da Uni-
camp, mostram-nos modos de pensar a cidade a partir do viés da linguagem,
relacionando as relagdes sociais no espaco urbano aos conceitos de discurso,
sujeito e histéria. Segundo Eni Orlandi (2003), a perspectiva discursiva pro-
cura ressignificar os sentidos do social, do ptiblico e da cidade — muitos deles
naturalizados pelo discurso do urbanismo — e refletir sobre o espaco urbano
além das medidas geométricas de espaco. A cidade seria pensada, entdo, como
um espago simbdlico, de convivéncia entre sujeitos e sentidos (Orlandi, 2003;
2004).

A abordagem discursiva concebe a producdo do espaco urbano a partir de
gestos histdricos e sociais que significam, definindo sentidos sobre o que se
entende por cidade e social (Orlandi, 2003; 2004). Sao materialidades como
o rap, a poesia urbana, os grafites e as pichagdes, os painéis, os outdoors e
os elementos da arquitetura da cidade que constroem as formas que o urbano
pode tomar. No seu conjunto, esses elementos formam o que Orlandi (2004)
nomeia de narratividade urbana que se materializa de maneira dispersa em
diversos pontos cujas relagdes produzem sentidos.

A producdo de sentidos no espago urbano € marcada pela administracdo
de pessoas que circulam nesse espago — € que se constituem como sujeitos
urbanos — e pelo controle do poder publico. Essa tltima instincia é respon-
sével por selecionar os sentidos considerados legitimos na esfera burocratica
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da cidade, fixando-os como “naturais” e de senso comum (Orlandi, 2004). Os
analistas do discurso estdo preocupados, justamente, em compreender como
funciona essa engrenagem de selecdo de sentidos, pois ela acaba por promover
uma producdo de sentidos uniformes sobre a cidade ao custo do silenciamento
de outros sentidos possiveis.

A dinimica de consolidacdo de sentidos sobre o espago urbano encobre
disputas sociais e discursivas que ocorrem nesse cendrio. Ha uma tentativa de
estabilizacdo de determinada rede de sentidos pelo politico, processo que nos
mostra que o discurso acaba por se constituir no préprio objeto de disputa entre
sujeitos na constru¢do do social. Esse argumento é caracteristico das reflexdes
sobre o discurso. Concorda-se, assim, que

O discurso contribui para a constitui¢do de todas as dimensdes da estrutura
social que, direta ou indiretamente, o0 moldam e o restringem: suas proprias
normas e convengdes, como também relagdes, identidades e institui¢des que
lhe sdo subjacentes. O discurso é uma prética, ndo apenas uma representa-

¢do do mundo, mas de significacdo do mundo, constituindo e construindo o
mundo em significado. (Fairclough, 2001: 91).

Ora, se adotarmos as reflexdes sobre a natureza do discurso para pensar a
cidade, percebemos que as estruturas do urbano simbolizam e reproduzem as
concepgdes e formas de habitar a cidade que nds consideramos legitimas. In-
tricadas a essas estruturas simbdlicas, se produzem também subjetividades do
urbano. Partindo de Foucault (1982), compreendemos que os discursos urba-
nos envolvem processos de subjetivacdo que conformam os individuos a deter-
minadas verdades, discursos e sentidos de urbanizagdo. Desse modo, pensar a
cidade e o modo como os sentidos transitam nela envolve também questionar-
se sobre as proprias relacdes estabelecidas entre os sujeitos e a cidade. Esse
argumento encontra respaldo nas reflexdes do gedgrafo David Harvey (2006):

Ao produzirmos coletivamente nossas cidades, produzimos coletivamente a
nés mesmos. Projetos referentes ao que desejamos que sejam nossas cidades
sdo em consequéncia projetos referentes a possibilidades humanas, a quem
queremos ou, o que talvez seja mais pertinente, a quem nao queremos Vir
a ser. Cada um de nds, sem exce¢do, tem algo a pensar, a dizer e a fazer
no tocante a isso. A maneira como nossa imaginac¢do individual e coletiva

funciona €, portanto, crucial para definir o trabalho da urbanizacio. (Harvey,
2006: 210-211).

Estudos como os de Teresa Caldeira (2000) ajudam-nos a tragar um perfil
dos modos de habitacdo valorizados nas cidades contemporaneas. A antrop6-
loga concebe o conceito de enclave fortificado para nomear espagos privados
voltados a coletividade que se multiplicam nos grandes centros urbanos a partir
da década de 1990. Tidos como uma reacao de defesa da classe média alta a vi-
oléncia crescente dos centros, os enclaves sdo espagos residenciais autdnomos
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fisicamente demarcados e policiados por aparelhos e pessoas. Eles se tornam
representantes de uma nova ordem urbana que enfatiza o valor do privado em
detrimento de uma vida voltada aos espacos abertos da cidade.

Segundo nos mostra Orlandi (2004), as relacdes de sociabilidade foram
ressignificadas na cidade moderna. Nessa cidade, o discurso da violéncia pa-
rece intrinseco a vida urbana, tornando “necessdrio” o isolamento no que a
autora denomina bolsdes: muros que separam e usam o discurso da hostili-
dade, da negacdo do Outro. O mecanismo social que liga sujeitos no mesmo
espaco publico desfaz-se em favor de um espaco privatizado, separado por bar-
reiras, em que a convivéncia com individuos de outras classes e origens sociais
se torna um risco. O que se produz, entdo, ¢ uma violéncia simbdlica social
que separa individuos e diminui o espago de sociabilidade entre eles (Orlandi,
2004). A cidade deixa de ser espago publico a ser compartilhado para virar
uma série de bolsdes que reproduzem intolerancia e violéncia, além de reiterar
a exclusdo e o poder econémico.

Diante desse cenario, Orlandi (2004) afirma ser necessario pensar nos sen-
tidos que estdo sendo produzidos e reproduzidos no espaco social e o modo
como eles tém moldado as relagdes entre sujeitos e cidade. Segundo ela, o pa-
pel dos pesquisadores que estudam a cidade seria o de apontar quais as ideolo-
gias e conceitos sobre o social e a cidade que se sedimentam na materialidade
do espaco urbano. Esses elementos remetem ao tipo de sujeito urbano que es-
tamos criando e a reflexdes sobre quem nds somos e o que a cidade representa
para nos.

O documentario e sua cena de enunciacio

Os discursos e os sentidos sobre urbanizac¢do inscrevem-se em materiali-
dades discursivas que circulam no ambiente social. Neste artigo, olhamos o
documentdrio como uma dessas materialidades, a partir do conceito de cena
de enunciac¢do, de Maingueneau (2005; 2008a; 2008b). A cena de enunciacio
constitui-se a partir do entrelagamento entre a cena global, a cena genérica e
a cenografia. A cena global remete aos tipos de discursos presentes na ma-
terialidade, que definem a sua fungdo social. Ela se relaciona aos setores da
sociedade em que circulam os enunciados (discurso politico, discurso literdrio,
discurso publicitario) e permite aos sujeitos reconhecerem os campos discur-
sivos a que pertencem os discursos. No documentdrio, a cena global mobiliza
tipos de discurso distintos a depender do assunto e argumento de sua narrativa.
Nos documentdrios sobre a cidade, essa cena se constitui, por exemplo, dos
discursos politico, de urbanizagdo, entre outros, que se enredam na producao
de sentidos.
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A cena genérica apresenta-se como um nivel mais detalhado da cena glo-
bal e permitiria reconhecer os papeis de interlocutores de maneira mais espe-
cifica (Maingueneau, 2005). Por essa razdo, elegemos a cena genérica como
elemento central para pensar o documentdrio. Ela remete aos géneros dos dis-
cursos presentes na cena de enunciacio, elementos que moldam as finalidades
de comunicagdo e os papeis dos enunciadores. A partir dessa perspectiva, o
documentario € um género audiovisual que define contratos de comunicacao
especificos entre os seus produtores e publico. Sua estrutura genérica mobiliza
tipos de discurso (da cena global) e cenografias especificas com a finalidade
de narrativizar uma realidade.

Os estudos sobre documentario de Manuela Penafria (1999) e Bill Nichols
(2001) ajudam-nos a delinear as caracteristicas especificas desse género do dis-
curso. Segundo eles, o documentdrio define-se por ser uma expressio do ponto
de vista do documentarista sobre uma dada realidade filmada. Além de lhe dar
um cardter autoral — em que identidades de documentdrio e documentarista
fundem-se, inevitavelmente — essa colocagdo permite observar o filme docu-
mentdrio como uma narrativa baseada em um argumento que visa persuadir ou
convencer o puiblico sobre sua perspectiva (Nichols, 2001).

Apesar de basear-se em imagens da realidade, Penafria (1999) mostra-nos
que o documentdrio se constitui como um recorte de fragmentos da realidade
e ndo seu espelho. Assim,

[...] ao combinarem-se e interligarem-se as imagens obtidas in loco estd-se
a construir e a dar significado a realidade, estid-se o mais das vezes ndo a
impor significados mas a mostrar que o mundo ¢ feito de muitos significados.
Isto conduz-nos aquilo que se pretende que um documentdrio seja, que se
exclua o voyeurismo ou mero sensacionalismo a favor do questionamento e

da discussdo através da construcdo de argumentos (em especial, € no meu
entender, de modo visual — fazendo uso das imagens). (Penafria, 1999: 1).

Ora, se aproximarmos essas descricdes do documentdrio a bibliografia so-
bre cidade e sentidos, percebemos que esse género tem potencial como forma
de questionamento das estruturas da ordem urbana. De fato, muitos dos mo-
vimentos urbanos utilizam-se do dispositivo documentdrio como modo de se
opor ao discurso burocratico e propor outras releituras sobre a cidade. Essas
formas de discurso rompem com a ordem urbana estabelecida e alinham nar-
ratividades urbanas préprias que interessam aos analistas do discurso. Neste
artigo, esse movimento é representado na forma do documentario Um lugar ao
sol, cuja andlise delineamos a seguir.
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O lugar do eu e do outro: logicas de distin¢io social

O documentério Um lugar ao sol, como comentado anteriormente, se pro-
poe a mostrar a realidade dos moradores de coberturas das cidades brasileiras.
Para analisar as estratégias utilizadas na conformacgdo do seu discurso, ope-
racionalizamos o conceito de cenografia, de Maingueneau (2008a; 2013). A
cenografia remete a0 modo de encenagdo do discurso, a uma mis-en-scene da
situacdo de comunicacdo, que é construido e validado progressivamente pela
enunciacdo. Ela é:

[...] assim, esse elemento de onde vem o discurso e que engendra o discurso;
ela legitima um enunciado que, por sua vez, deve legitima-la, deve estabelecer
que essa cenografia de onde a fala se origina € a cenografia apropriada para

enunciar como convém em dadas circunstancias. (Maingueneau, 2013: 78).
(Tradugdo nossa).

A cenografia constitui-se em elementos linguistico-discursivos que o enun-
ciador escolhe para colocar em cena sua enunciagdo. Ela configura um mundo
ao definir os status para os interlocutores e, a0 mesmo tempo, instaura um lu-
gar e um tempo no qual se desenvolve a enunciagao. Ela constitui o nivel mais
especifico dos discursos e mantem relacdo com os outros niveis da cena global
(esferas e tipos de discurso) e da cena genérica.

O fato dos enunciados de Um lugar ao sol pertencerem ao género docu-
mentdrio j4 permite observarmos alguns elementos de sua cenografia. Estamos
nos referindo, basicamente, ao que chamamos de efeitos de sentido de reali-
dade e de persuasdo, que marcam os discursos desse gé€nero especifico. Os
efeitos de realidade aparecem no documentério no seu apelo a estratégias de
verossimilhanga com a realidade social filmada. Mesmo que admitamos que o
documentario seja uma montagem de fragmentos do real, a sua tradigdo vem
marcada por essa exigéncia de impressdo de autenticidade (Nichols, 2001).
Imbricados a esses estdo os efeitos de persuasio, que se referem a necessidade
da narrativa do documentdrio de convencer o publico sobre seu argumento.

O falar de si aparece como argumento condutor deste documentério. Ele
¢ desempenhado pelos depoimentos das personagens que ocorrem ao longo
da sua narrativa sobre suas experiéncias de se morar em uma cobertura. A
construcdo do ponto de vista desses sujeitos, que produz efeitos de sentido
de realidade, é reiterada por outros elementos da cenografia desse discurso,
como o cendrio de filmagem e o enquadramento da camera. O cendrio € a
prépria sala de estar das coberturas, ambiente privado dos entrevistados. O
enquadramento espacial, do entrevistado sentado no seu sofd, de frente para a
camera, constroi um efeito de sentido de unidade entre criatura e habitat, na
construcio do discurso sobre si.
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A questdo da espacialidade ganha destaque na construcao da cenografia do
discurso do documentério. Ela aparece tematizada na fala dos entrevistados,
no enquadramento da cAmera e nas imagens/externas colocadas entre uma en-
trevista e outra. No seu conjunto, esses elementos constroem duas espacialida-
des: 1) o espaco de si - do sujeito que habita coberturas e 2) o espaco do outro,
dos ndo privilegiados que ndo moram em coberturas. Enquanto o espaco de si
¢ personificado na figura do personagem/habitat, do espaco do apartamento, o
espaco do outro é representado pelo espaco das ruas e das favelas, posiciona-
das entre uma entrevista e outra. Esses ultimos ambientes sdo reiterados como
espacos exteriores que circundam o ambiente interno do apartamento, mas nao
pertencem a sua rede de significados.

A demarcacgdo dos espagos sociais de si e do outro no discurso do docu-
mentdrio encontra-se marcada pela l6gica de distin¢do entre espago privado e
publico presente na cultura das cidades brasileiras contemporaneas. O antigo
espaco publico, representado pelo centro das cidades, em que reinam elemen-
tos como a pobreza, a sujeira e a heterogeneidade social, apresenta-se como
espaco a ser minimizado diante da légica do espago privado do apartamento.
As préticas sociais de valorizacdo da propriedade privada dos condominios
reiteram essa ldgica de ruptura entre esses espagos (Caldeira, 2000).

As distingdes entre espaco privado e publico aparecem em varios trechos
do documentério, na fala dos entrevistados e nas imagens do lugar darua e o lu-
gar da cobertura (figura 1). Enquanto o primeiro é representado como um lugar
de caos e heterogeneidade urbana — pelo transito de carros (como na imagem)
e movimento de transeuntes — o espacgo da cobertura € representado como um
lugar silencioso, tranquilo, habitado por poucas pessoas com o0 mesmo estilo
de vida. Esse choque entre efeitos de sentido de caos e tranquilidade configura
a cenografia do documentario, sendo representado também pela oposi¢do en-
tre elementos estéticos como imagens de guindastes e canteiros de obras (que
tematizam o ambiente urbano) e as salas amplas e silenciosas das coberturas.
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Be%’g alone is relative. Some people
donlnow how o live with lhgl;ns‘elvgs.

Figura 1. Entre o siléncio da cobertura e o caos da cidade
Fonte: www.youtube.com/watch?v=pOH5SWK6Mcc

As escolhas discursivas do enunciador em Um Lugar ao sol conformam
um tom de critica a estrutura urbana vigente, de crescimento desenfreado das
cidades e valorizacdo do espaco privado em detrimento do espago publico.
Esse tom constréi-se pela justaposicdo de imagens de construg¢do de prédios —
com elementos como plantas arquitetdnicas e placas de apartamentos a venda
em condominios — a uma trilha sonora pesada, que ddao um ar de tensao ao do-
cumentdrio. A critica desnuda-se quando observamos o contexto sécio cultural
no qual o audiovisual emerge. Conhecida por seus arranha-céus, a cidade do
Recife € cendrio, ja ha alguns anos, de lutas simbdlicas entre movimentos soci-
ais e os consorcios imobilidrios pela cidade. O olhar do documentarista deriva
da matriz discursiva de movimentos sociais como o Ocupe Estelita, que advoga
pelo direito a cidade e outras formas de habitar o espago urbano, confrontando
o discurso hegemonico recifense sobre urbanizacao.

As justaposi¢des entre o espaco privado do condominio e o espaco publico
das ruas materializam as relagdes desiguais existentes entre as classes sociais
brasileiras. A habitagdo em condominios torna-se um fator de distin¢ao social
para as classes média e alta em relac@o a outras classes que supostamente nao
teriam acesso a esse modo de vida. Essa distin¢cdo aparece até na escolha do
nome dos prédios das cidades brasileiras, foco mostrado pela narrativa do do-
cumentdrio. Nomes como Versailles, Cannes, Rembrandt, Akropolis, Renoir
e Conde de Toulon relacionam simbolicamente o estilo de vida dos morado-
res desses prédios a cultura europeia e, especificamente, a nobreza francesa.
Reitera-se um discurso que coloca essa cultura numa posi¢do de superioridade
em relagdo a cultura brasileira mestica e, portanto, impura.

O discurso de disting¢ao social torna-se ainda mais explicito quando se trata
de apartamentos cobertura, ja que o seu nimero é reduzido em relagdo a ou-
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tros tipos de habitacdo urbana. Segundo as falas dos moradores entrevistados,
habitar em uma cobertura significa ter acesso a valores diferenciados de con-
forto e privacidade, encarnados na expansdo do espago fisico do apartamento.
Além disso, a posi¢do espacial em que a cobertura se encontra — de estar acima
de outros apartamentos — confere aos seus habitantes uma “sensacdo de domi-
nio”, segundo as palavras de uma das moradoras. Na fala de outros moradores,
a cobertura € descrita como uma ilha: isolada do restante da vida social, como
“outra dimensao”, “outro plano”, “acima de tudo” e de todos.

Algumas falas dos moradores das coberturas trazem marcas explicitas de
distin¢do social em relacdo ao outro, materializado na figura do empregado da
classe subalterna, reiterando um discurso classista. Vejamos na fala de uma
das moradoras, no exemplo 1:

Exemplo 1: Outra coisa também que eu adoro é que a area de servigo — ndo
€ que eu tenha nada contra o pessoal que trabalha comigo, que sdo pessoas
que até fazem 25 anos, uma tem 25 anos, outra tem 15, o motorista tem mais
15. Realmente sdo pessoas, assim... mas a gente ja ndo ouve, a gente fica
com mais privacidade pra ficar sozinhos (...) Mesmo se o apartamento fosse
enorme, voc€ sempre ouve, vamos dizer assim, batida de panela, que isso me
deixa realmente agoniada. Aquelas batidinhas, aquela conversa... a conversa
ndo € tanto, realmente € a panela, propriamente. Perde a privacidade... enfim,
sdo algumas coisas que vocé ndo deixa, do seu dia a dia, incomodar um pouco.

No trecho, observamos a existéncia de um discurso classista que impde
separagdes espaciais nitidas entre a elite e a classe subalterna de emprega-
dos como necessdrias para garantir o conforto e privacidade dos primeiros.
Articula-se, aqui também, uma divisdo entre espacos privado/publico. A co-
zinha € descrita como o espaco desordenado dos funciondrios da casa — das
batidas de panelas e conversas — enquanto a sala aparece como um lugar si-
lencioso e privado da moradora. Rememoram-se, em certo sentido, as figuras
da casa grande e da senzala da época do colonialismo, que definiam, de modo
estrito e controlado, a quais ambientes as classes sociais pertenciam.

Esse discurso ganha um tom cordial, representado pela fala da moradora
de que “ndo tem nada contra” seus empregados, apesar de ndo se misturar e
ndo gostar do barulho das panelas. Essa retdrica, muito presente nos discur-
sos brasileiros sobre preconceito racial e de classe, € utilizada pelo enunciador
como forma de evitar julgamentos do seu interlocutor. Trata-se de preservar
as faces, como diria Goffman (1980). Os funciondrios e empregados sdo valo-
rizados por essa moradora contanto que eles ocupem o espaco deles e, assim,
mantenham distantes barulhos e outros elementos associados a sua classe so-
cial.
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Para além da figura do empregado, o outro € representado nas falas dos mo-
radores como um ente que transita pela vizinhanga do prédio, cujos passos sao
observados a distancia pelos moradores das coberturas. Cria-se, nos discursos
dos moradores, uma separacio estratégica entre esses sujeitos e universos, que
reitera as logicas de distingdes de classe da sociedade brasileira. Isso € mar-
cado, por exemplo, na fala de um morador do Recife, quando diz que prefere
observar o movimento de pessoas indo a praia de Boa Viagem no siléncio e
isolamento de sua cobertura, a misturar-se a multidao e ao desconforto de uma
praia lotada. Mais uma vez, reiteram-se o lugar do eu, pertencente ao mundo
da cobertura, e do outro, relegado a um espacgo conturbado e heterogéneo.

Colocado a distancia, o outro nunca chega a ser concretamente materiali-
zado nas imagens do audiovisual e, muito menos, nos depoimentos dos mo-
radores. Essas falas revelam mais sobre o estilo de vida isolado e solitario da
cobertura do que sobre a presencga do outro nas cenas do cotidiano. Essa abor-
dagem transforma esse sujeito em um espectro cuja presenga e proximidade
simbdlica é sempre um risco. Ora, a cobertura serve justamente como ponto
de vigilancia e de controle deste outro, possibilitando ao morador observa-lo
a partir do alto sem, no entanto, fazer-se ver. Esse jogo de vigilancia pode
ser comparado ao modelo de pandptico das prisdes analisadas por Foucault
(1977), no livro Vigiar e Punir. Semelhante a forma arquitetural do sistema
prisional descrita no livro, a cobertura possui certo poder de submeter a rua e
seus individuos a uma vigilancia continua, sem fornecer a eles a possibilidade
de ver quem os estd observando.

Em um trecho do documentdrio, o documentarista brinca com essas pra-
ticas de vigiar o outro ao mostrar a imagem de uma das moradoras com uma
camera filmadora na mao, filmando a vizinhanca do seu apartamento (figura
2). Na sequéncia, o enquadramento da imagem do audiovisual é conformado
pelas proprias imagens coletadas pela camera da observadora, dos morros e fa-
velas nas proximidades. Essa estratégia discursiva de inser¢io dessas imagens
marca discursivamente o vigiar e a constru¢do do outro por meio das lentes do
eu.
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Figura 2. O outro através das lentes do eu
www.youtube.com/watch?v=pOH5SWK6Mcc

O olhar do eu através das lentes do outro — constituido a partir desse en-
quadramento — conforma-se também pela narracdo da moradora sobre o que
ela estd observando. Esses elementos ajudam a constituir uma representagio
do outro no discurso do eu, que ndo passa de um simulacro, ja que o contato
que a moradora tem com esses sujeitos de quem fala € mediado por meio de
dispositivos (a cobertura e a cAmera) capazes de manter a distancia entre esses
sujeitos. No exemplo 2, trazemos um trecho da narragdo da moradora para
mostrar a representacdo deste outro:

Exemplo 2: Nio sei se tu vai poder ver daqui [0 morro da] Dona Marta.
[pausa] Vocé tem uma comunidade que adentra o morro, que desmata a mon-
tanha, que ndo preserva, que faz uma coisa fechada, nessa comunidade que
cria regras proprias, e que tao perto, tdao longe, fazem um bangue bangue.

[pausa] A gente assiste essa guerra, sem participar desta guerra, muitas vezes
sentindo a consequéncia de estar tdo perto dessa guerra.

A moradora utiliza a narragido para conduzir o olhar do documentarista,
que a acompanha, sobre o que deve ser observado na paisagem que ela est4 fil-
mando, cujas imagens sdo mostradas concomitantemente. Em seguida, a mo-
radora descreve esse outro — representado pelos habitantes do morro da Dona
Marta — como um sujeito que construiu sua comunidade de modo depredatério
e invasivo (o que ¢ marcado pelo uso de marcas textuais “adentra o morro”,
“desmata a montanha” e “ndo preserva”). O uso do tempo verbal do presente
do indicativo remete ao fato de essas acdes serem continuas, ou seja, de ainda
estarem se desenrolando.

O outro também aparece representado, nesse trecho, como uma estrutura
social fechada e isolada, por meio do uso das expressdes “comunidade” e “uma
coisa fechada” para referenciar esses sujeitos e “cria regras préprias”, como
modo de descrever como suas praticas sociais sao sedimentadas. Essas ex-


Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=pOH5SWK6Mcc
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pressdes criam um sentido de distanciamento do eu e do outro, a0 mostrar
que o universo desse outro funciona por meio de cédigos e légicas proprias,
diferentes dos codigos e leis da sociedade. Esse distanciamento também se
constréi por meio do uso da expressdo “tdo longe, tdo perto”. O tdo longe se
refere a esse outro universo simbodlico desconhecido da moradora, dos codi-
gos fechados e da violéncia do trafico. O tdo perto traz a tona a proximidade
espacial existente entre esse universo e a cobertura.

Se lancarmos um olhar interpretativo sobre as escolhas linguistico-discur-
sivas usadas pela moradora para representar o outro, percebemos que os ele-
mentos usados para caracterizar a ocupagdo do morro da Dona Marta e seus
modos de convivéncia podem ser, facilmente, transpostos para a caracteriza-
¢do dos condominios fechados da elite brasileira. O modo de apropriagdo do
espaco urbano operado por esses Ultimos faz-se por meio de uma construcao
desenfreada e especulag@o imobilidria que, por vezes, também ndo respeita as
legislagdes e espacos ambientais. Os enclaves fortificados também criam suas
regras de convivéncia prépria aquele espaco interno, baseado na homogenei-
dade social de seus habitantes (Caldeira, 2000). A tnica diferenca é que o
tipo de violéncia que a moradora descreve € deixado do lado de fora de seus
portdes.

O ethos e a privatizaciao das experiéncias

Desvendar as estratégias de funcionamento do discurso do documentério
Um lugar ao sol significa também nos determos no modo como suas perso-
nagens sdo construidas a partir do conceito de ethos discursivo. Maingueneau
(2008a; 2008b) refere-se ao ethos como uma maneira de ser e de dizer rela-
cionada a uma identidade da posic¢do discursiva de um sujeito. Responsdvel
por unificar uma corporalidade para o discurso, por meio da representacdo de
tracos psicoldgicos e fisicos para o enunciador, o ethos mobilizaria o coenun-
ciador a aderir a um discurso especifico e seu universo de sentido.

Existem dois tipos de ethos que constituem o discurso do documentario
analisado: 1) o ethos do enunciador, encarnado na figura do documentarista,
cuja visdo de mundo estrutura as escolhas discursivas e 2) os ethos das perso-
nagens que, no seu conjunto, constroem uma representacdo da maneira de ser
da elite brasileira. Vemos que essas duas constru¢des discursivas atuam mttua
e conjuntamente para convencer e persuadir o publico da validade e veraci-
dade desse discurso. Aqui, interessa-nos delinear os elementos que compdem
o ethos das personagens do documentdrio, ja que neles transitam sentidos que
nos levam a refletir sobre a desigualdade social.
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Os caracteres do ethos das personagens moldam um sujeito superior, in-
dividualista e privilegiado. Esses elementos aparecem entrelacados e mantém
relacdo com os sentidos dados a cobertura, fundindo esses sujeitos ao seu ha-
bitat. Com Maingueneau (2008a), observamos que esses caracteres se consti-
tuem a partir de duas formas sobrepostas na formacgao do ethos: o ethos dito
e o ethos mostrado. O ethos dito remete a enunciados em que o enunciador
evoca sua propria enunciagdo, demarcando-se explicita ou implicitamente no
texto. Ele seria marcado no falar de si das entrevistas das personagens. De
outro modo, o ethos mostrado traria elementos que configuram a cenografia do
enunciado sem estarem explicitamente ditos no enunciado. Seriam os elemen-
tos audiovisuais de edi¢do/montagem do documentdrio que também produzem
sentidos.

A caracteristica de superioridade faz referéncia a sensacdo de dominio e
de se estar acima de todos trazidos pela localizacdo espacial e pela distin¢ao
social da cobertura. Ela vincula-se a um olhar onisciente sobre a realidade
social e marca-se, no discurso do documentario, por meio da fala dos sujeitos
entrevistados e por tomadas de video do préprio ambiente. As tomadas da
vista do mar filmadas a partir do ambiente interno de um elevador que sobe
até a cobertura e as tomadas de prédios feitas a partir da rua exemplificam os
efeitos de sentido de superioridade fornecidos pela imagem.

A superioridade configura uma identidade de classe das pessoas que ha-
bitam coberturas, cujos gostos e percepgdes de espaco sdo diferenciados. Ela
proporciona um descolamento do sujeito dos fatos cotidianos da vida social. E
como se o fato de morar em uma cobertura permitisse a esse sujeito observar
e presenciar eventos sociais a distncia, sem necessariamente se envolver ne-
les. Esse aspecto é salientado, por exemplo, por uma moradora de cobertura
do Rio de Janeiro, quando comenta que ela escuta assaltos e outros eventos
de violéncia que ocorrem 14 embaixo, na rua. Para ela, ¢ como se a cobertura
afinasse os seus sentidos. A violéncia € presenciada de longe, vista e ouvida
de cima, sem atingi-la diretamente.

A construcdo de uma identidade de classe de moradores de cobertura nos
conduz a caracteristica de individualismo, expressa no ethos das personagens.
Esse valor € nutrido por classes altas, que tem o individuo e sua individua-
lidade como nucleos autdbnomos. No documentario, esse carater constroi a
imagem de um sujeito solitdrio cujo passatempo € aproveitar o tempo sozinho
no conforto de sua prépria casa. Essa construcio discursiva aparece por meio
de escolhas de enquadramento da camera e nas falas das personagens. Opta-se
por enquadrar individuos sozinhos na sua sala de estar (figura 3) ou junto aos
membros de sua familia, que tem, no mdximo, trés pessoas.
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Figura 3. Enquadramento da camera constrdi ethos de sujeito individualista
Fonte: www.youtube.com/watch?v=pOH5SWK6Mcc

Escolhemos como exemplo a figura 3 justamente devido ao fato de a fala
desse personagem reforcar o ethos de sujeito individualista, convergindo com
o enquadramento da imagem na producdo de sentidos. Esse sujeito fala sobre
o seu cotidiano, como as festas que tem promovido no espago da cobertura
ou o tempo que tem passado sozinho. Ele discorre sobre o fato de conviver
bem com a soliddo e traca um perfil de um individuo divorciado cuja principal
preocupacdo atual é apenas com o seu conforto. O fato de ndo mencionar
em nenhum momento a rotina com sua familia mostra-nos que ele encarna os
valores individualistas e o esteredtipo de solteirdo que quer aproveitar a vida.
Talvez o fato de retratar esses sujeitos no seu isolamento seja uma estratégia
do documentarista para mostrar como essa classe ndo se relaciona plenamente
com o outro.

Por fim, a dltima caracteristica identificada nos ethos das personagens é
o de sujeito privilegiado. Esse privilégio é vinculado a posicdo social, que
confere a esses sujeitos um acesso a produtos e servigos diferenciados — “os
melhores hotéis, os melhores relégios, as melhores roupas, as mulheres boni-
tas, as boas comidas, os bons carros”, nas palavras de um dos moradores de
cobertura. O fato de habitar em uma cobertura concretizaria esse universo de
privilégios distintos. Além desses, os privilégios também aparecem na fala
desses sujeitos no seu acesso a natureza que circunda seu apartamento. Se-
gundo eles, o olhar do alto proporciona uma vista diferenciada das paisagens
naturais e do mar, ja que as coberturas s@o a beira mar. Eles assumem, entao,
um discurso de contemplacio da natureza acessivel aos seus olhos.

E interessante notar a relacio de proximidade que alguns dos moradores
estabelecem entre eles, a natureza e Deus. Vejamos nos exemplos 3 e 4:


https://www.youtube.com/watch?v=pOH5SWK6Mcc

Os espacos do Eu e do Outro: a tematizagdo da desigualdade social no documentério
brasileiro Um lugar ao sol 129

Exemplo 3: O Rio de Janeiro € um privilégio e eu sou mais privilegiada ainda
porque eu sempre morei olhando por cima. Eu vejo as coisas como se eu
tivesse até, sei 14, pertinho do céu mesmo.

Exemplo 4:

[Morador 1]: Realmente, humildade quebra qualquer preconceito, qualquer
recalque que possa existir de alguém que tem um pouquinho a mais ou a
menos que o outro, porque perante a Deus... E existe um Deus nesse mundo
hein. T4 vendo, tai uma das vantagens de viver numa cobertura.

[Cineasta] T4 mais perto de Deus?

[Moradora 2]: E, porque nos podemos falar com Deus aqui mais facilmente
né.

[Morador 1]: (risos)

Nos dois exemplos, percebe-se que as personagens evocam a posicao es-
pacial da cobertura como sindnimo de estar fisicamente mais proximo do céu
(exemplo 3) e, consequentemente, de Deus (exemplo 4). Esse acesso permite
a eles se diferenciarem, mais uma vez, dos nao privilegiados que nao habitam
coberturas. Em algumas entrevistas, os moradores ainda associam Deus ao
ente responsavel por lhes oferecer a chance de contemplarem a natureza que
os circunda, razdo pela qual eles se consideram privilegiados e gratos.

A naturalizacao da desigualdade social

Elemento central da cenografia do documentario Um lugar ao sol, o falar
de si somente existe devido a sua relagdo com o outro. Esse outro se encarna
na figura do sujeito que ndo habita coberturas, cujo espaco é demarcado em
oposicdo ao espago de si. Vemos configurar-se, entdo, uma naturalizagdo dos
espacos desses dois sujeitos que, inevitavelmente, conduz a uma aceitacdo da
desigualdade social existente entre eles. Vejamos um exemplo de como esse
processo funciona:

Exemplo 5: A prépria sociedade, quando vocé chega ali embaixo e diz para
o zelador,’ “eu vou na cobertura”, as pessoas jd tem veem de uma forma di-
ferente. E assim. No avido vocé tem a primeira classe, a executiva, depois
vocé tem a senzala 1a no fundo. Na sociedade, vocé tem mulheres com bolsa
Louis Vuitton e vocé tem mulheres com saquinho plastico na mao, na socie-
dade, vocé tem pessoas que andam de fiat, carro velho, e vocé vé pessoas que

andam de Mercedes e Jaguar. Como eu me sinto? Eu me sinto muito bem. Eu
vim ao mundo pras coisas boas da vida, pros prazeres da vida.

No trecho, o morador coloca a sociedade na posi¢cdo de legitimadora dos
espacos sociais e da diferenciacio entre eles, ja que sdo as pessoas que “veem”
os habitantes de coberturas “de forma diferente”. A enunciagio utiliza recursos
que assumem a légica da distingdo social como um modo natural de funciona-
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mento da sociedade, de algo que “é assim” e que, por essa razdo, ndo precisa
ser mudado. A seguir, o sujeito enumera as diferengas de classe, por meio
de pares de oposicdo de bens de consumo de ricos e de pobres (“bolsas Louis
Vuitton”/ “saquinho pléstico”, “Fiat” e “carro velho”/ “Mercedes e Jaguar™).
Essa diferenciacdo remete ao universo histérico discursivo brasileiro, marcada
no discurso do morador pela oposicdo espacial “primeira classe/senzala”. A
naturalizac@o desses espagos funciona como mecanismo de expiacdo da culpa
do morador, que se descreve como um sujeito feito para os “prazeres da vida”
e que se sente bem com isso.

Em algumas falas, vemos emergir um discurso meritocratico que acredita
na relacdo direta entre trabalho e posicdo social. De acordo com essa matriz
discursiva, a situacdo social dos individuos seria resultado de esfor¢os pesso-
ais, ndo dependendo dos contextos sociais em que eles estdo inseridos. Um
dos moradores entrevistados adota esse discurso ao comentar que a cobertura
e seu estilo de vida foram conquistados pelo trabalho de seus pais e que ndo é
meramente heranca. Esse argumento reitera esteredtipos e relacdes causais de
que classes mais abastadas sdo trabalhadoras e, por isso, conseguem riqueza,
enquanto as classes humildes sdo preguicosas, a quem falta persisté€ncia para
“ganhar na vida”.

A naturalizac@o da desigualdade social vem acompanhada de uma aliena-
¢do dos moradores em relagdo a outras classes sociais. E como se o perten-
cimento deles a classe dos privilegiados implicasse uma inabilidade para se
colocar no lugar do outro, das classes humildes. Em alguns casos, a alienacio
¢ encarnada por um discurso que beira o irénico. Isso ocorre, por exemplo, no
discurso de uma das moradoras sobre violéncia no Rio de Janeiro, em que ela
descreve o fogo cruzado presente nas favelas vizinhas como “balas coloridas
tracejantes” que a distraem e divertem enquanto ela admira sua vista privile-
giada. A realidade violenta por trds daqueles sinais ganha ares de beleza e
contemplagdo no discurso da entrevistada, que escolhe ignorar seus aspectos
problemaéticos.

A alienacdo social cede espaco, apenas, em uma das entrevistas, em que a
moradora fala sobre o trabalho de voluntariado desenvolvido por ela e outras
socialites da sociedade recifense. Sua fala, no entanto, vincula-se ao discurso
do senso comum sobre caridade, que a liga a uma necessidade de realizacio
individual de servir ao préximo. Segundo ela, a vida de uma pessoa sé teria
sentido se ela fizesse o bem ao outro, aspecto que é contrastado por ela com
a realidade de egoismo do mundo atual. Ao conceber a caridade a uma ini-
ciativa individual, esquece-se de problematizar as questdes sociais a partir de



Os espacos do Eu e do Outro: a tematizagdo da desigualdade social no documentério
brasileiro Um lugar ao sol 131

um prisma coletivo e social. Assim, nfo se abordam questdes mais profundas
sobre a desigualdade social e formas de transformar essa realidade.

Consideracoes Finais

Analisamos, neste artigo, o documentario Um lugar ao sol, apontando os
modos como ele tematiza a desigualdade social e os processos de subjetiva-
cdo e de construgdo do ethos discursivo de suas personagens. Observamos que
a cenografia do documentario se produz por meio da espacialidade e de uma
demarcacdo visual e discursiva dos espagos de si — do morador da cobertura
— e dos espacgos do outro. Essa divisdo remete aos espagos sociais e histori-
cos do privado, dos ideais de conforto e tranquilidade e do publico, espaco
da heterogeneidade e da desordem. Ao ressaltar essas diferencas, o documen-
tirio problematiza os processos de valoriza¢do do privado e de consequente
escamoteagdo dos espacos puiblicos, presente na realidade brasileira atual.

Sobre o0 ethos das personagens, vemos surgir um sujeito com caracteristi-
cas de superior, individualista e privilegiado. O privilégio de habitar em uma
cobertura é colocado como tema central nas falas dos moradores, assim como
a presunc¢do de que a ocupacdo deste espago os transforma, de algum modo,
em seres superiores. A visdo de mundo das personagens torna-se problema-
tica quando percebemos que ela aparece vinculada a um discurso classista e
alienado de distin¢do social, que ndo consegue enxergar nem tematizar pro-
priamente a desigualdade social brasileira. A naturalizacdo da desigualdade
social e a alienacdo dos moradores de cobertura em relacdo a outras classes
sociais sdo bem marcadas e ficam explicitas em Um lugar ao sol.

A construgdo desse tipo de subjetividade consiste em uma estratégia dis-
cursiva do documentarista, com o objetivo de fazer refletir sobre a realidade
social brasileira e a producdo de desigualdades e distin¢des entre classes. O
documentdrio firma-se, mais uma vez, como esse espaco de (re)formulagdo de
discursos capaz de provocar uma tomada de consciéncia sobre questdes sociais
pouco visiveis aos nossos olhos no cotidiano.

Reconhecemos que neste artigo analisamos um corpus bastante restrito,
mas acreditamos que, tomando-o como marco inicial, podemos avangar na
andlise do que é produzido sobre a temdtica da desigualdade social. Quere-
mos dar continuidade a esse trabalho, reunindo outros documentarios, tanto
pernambucanos como nacionais, para, Com Uum corpus mais expressivo, po-
dermos categorizar, analisar e expressar uma determinada visdo de mundo em
relacdo a pobreza e a desigualdade.
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Los discursos publicos y los testimonios y registros de la
vida privada de Ernesto Guevara en Che... Ernestoy Che
un hombre nuevo.

Jimena Cecilia Trombetta*

Resumo: Nos filmes Che ... Ernesto (1997), de Miguel Pereira e Che, un hombre
nuevo (2010), de Tristan Bauer podemos encontrar linhas criativas para a compreensao
do pensamento de Ernesto Guevara e outras que apontam para reproducdo de imagens
miticas ancorados em uma tradi¢do da representagdo de Che. Como os discursos de
conhecimento publico sdo utilizados e como os documentos da esfera privada sdo
introduzidos?

Palavras-chave: documentary; memdria; histéria; mito; Che Guevara.

Resumen: En Che... Ernesto (1997), de Miguel Pereira y Che un hombre nuevo
(2010), de Tristdn Bauer se pueden hallar lineas creativas que van hacia la intencién
de comprender el pensamiento de Ernesto Guevara y otras que apuntan a reproducir
imagenes miticas ancladas en una tradicién de representacién sobre su figura. ;Cémo
se utilizan los discursos de conocimiento publico y cémo se introducen los documen-
tos del dmbito de lo privado?

Palabras clave: documental; memoria; historia; mito; Che Guevara.

Abstract: In Che ... Ernesto (1997) by Miguel Pereira and Che un hombre Nuevo
(2010) by Tristan Bauer one may find creative lines that go towards the understanding
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Introduccion

La imagen de Ernesto Guevara de la Serna fue santificada, demonizada y
ubicada por el capitalismo en el estatus de producto para ser comercializado
a través de una serie de objetos de merchandising, tal como sostiene Germén
Sénchez (1989). Asien Argentina en los afios noventa por medio de la cinema-
tografia se intento recobrar la imagen politica del Che y llenar de sentido eso
que estaba siendo vaciado. Sin embargo, gran parte de los documentales caye-
ron en reproducir la imagen de héroe guerrillero tal como ya se habia planteado
por otros agentes. De este modo, la metamorfosis médico-guerrillero-ministro-
guerrillero, también aplicada en los documentales sobre el guerrillero heroico,
siguié mitificando su figura. La manera de mitificarlo fue utilizar sus discursos
politicos y los testimonios como elementos que re-direccionaban esa mutacion.
Légicamente la cinematografia lo lograba a través de mecanismos formales
como el montaje y la seleccién o el recorte de realidad que proponia. La in-
tencién de este articulo es analizar un corpus limitado de films, Che... Ernesto
(1997) de Miguel Pereira y Che un hombre nuevo 1(2010) de Tristdn Bauer.
Dentro de estos documentales, que podriamos pensarlos como ‘documentales
de memoria’ (Gauthier, 1995), analizaremos cémo se representan los modos
de enunciar y pronunciar los discursos politicos y su interaccion con distintos
sectores sociales, en tanto que creemos que en cada creacion se pueden hallar
lineas que van hacia la intencién de comprender el pensamiento de Guevara
y otras que apuntan a reproducir imdgenes miticas ancladas en una tradicién
de representacion sobre su figura como Cristo, Robin Hood, Don Quijote o
Giuseppe Garibaldi.

Para dicha empresa tendremos en consideracién cémo se utilizan los dis-
cursos de conocimiento publico y cémo se introducen los documentos del dm-
bito de lo privado. Este andlisis observa que los documentales buscan huma-
nizar al Che analizando su pensamiento, marcan una tendencia que lo ubica
en el terreno de leyenda, o incluso, combinan estos dos resultados, siempre a
partir de la reapropiacién de los creadores sobre los testimonios, documentos
y discursos. Carlos Tablada Pérez (1987), al analizar el pensamiento econé-
mico del comandante sefialaba que muchos trabajos caian en ubicar la figura de
Ernesto Guevara en el espacio de lo extraordinario, dénde su pensamiento se
reducia a una postura idealista y voluntarista, mientras que este autor desde su
trabajo expone los puntos cientificos del pensamiento ideolégico de Guevara
con su perfil marxista-leninista que lo deja por fuera de la mera leyenda. En

1. El documental fue producido para conmemorar el °40 aniversario de la muerte de Gue-
vara. Se pasé por Canal Encuentro, canal perteneciente al estado argentino. Fue distribuida en
Espaiia por Golem. Fue una co-produccién de Cuba, Argentina y Espafla. Se estrend el 29 de
octubre de 2010.



Los discursos publicos y los testimonios y registros de la vida privada de Ernesto
Guevara en Che. .. Ernestoy Che un hombre nuevo. 135

esa misma logica se refiere a la idea de hombre nuevo. Desde esta perspectiva
juiciosa queremos observar si dentro de los documentales a trabajar predomina
el concepto de hombre nuevo (es decir aquel hombre revolucionario capaz de
comprender conscientemente los procesos sociales y actuar en consecuencia)
o una postura que lo idealiza como lider. Existe una diferencia entonces entre
un Che ubicado en el lugar de una figura con poder sobre el pueblo, y uno
ubicado en el lugar de una figura que busca otorgarle poder consciente y real
al pueblo.

En este punto queremos verificar si los materiales del mundo de lo privado
de Guevara vienen a constatar esta posicién politica o si al ser utilizados estos
materiales dentro del terreno de un montaje y una mirada especifica se tor-
nan elementos publicos para contribuir ain més a la posicidén mitica de héroe
popular, més que a la comprension de una personalidad politica con un anéli-
sis politico en un contexto histérico especifico. A su vez vamos a desarrollar
como la utilizacién de los discursos publicos y el registro del pensamiento po-
litico dentro de los documentales de Tristdn Bauer y Miguel Pereira apuntan
a conformar la imagen del Che como héroe guerrillero. A partir de alli de-
mostraremos que los registros de la vida cotidiana en el documental datado en
1997 propician una imagen extraordinaria de la figura de Guevara, mientras
que el trabajo de Tristdn Bauer lo matiza humanizando su figura a través de
la inclusién de diversas aristas de la personalidad. A su vez consideraremos
que, en el primer documental, aun queriendo revisar la historia, mitifica a la
figura heroica de un modo rigido, mientras que en el otro caso, en términos
de Pedro Geltman (1969), el mito que genera no es esclerotizante sino dina-
mico, en tanto que lo demoniaco o santificado es disminuido. A su vez, si
contestamos momentaneamente que los documentales sobre el Che en mayor
o menor medida propician un mito, nos interesa preguntarnos entonces si esto
es en base al modo de utilizar los documentos, la historia, o si esto surge atin
mas por la constitucion de ellos como documentales que recurren a testimo-
nios y a la constitucién de una memoria sobre la figura. Para comprender cémo
se articulan los archivos y testimonios en dichos documentales tendremos en
cuenta las relaciones que se establecen entre la memoria y el contenido de ‘lo
real’ dentro de los films considerando las posiciones tedricas de Sylvie Lin-
deperg (2009), Ana Amado (2009), Vivian Sobchack (2011), y Maria Belén
Ciancio (2015). A su vez hay que sefialar que pensando desde la perspec-
tiva barthesiana donde todo acto de habla es mito, los testimonios utilizados
en los documentales no dejardn tampoco de ser constructores de mitos. En
este punto, nos parece pertinente considerar y aplicar las categorizaciones que
expone Gustavo Aprea (2015) sobre testimonio tanto como también sus con-
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sideraciones sobre los documentales de memoria, concepto que extrae de Guy
Gauthier (1995) y que luego aplica a la produccién cinematografica de Argen-
tina. A su vez nos interesa ver como estos documentales se posicionan frente
a un contexto posmoderno.

Con el objetivo de cubrir lo aqui planteado partiremos de dos apartados
basados en dos preguntas especificas ;Qué de lo publico toman los documen-
tales y cémo configuran desde alli la imagen de Ernesto Guevara? y ;Qué de
lo privado introducen los documentales y cémo conforman desde allf la ima-
gen del comandante? En el primer apartado nos preguntaremos sobre ;cémo
se utilizan los archivos publicos? En el segundo apartado problematizaremos
cémo funciona el concepto de memoria en estos documentales, como trabajan
los testimonios y cémo trabajan con los archivos de indole de lo privado.

. Qué de lo publico toman los documentales y como configuran desde alli
la imagen del Che?

Eric Hobsbawn (2011) realiza un analisis sobre como las ideas marxianas
fueron releidas y aplicadas en los gobiernos socialistas a lo largo de la histo-
ria. Dentro del anélisis establece una distincién sobre cémo fueron aplicadas
por el propio gobierno cubano, dentro del cudl una de las figuras mas repre-
sentativas fue el propio Ernesto Guevara. A su vez explica como los paises
socialistas formularon el marxismo y en su raiz encuentra una gran diferencia
con la teorfa marxiana en donde los paises marxistas como Cuba concentraron
su revolucién no en la clase obrera si no en la clase campesina. Esto vendria
posteriormente a generar cierto ruido en los resultados de las intentonas revolu-
cionarias en el resto de los focos guerrilleros. Hobsbawn explica que este tipo
de situaciones se dan porque “Desde el momento en que cualquier conjunto de
ideas sobrevive a su creador, cesa de estar confinado a sus intenciones y con-
tenidos originales” (2011: 350). Desde esta postura es que nos preguntamos
(Coémo se utilizan los archivos en las practicas documentales?

Creemos que los documentales se encuentran en un contexto histdrico es-
pecifico en el que se preguntan por el ejercicio de la memoria.

La proliferacién de discursos sobre la memoria en la primera década del nuevo
milenio tuvo como consecuencia lo que las ciencias sociales llaman un exceso
o “hipermemoria”. Como describen Daniel Lvovitch y Jacquelina Bisquert,
“por parte de algunos voceros del movimiento por los derechos humanos, la

memoria ha devenido ‘hipermemoria’, mito, convirtiendo a las victimas en
héroes revolucionarios". (Lanza, 2016: 5).

Esto los hace conformar un modo particular de manejar los archivos y los
testimonios.
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Por este motivo, nos interesa observar que el documental de Miguel Pe-
reira muestra muy poca cantidad de archivos en relacién al material exhibido
por Tristan Bauer. Si bien ambos documentales hablan del guerrillero heroico,
el trabajo de Pereira concentra su linea argumental en narrar y mostrar el viaje
que realizan Envar el Kadri y Gerardo Klein con la finalidad de recorrer los
mismos sitios por donde pas6 Guevara en sus viajes por Latinoamérica. A par-
tir de alli el documental reconstruye el viaje que llegd a convertirlo en héroe
guerrillero. Luego el documental de Tristdn Bauer en un ejercicio de mayor re-
flexién narra las inquietudes del propio documentalista por conocer la historia
de vida, asi se muestra al creador del trabajo en escena visitando determinados
archivos. Desde alli y desde la vinculacién con la familia Guevara de la Serna
reconstruye la nifiez, la adolescencia y su desempefio como guerrillero y como
politico.

En el caso de Pereira los archivos consultados son algunas pocas fotogra-
fias y el acta de casamiento, siempre mediados por el relato del protagonista
del documental Envar El Kadri que narra como si estuviese recordando la vida
del Che y sus viajes por Latinoamérica. Por su parte Bauer ofrece un listado
completo de instituciones con archivos sobre la vida del héroe, y a ello se suma
una postura objetivizante sobre los hechos. Asimismo, creemos que ambos do-
cumentales lo ubican en el rol de héroe guerrillero. Sin embargo, el trabajo de
Bauer no lo limita a ese espacio, algo que el trabajo de Pereira por las carac-
teristicas afectivas del narrador (El Kadri) y por la incorporacion de algunos
testimonios de los pobladores de los paises por los que transité Guevara, lo
ubican de lleno en ese lugar. Palabras de admiracién, expresiones afectivas
y narraciones épicas serdn algunos de los elementos que alimentan esa cons-
truccién mitica. Otra diferencia entre los dos documentales es que el primero
construye el pensamiento politico desde la concepcién politica de Envar El
Kadri (y su joven interlocutor, Gerardo Klein); mientras que el segundo docu-
mental conforma el pensamiento politico desde los planos sobre los archivos
originales. De estos archivos Bauer 16gicamente establece un recorte, pero se
pueden apreciar frases sobre la unidad americana desde la propia voz o escri-
tura de Ernesto Guevara. En este punto sostenemos que ambos documentales
mitifican al comandante. El primero cristaliza su figura como si fuese una
estampa. El segundo -si bien lo mitifica por construirlo desde las caracteris-
ticas del dispositivo cinematogréfico- brinda una construcciéon dindmica de la
figura heroica en tanto que propone diversas aristas de su personalidad: el Che
guerrillero, el escritor, el pensador, el politico, etc.; y no solo la metamorfosis
seflalada médico-guerrillero-ministro-guerrillero. En este punto, el documen-
tal de Bauer incorpora archivos de Guevara dando discursos en la ONU en
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contra de las politicas de Estados Unidos, a su vez se lo ve siendo entrevistado
por Jorge Masetti? en la que destaca la idea de que América es una sola tal
como lo sostenia: el paladin de la unidad José Marti. Es notable ver como el
documental de Bauer ubica sus discursos publicos quitando el resultado his-
torico de esos discursos. La idea de unidad latinoamericana que propone el
Che que se traslada al intento de la guerrilla de Masetti no baraja el error tac-
tico de concebir a la clase campesina argentina similar a la clase campesina
cubana. En este punto la idea de unidad americana es al menos cuestionable
en el ambito de lo bélico.
Ana Amado sostiene que:

El testimonio, como género discursivo, da cuenta de un yo que desplaza su

subjetividad al mundo. Mirada individual, encuadre especifico: interpretacién

por la que las acciones privadas se expresan desde la conciencia del marco

publico donde se inscriben. Sostenida por un cuerpo (una ribrica), la pala-

bra testimonial se tiende como un puente hacia el universo de signos que la
realidad -en términos de cultura, de comunidad- le alcanza. (2009: 127).

En este sentido, el trabajo de Pereira recurre a dejar en la voz del pro-
tagonista esas anécdotas que “contextualizan™ la escena politica que vivi6 el
comandante. Por ejemplo, en la charla que tienen en Guatemala con Ana, una
mujer militante de la época de El Kadri, narra la situacién de Guevara en Gua-
temala y su relacién con Arbenz y su derrocamiento en 1954 3. Sin embargo,
aqui existe un desfaje histdrico en tanto que en ese contexto de Guatemala des-
cripto por el documental (apuntan sobre el afio 1960 y no 1954) el comandante
aun no era el Che, si no que ain era Ernesto Guevara, pareja de Hilda Gadea.
En este caso Che... Ernesto... si buscaba situar la figura en el rol de héroe
guerrillero, sin ir més lejos el documental finaliza con una concatenacién de
fotograffas que marcan la metamorfosis de Ernestito al Che. Otros ejemplos
de indole publica es como el pensamiento politico sobre la unidad americana
es apropiado por el protagonista, y cdmo se explica que el futuro comandante
elabora dicho pensamiento a lo largo de su viaje por América.

2. Recordemos que Jorge Masetti luego de entrevistar a Guevara mantuvo frecuentes dia-
logos hasta conformar el Ejército Guerrillero del Pueblo (EGP) en 1964 y pasé a ser el Coman-
dante Segundo. Frente a la asuncién del Doctor Illia al gobierno argentino Masetti da primero la
orden de posponer los planes guerrilleros, para luego de avisar que se siga con la comitiva. Sin
embargo, ninguna revolucién habria en Argentina, los focos guerrilleros estaban mal ubicados,
puesto que la clase campesina no funcionaba politicamente (O’ Donnell, 2012). Asi Masetti
terminaria desaparecido en Salta.

3. En 1954 se encontraba en Guatemala con Jacobo Arbenz como presidente. En ese
periodo el gobierno de Arbenz estaba siendo atacado por Castillo Armas y la CIA. Ernesto que
estaba en pareja con Hilda Gadea fue asilado por la embajada a pesar de no tener un vinculo
con el gobierno de izquierda, en tanto que Gadea habia sido presa por haber estado vinculada
con el gobierno depuesto (O’ Donnell, 2012).
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Tristdn Bauer establece con la incorporacién de otras imagenes histdricas
que remiten al contexto del comandante, los motivos de las acciones de Gue-
vara. De este modo, Bauer recuerda en el comienzo del documental, mediante
la concatenacién de imagenes, el asesinato a Patrice Lumumba, el ataque a Vi-
etnam, y las actuales guerras en Medio Oriente. Asi Bauer recurre a archivos
filmicos que se extienden desde el empleo de imdgenes como los de La hora
de los hornos (Fernando Solanas- Octavio Gettino, 1966-1968), Hanoi Mar-
tes 13 (Santiago Alvarez, 1968), Abril de Vietnam (Santiago Alvarez, 1975),
Historias de la revolucion (Tomds Gutierrez Alea, 1960), Tierra seca (Oscar
Kantor, 1962), Hasta la victoria siempre (Santiago Alvarez, 1967), Historia en
Africa (Rebeca Chavez, 1997); hasta la utilizacién de imagenes de noticieros
como el de ICAIC, Noticuba, la BBC, AlJazeera y el Canal 7 de Argentina,
entre otros materiales utilizados. En este caso todos estos films combinados y
montados por el cineasta conforman un corpus que legitima los discursos dic-
tados por el Che, por ejemplo, el mencionado en la ONU. Asi Bauer sostiene
la ideologia de Guevara dandole legitimidad politica y contextualizando sus
acciones histéricamente, mds alld de que su pensamiento haya sido fallido en
la préctica.

En este punto el documental intenta combatir el vaciamiento histérico so-
bre la figura. En este sentido, consideramos las ideas de Sylvie Lindeperg
(2009) sobre la incorporacién de los archivos. Lindeperg estudia el caso de
como se trabajaron las imagenes de archivo en Noche y niebla (1955) de Alain
Resnais. Lo interesante es retomar el planteo de esta autora sobre cémo el
film se pregunta sobre las imdgenes y cémo lo hace la mirada de hoy. A su
vez anota que los archivos estdn expuestos bajo dos miradas yuxtapuestas de
la época: “la mirada de los verdugos y la mirada de los testigos” (2009: 63).
Mais adelante estudia la diferencia entre como los cineastas fueron evaluando
la posicién ética entre mostrar o no mostrar el archivo, de dénde proviene el
mismo y cémo nos posicionamos frente a la mirada de quien la tomd. En este
punto desarrolla una diferencia entre la imagen ausente, es decir aquella que
por una mirada ética no podemos mostrar; y aquellas faltantes, esas imagenes
que debemos encontrar para dar cuenta de lo real del acontecimiento. (Linde-
perg, 2009). Asi, tanto el pensamiento que se expresa dentro del documental
de Bauer, como las narraciones de Envar El Kadri en Che... Ernesto sobre la
mirada politica de Guevara y sus discursos politicos buscan afianzar la figura
en el pasado para pensarla en un presente. El Kadri en el documental es voz
autorizada por su propia participacién en la militancia dentro de las columnas
del peronismo y por su intento de promover los movimientos de insurgencia
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campesina en Tucumdn en el campamento de Taco Ralo* en 1968, de la mano
de las FAP. Asi su propia accién politica lo habilita a hablar de la accién poli-
tica del comandante.

. Qué de lo privado introducen los documentales y como conforman desde
alli la imagen del Che?

Como bien senala Gustavo Aprea (2015) los documentales en los afios *90
comienzan a constituir las figuras que quieren narrar agregandoles detalles de
la cotidianeidad, temores y flaquezas. En el documental de Pereira >, parafra-
seando a Aprea, la puesta se construye como un acto recordatorio legitimado
desde la visién del pasado del protagonista. Envar el Kadri construye el mundo
publico tal como vimos, pero también desde su propio interior pretende com-
prender e imaginar el interior de su coetdneo. Asi “el ser privado se trasviste
en ser social” (Amado, 2009: 128) En esta dindmica, el documental sin recur-
rir a un solo archivo privado, mds que la constancia de casamiento con Hilda
Gadea, construye el interior de acuerdo a lo que hubiese sentido en sus viajes.
En un salto radical, el trabajo de Bauer construye el mundo privado de Gue-
vara acudiendo a la investigacién y a la exposiciéon de esos resultados. Asi,
Bauer construye la memoria sobre el Che, desde la propia voz y escritura de
él. Lo cotidiano con Aleida se muestra en diversas fotografias, en los poemas
grabados tanto el de César Vallejo “Los Heraldos Negros”, como “Farewell y
los sollozos” en Crepusculario de Pablo Neruda, en la carta a sus hijos, a sus
padres. Todo esto acompafiado por el plano detalle sobre el archivo o la voz
de un narrador en off, que varia entre Bauer y Rafael Guevara. Puntualmente
nos interesa destacar como Bauer combina ese mundo cotidiano y privado con
el mundo de lo publico. El documentalista se debate sobre estas diferentes mi-
radas que observamos mds arriba que sefiala Lindeperg (2009). Las imdgenes
de la guerra en Vietnam y las bombas atdmicas en Hiroshima y Nagasaki se
combinan con la lectura de los poemas por Ernesto Guevara. En esa grabacién

4. En el siguiente link, Envar El Kadri testimonia sobre Taco Ralo www.youtube.com/
watch?v=Qo006-i6T34.

5. Este documental fue auspiciado por la Secretaria de Cultura de la Nacién en 1997. En
el mismo agradecen a Mario Pacho O’ Donnell, quien habia sido secretario de Cultura de la
Nacién hasta abril de 1997, momento en que decidié presentar su renuncia luego de haber
asumido el 21 de septiembre de 1994.Miguel Pereira declaraba cémo se habian generado la
creacién de la pelicula: —Para esta pelicula me llamé Pacho O’Donnell cuando era ministro de
Cultura. La idea fue de Fernando Sokolowicz, quien también produjo la pelicula sobre la vida
del héroe guerrillero, que dirigié Desanzo, y queria que yo hiciera un documental. Para esto
me dio carta blanca. Empecé a repasar todo lo que hay sobre el Che, que es enorme. Cuando
terminé pensé que el material era aburrido. No sabia si por su total falta de objetividad. (...)
se las arreglaban para hacer propaganda. De cualquier manera, habia otro hecho que estaba
claro en esos filmes. A pesar de la deliberada exaltacion, la auténtica fuerza que hay en el Che
sobrevivia. www.paginal2.com.ar/1999/99-01/99-01-04/pag12.htm
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él comienza con una declaracion sumamente personal: “Esto es lo dnico in-
timamente mio e intimamente de los dos que puedo dejarte ahora”, le dejara
grabado a su esposa antes de viajar a sus proximos destinos. A esa lectura se
le suma una carta a Aleida en la que el Che evoca Hiroshima y su saldo de
180.000 muertos a causa de las bombas ejecutadas por los Estados Unidos.
Entonces mientras que el documental de Pereira posiciona los testimonios
evocando la figura de Guevara, Bauer evoca la figura desde la propia subjetivi-
dad del Che y la incorporacién de los archivos que decide combinar y mostrar.
En el trabajo de Bauer © ¢ se posiciona como quien historiza y testimonia so-
bre su investigacién. Asimismo, no existen testimonios de un tercero directo,
si no que la utilizacién de los diarios, las cartas y las grabaciones conforman
un producto construido a partir del ejercicio de la memoria. Escribir un dia-
rio es ejercer la memoria, tanto como escribir una carta o hablar sobre hechos
pasados en una grabacién. En este sentido, no es un documental de memo-
ria estrictamente como lo denomina Aprea, si no que a partir de la utilizacién
de los archivos construye ese recinto memorial proveniente de los registros
histéricos. Alejandro Cattaruzza sostiene que,
(...) la utilizacién de representaciones del pasado exhibe caracteristicas pro-
pias. La primera de ellas es que siempre se trata de una competencia y un
debate entre varias lecturas de la historia. La segunda, que esos debates tie-
nen un objeto declamado, y ciertamente auténtico, constituido por las image-
nes del pasado, y otro implicito, tan auténtico como el anterior, que se define

en el presente y estd asociado a los conflictos politico-sociales del momento.
(Cattaruzza, 2007: 19).

La pregunta inmediata es cuestionar porqué ese recinto de memoria no se-
ria desde nuestro punto de vista netamente histérico puesto que trabaja con
archivos y documentos precisos. Creemos que esos archivos son utilizados
de acuerdo a una construccién que descansa en el punto de vista no sélo de
Bauer sino también de la memoria de Ernesto Guevara (en sus diarios) y su
hermano (con el tono de voz que le agregard a lo narrado); y también descansa
la construccién del mundo de lo privado en los registros filmicos de la familia
del Che en los que se lo ve jugar y veranear con sus congéneres. Nuevamente
ese material privado es transformado por la narrativa del documental en regis-
tros histdricos que justifican el posterior desempefio como héroe guerrillero:
porque tuvo asma de nifio se enfrenté con la muerte, razonamiento propuesto
en el documental. Pero ademds la interpretacion de esos archivos descansan

6. Hay que recordar que Bauer en el documental aparece como uno de sus personajes. En
tanto que se lo ve en distintos planos visitando los archivos de Bolivia guardados en el Archivo
Militar. En este punto Bauer se sitia como investigador enumerando los 29 volimenes sobre
la historia secreta y clasificada guerrillera del Che en los montes bolivianos; también menciona
los 3 cuadernos inéditos y se pregunta por los legados que dejé Guevara.
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en la recepcidn. Vivian Sobchack (2011) destaca como desde un estudio sobre
la identificacidn cinematografica se “devuelve "la carga de lo real"a la expe-
riencia filmica” (15), es decir que “el espectador es un agente activo en la
constituciéon de lo que cuenta como memoria, ficcién o documento.” (2011:
16) Este tipo de fenémeno desde ya sucede en ambos documentales pero que-
remos remarcarlo en el de Bauer por ser el que mds utiliza los archivos.

En el caso del documental de Pereira, el afecto y la evocacién se desliza
desde el montaje y la direccién, como mencionamos, hacia la narrativa que
propone Envar El Kadri como figura que compartié el contexto politico que
vivié el comandante. De este modo el personaje de El Kadri en el documental
se posiciona como el primer testigo sobre la figura para sumar otros testigos
azarosos (hombres y mujeres de los pueblos y ciudades por los que pasd) que
solo irdn a reproducir la imagen del héroe guerrillero, la del hombre extraor-
dinario e incluso la imagen del Che-santo. En este punto el documental solo
termina testeando la inmovilidad de la figura con algunas pocas escenas que la
dinamizan. Entre los ejemplos que retoman el mundo privado se encuentra el
registro de la libreta de casamiento de Ernesto Guevara de la Serna con Aleida
March, escena en la que prima la misma dindmica entre El Kadri y Klein: el
primero ensefia los elementos a su discipulo. La contemporaneidad generacio-
nal de El Kadri con Guevara parece habilitarle no sélo la comprension politica
sino también el acceso al mundo afectivo de la vida cotidiana del Che. En
este film a diferencia del de Bauer, la figura es conformada como un héroe
con poder popular que hizo mecha en las poblaciones en las que pasé, de tal
modo lo refiere el recorrido que plantea el documental de Pereira. A las expli-
caciones del protagonista como mencionamos se le suman los discursos de los
pobladores. Por el contrario, Bauer con el manejo de los archivos provoca una
mayor dindmica sobre la figura del Che al otorgarle mayor peso politico, y al
enfocarlo como un hombre que buscé darle poder a los pueblos. Un punto més
dindmico (Geltman, 1969) para poder repensarlo como figura en el devenir del
presente.

Maria Belén Ciancio que retoma a Deleuze observa que los pueblos no po-
dian ser representados después de las guerras mundiales y las masacres de los
diferentes regimenes totalitarios, con excepcion de los pueblos tercermundis-
tas. Para Deleuze, sefiala Ciancio los pueblos estaban en un constante devenir
donde esta constante crisis generaba una “actualizacién de la memoria” (2015:
87). Existe entonces: “una memoria lineal que se encadena entre imigenes
sensoriomotrices y una memoria laberintica que no cesa de bifurcarse entre
presentes y pasado que no distinguirian entre lo imaginario y lo real” (Ciancio,
2015: 89).
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De todos modos, tanto bajo la mirada de Bauer como la mirada de Pe-
reira “Lo que queda es la mirada de proximidad tefiida de afecto, la mirada
remota (Lévi-Strauss) que tiene por objeto reunir los fragmentos de una rea-
lidad huidiza, dicho de otra manera, comprender. El cineasta inventa lo que
filma, después corta.” (Gauthier, 1995, 232; cita aplicada en Aprea, 2015: 93).
En este punto si ambos cineastas inventan al montar los testimonios y archi-
vos privados, inventan mitos: nuevas lecturas signicas sobre signos previos
(Barthes, 2004). Existe una diferencia entre ese proceso mitico sobre los ar-
chivos privados en relacion a lo ptiblico. En este caso, el documental posibilita
una posicién publica sobre los archivos privados, pero los extirpa de su tiempo
real y los vincula directamente con el afecto del cineasta. El cineasta, funda-
mentalmente Bauer (recordemos que Pereira casi no utiliza recuerdos privados
de Guevara en su documental), publica su propio ordenamiento sobre lo pri-
vado con la intencién de que eso que publica mantenga la ilusién de privacidad,
para que en este caso y desde nuestro punto de vista esa privacidad sea leida
como la llave que sostiene los archivos publicos, sostiene el perfil ideolégico
y politico sin ninguna fisura en su imagen. En este sentido, en términos de
Geltman (1969), lo que podria verse como dindmico del documental, es decir
la intencionalidad de revisitar histéricamente la figura, el tipo de relato hace
que aquella regrese al marmol.

Conclusiones

La imagen de Ernesto Guevara en el posmodernismo fue vaciada de sen-
tido por el mercado, por las ventas de productos con su imagen mds pregnante,
al punto que esa misma fotografia sacada por Alberto Korda también fue de-
sarticulada de su contexto. Frente a este vaciamiento histérico, que en este
articulo no vamos a evaluar si fue planificado o no (eso requerirfa un mayor
analisis), los documentales funcionaron como una revancha a ese vacio. Asi
pudimos observar uno de los documentales que surgié a partir del descubri-
miento de sus restos que fue filmado en medio de la época donde la concepcion
de la muerte de la historia ain estaba en boga. Y también en contraposicién
observamos un documental estrenado en pleno revisionismo histérico y cer-
cano al aniversario de las gestas independentistas, pero que habia comenzado
a pensarse en los noventa.

Légicamente, més alld de esta postura de los documentales que busca com-
batir la falta sobre la imagen, los mismos se realizaron en momentos histéricos
diferentes. El de Pereira dejaba entrever el fracaso de la generacién del setenta
en palabras de Envar El Kadri, en cambio el documental de Bauer, finalmente
estrenado en 2010, se formulaba como un balance de los discursos politicos
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de Guevara, reformulaba la memoria sobre el comandante y analizaba por qué
sus acciones politicas fueron justificadas en el contexto histérico en el que se
produjeron segiin su interpretacion.

En este punto abordaron de modo diferente como pudimos ver los discur-
sos politicos. El documental del afio 97 exponia su punto de vista a través
del pensamiento de su principal personaje; el segundo lo dejaba en ocasiones
en boca del propio héroe guerrillero para resignificar esos discursos desde el
montaje propuesto. Del mismo modo eran trabajados los archivos publicos y
privados, mientras que en el primer documental la bisqueda era mediar todos
los archivos con el personaje principal, con su propia interpretacion sobre los
mismos, en el siguiente caso los archivos eran entrelazados con la finalidad de
dar un justificativo causal y racional que imprimiera sin mediaciones la figura
de Guevara.

Mientras que el documental de Pereira incorporaba testimonios de los po-
bladores y alimentaba el costado mitico més esclerotizante sobre la figura, el
documental de Bauer intentaba alimentar la constitucién de la figura desde
sus propios escritos, sus propios testimonios. Claro que sin tener en cuenta
que en la accién volcada de Ernesto también existia una reconstruccién y una
descripcion interpretada sobre los hechos, que conformaba todo un sistema de
memoria alrededor de él.

En suma, consideramos que en ambos casos, mds alld de si dejan la figura
del Che en un espacio inerte o intentan nutrirla con nuevos archivos que pre-
tenden brindar un mayor bagaje histérico, y que lo logran aunque sin dejar de
lado sus reconfiguraciones, construyen una figura que viene también a poner
en evidencia los contextos histéricos de los propios documentales. Pereira,
Envar el Kadri, nutren la figura a partir de impartir a Gerardo Klein la falta
de conocimiento, un termémetro de la época. Bauer se une a la propuesta del
revisionismo histérico y entonces conforma un mundo libertario alrededor de
la figura de Guevara, uniéndolo a la idea de la unidad latinoamericana.

En este sentido, la construccion de la memoria se vuelve dinamica en tanto
que la préactica documental es de por si un fenémeno complejo compuesto
por el relato memorial que realizan los creadores y difunden hacia un abanico
amplio de espectadores. Un abanico amplio en tanto que abarcan generaciones
e ideologias diversas. A su vez, los creadores reinterpretan archivos que no
siempre provienen de un pensamiento afin, y entonces lo resignifican. También
imprimen su mirada sobre los testimonios, y la afeccién de los sujetos que
testimonian, en este caso sobre la figura del Che y sus discursos politicos.

En este punto el primer documental deja la figura en sus mitos y observa las
repercusiones populares que obtuvo en los pueblos por los que pasé. En algin
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punto persiste la imagen de héroe guerrillero y se le suma la de martir y santo.
El segundo documental baja el nivel de santidad y postura monumental sobre
la figura agregando materiales de la vida privada y mostrando los archivos
propios de Guevara, sin embargo, el balance de qué periodo de la vida se narra
lo vuelve a ubicar en el podio. Empero, por el manejo de las imagenes y
sobre todo por el tipo de planteo politico mientras que el primer documental
construye un lider popular, el segundo explica porque surgi6 ese lider y realiza
una apertura de las luchas armadas al pueblo.

De todos modos, ambos documentales barajan la opcién de llevar a escena
los pueblos tercermundistas como pueblos que como vimos permanecen en
un devenir social. En este sentido vemos que con el revisionismo histérico y
en el caso latinoamericano, a pesar de haber padecido genocidios, no se cer-
cend la necesidad de representar los pueblos latinoamericanos. En este caso,
se los construy6 mediante imagenes propias de los pueblos de hoy y de ayer y
los discursos politicos de la figura que se proponen representar los documen-
tales. Queda abierta la pregunta si esa diferencia con los pueblos europeos
de posguerra se debe a la idiosincrasia y/o al resurgimiento de los gobiernos
progresistas en la region.
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The inimitability of Satyajit Ray’s artistic vision is reflected in his unique
handling of the subject matter in his films. Although his literary adaptations
outnumber the ones having his own scripts, the screenplay, the cinematography
and the score in both the types reveal his extraordinariness in observing, per-
ceiving and representing the subject matter. The popularity and the critical
acclaim of Satyajit Ray’s full-length feature films have overshadowed his do-
cumentaries, which nonetheless exhibit his individuality in dealing with the
genre of non-fiction. He has five documentaries in his repertoire — Rabindra-
nath Tagore (1961), Sikkim (1971), The inner eye (1972), Bala (1976) and Su-
kumar Ray (1987). Except Sikkim which represents the people and culture of a
tiny kingdom in the foothills of the Himalayas, the other four are biographical
portrayal of those personalities who have inspired and influenced Ray to see
life through art. He had also planned to make a documentary on Ravi Shankar,
the sitar maestro who had composed the music for his Apu trilogy. Unfortuna-
tely, the project was not completed. However, the “visual script” of it, which
has been published in book form, unfurls his intricate design of planning scene
sequences through cinematographic formulations in sketches.

I would like to begin the discussion with his representation of the bio-
graphies on reel. While the painter-cum-sculptor Binode Bihari Mukherjee
of The inner eye (1972) and the Bharatnatyam dancer Balasaraswati of Bala
(1976) were less known figures, Rabindranath Tagore (1861-1941) was by
comparison a widely celebrated cult figure in India and abroad. Sukumar Ray,
his father whom he had lost in his early childhood is perhaps the brightest star
of children’s literature in Bengali language. Each of these films dealing with
the saga of individual lives highlights certain aspects, traits and thoughts of the
character. In his book The inner eye: biography of a master film-maker (1989),
Andrew Robinson observes that representation of the thoughts of the character
on whom the documentary is being made is, according to Ray, more important
than what the filmmaker thinks about the character (Robinson, 1989: 274).
Ray’s penchant for foregrounding the thoughts of the characters is a charac-
teristic feature of realistic cinema in which preference is given to the ‘telling’
of the story from the perspective of the characters. Whether it is his literary
adaptations such as Pather Panchali (1955) or Song of the road, Ghare Baire
(1984) or Home and the world or his own scripts such as Nayak (1966) or The
hero and Agantuk (1991) or The stranger, the story proceeds by framing the
reactions of different characters to certain objects, news or situations in the
narrative through close-ups, jump cuts and point-of-view shots.
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Figure 1. represents the first scene, which begins with the voiceover "On 2nd August,
1941, in the city of Calcutta a man died..."The crowd surrounding the corpse of
Tagore reveals his popularity.

Documentary “Rabindranath Tagore” (1961).

Figure 2. from this documentary communicates the symbolic significance of the
dawn, which features as a recurrent image in.

Documentary “Rabindranath Tagore” (1961).
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Figure 5.

Figure 3. Documentary ‘“Rabindranath Tagore” (1961).
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Figure 6. shows Ray holding the Honorary Academy Award. He had been very ill at
that time. After 24 days of accepting this prestigious award, he died on 23rd April in
1992. He became the first Indian filmmaker to receive this award.

Figure 7.
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Figure 7 & 8. represents his unfinished project on Ravi Shankar, the Sitar maestro.
The images are the sketches of the sitar maestro that Ray made in his notebook while
planning for the scene sequences. These sketches can be studied as visual script.

Figure 9. shows Bala, the dancer, performing different mudras (symbolic gestures in
Bharatnatyam dance). These sketches can be studied as visual script.
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The l Eye

118

The title of his documentary on Binode Bihari Mukherjee (1904-1980) —
The inner eye — is not only a metaphor for ‘insight’ but also an attitude of the
painter-cum-sculptor towards his blindness and art. The narrative of this film
is an exploration of Mukherjee’s personality from this perspective. The film
has very few dialogues. It portrays mostly the activities of Mukherjee in his
daily life — his surrogate engagement with the mural that he had been currently
working upon, his taking rest in his cottage sipping tea or smoking, visiting
places in and around Santiniketan with his daughter and so on. That Ray had
organised the moving images in a sequence to narrate the perspective of the
maestro whom he looked upon as one of his mentors becomes apparent in his
article “Binodeda” (written in Bengali) — a chapter in his book Bishoy Chala-
chitra (1976). After a short introduction expressing Ray’s awe and admiration
for the artist and his art, the article represents verbatim the conversation that
Ray had with him during an interview for the documentary. Mukherjee’s up-
bringing had been in a family which was largely influenced by Brahmo ideals
and Bengali renaissance. Each member of the family had the inborn talent
of sketching. The second among his five elder brothers, Bon Bihari, was a
renowned cartoonist of that time. Binode Bihari acknowledges Bon Bihari’s
influence on him. He was blind in one eye from birth. The other one had faint
vision but he lost it too during an unsuccessful cataract surgery in his early
fifties thus becoming completely blind for the rest of his life. Studies were
difficult for him due to his poor eyesight and on the suggestion of a doctor his
family had decided to send him to Santiniketan for learning visual art since he
had a knack for painting.

The struggle of a purblind person to establish himself as a connoisseur of
visual art is epoch making. At the same time, the saga of his life and achieve-
ments as a subject for representation is as striking to the viewers as the oxy-
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moron “darkness visible” is to the readers of John Milton’s epic Paradise Lost,
Book I. Milton, who had composed this masterpiece at that phase of his life
when he had lost his eyesight, urges the Holy Spirit in his invocation, “What
in me is dark/ Illumine...” (PL Bk I, 22-23) so that he can succeed in the mam-
moth task of justifying the ways of God to man. It is well-understood that here
Milton is not talking about his physical blindness. He yearns for the insight
or the vision that is required for looking into the facts invisible to the human
eyes. In other words, he wants to gather knowledge on such a subject that is
so grand and complicated that it is beyond the understanding of the common
human brain. What I am trying to explain over here is that although the acti-
vity of viewing begins with the optical organs in the human bodyj, it is the brain
and the psyche that constructs ‘vision.” In Ray’s article, his Binodeda explains
that “deeper truth” (Ray: 1976: 121) in a work of art can be perceived if only
the viewer has the insight to see beyond the external objects and the activities
of characters in the frame. Certainly, he was someone who could see the “de-
eper truth” in things which appeared mundane to many learned critics. This
becomes evident when he defends a particular scene (in which Apu slaps his
brother-in-law, when the latter informs him about his wife’s death after child-
birth.) from Ray’s movie Apur Sansar (1959) or The world of Apu against
the accusations of irrationality by scholarly critics. Although he had come to
know about the scene and the accusations from others and had never watched
it, he could understand that through this rashness Ray had tried to commu-
nicate the frustration of the character Apu, who had lost his words after the
repeated occurrences of tragic incidents in his life. Watching films (Chaplin’s
film) had been a part of his childhood memory. According to him, the capacity
to perceive the “deeper truth” in art does not depend on the erudition of the vi-
ewer, otherwise, the untutored primitive people in the prehistoric times could
not have made artistic engravings on the walls of caves. Although Mukherjee’s
opinion on “deeper truth” has not been represented verbatim in the film, Ray’s
voiceover has conveyed his thoughts on “deeper truth” by telling that “cat-
ching the essence beneath the surface” was a characteristic of Mukherjee’s art.
His paintings/murals as they have been shown in the film mostly have human
beings, animals, and rural landscape as their subjects. They reflect his love
for humanity, humbleness and withdrawal from the artificial sophistication by
seeking refuge in the simplicity of primitive culture. Ray has also represented
Mukherjee’s precision in observing things by showing how exactly the objects
in the sketches of the latter resembled their forms in reality. Not limiting his
style to the conventionality of oriental art Mukherjee incorporated in his work
a few aspects of Japanese art that he had observed during his visit to Japan in
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1937. Being the student of the legendary painter Nandalal Bose (1882-1966),
he had mastered the fresco art and was also familiar with a particular fresco
of Egyptian style, which showed a pond surrounded by trees. Ray tells us and
shows us how Mukherjee had adapted the Egyptian style in his own way by
adding to it the flora and fauna he had minutely observed for twenty years in
the rural outskirts of Santiniketan. From Ray’s article, we come to know that
this was the painting that had amazed Ray immensely when he had seen it for
the first time as a student of art in the dormitory of a hostel at Kala Bhavana in
Santiniketan (Ray, 1976: 118).

Mukherjee had asked Ray to describe the manner in which ‘blindness’ was
represented on the silver screen (Ray, 1976: 122). To this Ray had replied
sarcastically that blindness in contemporary cinema had been represented as
superficially as the filmmakers had depicted dumbness without showing the
futile efforts of the dumb person to communicate his/her frustrations. In The
inner eye (1972), blindness or visual impairment in the literal sense has been
represented from Mukherjee’s point of view. Analysing the transition of his
experience from having limited vision to having no vision at all, he explains
that the latter condition has led him to feel the space around him as a dense
entity which has to be walked into by clearing the thick mass with one’s hands
(Ray, 1976: 122). Now the familiar objects around him make him inquisitive
about their form and texture. Tactile contact with the objects of his daily use
thrills him in different ways. He perceives a piece of furniture as a chair only
after sitting on it. Further he has to touch and understand its shape and the
material with which it has been made. If one goes through Ray’s article then
one will find out that the scenes in which Mukherjee is shown in his cottage
either sitting in the cane chair or pouring raw tea from the flask kept on the
cane table before him, are exact representation of how Ray had observed him
at Santiniketan (Ray, 1976: 119). Through this scene Ray tries to show how
much self-sufficient and confident the artist was as an individual. The com-
mon belief that salvation of an individual lies in the passionate pursuit of his
vocation has been represented in the film by showing the blind artist enjoying
his work instead of lamenting the loss that had been knocking his fate since
his birth. His indomitable spirit has been made explicit in his stoic resignation
to the personal calamity. The imperishable vision of his inner eye which looks
at the imparity of the mortal eyes with a new light has been expressed in the
form ‘written” words on screen:

‘Blindness is
a new feeling,

anew experience,
a new state of being.’(Ray, 1961: Rabindranath Tagore)
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The scripting of these words on the still image of his face in dark glasses
together with the background score of Indian classical music suggests rebirth
of the artist. Explaining the significance of music in this context, Ray commen-
ted later: ““The raga that comes after blindness is Asavari... ‘A morning raga.
Very few morning ragas are optimistic in character because there is something
wistful about dawn. This suggests that mood’ ” (Robinson, 1989: 282). The
ending of the film conveys the vision of Ray’s inner eye that does not fail to
see the pain associated with every birth.

In his book Introduction to documentary, Bill Nichols observes that “do-
cumentary adds a new dimension to popular memory and social history” (Ni-
chols, 2001: 2). The significance of the remark can be observed in Ray’s
Rabindranath Tagore (1961), the subject of which like other documentaries
on him, was not a paean for the first Nobel laureate of Asia but “to stress Ta-
gore as a human being and patriot” (Seton, 2003: 142). Thus the narrative
of this biographical documentary has been constructed in such a manner as
to represent the gradual development of Tagore’s attitude towards humanity
in general and nationalism in particular. Since development of thoughts and
approaches towards different aspects in life are influenced by a person’s fa-
mily background, society and culture of the milieu to which he/she belongs,
Ray uses genealogy as a technique for describing the rich heritage the Tagore
family had from the Middle Ages to the modern times.

Although no subtitle or metaphor is provided to elucidate the filmmaker’s
approach to the biography, the opening scene acts as the thesis statement of
this work. The film begins with a huge crowd following a corpse on its way
to the last rites. The background score pitted against this scene is a familiar
piece of sound in Ray films, which signifies either a situation of great crisis or
grandeur in a noble action. In this context, it signifies both. Before the title
of the film is shown or announced, in his own voiceover, Ray begins the story
thus:

On 2" of August, 1941, in the city of Calcutta a man died. His mortal remains
perished but he left behind him a heritage which no fire could consume. It is
the heritage of words and music and poetry, of ideas and of ideals and it has

the power to move us and to inspire us today and in the days to come. We who
owe him so much salute his memory. (Ray, 1961: Rabindranath Tagore).

The crowd surrounding the corpse communicates two ideas: first, death of
the poet (1861-1941) is a crisis for his countrymen. Secondly, it shows how
much he belonged to the people. This particular video clipping/footage fol-
lowed by the sequences of Ray’s voiceover (quoted above), the image of a fire
burning in darkness, sunrise and the devotional hymn from Tagore’s Gitabi-
tan (Book of Songs) “Joy hok, jok hok nabo arunodoy/ Purbadiganchal hok
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Jyotirmoy...” (“Long live the nascent rise of the crimson/ Let the east be radi-
ant..”” 1) justifies what Nichols considers to be an important narrative strategy
in non-fiction films:
In documentaries we find stories or arguments, evocations or descriptions that
let us see the world anew. The ability of the photographic image to reproduce
the likeness of what is set before it compels us to believe that it is reality itself

re-presented before us, while the story or argument presents a distinct way of
regarding this reality. (Nichols, 2001: 3).

The beginning is grand enough to convince the viewers that either a natio-
nal hero or a philanthropist can receive such obeisance from the masses after
death. The song belonging to the puja parjay (category of worship) too has a
significant role in this context. On the one hand, it is representative of the faith
and reverence that the people had for the octogenarian poet, on the other hand
it serves as a prologue to the dramatic representation of Tagore’s philanthropic
thoughts.

After this the narrative moves into flashback and depicts chronologically
certain historical facts such as the year in which Job Charnock founded the
city of Calcutta (now Kolkata), flourishing of the city as a metropolis under
the British East India Company, coronation of Queen Victoria as the Empress
of India, through old sketches and paintings. Narration of the historical facts
and the genealogy of the Tagore family begin with the sketch of their palatial
residence “Jorasanko” (mansion of the Tagore family) in Chitpur, Calcutta.
Representation of historical facts through sketches signifies their function as
mere socio-political context. Similarly, the still images of his literary publica-
tions, the Nobel medal, the newsreels about his foreign tours and views on na-
tional/international events are used as contextual evidence to validate on screen
the gradual transition of a national figure to an international personality.

Commenting on Ray’s effort to encompass the scope of Tagore’s life in this
documentary, Marie Seton, an eminent researcher on Ray, tells us that “[t]he
structure devised by Ray took on the character of a mosaic” (Seton, 2003:143).
Further, she explains how Ray had planned extensively for fleshing out a story
from this structure:

the authentic but static material, subjected to camera movement wherever pos-
sible must be edited in conjunction with a number of reconstructed or invented
scenes to bring to life the history of the Tagore family, grandfather Dwarka-

nath, father Debendranath, together with flashes from the childhood and youth
of Rabindranath. (Seton, 2003: 143).

1. This song has been translated by Anjan Ganguly and it features in the website “Green
Gitabitan”. In: www.geetabitan.com/lyrics/J/joy-hok-joy-hok.html
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The actor impersonating little Rabi is represented mostly as a lonely child
who either observes objects in the claustrophobic ambience of “Jorasanko”
or broods on the boredom of formal education at school. From Ray’s story-
telling the viewers understand that it was his tenacity for keen observation
since childhood that had made him so much expressive in his fictions about the
lives of the people living in the villages on the banks of the river Padma, where
he had spent a few years of his life looking after the affairs of the family es-
tate. It is also apparent that the idea of an alternative system of education must
have been latent in his mind since childhood, which he reifies in his middle
age by setting up an academic arcadia at Santiniketan. Short reconstructions
representing Dwarkanath as an exponent of art, academics, western ideas and
Debendranath as the restless youth discovering peace in the words “enjoy by
renunciation”, which he had come to read by chance in Raja Rammohan Roy’s
English translation of the Ishoupanishad, serve well to explain the emergence
of Rabindranath as an iconoclast and a philanthropist seeking spiritual bliss
in the liberation of art, education and culture from the constraints of narrow-
mindedness. He had experienced the bliss of liberation for the first time when
his father Debendranath Tagore, the great sage of monotheistic religion called
Brahmoism, took him on a tour to different places in northern India. The song
“FEi aakashe aamar mukti aaloy aaloy...” (“I shall be liberated in the sky, in glo-
rious lustre/I shall be liberated over dust and green pasture” %), which has been
used as background score in the scene where little Rabi is shown amidst the
lofty snow-clad mountains in Dalhousie plays a crucial role in the story-telling.
It can be considered as the lyrical summary of his spiritual philosophy, which
“while essentially derived from the pantheistic monism of the Upanishads ...
was of a syncretic kind” (Vallauri, 1961: 120). In his article “The Universal
Faith of Rabindranath Tagore”, Mario Vallauri elaborates this point further in
the following manner:

Conceiving the universe as an All that is identified with God Himself, as God
is the one and whole Being, the Tagorean faith discovers and exalts an eternal
and essential harmony in the whole world and feels the law of love to be
imperative and dominant: love of God which is one and the same as love

of every living being and as love for every form and every infinite beauty of
animate and inanimate nature... (Vallauri, 1961: 120).

Even in his experimental ideas of imparting education, he pleaded for syn-
cretism of noble qualities of both East and West. Scene sequences showing
video clippings and still images of mechanised warfare in the First World War

2. This song has been translated by Pratik Ghosh in 2003. It features on a web page
titled “amar mukti aloe aloe: Liberation”. URL: http://pages.intnet.mu/ghosh/poems/poems/
amarmukt.htm.18 May 2014.
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are followed by the news headlines stating Tagore’s condemnation of violence
and his appeal for world peace, which according to the poet could be achie-
ved only through intellectual cooperation between nations. The renaming of
his academia at Santiniketan as “Visva-Bharati” — a place “where the world
becomes a single nest” — has been explained by Ray in relation to his spiritual
philosophy —“where man should discover his soul in the spiritual unity of all
human beings”. However, a person who is familiar with the views of Tagore on
nationalism may interpret this idea of Tagore as an expression of his political
credo: “I am not against one nation in particular, but against the general idea
of all nations” (Tagore, 1917: 111). Ray must have excluded this moot point
as it could have appeared contradictory to the image of Tagore as a patriot.

It can be said that by emphasising the philanthropy of Tagore, Ray has tried
to revolutionise the stereotyped image of a patriot in contemporary Indian ci-
nema as a man either engaged in warfare against his enemy country or meeting
death for fulfilling a nationalist mission. Being an ardent lover of mankind, he
could not support violence as a means of achieving freedom against the colo-
nial regime. Without involving himself in active politics, he tried to materialise
his ideals of nationalism by devoting himself in rural welfare, teaching, editing
journals and literary activities. Uniqueness of his protest against the atrocities
of the colonial government has been represented by the footage showing Hin-
dus and Muslims tying bands of friendship on each other’s hands on the eve
of partition of Bengal in 1905 and the letter he had written to the Viceroy after
the Jallianwala Bagh massacre in 1919. When the contents of the letter is read
aloud in the documentary, the viewer is left spellbound by his polite outburst
of patriotic feelings: “and I for my part wish to stand shorn of all special dis-
tinctions by the side of my countrymen who for the so called insignificance are
liable to suffer degradation not fit for human beings and these are the reasons
which have painfully compelled me to ask your Excellency to relieve me of my
title of Knighthood”. When the political leaders did not turn up to his clarion
call to make a meeting against the Defence Act which had caused the murder
of the innocent Sikhs in Jallianwallah Bagh, he decided to “walk alone” on the
path of righteousness. Through this Ray has successfully represented the spirit
of sovereignty in Tagore’s character, which is reflected in his patriotic songs
and poems.

However, it is clear from Ray’s approach to this biography that Tagore’s
love for his countrymen was a part of his love for the entire human race. This
fellow-feeling did not limit itself to the borders of nationality and political affi-
liations. This becomes apparent in his anguish for the degradation of humanity
as is evident in the violence exhibited in the Second World War. However, his
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attitude towards life was optimistic till the last day of his life. It is both stri-
king and inspiring that a man who had experienced immense grief in personal
life by witnessing the untimely deaths of his wife and his children, one after
the other, did not lose faith in God and humanity. Ray ends the documentary
by showing the old and feeble Tagore praying ardently for the welfare of the
human race. This video footage is succeeded by the last scene, the image of
dawn suggesting the approach of the new era of peace and prosperity that the
visionary Tagore had described in his last message to the world — Crisis in
Civilisation. Sunrise or dawn has been a recurrent image in the film and the
last one expresses his belief that the destruction resulting from the clashes of
nationalist principles will end some day in near future when a great soul from
the East will undertake the responsibility of preaching Oriental philosophy to
the West and the world.

A common feature in all the documentaries of Ray is that they end with a
note of optimism. As far as the biographical ones are considered, they convey
a message that an artist’s life can never become static or monotonous. Thus,
he shows blind Binode Bihari sketching and sculpting with joy. He covers the
last thirteen minutes of Bala (1976) with Balasaraswati’s (1918-1984) rhyth-
mic steps, and he depicts Tagore’s initiation into painting at the age of seventy.
The ending of Sukumar Ray (1987) is very touching. This documentary repre-
senting the life and works of Ray’s father traces the inheritance of creative ge-
nius in the form of a patrilinear saga. Sukumar’s achievements in art, literature
and printing technology had been an elaboration of the efforts and aspirations
of his father Upendrakishore Ray, an established author of children’s literature
in Bengali. The latter had set up the printing press “U. Ray & Sons” and had
started the renowned magazine Sandesh for children. However, the individual
genius of Sukumar (1887-1923) was revealed in his inimitable flair for creating
humour in the nonsensical play of words and images, most remarkable variety
of which can be found in his two immortal creations — Abol Tabol (The Ridicu-
lous) and Haw-Jaw-Baw-Raw-Law (Absurdity), the latter work being inspired
by Lewis Carrol’s masterpiece Alice in wonderland (1865).

Although little is known to people about the details of Sukumar Ray’s per-
sonal life, popularity of his literary creations in the present day Bengali society
is the same as it had been during his lifetime almost a century ago. Knowing
this well Ray begins the documentary by showing in rapid sequence Sukumar’s
sketches of the weird creatures, which feature as characters in the books men-
tioned above. This is soon followed by Soumitra Chattopadhyay’s voiceover:
“There are very few Bengalis unfamiliar with these pictures” (trans. caption).
The story-telling is mostly done by representing static images of Sukumar, his
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acquaintances and his works because there was no available video footage of
this literary genius who lived for thirty-six years only. Falling ill of an ail-
ment that had no cure, Sukumar was aware of his imminent death. In spite of
his deteriorating health he remained engrossed in the frenzied pursuit of crea-
ting “humour” out of the absurd. In one of the many dramatic recreations of
Sukumar’s works in the film, an old man in the Haw-Jaw-Baw-Raw-Law (Ab-
surdity) is shown to argue with a little boy regarding the age and the weight of
human beings. According to the old man both aging and death can be evaded
by calculating “age” in descending order. Although his appearance was that of
an old man, he was just thirty-seven years old. He tells the boy that his age has
increased and decreased a number of times. When the viewers are informed
that the Haw-Jaw-Baw-Raw-Law (Absurdity) was created during Sukumar’s
mortal illness their hearts are ached with pathos generated by the ironical dis-
crepancy lying between the ironical discrepancy lying between the narratives
of reality and those of imagination.

Since there was no video footage of Sukumar, Ray could not conclude this
biographical documentary by representing the artist in action. However, he
uses Tagore’s elegiac note on Sukumar’s death as the climax of the narrative:
“I have seen many deaths. But I have never seen anyone like this young man
who facing death, nevertheless sang songs to life. Sitting beside his death bed I
have heard that song and my heart is overflowing with it” (trans. caption). The
film ends with a portrait of Sukumar followed by the childhood pictures of his
only son Satyajit Ray, which suggests the passing over of the creative legacy
from the father to the child. The background score towards the end is full of
an intensity that is both elegiac and nostalgic. Depiction of the ‘childhood’
photographs of Ray suggests that there will be a fresh beginning of Sukumar’s
creative journey through the activities of his growing son. The sequence of
photographs can also be studied as the representation of affection and aspirati-
ons that the dying father had for his son.

It is needless to say that Satyajit Ray has well-enriched the creative heri-
tage of his family by becoming one of the best filmmakers that world cinema
has produced till date. However, filmmakers always do not have the full li-
berty to treat the subject according to his/her discretion. Cinema as an art form
cannot flourish without the encouragement and financial grants from the go-
vernment of a nation. Therefore, it becomes imperative for the filmmaker to
get an approval of the script from the concerned authorities of the government
prior to putting the narrative on reels. The facts that the government keeps an
eye on the assignment undertaken by the filmmaker and that the filmmaker on
his part tries to cope with the priorities set by the government become evident
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in the following observation made by Robinson about the making of Ray’s

Rabindranath Tagore (1961):
Efforts were made at that time to establish a committee to monitor his pro-
gress....Even so, Ray was conscious that he was making an official portrait of
India’s National Poet and that his warts should be omitted from it. ‘I felt it had
to be a film which really praised him, showed the best side of him. I avoided
the controversial aspects,” he said frankly. It therefore contains no mention of
his sister-in-law Kadambari Devi’s suicide, nothing about the fraught relati-
onship between Tagore and the Bengali public, no mention of his ill-advised
praise for Mussolini’s Italy, hardly any of his criticism of Gandhi, and nothing

about the waning of his reputation in the West in his own lifetime. (Robinson,
2004: 277).

Similarly, the documentary on Sikkim, which was commissioned by the
government of Chogyal Palden Thondup Namgyal (the ruler of Sikkim) had
to be scripted and edited in such a manner that it represented one-sidedly an
exaltation of the monarchy in the hilly state. Yet, the film was disliked by
the royal patrons and they prohibited the public release of the film. In 1975,
when Sikkim was made an integral part of the Indian sovereignty, Government
of India put a ban on the documentary because on-screen representation of
the monarchial rule with people prostrating before the king was regarded by
some bureaucrats as contradictory to the ideals of a democratic government.
According to Ray this was not “a very logical reason for banning the film
because after all it shows Sikkim at a certain point in history” (Robinson, 2004:
276). The film remained banned in India for about forty years. After the ban
was lifted by the government in 2010, the film was screened in a film festival
in Kolkata. Unfortunately, a Sikkimese court order prevented its screening.

Ray himself was not very satisfied with Sikkim (1971). His intention be-
hind making documentaries on places had been to represent the “people in
a particular setting” (Robinson, 2004: 275). However, in Sikkim (1971), he
could not fulfil this aspiration because he was “compelled to make about forty
percent of the film into something ‘bureaucratic with statistical information’”
(Robinson, 2004: 275) representing in detail the infrastructural development
— good condition of roads, free education, training centres for learning han-
dicrafts and handloom work, flourishing of cottage industries etc. — that had
taken place in Sikkim during the reign of Chogyal Palden Thondup and his
father the former Chogyal 3, Tashi Namgyal. Another such compulsion was to
make “a disproportionate emphasis on the Sikkimese population instead of on
the Nepalese” (Robinson, 2004: 275). It would have been “more appropriate

3. The royal family in Sikkim owes their lineage to Khye Bumsa, a prince from eastern
Tibet. Phuntsog Namgyal, a fifth generation descendant of Khye Bumse had become the first
Chogyal of Sikkim in 1642.
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given the latter’s preponderance in the state” (Robinson, 2004: 275). In spite
of these limitations, Ray’s effort to represent the mélange of hilly tribes be-
comes apparent in two ways: first, he upholds a panorama of diversity in the
appearances, ornaments, dress codes, languages and religions of the people
crowding in the Namchi market. Secondly, as has been observed by Suchis-
mita Das in her article “Sikkim the Place and Sikkim the Documentary” the
“sound-track of the film, composed by Ray himself...uses folk music which
implicitly evokes the narrated diversity” (Das, 2014: 46). Das elaborates her
view by referring to three songs that have been used in the film:
The opening song invokes “Denjong” (‘Bras mo ljongs), which is a Bhutia
way of describing Sikkim, implying “the fruitful valley” or “the valley of
rice; and “mayel lyang” a Lepcha phrase meaning ‘an earthly paradise’. In
taking us through Gangtok, we hear a Nepali song invoking Kangchendzonga,

asking one to dance a maruni (traditional dance of the Tamang community)
and play the madal (drum). (Das, 2014: 46).

Further, the information that the local people consider the lofty Kang-
chendzonga a deity, reveal his effort to trace the local history of primitive
culture that prevailed among the Sikkimese people before they were conver-
ted to either Buddhism or Christianity. Although the film apparently functions
as a text that legitimises monarchy and shows the preponderance of Tibetan
culture, these minor aspects emerge as ‘fissures’ that deconstruct the thematic
harmony in the narrative structure of the text.

In spite of the controversies and tensions, this documentary is a specimen
of excellent cinematography which is time and again observed in the represen-
tation of the flora and fauna of Sikkim and the “shot of parallel ropeway with
two carriages advancing towards each other” (Robinson, 2004: 275), which
features in the first seven minutes of the film. The film begins with close shots
foregrounding scriptures engraved on the stone tablets in a monastery, which
is shortly followed after by a scene of young lamas blowing the “Dungchen”
— the traditional trumpet played in the Tibetan Buddhist tradition as “sound
offering” to God. This is followed by a medium long shot framing the religi-
ous flags outside the monasteries. The narrator informs that these flags are a
ritualistic measure to drive away evil forces.

On the one hand, these scene sequences along with many other showing
the well-maintained monasteries in several parts of Sikkim where the monks
chant rites and perform rituals represent Sikkim as a land of piety, on the other
hand they suggest the foregrounding of Buddhism, which in spite of being the
official religion of the Chogyals is the second largest practised religion in Sik-
kim. As the Nepali people constitute the majority of Sikkim’s population, the
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largest practised religion in Sikkim is Hinduism*. There has been very little
representation of the Nepali people and Nepali culture in the film. This might
have been due to the compulsions under which the film was made. However,
this aspect in the film, which can be addressed critically as a ‘gap’ in the text,
validates to some extent the incidents of political unrest in Sikkim that led not
only to the abolition of the rule of Chogyal Palden Thondup and Namgyal mo-
narchy, but also to the incorporation of Sikkim within the Indian territory in
1975.

The documentary films of Satyajit Ray are so sophisticated in their thema-
tic delineations that they can be referred to in the socio-political, artistic and
literary discourses of the present day. The excellent combination of skillful ca-
merawork and soulful music in these works authenticates Ray’s genius in the
genre of non-fiction films. Besides being informative a Ray documentary has
a lot of emotional appeal, which blurs the line between the fiction and the non-
fiction. After watching these films one is left to wonder about the grandeur
that our eyes would have feasted on in his unfinished documentary on Pundit
Ravi Shankar, the legendary Sitar maestro.
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Nesses anos, o pafs vivia um contexto marcante para sua histéria, com
répidos processos de industrializacdo, urbanizacdo crescente e inundado em
processos politicos, econdmicos e sociais marcados, de um lado, pela ditadura,
repressao e silenciamento por parte do estado; e, de outro, pela resisténcia e
luta por voz por parte dos movimentos sociais organizados.

Vale ressaltar, ainda, que o livro € resultado de uma tese de doutorado
defendida na Universidade Metodista de Sao Paulo e aprovada com conceito
Summa cum Laude, destacando a importincia das contribui¢des que oferece a
comunicagdo como um todo, ao cinema e a comunicacgdo alternativa no con-
texto sindical, particularmente. A tese foi orientada pela professora Dra. Ci-
cilia Maria Krohling Peruzzo, que prefacia o livro Filmar Operdrios, e que é
reconhecidamente um dos grandes expoentes no estudo da comunicagdo popu-
lar, da comunicacdo alternativa, da comunicacio para a cidadania e de outras
subdreas de aproximac¢ao ao tema no Brasil.

Com 350 paginas que fogem do academicismo com o qual nos preparamos
para ler uma tese de doutorado, o livro oferece uma leitura fluida e prazerosa,
sem abandonar o rigor metodoldgico e a consisténcia que se exige de uma pes-
quisa desse nivel. A andlise de contetido € uma das técnicas chave para guiar a
interpretacdo dos documentdrios. Conforme destaca o préprio autor, uma das
principais preocupacdes da pesquisa foi “compreender os processos de produ-
cdo cinematogréfica [...] como se deu o processo de construcdo filmica, sua
utilizac@o e de que modo esses filmes reafirmam uma postura de acdo politica
realizada tanto por cineastas envolvidos em sua produ¢@o como pelas persona-
gens nelas retratadas” (Corréa, 2016: 319).

A obra € dividida, de maneira didética, em quatro capitulos, sendo o pri-
meiro o responsavel por nos guiar pelas questdes histéricas e conceituais, que
correlacionam cinema, causas operarias, origem e importancia da imprensa
sindical, sociedade, histéria e o protagonismo da igreja catdlica em sua ver-
tente libertdria, principalmente representada pelas Comunidades Eclesiais de
Base — CEBs — em sua relacdo com o movimento sindical do Grande ABC;
regido que congrega as cidades de Santo André, Sdo Bernardo e Sdo Caetano,
no entorno da cidade de Sao Paulo, Brasil.

Dentre os primeiros documentarios analisados estdo Operdrios da Volks-
wagen (Wolf Gauer e Jorge Bodanzky, 1974), Acidente de trabalho (Renato Ta-
pajoés, 1977), Trabalhadoras metaliirgicas (Renato Tapajos e Olga Futemma,
1978) e Chapeleiros (Adrian Cooper, 1981); cujas temdticas envolvem o ope-
rario brasileiro e sdo interpretados no capitulo 2 do livro, sob o titulo: “Opera-
rios e cineastas: como o documentarista restabelece discursos politicos sobre
o operariado brasileiro”. Nesta se¢do, o autor verifica a hipdtese de que o
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operdrio € deslocado do papel de coadjuvante a elemento central da narrativa
filmica. Mais do que discussdes panfletdrias, h nos filmes um posicionamento
politico dos cineastas quanto ao que retratam, por op¢ao propria do realizador
ou pelo estabelecimento de um vinculo institucional consciente com o qual ele
simpatiza.

No capitulo 3 s@o analisados outros trés filmes, Bracos Cruzados, Mdqui-
nas Paradas (Roberto Gervits/Sergio Segall1979), Greve! e Trabalhadores:
Presente! (Jodo Batista de Andrade, 1979), sendo que a temaética definida por
Corréa € o olhar do cineasta sobre a greve, evento revoluciondrio e marcante
no contexto sindical. Sob o titulo: “Militdncia e embate: o cineasta diante
do outro em greve”, o capitulo registra momentos que os cineastas supunham
compreender o contexto envolvido e os limites e necessidades da realizacio
cinematografica. Destaca-se aqui a importancia do envolvimento do cineasta
durante a realizacdo, sua postura independente e interventiva, que possibilita-
ram a exposicdo de contradicdes internas do préprio movimento de maneira
estratégica, como ferramenta de reflex@o.

Os ultimos filmes analisados, no quarto e tltimo capitulo da obra, sdo
Os Queixadas (Rogério Corréa, 1978) e Linha de montagem (Renato Tapa-
j6s, 1982), ambos retratando grandes greves protagonizadas pelo movimento
sindical, sendo em Os Queixadas (porco do mato que se une aos da mesma es-
pécie para afugentar os inimigos, quando em perigo), o retrato de uma das mais
importantes greves operadrias brasileiras, na indudstria Perus de cimentos (entre
1962 e 1969); e em Linha de montagem, o enfoque particular as “greves dos
metalirgicos de 1979 e 1980 e o seu protagonismo na retomada democrética
que marcaria o fim da ditadura militar implantada em margo de 1964 (Corréa,
2016: 271). Como destacou o pesquisador/autor, seria “o resgate de uma me-
moéria adormecida com a inten¢do de que interfira no presente” (Corréa, 2016:
271).

As andlises desenvolvidas pelo autor sdo detalhadas, fundamentadas teo-
ricamente e extremamente ricas dentro do universo enfocado. Além disso, o
livro favorece visualmente a leitura e a riqueza dos detalhes e andlises por meio
das imagens cuidadosamente selecionadas e do design limpo e agradavel.

Filmar operdrios € um convite a reflexdo (e acdo) dos que se relacionam
com o universo dos documentarios/cinema e com a comunicac¢ao popular, com
a comunicacao alternativa e com a comunicacao sindical. Além disso, realiza-
se na obra uma visitacdo histérica a um importante momento da sociedade
brasileira, em que o silenciamento esteve lado a lado a resisténcia, com papel
importante dos cineastas e do universo filmico nacional. Dai o convite a acdo.
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Apesar das diferencas que marcam historicamente o cinema dos paises
sulamericanos € mesmo com a repercussao internacional desigual que filmes
e diretores obtiveram ao logo do século XX, hé elementos que aproximam de
forma decisiva a experiéncia cinematografica nos paises do subcontinente em
seu periodo recente.

Mario Handler é um dos principais cineastas uruguaios e segue em ativi-
dade desde meados da década de 1960. Apesar de ter iniciado sua filmografia
h4 mais de cinquenta anos, sua obra é relativamente pequena — composta de 9
curtas-metragens e 3 longas-metragens — e de dificil acesso. Seus filmes fo-
ram realizados em momentos importantes do Uruguai e, de maneira geral, da
América Latina. Por refletirem seus contextos e periodos histéricos, eles nos
ajudam a compreender os processos culturais que marcaram de modo similar
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os diferentes paises da América do Sul, colocando o cinema como uma forma
expressiva importante para a interpretacdo e compreensio de seus processos
social e politico.

Handler pertence a uma geragdo de cineastas que renovou o cinema latino-
americano a partir de uma consciéncia critica sobre as realidades sociais e cul-
turais dos paises da regido. O cineasta esteve presente em momentos decisivos
de formacao do que se convencionou chamar de Nuevo Cine Latinoamericano
e sua filmografia retine caracteristicas marcantes associadas ao cinema autoral
produzido no continente, especialmente aquele surgido no periodo histérico
do final da década de 1960. A introdu¢do do livro aqui em andlise, intitulada
Handler en contexto, escrita pelo critico e professor uruguaio Jorge Rufinelli,
faz um panorama bastante interessante do periodo de formacdo do chamado
Nuevo Cine Latinoamericano, situando Handler nesse contexto efervescente,
relacionando eventos, festivais e encontros importantes para esse movimento
que resultaria na modernizacdo do cinema produzido na regido. Para Ruffi-
nelli, o destaque inicial fica por conta da realizag¢do do II Festival de Servicio
Oficial de Difusion Radiodifusion y Espetdculos (SODRE), ocorrido em Mon-
tevidéo em 1957, que contou com a presenca de John Grierson e reuniu, entre
outros, Nelson Pereira dos Santos, Fernando Birri e Jorge Sanjinés, nomes
fundamentais para o cinema que seria produzido na América Latina a partir de
entdo. Alguns anos depois, na edi¢do do ano de 1965 desse mesmo festival,
Mario Handler foi premiado com seu documentario Carlos, cine-retrato de un
caminhante. Nesse momento, eclodiam nos paises do continente uma série de
manifestacdes cinematogréficas preocupadas em explorar suas proprias cultu-
ras, indo ao encontro dos problemas sociais e politicos vividos internamente,
a exemplo do Cinema Novo brasileiro e dos Nuevos Cines da Argentina e do
Meéxico.

O livro de Hector Concari, critico de cinema uruguaio, amigo e contempo-
raneo de Mario Handler, € eficiente em nos apresentar obra e criador. Baseado
em uma longa entrevista com o cineasta, além de apresentar a ficha técnica
e andlises de seus filmes e producdo para TV, revela sua formagdo enquanto
artista engajado e militante, respondendo ao contexto cultural no qual vivia.
Assim procedendo, permite que o leitor acompanhe o seu desenvolvimento
profissional, cuja técnica e postura ética foram sendo buriladas e amadureci-
das com o tempo e se confirmariam essenciais para o tipo de cinema ao qual
se lancou, resultando em uma filmografia majoritariamente composta por do-
cumentérios (apenas um longa-metragem ¢é ficcional).

Ainda que o tdo proclamado Nuevo Cine Latinoamericano nao tenha se
desenvolvido de fato devido a fragmentag¢do do conjunto de filmes resultante
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do isolamento da produ¢do nacional em cada pais do continente, como cons-
tata Ruffinelli na introducdo do livro, o cinema documentério produzido nesse
periodo no continente logrou mais éxito em levar adiante propostas de apro-
ximacdo e didlogo entre realizadores e filmografias. A introdugdo do livro é
consequente ao elencar nomes e festivais importantes nesse percurso de ama-
durecimento do documentério produzido na regido.

Como ja mencionado, Mario Handler destacou-se como documentarista. O
caminho trilhado para a sua formagao técnica ética e estética necessdrio para
que levasse adiante sua proposta cinematografica esta delineado no prélogo do
livro, intitulado E! indescifrable, escrito pelo critico de arte uruguaio Ronald
Melzer, responsavel também pela edi¢c@o e notas da publicacdo. Melzer escreve
sobre a situacdo cultural no Uruguai nas décadas de 1950 e 1960, situando a
formagao inicial do cineasta Mario Handler nesse periodo. Foi um momento
marcado por dificuldades de toda sorte, como o dificil acesso a equipamentos,
os obstdculos para adquirir uma formacdo técnica adequada, a falta de apoio
e, principalmente, as crises associadas a época de repressdo que culminaria
com a implantacdo de uma ditadura militar no pais na década seguinte. Di-
ante desse cendrio surge uma cultura alternativa combativa cujo representante
mais notério no campo do cinema era Mario Handler. Dessa época o cineasta
guarda marcas indeléveis, impressas na sua visdo de mundo das quais Melzer
destaca a tensdo interior entre a militdncia politica e a vontade de profissio-
nalizagdo no campo cinematografico. Sdo desse periodo os filmes Carlos —
cine retrato de un caminante en Montevideo (1965), Elecciones (1967), Me
gustan los estudiantes (1698), 1969: El problema de la carne (1969), Liber
Arce, liberarse (1970), Fray Bientos, una epidemia de sarampion (1973), to-
dos profundamente identificados com as ac¢des politicas e as lutas da militancia
de esquerda da qual Handler fazia parte. Sao filmes que abordam persona-
gens marginalizados na sociedade, mostram as disputas contra o imperialismo
norte-americano, fazem criticas em relacio ao capitalismo como modelo pro-
dutivo excludente e revelam o crescimento da repressao militar em relag@o aos
jovens militantes.

Com o aumento das perseguicdes politicas devido a sua a¢do militante
junto ao Movimiento de Liberacion Nacional — Tupamaros (MLN-T) e diante
dos impasses presentes no cendrio da produgdo cinematografica, uma vez que
os filmes produzidos até entdo no pais ndo ajudaram a criar uma cultura cine-
matografica local, tampouco a institucionalizar o cinema ou a formar ptiblico
interessado pelos filmes nacionais, Mario Handler se vé obrigado a deixar o
pais e parte para o exilio em 1972, optando por fixar-se na Venezuela. Apenas
no ano 2000 retornaria definitivamente ao Uruguai. Em sua fase venezuelana,
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o cineasta produziu os filmes Dos puertos y un cerro (1976), Tiempo colonial
(1977) e Mestizo (ficcdo, 1989). Essa safra de sua filmografia é marcada por
mudangas de estilo no cinema do diretor. As imagens intensas e urgentes dos
eventos e manifestacdes politicas do Uruguai dos anos 1960/1970 dio lugar a
um estilo mais reflexivo, com imagens e estética mais contidas.

Em seu texto, Melzer explora o exilio como causa de uma ruptura cortante
em Handler, aprofundando a tens@o entre o homem e o cineasta. Distante de
seu pais de origem, Handler ndo conseguiu desenvolver uma carreira plena de
cineasta, a0 mesmo tempo em que vivia as dificuldades de adaptacdo em uma
nova cultura, olhando a distancia seu pais de origem. Apesar dos obstdculos,
o cineasta realizou alguns filmes na Venezuela e inseriu-se no circuito local de
produgdo, trabalhando como montador na televisdo e no cinema venezuelanos.
O retorno gradativo ao Uruguai e as novas questdes colocadas nesse reencontro
inspiram Melzer a esbogar uma sintese da obra de Mario Handler como sendo
toda ela dedicada essencialmente a refletir e problematizar dois temas: o pré-
prio Handler e o Uruguai. Apds o retorno, Handler realiza os filmes Aparte
(2003), um reencontro com as questdes sociais do inicio da carreira por meio
do acompanhamento de personagens marginalizados da sociedade, e Decile
a Mario que no vuelva (2008), um filme sobre os efeitos da ditadura militar
uruguaia sobre aqueles que ficaram no pais nos anos do regime de excecao.

A entrevista conduzida por Hector Concai, que preenche a maior parte do
livro, baseia-se na histéria de vida do cineasta. Esta organizada cronologica-
mente, partindo desde as origens familiares de Handler, seus anos de formacao
enquanto estudante, a conscientizagdo politica na juventude, a conquista da
qualificagdo técnica, profissional e artistica, e a militancia dos anos conflituo-
sos da década de 1960. Nesse percurso, o depoimento do cineasta deixa clara
a importancia de sua formacdo politica no segundo pds-guerra, fundamental
para a conformagdo de uma mentalidade de esquerda nao-dogmatica, que se
reflete na sua orientacdo enquanto “cineasta documental, politico e social”,
nas palavras do préprio Handler.

Mario Handler ndo foi responsdvel por nenhum manifesto que buscasse
afirmar principios ou agitar o cinema latino-americano em particular, a exem-
plo de seus contemporaneos como Glauber Rocha, Fernando Solanas, Tomds
Gutierrez Alea ou Jorge Sanjinés. Porém, a despeito da filmografia composta
por alguns poucos titulos, € mesmo uma insatisfagdo devido a falta de oportu-
nidades durante seu percurso, manifestada pelo préprio ao final da entrevista,
podemos perceber em sua trajetéria a formagdo de um cineasta pleno, que con-
jugou forma e contetido de modo exemplar. O modelo aqui é aquele dos ci-
neastas que dedicam-se ao exercicio da filmagem solitariamente, acumulando
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as atividades reflexivas e operacionais do momento da filmagem. Em diver-
sas passagens da entrevista Handler faz colocagdes preciosas sobre as questdes
importantes no cinema documentario, especialmente aquelas que refletem a re-
lacdo entre o cineasta e seus personagens, apresentando a ética como elemento
central na pratica de um cinema engajado socialmente; método e disciplina
como requisitos essenciais para a pratica e a postura do documentarista.

Mario Handler — retrato de un caminhante, cumpre um papel relevante ao
apresentar um importante cineasta cuja obra, infelizmente, ainda ndo alcan-
cou amplo reconhecimento. Lanca luzes sobre um modo particular de fazer
cinema que estd distante dos modelos hegemodnicos, mas préximo dos proble-
mas mais urgentes e imediatos da realidade latino-americana que, a seu modo,
produziu um cinema critico e reflexivo. De modo mais amplo, contribui para a
compreensdo da situagdo histérica do cinema produzido no continente e para a
reflexdo sobre quais problemas ainda carecem de enfrentamento por parte dos
cineastas que produzem na regido.
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Discussoes iniciais sobre o Video nas Aldeias

Quando falamos em cinematografia indigena no Brasil, ndo hd como nao
abordarmos o projeto Video nas Aldeias (VNA). E quase certo que, para mui-
tas pessoas, esse projeto possa ser encarado como sindénimo de cinema indi-
gena ou de documentdrio indigena. Com mais de trinta anos de atividade,
composto por um acervo de mais de 3.000 horas de imagens referentes a 40
povos indigenas no Brasil, o VNA apresenta-se, nos dias atuais, como um im-
portante meio de acesso para a complexidade cultural dos povos indigenas no
Brasil.

O chamado cinema indigena tem um papel bem definido na complexidade
das producdes contemporaneas no Brasil. De diversas formas, e com diver-
sas nuances, a defini¢do indigena para o cinema envolveria diversos proble-
mas. Em primeira instincia a problematica das identidades no contemporaneo,
como uma evidéncia as tensdes presentes no ambito da cultura e da comunica-
¢do de massa.

Por assim dizer, a definicdo indigena para o cinema evidencia as formas
de compreensdo da dimensdo significante para o cinema, diante daquilo que
John B. Thompson ! chamou de mediacdo, como a produgio e circulacio dos
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simbolos nas sociedades modernas. Compreender as estratégias formais de-
senvolvidas nessas produgdes nos possibilitard atentar para as dindmicas de-
senvolvidas no ambito do cinema e dos meios da comunicacdo de massa.

O que chamamos de cinema indigena, por sua vez, apresenta-se como nos
dizeres de Brasil 2, uma categoria de “experiéncias dispares”, um rétulo com-
plexo, que, ao passo que nos diz dos indigenas, nos fala também das formas
como lidamos com as alteridades e subjetividades presentes no cinema. A
ideia de fronteira € aqui trabalhada novamente com o sentido de apontar para
as dimensdes e os limites semanticos desenvolvidos no cinema documental.

Por sua vez, ao pensarmos nas produgdes fora dos espacos tradicionais
de producgdo audiovisual, pelo qual o projeto VNA se insere, podemos atentar
para as formas de singularizagdo do documentdrio constituido por diferentes
sujeitos pertencentes a esses espacos. E assim que ao analisarmos essas pro-
ducdes poderiamos apontar para o estatuto da linguagem cinematografica no
desenvolvimento de narrativas constituidas por sujeitos fora das formas vigen-
tes de utilizacdo das potencialidades e recursos audiovisuais. Nas produgdes
indigenas estariam em jogo uma problematizacdo das formas tradicionais de
concepg¢do das imagens e a “tradicdo escopica ocidental “constituida na tensao
entre um modo de representagdo tradicional vinculado a tradi¢do ocidental e
um modo selvagem de se produzir representacdes (Brasil, 2012: 114).

Aratijo? situa dois momentos importantes para a compreensio do projeto
VNA: um momento inicial centrado nas produgdes realizadas por realizadores
ndo indigenas, em sua maioria, pelo préprio fundador, Vincent Carelli, € um
outro momento marcado pela presenca de realizadores indigenas.

Embalado pelas mudancas politicas e sociais impulsionadas pela redemo-
cratizagdo brasileira, o projeto possibilitou, como afirmou Ruben Caixeta de
Queiroz, * em uma maior problematizagio de temas indigenas.

Ao analisar as primeiras producdes do VNA, Ivana Bentes> aponta tam-
bém para uma caracteristica que continuara presente nas producdes da segunda
fase: uma funcio pedagdgica da imagem. Apresenta-se nessa ideia a neces-
sidade de constitui¢do por parte do projeto de um maior engajamento com as

2. Brasil, A. (2012). Bicicletas De Nhanderu: lascas do extracampo. In: Devires, Belo
Horizonte, v. 9, n.1, pp. 98-117.

3. Araitjo, J.J. (2015). Cineastas indigenas, documentdrio e autoetnografia: um estudo do
projeto Video nas Aldeias. Tese (Doutorado em multimeios) Unicamp SP.

4. Caixeta Queiroz, R. (2009). Relacdes Interétnicas e Performance Ritual: Ensaio de
Antropologia Filmica sobre os Waiwai do Norte da Amazénia. In: Marcius Freire & Philippe
Lourdou (Orgs), Descrever o visivel — Cinema documentdrio e Antropologia filmica. Sdo Paulo:
Editora Esta¢do Liberdade.

5. Bentes, I. (2004). Camera muy very good pra mim trabalhar. In: Catdlogo da Mostra
Video nas Aldeias Um olhar Indigena. Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil.
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questdes indigenas. Por sua vez, ainda na primeira fase, a autora aponta ja
para a presenca da performance e dos elementos encenativos presentes, por
exemplo, no “humor e comicidade” por parte dos indigenas, diante dos olhos
do realizador branco. Contudo, nessa primeira fase, se o sujeito do discurso é
o documentarista branco a registrar uma alteridade indigena, enquanto que, na
segunda fase, apresenta-se os indigenas como sujeitos do discurso documental.

Em um claro momento de inversdo, o projeto desloca as concepgdes tradi-
cionais da antropologia e da etnografia envolvidas nas realizagdes iniciais. Se
antes as produgdes baseavam-se nas descrigdes dos aspectos tradicionais des-
ses grupos, na segunda, o dominio dos recursos pelos indigenas possibilitou
narrativas baseadas nos desejos de “fabulagao e fic¢do sobre o cotidiano” (Ben-
tes, 2004: 1). Apesar de muitas dessas produgdes ainda tratarem dos aspectos
ligados a primeira fase, presentes, por exemplo, na apresentacdo da tradicao
religiosa, aponta ja para uma tensdo entre as formas coletivas de se contar e
uma forma como que cada sujeito se relaciona coma instincia tradicionais da
cultura.

Por sua vez, as realizacdes da segunda fase carregam uma tensdao baseada
na relag@o sujeito e coletivo. Se nas primeiras produgdes o coletivo possibilita
uma descricdo geral dos aspectos culturais, religiosos e sociais, na segunda,
esses aspectos passaram a se relacionar com uma maior individualizagdo e
subjetivacdo da realidade. Por sua vez, a presenca da cAmera nas maos dos
indigenas instaura uma possibilidade clara de subjetivar o mundo por meio
da mediacao dos sujeitos envolvidos na constituicdo dessas narrativas. Se nas
primeiras producdes, a cdmera mediava, sobretudo, as relacdes brancas e in-
digenas; na segunda, passou a constituir um didlogo mais complexo onde o
elemento branco, apesar de ainda fundamental, dividir espaco diante das me-
diacdes indigenas.

Nessa perspectiva, a segunda fase do VNA, encerra debates importantes
sobre o cariter da imagem produzida pelos indigenas. Outro ponto importante
¢ a dimensao ética da imagem documental, nos possibilitando questionar como
os indigenas concebem uma representacao de si e de uma alteridade que desde
muito tempo, construiu um discurso hegemonico sobre os préprios indigenas.

Uma narrativa entre o sujeito e a cimera

Os tupas sdo assim. Eles ndo vém s6 para trazer chuva vem também para nos
proteger. Eles ndo caminham em v@o, pois nds ndo vemos 0s seres que nos
fazem mal. Somente eles podem ver os seres que nos fazem mal”. (Karay
Tataendy, Bicicleta de Nhanderd, 2011, Om 12s).
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Em um plano geral, uma pesada nuvem pousa sobre o territério Mby4.
Camera parada, o filme comeca com a explicacdo do Karai Tataendy acerca
da religiosidade Guarani. Logo em seguida, o mesmo indio € apresentado
juntamente com um plano geral da aldeia em uma paisagem nebulosa. As
palavras iniciais do Karai Tataendy apresentam-se como uma explicacio para
os fendmenos naturais vividos pela comunidade (Fig. 1). Aqui, o tom de
dialogo guia o registro inicial, conferindo ao comentério um sentido ligado ao
cotidiano da aldeia.

As palavras divinatérias do karai Tataendy sdo sucedidas por um plano
onde se pode observar a sua figura, em um quadro composto por mais duas
criangas, em um arranjo quase que descritivo dos aspectos fisicos da aldeia:
casa, as drvores, bem como o facdo, instrumento de trabalho utilizado pelos
guaranis Mbid (Fig. 2). Construindo também esse ambiente, o som da captacio
direta constréi um ambiente também proximo do tempo cotidiano. Diferente
do plano inicial, uma presenca fisica atrelada a tradigao religiosa parece buscar
um didlogo ndo mediado pela voz, com base diretamente pela presenca da
camera como forma de constitui¢do da imagem documental.

Os Tupa sao assim.

Figura 1. Plano inicial
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Figura 2. imagem do Karaf

Nessa sequéncia, o siléncio se constitui como uma evidéncia da presenca
da camera. E nessa auséncia da voz guarani que um didlogo importante se
estabelece, um didlogo mediado pela cAmera, mais influenciada também por
ela. O olhar distraido e reticente do karai é o olhar constituido pela presenca
do meio de registro audiovisual. Diante da cAmera, a fixar-se ainda no terreno
em busca de um melhor enquadramento, qo karai constitui uma dupla ence-
na¢do: como um personagem para o documentdrio e como sujeito dentro da
comunidade.

A narrativa do documentdrio estd relacionada as diferentes interpretacoes
para um mesmo fendmeno natural vivido pela aldeia Koenju, em Sdo Miguel
das Missdes, no Rio Grande do Sul. O filme inicia-se quando da queda de
um raio em uma 4rvore e o Karay acredita que seja esse um sinal de que é
preciso rever as atitudes dos membros da aldeia. Para os Guaranis Mbid, a
queda de um raio é uma forma de comunicacio direta com Nhanderd, Deus
cujo mensageiro sdo os Tupds. Para o Karai da tribo, Nhanderd ndo estaria
satisfeito com os humanos, sendo fundamental que os Mby4 repensassem a
sua atual condicdo religiosa. Apés acreditar que a inusitada queda do raio
lhe confirma também um sonho recente, o Karai manda construir uma casa de
reza, para que os jovens da aldeia pudessem ter acesso a tradi¢do.

A queda do raio é um conflito introdutério e superficial, utilizado como
forma de apresentar um conflito maior e mais profundo: a perda dos signifi-
cados tradicionais presentes nas narrativas religiosas. E a partir desse acon-
tecimento aparentemente banal que se estabelece o posicionamento dos prin-
cipais personagens envolvidos na narrativa, organizados e apresentados tendo
em vista as diferentes geracdes que convivem na aldeia. De diferentes ma-
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neiras os habitantes passam a interpretar o acontecimento, nos possibilitando
perceber algumas tensdes importantes inerentes aos Mby4, como por exemplo
as diferentes formas de se relacionar com o sistema religioso e a tradi¢do por
parte dos indigenas.

E no esteio do didlogo entre o elemento individual e a possibilidade da
perda da tradi¢do que se delineia um forte traco encenativo, marcado pelo dia-
logo entre ficcional e o documental. Nesse contexto encenativo da tradicdo e
daquilo que Bentes (2004) chamou de “tom didético e instrumental”, a ficcio-
nalizacdo e a fabulacdo da realidade possibilita a apresentagcdo das diferentes
subjetividades.

Ao passo que os indios se relacionam com as tradi¢des, a cimera constitui
uma presenca ligada a encenacdo. E assim que, no caminhar da cAmera, um es-
paco encenativo se impde como um gesto de escolha intencional do realizador
em pensar e constituir uma mise en scéne que fosse capaz de abarcar as tensoes
entre sujeitos e alteridades. Nas maos dos realizadores indigenas apresenta-se
a escolha do visivel/ndo visivel e da encenacgio:

Nessa segunda fase, pelo qual os filmes aqui analisado se coloca, o es-
tatuto da imagem audiovisual indigena apresenta-se fatalmente ligada a uma
presentificacdo do tempo, perceptivel na relagcdo entre o didlogo estabelecido
entre o tempo da tradicdo e do cotidiano. Se o tempo da tradi¢cdo se impde
diante da experimenta¢do do simbdlico e ritual, em um tempo ciclico e mi-
tico; o tempo do cotidiano é o do deslocamento temporal proporcionado pela
possibilidade do presente. O tempo da imagem indigena se assenta no tempo
presente, como marca do registro performéatico da cAmera. Como um atestado
de uma presenca, a imagem indigena, por sua vez, independe da datacdo pois
apresenta-se como um atestado da possibilidade da experiéncia indigena diante
da camera.

Camera, sujeitos e uma proposta de descriciao etnografica

A vista disso, 0 documentario nos possibilita observar as diferencas gera-
cionais vivida pela aldeia. De adultos reticentes quanto a mensagem de Nhan-
dert, a criancas desconfortaveis com o limite geografico e cultural da aldeia,
a camera ¢ um instrumento constante de didlogo por parte desses sujeitos. Va-
cilante quanto as formas de abordagem dos sujeitos representados, a cAmera,
por vezes, parece também buscar um posicionamento que envolvesse nao so-
mente o inusitado da queda de um raio, mas também os sujeitos envolvidos
nas formas de significa¢do da tradigdo religiosa.

Mais do que um fendmeno fisico, o raio é o mote para o desenvolvimento
de um percurso construido por diferentes sujeitos da aldeia Mbid. Em um
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percurso constantemente dialogado e mediado pela cAmera e pelo sujeito dela
operante, a cAmera constitui, dessa forma, um espaco para a encenagdo e o
forjamento de uma subjetividade fortemente vinculada a presenca da cAmera.

A narrativa nos possibilita observar para a importincia para a questio das
subjetividades mediadas pela camera. Assim como as diferentes interpretacoes
da queda do raio, os sujeitos presentes no trajeto ®, nos permite compreender
os tragos especificos de cada um deles. O didlogo decorrido da presenca da ca-
mera também se apresenta como uma estratégia representativa da comunidade,
em uma tentativa de afastar-se das formas estereotipadas de representacdo do
indio no cinema e nos meios tradicionais de massificacao.

Por meio dessa camera que se propde ao didlogo tomamos conhecimento
dos personagens do documentario na sua relacdo com o seu espago e tradicao,
nos possibilitando perceber alguns dos problemas vividos pelo Guaranis Mbia,
como a perda da terra, o achatamento cultural frente a presenca constante dos
brancos, os limites e fronteiras reais e ideoldgicos que separam os indigenas do
mundo branco. Por esse prisma o espirito que habita em cada uma das arvores
¢ uma preocupacdo constante por parte dos indigenas. Se a queda do raio
matou uma arvore por determinacdo de Nhanderd, a destruicdo crescente das
matas vizinhas a aldeia se apresenta como um crime cometido pelos brancos
contra a religiosidade indigena.

Por sua vez, a segunda fase do VINA nos possibilita observar a forma como
alguns conceitos no ambito na antropologia filmica sio trabalhados. A segunda
fase nos apresenta temas importantes sobre a relagcdo da descri¢do etnogrdfica
no ambito do cinema documental, bem como da relacdo das formas desen-
volvidas de mise em scéne. As duas fases do projeto nos habilitam observar
como de diferentes maneiras o método da descri¢do etnografica foi utilizado
por esses realizadores, diante da constru¢cdo metodoldgica para a realizagcdo do
documentdrio.

Como nos apresenta Anne Comolli (2009), a descri¢do € uma opcao me-
todolégica para o cinema antropolégico, uma forma de pesquisar o objeto de
interesse por meio dos aspectos visuais possiveis do registro. A descricao,
segundo essa autora, * se distingue da ilustracdo, que tende a apreender as
manifestacdes concretas com vistas a tornar sensivel uma concepcio ou um
tema prévio, conscientes, cristalizados” (p. 33). A primeira fase do VNA, car-
rega um tom mais ilustrativo do que a segunda fase, perceptivel diante de uma
maior prevaléncia do discurso que focasse mais na questio de identidade dos

6. Para Claudine de France o trajeto se apresenta como uma op¢do de registro do cineasta,
“ que consiste num deslocamento continuo no espago, do qual resulta, na tela, uma variagdo
progressiva do enquadramento e/ou do sem solu¢@o de continuidade” (p. 414).
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indigenas ou na busca de constituir um discurso mais efetivo com as causas
indigenas.

Essa perspectiva apresenta-se em realizagdes da primeira fase, como o A
arca dos Zo’¢ (1993) de Vicent Carelli e Dominique Gallois. Nesse filme,
podemos observar o aspecto ilustrativo presente nas formas como o documen-
tario constrdi um olhar para as diferencas tecnolégicas perceptivel no encontro
das duas tribos, Waidpi e os Zo’é, por meio de um didlogo intercultural decor-
rente da possibilidade de registro. O dominio ilustrativo apresenta-se também
na estrutura formal dessa narrativa, que se baseia em um forma apresentativa
dos dois grupos de modo a focar, além das diferencas e semelhangas, nas difi-
culdades decorrente da relacdo do homem branco com os indigenas.

Anne Comolli (2009: 34) aponta que a descri¢do parte de uma “perspec-
tiva aberta e dindmica” para o filme, ja que envolveria, antes de mais nada, o
observavel e o observado: “a descricdo estd, com efeito, voltada ndo para o
observador, mas para o observavel e observado.

Por assim dizer, a descricdo ¢ um dominio do documentario etnografico
com forte interagcdo na mise-en-scéne. Nela apresenta-se 0s aspectos ético que
envolve o pesquisador-realizador diante das estratégias de se colocar no es-
paco em busca de uma forma de delimitar seu objeto de estudo. O realizador
constrdi, dessa forma, uma mise-en-scéne onde estaria presente os aspectos
“visiveis” da pesquisa proposta. Nesse dominio, o realizador é o sujeito que
constréi uma descri¢do do objeto, construindo um conhecimento sobre o ou-
tro. Por conseguinte, a descri¢do estenogrdfica ¢ um dominio das formas de o
realizador-pesquisador melhor abordar seu objeto partindo de critérios técni-
cos com um objetivo “ndo de um autocomunicagdo do cineasta (sua visdo de
mundo), mas da comunica¢do a outrem de um conhecimento sobre outrem”
(Comolli, 2009: 34).

Como ponto marcante para descri¢cdo etnografica estd o papel do outro,
como sujeito cuja comunicagdo € fundamental. Se é o outro o objeto que re-
quer um posicionamento metodolégico etnografico, € para o outro que o docu-
mentdrio etnografico deve ser apresentado como um resultado concreto. Nessa
perspectiva, diferentes alteridades relacionam-se no documentério antropold-
gico: seja uma alteridade observada, e que no VNA apresenta-se como as di-
versas etnias envolvidas no projeto, seja na alteridade que observa, o publico
pelo qual essas produgdes se destinam. Na centralidade desses produtos au-
diovisuais, encontra-se a figura do sujeito realizador a constituir uma mise em
scéne, bem como uma alteridade indigena desenvolvedora de uma auto-mise
em scéne na sua relagdo com a cAmera. E no didlogo e na negociacdo dos su-
jeitos envolvidos no processo de descricdo que se estabelece um caminho para
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uma possivel etnografia proposta na segunda fase do VNA. Cada um dos su-
jeitos apresenta-se como dotados de aspectos significativos importantes, como
forma de apontar para uma negociac¢do construtiva no processo de descri¢do
do fenémeno religioso.

A tradicio religiosa entre a permanéncia e a mudanca da cultura

Assim como em outras producdes do Video nas Aldeias, como em Itdo
kuegii: as hiper mulheres (2011), de Takuma Kuikuro, Carlos Fausto ¢ Le-
onardo Sette, em que a reconstituicdo de um ritual da comunidade indigena
Kuikuro, do Alto Xingu, apresenta-se como um ponto marcante da narrativa,
em Bicicletas de Nhanderii esse elemento simbolo da tradicdo se apresenta di-
ante da construgcdo da casa de reza, espaco constituido pelos indigenas com
o intuito de responder aos anseios dos indios mais velhos em valorizar a tra-
dicdo. Nessa légica, o cinema apresenta-se como uma importante ferramenta
de registro identificada pelo indigenas como forma de potencializagdo de uma
tradi¢do em perigo.

O mote da perda dos valores tradicionais é de fundamental importancia
para o filme, tal qual outras produg¢des do VNA. O papel ativo dos indios,
nesse tocante, estrutura uma narrativa baseada, por exemplo, na reconstitui¢do
de festejos que ndo mais eram praticadas pela comunidade. No caso de Bi-
cicletas de Nhanderii, a narrativa se estrutura tendo por base a construcio da
casa de reza (Fig. 3), acdo vivida por toda a comunidade de diferentes fai-
xas estaria, em uma celebracio que une os diferentes personagens presente no
documentdrio.

Figura 3. Construcdo da Casa de Reza
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Aqui, como um personagem a propor um didlogo, a cidmera se constitui
como um instrumento de valorizacio e permanéncia das tradicdes, que ocorre,
constantemente, pela evidenciacio das formas de produ¢do da imagem. Essa
evidenciag¢do é fundamental para mostrar que sujeito da cAmera é um Guarani
Mbia.

As diferengas interpretativas acerca da tradicdo religiosa também dio o
tom do trajeto da cAmera pela comunidade. Para os jovens, o cinema é uma
forma de construir um olhar para fora da comunidade. Para os mais velhos,
¢ uma forma de perpetuar o tradicional. Diante desses dois posicionamentos,
o documentdrio se coloca como uma clara instincia integrativa das diferencas
geracionais e interpretativas vivida pela aldeia. Existe aqui uma relagdo impor-
tante entre o cinema e a constru¢do da casa de reza, espago também observado
por muitos como um espago de valorizagdo, permanéncia e aglutinacdo da he-
terogeneidade vivida pela comunidade.

A camera e o sujeito que a opera revelam-se constantemente no documen-
tario nos possibilitando observar para a propria natureza da imagem proposta
pelo filme: a metalinguagem ou, como aponta Ramos (2008: 33), a consti-
tuicdo de um trajeto que deixe “claro o percurso da enunciagcdo e a medida
da distancia para essa alteridade”. No didlogo com a cdmera, podemos ter
acesso claramente aos aspectos técnicos envolvidos na producdo do documen-
tério (Fig. 4). Esse didlogo se apresenta em diversos momentos, quase sempre
tendo o indigena como o objeto da cAmera. O indio € aquele que, além das
tarefas comuns a vida nas aldeias, € o sujeito em estreito didlogo com a técnica
documental, capaz de, por sua propria mao, constituir narrativas acerca de si e
do outro.

O documentdrio, dessa maneira, desenvolve um discurso calcado no pre-
sente, por meio da evidenciacdo das formas de produgédo da tomada e da rela-
¢do dos indigenas com a cAmera. A presentificacdo é, a vista disso, um atributo
da imagem documental proposta pelo documentario, perceptivel nas formas de
evidenciag¢do da camera, na apropriagdo dos recursos por parte dos indigenas
e das relacdes entre mise em scéne e auto-mise em scéne.

Como aponta Queiroz (2009: 56):

Uma outra forma de mise em scéne daquilo que chamam provisoriamente de
encontro intercultural pode se basear prioritariamente na apresentacio con-
creta do presente. Trata-se de uma descrigdo cinematografica que se detém
nos fatos e gestos da vida cotidiana e cerimonial, procurando descobrir, pela

imagem, a presenca da tradi¢do e da modernidade sob a forma de uma sintese
comportamental, técnica e ritual.

Nessa perspectiva, o didlogo com a cAmera nos possibilita perceber como
o documentario constréi um discurso de modo a explorar o tempo. O cotidi-
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ano, constantemente trabalhado nessas producdes, tem o papel importante de
atentar para o momento do ato de producdo da imagem. A presenga da camera
busca produzir, por assim dizer, um discurso focado no tempo, de modo a apre-
sentar as especificidades dos indigenas como dotado de uma presentificacao,
ja que o tempo do registro € o do sujeito na sua relacdo com a cdmera. Nessa
perspectiva, corpo e performance sao tracos comuns a presenca da camera a
constituir uma temporalidade e espacialidade prépria dos sujeitos envolvidos
na representaco.

Figura 4. evidéncia dos sujeitos envolvido no registro

De uma maneira geral, em Bicicletas de Nhanderi, a construgao da casa de
reza é um objetivo a ser materializado por toda comunidade. Dessa maneira,
tal como a casa, o documentério se coloca como um espago de valorizacdo e
perpetuacdo da religiosidade. Analogamente a tradi¢do, que se constitui tendo
em vista o didlogo com o presente, 0 documentario incorpora e revela os tra-
¢os interpretativos e subjetivos da comunidade. Aqui, o documentério carrega
uma dupla funcdo, assim com a prépria religido, o de ser uma citacio da cul-
tura Guarani. O documentdrio se encerra com uma clara referéncia ao fazer
audiovisual indigena: a cAmera na mao dos realizadores como forma de repre-
sentacdo da tradi¢do. Tal como no titulo, a cAmera € como uma “bicicleta” a
ser carregada e significada pelos diferentes sujeitos que a operam.
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No documentdrio mostram pessoas cantando: “’Guiado pela mdo com Je-
sus eu vou, pra onde eu v4”. Uma cancdo que demonstra uma fé cega, uma fé
dogmatica, onde as pessoas podem ir para qualquer dire¢do, em nome de um
salvador. O documentdrio mostra como as pessoas se entregam a uma catarse
coletiva, estdo todas buscando a purificagdo do espirito através de uma pere-
grinacdo que as castiga. A peregrinacdo é espeticulo trdgico, onde elas sentem
dores no corpo, onde se mostram cansadas, mas ndo desistem para agradar
Fitima e a Deus, mas em contradi¢do ndo tem piedade delas préprias.

O documentdrio mostra como a fé é benéfica, mas ao mesmo tempo ma-
ligna, como a fé pode curar, mas também € doentia. Como a fé é pode ser um
veneno ou um antidoto para varios males.

A fé de cada um tem a direcdo, argumento e realizagdo de Neni Glock
(diretor brasileiro-paranaense-curitibano radicado em Portugal). Nascido em
1954, trabalhou como repoérter de imagem para o SBT (Sistema Brasileiro de
Televisdo) durante 5 anos. Realizou alguns programas de TV para a RTP.
Chegou a Portugal no final de 1990 e realizou varios documentarios, entre
eles A fé de cada um. Também € autor e diretor dos documentdrios Rastas e
Diferencas, premiados internacionalmente e muitos outros que se pode assistir
no seu canal no Youtube: www.youtube.com/user/neniglock

Em A fé de cada um o diretor Neni Glock retrata o que é peregrinacao para
muitas pessoas que buscam alcancar a “’purificagdo” espiritual e para outras
o pagamento de uma promessa, podendo ser as duas coisas a0 mesmo tempo
também. O diretor entrevista o Padre Mario de Oliveira e o padre d4 o depoi-
mento: que tem passado a vida toda num conflito.

O conflito acontece a partir do momento que ele usa o evangelho para
confrontar a igreja. O conflito salta sempre, segundo o padre porque ele ndo
acredita que Deus seja um ser que quer o sacrificio das pessoas, mas apenas a
fé gratuita, a fé sem troca, a fé sem obrigacdo segundo o evangelho.

O personagem central do documentario e o padre Mario de Oliveira e os
secunddrios os peregrinos filmados. O filme mostra os peregrinos como pes-
soas que acreditam realmente que Fatima pode curar a si proprios ou parentes
enfermos. Assim como ela pode fazer qualquer milagre, que s6 depende da fé
de cada um para isto.

Em contraposi¢do o padre deixa bem claro no documentario desconfiar
que a santa faca alguma coisa apenas porque os peregrinos se sacrificam em
nome dela em troca de uma graca. O padre acredita que Deus ndo é um ser
malvado que nos impde uma obrigacio ou uma tarefa drdua. Tao drdua doendo
na prépria carne € no corpo.
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O documentério é em estilo de histdrias de peregrinagdes, com a diferen-
ciacdo que o padre faz o papel de um “’advogado do diabo” — se questionando
em todo momento se aquela determinada peregrinagdo ou a santa Fatima tem
um efeito comprovado mesmo de fazer algum milagre na vida de alguém, ou
se apenas seja a fé de cada um que transforma tudo.

O padre também contesta a fé cega dos peregrinos, que ndo conseguem
enxergar que o mais importante sdo suas atitudes boas durante a vida toda, do
que finalizar simplesmente uma peregrinacdo até ao santudrio. Que caminhar
até Fatima, mas sem sair do lugar dentro de si préprio, ndo leva a lugar nenhum.
Que a transformacdo é uma evolugdo constante dentro de cada um de nés e nao
um roteiro a ser feito e finalizado.

O documentdario mostra algumas peregrinadoras mulheres fazendo massa-
gens nos pés, devido a bolhas e feridas adquiridas durante a viagem. Além das
massagens elas fazem também curativos em lugares que sio casas de pouso e
albergues de estrada. Lugares que abriram e se mantém com o dinheiro dos
peregrinadores e se especializaram em receber este publico religioso.

O documentdrio ndo mostra a peregrinagdo como um turismo religioso,
mas mais como um esfor¢o, um sacrificio, uma prova de resisténcia. Que
o padre questiona se é necessdrio passar por este calvdrio para que a Fitima
atenda alguém?

Um dos peregrinos no documentério declara que terminando a peregrina-
cdo o tempo de reflexdo € muito importante. Ele diz que quando ele peregrina
sozinho, o que faz geralmente por regra, mas que quando ele estd acompanhado
que eles mantem uma distancia grande um do outro, quase como se peregri-
nassem sozinhos. Ou seja, ele deixa claro que a peregrinacdo é um encontro
consigo mesmo e apesar de vdrias pessoas na peregrinacdo estarem juntas, elas
estdo isoladas.

A gente entende no contexto geral dos depoimentos do padre que ele tem
fé em Deus, mas ndo que as pessoas cheguem até Deus fazendo a peregrinacgao,
que o caminho é mais longo e ndo é por passos que se faz. E através da fé de
cada um, que ndo precisa andar a pé para Deus se manifestar ou revelar-se
para cada um de nés. Que andando muito as pessoas sé vao se cansar € nao
vao se iluminar ou alcancar uma graca apenas por terem andado. Que para nos
iluminarmos ou alcancarmos uma graga, nio precisamos ir a nenhum lugar,
basta estar em conexao com Deus em qualquer lugar. Que uma imagem nao é
a santa e segundo o padre Fatima ndo existe.

O padre vé a peregrinagdo como uma experiéncia dolorida e que por ser
dolorida ndo pode ser algo que agrade a Deus. Porque segundo o padre Deus
¢ um ser bom e misericordioso e ndo um carrasco e ele alega isto usando das
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palavras do evangelho. Segundo o padre Fitima € uma farsa, uma mentira,
que ela ndo é Maria, Nossa Senhora. Uma das teses do padre mostrada no
documentario € que Fatima ndo tem nada a haver com Maria — mée de Jesus.

O padre € polémico e o documentario tem como esséncia esta ideia polé-
mica dele de que Fatima ndo existe e que nunca existiu. Segundo o padre: © O
culto da Senhora de Fatima é uma manifestacio de religiosidade obscurantista,
medieval e priméria, fruto da fabricacdo montada pelo clero da Igreja de Roma
para manter milhares de cidaddos de Portugal num estado de entorpecimento
mental e de apatia geral”.

Que a igreja fazendo as pessoas idolatrarem uma imagem de Fatima ou de
outro santo qualquer ndo liberta as pessoas e sim as aprisiona numa ideia de
um desenho, de um boneco, de uma estatua.

Ele fala que as pessoas sdo levadas a acreditar que a cura dos seus pro-
blemas se dd no santudrio e que nunca isto foi provado e que ndo ha nenhum
caso que prove que alguém tenha se curado 14. Segundo o padre personagem
central do documentdario no santudrio: ‘’Nunca ninguém vé€, anda, é curado,
que nunca acontece nada, que ¢ um clamor no vazio”. Ele acha estranho que
apesar disto més ap6s més as pessoas se submetem a este ritual que ndo resulta
em nada.

O documentério em contrapartida mostra gente no santudrio se rastejando,
andando ajoelhado, se esfregando no chdo, tendo um enorme sofrimento em
busca de uma recompensa ou como prova do seu amor ou fé em Fatima. Uma
das peregrinas fala que a Nossa Senhora de Fatima, se chama Fatima porque
ela apareceu na cidade de Fitima, mas que, no entanto é Maria, porém o padre
nega isto.

O padre fala que no santudrio de Fatima nos revivemos o puro paganismo,
que as populacdes se destroem simbolicamente em honra da divindade quando
o cristianismo seria completamente o contrario, que a gléria de Deus seria que
o homem e a mulher, que os seres humanos vivam em abundancia e plenitude,
portando quando nos passamos pelo sofrimento pelo sofrimento, que isto é
uma doenca patoldgica, que é um masoquismo, que segundo o padre ndo tem
a haver com o cristianismo, porque para ele o cristianismo € a luta contra o
sofrimento.

Que Fatima € por isto, segundo ele, o anti-evangelho de Jesus Cristo, que
¢ a negacdo do préprio evangelho. Que Deus ndo gosta de sacrificios, de so-
frimento, que Deus gosta de fortuna, misericérdia, carinho e de pessoas que se
amam.

Segundo o Padre que quando Sdo Paulo diz: ” Sem sangue ndo ha reden-
¢do” — que ele estd a disser uma coisa completamente diferente, no sentido
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que o mundo s6é muda e se transforma se houver homens e mulheres que nio
tenham medo, que tenham coragem de enfrentar tudo e todos, de enfrentar os
poderes. Que é um sangue dos combates e nao de punir o corpo.

O padre fala que hd duas Féitimas, a de 1917, que foi segundo ele orques-
trada por alguém que fazia a catequese das criancas naquele local e que a partir
de 1930 as hierarquias da Igreja reconhece as apari¢des contando uma histéria
a considerar. Que estava nesta época o Salazar ja no poder e que o Salazar
vinha para patrocinar muito a Igreja. Restituir a Igreja o patrimdnio que a re-
publica havia tirado, fazer uma concordata com a Igreja. Portanto, segundo
o padre: “’Se o Salazar aparecesse como um messias que viesse salvar o pais
que isto iria pegar, diante daquele cendrio de caos. Que As Memorias da Irma
Licia, sdo pura manipulagdo. Que tudo que ela escreve € uma invengdo nio
conhecida por nenhum historiador. Que Fatima, € uma fabricacio, uma cons-
trucdo que nao tem absolutamente nada de real”.

Segundo o padre quando a multiddo estd na procissdo, que ela estd aluci-
nada, completamente fora de si e que ndo tem nenhuma consciéncia critica. O
padre fala uma frase impactante no documentério: “’Que nio hé fé sem digni-
dade humana”. Ele fala que a procissao a Fatima é uma manifestacdo a nossa
vergonha, € o culto puro a alienacdo. Que Fitima & pura alienacdo das pessoas
ao acenar a um boneco, segundo ele a um boneco morto.

O padre fala que o que acontecerd ao Santudrio de Fatima e a sua Basilica,
acontecerd certamente o que aconteceu ao grande Templo de Jerusalém, nio
ficard pedra sobre pedra. A esperanca dele que o futuro da humanidade e de
Portugal, serd um futuro sem a Senhora Fatima. Ele ndo a chama de Nossa
Senhora ou de Virgem Santissima ou de santa, ele fala Senhora Fatima.

O personagem central de A fé de cada um é um padre um tanto progres-
sista e revoluciondrio para um pais conservador como Portugal e para um ca-
tolicismo que sofre reformas e mudancas muito gradualmente ao longo da his-
téria. O lado mais interessante deste documentario é o diretor mostrando a
dicotomia que h4 entre o que o padre pensa e a realidade do santudrio. O pa-
dre sem nenhum pudor deixa entendido que aquilo tudo € mantido por causa
do comércio que gera e que a cidade de Fiatima depende da ignorancia das
pessoas para sobreviver.

Em contraposi¢do a opinido radical do padre, muitos fiéis ddo depoimentos
que se curaram ou alguém da familia e muitos vao ao santudrio ndo apenas
para pedir, mas para agradecer. Uma senhora fala que seu filho teve um grande
acidente, que esteve entre a vida e a morte num acidente ligado a maquinas e
depois ela fala que a fé € que nos salva e que ela foi a Fatima, fez sua promessa
e ele se salvou e que ela ia agradecer.



A fé de cada um — os dois lados de Féitima 193

Entdo ao ver o documentério a gente fica em duivida se os milagres de
Fatima ocorrem de fato ou ndo. Ficamos entre a cruz e a espada. Entre o ce-
ticismo do padre e A fé de cada um que contradiz tudo o que ele diz. Mesmo
quando o povo ndo fala, as suas atitudes filmadas nos revelam que estdo 14
passando por todo aquele calvario porque acreditam em milagres e muitas tes-
temunham no documentdrio que o parente se curou. Ficamos entre a crenga
do povo e o racionalismo do padre, porque o documentario ndo nos esclarece
quem esta certo, como a maioria dos documentérios, ele nos deixa pensando e
refletindo sobre algo sem ter a resposta final.

Talvez uma das caracteristicas mais marcantes dos documentdrios religi-
osos € exatamente nos deixar em duvida. Afinal, s6 podemos testemunhar se
Deus realmente existe ou qualquer santo ou milagre, se a gente morrer para
constatar, mas como mortos ndo voltam para contar, toda religido se mantém a
base sempre dos mistérios da vida, com a pergunta sempre: — De onde viemos
e para onde vamos e porque aqui estamos? Resumidamente: Qual € a fina-
lidade da vida. Os documentdrios religiosos se sustentam das perguntas sem
respostas.

A grande riqueza do documentario A fé de cada um é que ele nao foi con-
cebido para enaltecer nenhuma religido, divulgar uma crenca ou culto ou ser
teoldgico. Ele € isento de religiosidade, no sentido de ser usado para que al-
guém creia em algo. Muito pelo contrério, ele nos desafia a pensar se tudo
aquilo é uma manipulacio, uma farsa ou nao?

Ficamos em duvida se ficamos do lado do padre ou do lado dos testemu-
nhos dos fiéis que falam que pediram a Nossa Senhora de Fatima uma graca
e alcangaram. Como todo documentério ele tem o contraponto e oposi¢ao de
ideias em relacdo a algo.

Como a fala do padre toma bom espago do documentério e vai e volta
paralelamente 4s imagens do santudrio, da peregrinacdo e dos depoimentos
dos fiéis. Percebemos que a intencionalidade do diretor foi criar a ddvida,
quebrar tabus e ao fazer um documentério que o diretor d4 voz ao padre para
desconstruir uma fé cega e faz uma narrativa que pode até ndo ser propicia
para a desconstru¢do da fé, mas pelo menos para a didvida é, ndo podemos
classificar nem este documentério e quase nenhum documentario de nio ter a
interpretacdo da realidade pelo olhar do diretor e talvez de mostrar que quase
nenhum documentdrio € isento de uma preferéncia ou de questionamentos.

Vemos que no documentdrio A fé de cada um, o diretor nos quer fazer
ouvir a opinido do padre superiormente a dos fiéis, ndo porque o padre seja o
personagem central, mas porque o documentario é voltado a escutar o padre
que domina mais as cenas e as falas que as outras pessoas que ndo constroem
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a narrativa diretamente. O ponto de vista do padre € o assunto principal do
documentério, onde os outros elementos narrativos fazem suporte ao seu ponto
de vista ou servem para ilustrar aquilo que o padre chama de ignorancia.

Geralmente os documentérios religiosos e a maioria dos documentarios
em si, sejam religiosos ou ndo, acabam sendo tendenciosos e ndo imparciais,
porque sdo construidos por um diretor que tem sempre uma intencionalidade
em relacdo a crenca ou descrenca de algo.

Dificilmente vemos um documentério religioso que seja isento de tomada
de lado, ndo sé nos religiosos, mas como na maioria deles, mesmo que isto
ndo esteja explicitamente demonstrado. Quando montamos o documentério ja
o colocamos na ordem que queremos que as pessoas o leiam e mais do que isto
na ordem do ponto de vista do diretor.

Agora o documentério A fé de cada um é um documentario que pode ser
aplicado para questionar mitos catélicos no mundo inteiro € ndo apenas em
Fétima. Similar a Fatima temos a Nossa Senhora da Aparecida no Brasil, que
a cidade de Aparecida vive da fé dos fiéis e que todo o sistema de manutencao
da fé é similar ao de Fatima. Cenas que vemos no filme A fé de cada um se
repetem em varios pontos de peregrinacdo no mundo e ndo apenas na cidade
ou no santudrio de Fatima.

O documentario A fé de cada um é um documentdrio universal, no sentido
que em vérios lugares do mundo tem gente de fé subindo as escadas de alguma
igreja de joelhos e demonstrando sua fé de forma com maior ou menor intensi-
dade. Alguns até jejuando e se punindo de uma maneira ou de outra. O padre
em A fé de cada um nao desconstréi apenas o mito e a lenda de Fatima, ele des-
constréi toda uma tradicdo e uma narrativa catélica de que para alcangcarmos a
purificag@o precisamos passar pelo sacrificio.

Comecando pela prépria histéria de Jesus Cristo que morreu na cruz para
nos salvar. A opinido do personagem do padre estd na contramdo dos pilares
que sustentaram e sustentam a Igreja Cat6lica até hoje e ndo apenas a fé.

O padre faz uma leitura do evangelho da sua maneira, de uma forma posi-
tiva e humana que nfo € a forma como a Igreja catdlica evangelizou no mundo
inteiro. Quando por exemplo, nos confessamos na Igreja catdlica o padre nos
d4 uma peniténcia para nos livrar dos nossos pecados, estamos sendo senten-
ciados de alguma maneira. Como uma troca de uma coisa por outra. Entio
o documentdrio de Neni Glock vai além de Fatima, ele serve para colocar em
xeque mate a leitura manipulada do evangelho, da biblia e das lendas catdlicas
e questionar toda a narrativa catdlica e de muitas religides destiladas dela, mas
também respeita a fé dos fi€is e da espago a eles se contraporem ao ceticismo
do padre.
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Conclusao

O cinema e o cinema documentirio também tem o género religioso e nas
suas obras Deus continua a se revelar aos homens, sendo contestado ou nio,
quando ndo Deus, algum aspecto religioso, culto ou santidade. O documenté-
rio retrata o cotidiano humano através do ponto de vista do diretor.

O documentdrio religioso também em sintese vai transparecer o pensa-
mento do diretor e sua intencionalidade, mesmo que ele tente se ausentar no
filme em si. O modo como o diretor conduz o documentario desde os cortes, a
edicdo, a sonorizacdo, a fotografia e os depoimentos vao demonstrar para que
lado ele mais venha a concordar ou ndo. Em A fé de cada um do diretor Neni
Glock a versdo do padre sobre Fatima tem destaque.

O Padre Mario de Oliveira é contestador de algumas “’verdades” que a
Igreja Catélica apregoa. Sua forma de pensar é muito similar a0 movimento
da teologia da libertacdo. Movimento nascido na América Latina que interpre-
tam os ensinamentos de Jesus Cristo para que o homem se liberte das injusticas
sociais e que tenha a fé como instrumento de transformagao e nao de subordi-
nacao.

O religioso, o mistico, o transcendente sempre foram elementos fascinan-
tes para os roteiros cinematograficos de fic¢do ou ndo ficgdo. O puiblico man-
tém com a obra cinematografica um relacionamento simbdlico e nas buscas
por respostas para o sentido da prépria existéncia, o religioso se torna tema
bom para documentdrios.

A divida que o homem alimenta em relagdo de onde ele veio e para onde
ele vai, constréi um imagindrio a ser explorado em diversas artes, inclusive o
cinema. A prépria arte € um mistério, quando nos perguntamos: De onde vem
inspiracdo para criar ou de onde vem o dom para uma habilidade?

Entdo o mistico, o secreto, o misterioso, o religioso sempre foram matérias
primas para o cinema, porque os proprios cineastas sdo artistas sem respostas
para muitas suposi¢des. No documentério nds temos um objeto de observagao,
que pode ser qualquer fendmeno e nds investigamos as varias suposi¢des a
favor e contrérias sobre um assunto. E tipo assim: Deus existe ou ndo? Quem
¢ contra e a favor?

Uma histéria pode ser contada através de vérias versdes, o documentarista
sempre escolha uma ou mais versdes em que ele se identifica. No caso de A
fé de cada um, fica claro que o diretor se identifica com a versdao do padre,
mesmo escutando os fiéis.

Podemos afirmar que o filme religioso ou documentério se faz presente
através de duas categorias: os filmes que tratam explicitamente de temas bibli-
cos ou religiosos; e os que tratam de forma implicita e figurativa.
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Os filmes documentdrios baseados em textos sagrados ou religiosos, ou de
temas relacionados com mistérios, misticismo, espiritualidade e dividas em
relacdo a doutrinas sejam estes filmes ficticios ou ndo, continuam sendo porta-
dores de uma “’realidade” retratada a qual pertencem as seitas como instituicao,
seus representantes oficiais e também seus fiéis.

As experiéncias e vivéncias das pessoas com suas religides como também
com a fé se torna matéria prima para produgdes cinematograficas, pois todos
querem se abastecer de algo curioso, de divindades que nos instigam a provar
ou desconfiar de seus poderes.

Alguns filmes religiosos citados no livro Descobrindo o Religioso no Ci-
nema do autor Roberto Francisco Daniel mostram que o cinema ficcao sem ser
documentdrio, também desconfia da fé e dos poderes sagrados, sdo os casos
dos filmes Roma citta aperta (1945), de Roberto Rosselini; O pagador de pro-
messas (1962), de Anselmo Duarte e Priest (1995), de Antonio Bird e tantos
outros.

No documentdrio A fé de cada um a imagem do fogo simboliza que as
pessoas que passam por sacrificios estdo mais préoximas do inferno do que
do céu, do diabo do que de Deus. Simbolos universais como agua, pomba
branca, fogo, cruz, anjo, etc... Sdo usados conforme o contexto que eles sio
apresentados.

Os simbolos podem ndo serem necessariamente religiosos, mas no con-
texto que sdo aplicados designam valores religiosos, como uma arvore rela-
cionada a 4rvore da vida, se fosse num filme sem cunho religioso, seria uma
arvore sem esta ligacdo, podendo ter outras ligacdes e sentidos.

Dentro da abordagem religiosa estdo aqueles documentdrios também que
apresentam os conflitos morais, procurando provocar debates sobre pontos de
vista diferentes sobre 0 mesmo tema, como ser a favor ou contra o aborto,
quando se discute de maneira moralista alguma coisa, e a julgando com valo-
res entre o que é bom e o que é ruim tendo parametros religiosos, como por
exemplo: que a vida ¢ um dom de Deus e sobre que todos nds temos alma
desde a concepcgao.

Enfim, os documentérios religiosos ndo necessariamente precisam falar
explicitamente e diretamente sobre religido, basta que eles nos seus conteidos
tenham um embrido religioso explicitamente ou implicitamente.

A fé de cada um é um documentério religioso que nao fala em si da vida
de Fatima, nem da cidade de Nazaré, tdo pouco dos fi€is em si, mas sua preo-
cupacdo central é fazer uma contraposi¢ao entre as ideias do padre contestador
com os depoimentos dos fiéis que afirmam terem sido agraciados com mila-
gres. Nao é um documentirio que enaltece a fé de cada um em si, mas um
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documentdrio que respeita a opinido de cada um, ndo deixando de ser polé-
mico por escutar o padre que desconstrdi a imagem da santa, que € idolatrada
por muitos.

O padre quando contesta seus valores milagrosos e inclusive sua existéncia
e santidade € que faz o documentdrio ser interessante, saindo do lugar comum
de apenas mostrar fiéis com suas versoes religiosas.

Todo documentdrio religioso ¢ um pouco também antropolégico, pois eles
retratam a conexdo do ser humano com a fé, com os mistérios da vida e com
as religides. Todo documentdrio seja religioso ou ndo retrata o ser humano nas
suas vdrias dimensdes escatoldgicas.

Temos tantas linhas teolégicas pelo mundo, como teologia do cotidiano,
da libertacdo, da esperanca, da familia. Porque ndo falarmos da teologia do
cinema e do documentério também?

O cinema documentdrio religioso pode ser até cético como é A fé de cada
um €, a medida que desconfia de tudo, a medida que duvida dos milagres, a
medida que foge dos padrdes por ser um documentario que nio aceita cega-
mente uma crenga ou fé sem contestd-la. Podemos falar que o documentario
A fé de cada um € um documentério que ndo endeusa nada e que prega que o
evangelho pode ter sido deturpado para alimentar uma fé cega dos fiéis, mas
ele ndo se posiciona, apenas da voz as opinides contrarias.

O documentdrio A fé de cada um mostra que a Igreja alimenta valores anti-
quados como que nos temos salvagao através da punicao e a dor ou que através
do sofrimento nos recebemos recompensas ou milagres através dos depoimen-
tos do padre. O padre mostra o quanto longe nds estamos do evangelho quando
a nossa fé tem que ser provada com sacrificio e como a religido manipula fatos
e historias em seu préprio beneficio.
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Em 1996, o cineasta Carlos Nader consegue, por meio de edital, a verba
para a producdo de um documentério em que a proposta nao previa um des-
tino, apenas indicava um caminho. A ideia era chegar com uma camera em
postos de gasolina que se localizariam as margens das estradas e pedir para
aqueles caminhoneiros, que paravam nesses lugares por motivos diversos, a
seguir viagem com eles. A partir disso, Nader iniciaria um método de didlogo
para chegar ao seu sentido inicial em torno do filme: a de perguntar coisas
triviais, como por exemplo, se € dificil viajar tantas vezes em pouco tempo ou
se o oficio na estrada se faz a partir de muito cansago, entre outras montagens
e narrativas do cotidiano daqueles motoristas. Entretanto, em algum momento
dessa conversa, e a proposta, assim, se completaria, Nader perguntaria: vocé ja
se olhou no espelho alguma vez e se perguntou, "o que € a vida? O que estou
fazendo aqui neste momento?". Seria ali um exercicio de memdria e desloca-
mento, alterando o curso que se encaminhava o relato a partir das perguntas
feitas as personagens. A inten¢do de Nader é que dentre as perguntas triviais e
simples houvesse algo inscrito numa relag@o ontoldgica, estabelecida na meta-
fisica, e que essa imagem trazida pela palavra pudesse aproximar o interlocutor
de alguma forma a condicdo existencial que a memdria realoca os sujeitos em
sua dindmica. Entretanto, em pouco tempo o cineasta percebeu que isso nao
era algo em torno do agir e, por essa razao, ndo conseguiu suCesso em sua
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intencdo, apenas frases de negacdo. Era preciso, entdo, construir a imagem, a
memoria por meio de narrativas. Tudo isso ele relata em artificio muito utili-
zado nos documentarios que € a voz off — no caso, do préprio Nader — e com
imagens que ja reconstroem uma lembrancga, a do autor em sua montagem.

Ainda em sua intengao, e isso se realiza na montagem das imagens antigas,
do ano de 1996, Nader chega em algo que desperta ndo a lembranca do interlo-
cutor, mas a sua propria memoria. Naquele momento, relata o cineasta do filme
em uma conversa nos dias atuais com sua personagem, estava bastante mobi-
lizado por um filme dinamarqués de Carl T. Dreyer, um dos grandes autores
de cinema da histéria. A palavra, como ficou traduzido em lingua portuguesa,
trata, de forma bem simplificada aqui dita, da forca da palavra. Podemos dizer,
igualmente de forma livre, se o filme de Dreyer tematiza a palavra, o filme de
Nader tematiza a imagem e a poténcia da memoria. E no lance de dados da
memoria surge a imagem do filme a Nader ao conversar com Nilson, cami-
nhoneiro que responde acenando ao positivo: "sim, ja pensei nisso sim". O
filme, o antigo, do edital, e esse que viria a ser o filme oficial, Homem comum,
passa entdo a ndo ser mais algo sobre a vida dos caminhoneiros, mas a vida de
Nilson, e de Nader.

A camera e, logo, o filme, passaram entdo a seguir os caminhos de Nilson
ainda naquele filme originalmente pensado. Carlos Nader, numa conversa com
sua personagem, Nilson, enquanto as imagens das estradas do caminhdo pas-
sam na tela para o espectador, explica o contexto daquelas imagens e a razao
em que se pOs em contato com seu filme: a mnemosine, ou seja, a propria re-
lagdo entre as memorias e imagens que surgem inesperadamente. A crenca de
Nilson pela palavra proferida por Nader trouxe a lembranca do filme de Dreyer
ao realizador, de forma imediata. Em fung¢@o disso, o filme se coloca em dispo-
sicdo das imagens da memdria trazidas ao longo de quinze anos de gravagdes.
Nao se trata apenas em afirmar que a montagem se coloca em uma condicao
ndo narrativa, ainda que seja uma questao estruturalista que pode ser pensada
conjuntamente, mas as imagens que se comportam em didlogos mutuos, seja
com outras imagens ou mesmo contrariando relatos, e possibilitam uma me-
tanarrativa que opera como o trauma da memoria: as imagens nao lembradas
que reaparecem fora do relato usual do documentario. Nao mais a palavra tem
a for¢a, como em Dreyer, mas a imagem dimensiona a poténcia documental do
filme. Ou, se a palavra € incorruptivel no filme do cineasta dinamarqués, seria
a imagem o que resiste no filme de Nader, assim como o conceito de memoria
em certa visada. Ndo hd contradicdo, nem para a memoria: imagem e palavra
se ligam sem contrariedades.
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Homem comum, portanto, remonta duas camadas documentais que se co-
locam em conflito. O relato documental do testemunho que seria a verdade
que acomoda a lembranga consciente das personagens postas, Nilson, sua filha
Nilseane, a mie de sua filha, que morre nesse tempo, e a segunda esposa, e seu
contraponto, as imagens de arquivo dos quinze anos de registro dessa relacao
entre o filme e Nilson. Em certa medida, o filme remonta o atual conflito esté-
tico dos documentarios, os vendo como um campo ou um género. Ao menos
no Brasil, por meio de filmes de Arthur Omar e Eduardo Coutinho, coloca-se
0 género em suspensdo ao debater o registro documental como uma encena-
¢do, tal como o outro campo categorizado como o seu oposto, o da fic¢do ou
ficcional. Coutinho fazia de seus filmes, os encarando aqui como uma grande
obra, enunciacio do préprio jogo, logus, explicitando, em muitos casos, o teor
ficcionalizante dos documentarios. O caso mais emblemadtico desse efeito in-
tencional se encontra no filme Jogo de cena, de 2006, em que o palco dd vez a
encenacdo travestida de real.

O que nos remete ao que o tedrico Roger Odin (2012) nomeou como uma
condicdo da leitura. De forma sintetizada aqui neste artigo, podemos definir
que a questdo de Odin ndo estaria em pensar em categorizacio desses géneros,
sendo ele um filme de ficcao ou documental, mas pensar em como o espectador
se engaja com a narrativa, trazendo ele ao campo do real representado ou como
o engano da ficcio, ou, como ele apresenta, o leitor construtor de um eu-origem
ficticio, no caso da leitura fictivizante, ou o leitor construtor de eu-origem real,
na leitura documentarizante. Em outro momento ele vai radicalizar essas ca-
tegorias, mas ndo abandona-las. Para nosso propdsito momentaneo, nos serve
pensar juntamente com ele a partir dessa primeira abordagem. Dessa maneira,
podemos langar como hipétese que o emblema posto pelo filme de Nader se d4
também em torno do embate da referencialidade: de que real falamos, afinal?
Serd que é possivel capturar esse real apenas tendo a narrativa como possibi-
lidade?, nos pergunta o filme nas entrelinhas. Por meio dessas perguntas, o
filme parece construir seu jogo entre narrativas: uma narrativa que opera a lei-
tura documentarizante em que o real se coloca, com todo o seu logus afetivo de
chamamento do leitor, e uma metanarrativa que desmente a narrativa principal.
Nos parece o mesmo jogo da memdria e da lembranca, como abordaremos, e
que nos assegura um caminho que Nader opta para justificar suas escolhas.

Dentro desse contraponto das narrativas de Homem comum & posto uma
verdade, a propria realidade, e seu contrdrio simbdlico, das imagens que apre-
sentam outro modo de construir a narracdo, tal como a memoria, ou o sonho.
O discurso onirico, em certa andlise, opera em outro registro, que se aproxima
dos simbolos sem significacdes precisas, mais como um significante vazio, ou
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perdido. Portanto, as imagens estariam, nesse filme mais no campo do simb6-
lico, ou seja, do que escapa ao relato e a narrativa do comum. Mas nunca a
memoria, ela mesma, pois essa surge, reaparece, € nao se permite totalmente
a consciéncia. Se para Freud os sonhos podem ser encarados como aquilo que
escapa a uma narra¢do do comum, ou seja, tem que ser observado a partir do
simbolismo que eles traduzem a consciéncia ! a memoéria, igualmente, se co-
loca como um discurso completo em sua falha. Nao se trata, necessariamente,
como um pouco antes dito, ndo haver uma narrativa que comporte o simbdlico
emergido da memoria, ou mesmo do sonho, ela existe e pode ser denominada
como imagens-narrativa.

Assim como no filme de Carlos Nader, a imagem da meméria, em andlise
aqui empreendida, coloca uma narrativa em conflito a chamada narrativa do
comum. O homem comum € desfeito em imagens-narrativa, na metanarrativa,
que o localiza em outro lugar, fora do testemunhal. Em algo mais préximo
de um real, ainda que longe do referencial. Eis o contraponto. Tal como a
memoria em sua formulacdo psiquica, dird Freud, as imagens trazidas pela
montagem reinserem algo que nio podia ou devia ser esquecido, e sdo trazi-
das a tona como uma lembranga inesperada. O relato, em sua oposi¢ao, se
assemelha as lembrancas encobridoras, aquela que barra a aproximagdo com a
lembranca do trauma, com o nicleo psiquico. Ha uma possibilidade conceitual
em Freud que se encontra na nomeagdo de uma dialética entre lembrancga e es-
quecimento, ou seja, aquilo que se torna possivel buscar como esquecimento
pois uma lembranca encobridora foi localizada.

As imagens que vao e vem, imagens antigas que ressurgem, imagens re-
centes que encenam um didlogo com a imagem de antes. As imagens do filme
de Carl Dreyer que entram em concordancia com as imagens postas como parte
da vida de Nilson. O que chamamos aqui de imagens-narrativa e se esclare-
cem no filme como uma metanarrativa se aproxima da memoria, sobretudo,
por se tratar de imagens e de algo que retorna sem o consentimento do sujeito
ali posto como personagem. H4 uma aproximagdo em torno das formas des-
sas imagens, que se referem a memoria temetizada no filme, como os frames
abaixo.

1. E ndo por acaso a defini¢do do inconsciente e a fundagio da psicandlise como um campo
clinico e filoséfico sdo encontradas na celebre obra A interpretagdo dos sonhos (edicdo mais
recente no Brasil pela L&PM Pocket, 2012), de 1901.
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Figura 1

Figura 3 Figura 4

Figura 1 e Figura 3. Imagem de arquivo do enterro
da mulher de Nilson e imagem de Nilson.

Figura 2 e Figura 4. Recortes de dois momentos do filme de Carl T. Dreyer.

O que as imagens localizam nesse filme em torno de uma memoria que se
traduz em narrativa ¢ semelhante a imagem que Benjamin revisita para uma
critica em torno da obra Em busca do tempo perdido, de Marcel Proust, o que
ele denominou de "trabalho de Penélope da reminiscéncia"(Benjamin, 2012,
p-39). A personagem feminina de A Odisseia, que vive a tecer a espera de
Ulisses, seu amor, ¢ o que Proust faz, na andlise do filésofo alemdo, e, em
certa medida, Nader tenta reconstruir como um método em sua metanarrativa:
os fios da memdria que traduzem em um tecido material, poético. Justamente
por falar em memoria, reminiscéncia como produto da narragdo, Benjamin de-
nomina Em busca do tempo perdido como uma autobiografia de Marcel Proust.
Em igual medida, Homem comum se trata de uma autobiografia do seu realiza-
dor ao passo que o trabalho de tecer os fios memorialisticos sdo materializados
em imagens montadas que se consomem, dialogam entre si, descrevem um
outro lugar e se distanciam do relato testemunhal, a partir de uma narracio
da memdria dos quinze anos de duracdo desse processo no qual as imagens
conseguem expor.

Se considerarmos um inicio, Homem comum comega em uma conversa en-
tre Nilson e sua filha, Nilseane. Mas o comeco se da antes disso, e ja estd,
nessa perspectiva que o filme nos traz em seu discurso. A conversa se d4 a
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beira de um riacho, forjando a cena de um piquenique. Trata-se de um fingi-
mento, sobretudo, pois a imagem nos diz: os elementos do piquenique, suco,
paes, estdo intactos; e a intervengdo do documento aparece a todo momento,
seja pela indicacdo do realizador, Carlos Nader, ao que eles devem dizer em
dado momento da conversa, ou mesmo o microfone externo que é focalizado
pela camera, registrando os relatos de ambos. Os dois estdo falando amenida-
des, até aquele momento sem ruidos, apenas dizem um pouco da vida de cada
um. Mas algo ndo dito aparece, e assim podemos pensar novamente na me-
mdria e o incomodo também: Nilson muda a conversa e reclama com a filha
de determinado comportamento dela e a criacdo de sua neta, Nilseane retruca
e ndo concorda. Evidencia um paradoxo do pai e nesse ritmo o relato € cons-
truido. Em algum momento uma lembranca toma conta da conversa do pai e
surge como argumento. Nilson diz: "Como nunca te dei nada, Nilseane? E
aquele tecladinho, vocé esqueceu? Vocé adorava aquilo”. Em uma condi¢do
conflituosa, Nilseane retruca: "Que teclado, nem sei o que € isso. Nao me
lembro!"

Aqui se estabelece o conflito que, na verdade, é o conflito narrativo ja
comentado que o filme se propde. As lembrancas encobridoras que tentam
ocultar o simbdlico que emerge na imagem da memoria. As imagens do filme
nos esclarecem que na infincia a relagio entre pai e filha era conduzida por
outro afeto, distinto aquele que o referencial do didlogo nos determina a beira
do riacho no piquenique encenado.

Figura 5 Figura 6

Figura 5. Nilseane crianca encontra o pai que chegou.
Figura 6. Nilson e Nilseane hoje em dia.

Percebemos entdo, pelas imagens, a lembrancga surgida que a consciéncia
tenta se desfazer. Estabelecendo em narrativas, pois se trata de um filme, e
ndo da prépria estrutura psiquica do sujeito, ainda que a forje, a narrativa do
relato documental € interrompida pela narrativa da imagem, construindo uma
dialética (j4 mencionada em Freud, da lembranga e do esquecimento).
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Em outra passagem apresentada pela narrativa construida pelas imagens é
mostrado o momento em que Nilseane, na infincia, toca o teclado que o pai
teria a presentado. Confessa, em seu momento infantil, que todos os amigos
da escola onde ela estuda a consideram talentosa e, feliz, como demonstra a
imagem, diz que ird tocar profissionalmente e ganhar muito dinheiro. Com isso
poderd comprar caminhdes para seus pais € amigos e todos poderao trabalhar
como seu pai. Nio se trata em dizer, de forma até bastante grosseira, que o
relato referencial € desmentido pela imagem e a inten¢do do narrador seria a
de desmascarar suas personagens. Ainda que nos leve a pensar nisso, o filme
constrdi o conflito de narrativas em outra ordem, explorando mais a questio da
memdria e como a imagem surge ao espectador para oferecer a representacio
de uma dialética j4 mencionada. H4 uma encenacio bastante clara, mesmo que
sem inten¢do das personagens do jogo discursivo, do que chamamos aqui de
narrativa referencial, do relato, e a metanarrativa das imagens e, portanto, se
torna complicado seguir por uma chave critica mais objetiva.

Para Benjamin, na obra de Proust, a lembranga nunca se esclarece numa
clarividéncia precisa, ao contrdrio, ¢ sempre uma imprecisdo da semelhanca
que se localiza em "mundos dos sonhos, em que 0s acontecimentos nao apare-
cem jamais como idénticos, mas sempre como semelhantes impenetravelmente
semelhantes entre si"(Benjamin, 2012: 40). Diante desse modo de descrever,
o filésofo alemio nos faz pensar nas narrativas do filme em questdo aqui. As
imagens, que trazemos como partida estarem na ordem simbdlica, como ja
dito, transcrevem uma semelhanca imprecisa que constréi uma tensdo com o
relato descrito pelas personagens. Enquanto hd alguma ordenacdo razoavel-
mente clara na forma de narrar do testemunhal, haveria, nas imagens, o ruido
necessdrio para interromper o fluxo normativo que o documentério como es-
paco da referencialidade tenta operar como gé€nero. Isso fica mais evidente
quando o sonho se constréi como tema, e Nader pergunta a Nilson: "vocé so-
nha?". A resposta vem como uma negativa, ainda que Nader insista com as
imagens. Apresenta a personagem dormindo e um ruido onirico se mostra na
encenacdo do quadro, além de imagens do filme de Carl. T. Dreyer que entra
em didlogo na construcdo dessa narrativa préxima ao onirismo. O sonho, a
memoria, € a imagem estariam em mesmo registro em Homem comum. Vale
também comentar as marcagdes sonoras das imagens que o filme constréi.
Em todo o momento as imagens antigas, que se apresentam na narrativa como
imagens da memoria, sdo apresentadas por uma encenacgdo sonora ruidosa, que
posiciona o espectador em sua condi¢io simbdlica.

A imagem-narrativa, nomeacg@o possivel ao que consideramos poténcia
desse filme, teria como opacidade discursiva enunciar o dado da memdria e,
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como jé anteriormente lembrado, tematizar a memdria como imagem incauta
e provocadora, em certo sentido. Um breve instante de saida de um dado fluxo
continuo da vida, de uma temporalidade normartizadora que rege a realidade
cotidiana, E uma aproximag¢do de um campo onirico, da ordem do simbdlico.
Nao a toa, tanto a filosofia estética aqui trazida na figura de Benjamin, quanto a
psicandlise de linha freudiana, aproximam a imagem da memdoria com o sonho.
Em certo aspecto, e outras leituras podem nos auxiliarem nesse campo, todas
operam na ordem ndo-narrativa, mais difusa, objeto desejante que os surrealis-
tas traduziram em manifesto e em materialidade da arte. Portanto, ao pensar
em imagem, memoria e sonho, ndo € semelhante a dizer que se trata de algo
fora do tempo, mesmo sendo possivel essa afirmacado. Mas € preferivel pensar
que elas estejam em outro registro temporal, ou, em outra temporalidade.

Figura 7. Frame de Nilson dormindo.

Aby Warburg, ndo sem razdo (e o tempo nos mostra), nos faz refletir ao
encontrar na imagem da arte do renascimento, o objeto mais observado por ele,
um condensado de tempos que se movimentam e se encontram nas formas da
prépria imagem. Se pudermos, como outros comentadores do tedrico alemao,
ampliar essas observacdes por ele feitas e pensar nas narrativas das imagens
como um pressuposto instaurado, sejam as imagens materiais ou as imagens
mentais que a oralidade, apenas para citar como exemplo, provoca, chegamos
ao tempo da imagem da memoria e a temporalidade que Homem comum quer
nos traduzir.

Essa temporalidade ndo seria o tempo cronoldgico, mas um tempo que
imprime um passado no relato presencial. O aparato cinematografico, e as
imagens, nesse caso, seriam o préprio tempo localizado desse filme; ndo o
tempo dito, mas um tempo experenciado. Walter Benjamin tem uma imagem
bastante convincente sobre esse tempo suspenso que consideramos aqui, colo-
cada por ele como um tempo espectral. Ou seja, a imagem que se torna viva
diante de nés, como a da memdria, nos coloca diante de um tempo compri-
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mido, achatado, que ndo € mais o presente, nem somente o passado. Trata-se
de um tempo sem local definido, por isso, suspenso.

O filésofo francés George Didi-Huberman constréi em sua tese sobre War-
burg um profundo didlogo estabelecido pelas ideais do teérico da imagem e a
psicandlise freudiana. A imagem para Warburg, a partir desse descritivo critico
praticado por Didi-Huberman, tem lagos reencontrados com o tempo. Nao o
tempo presente, propriamente, mas um tempo suspenso. Aqui nos é permitido
pensar — e acreditamos que o filésofo francés tenha refletido nesse trajeto —
em Benjamin novamente, quando trata da questiao da temporalidade em que a
memoria nos realoca; a imagem propriamente dita. "Portanto, a graca da ima-
gem provoca, além do presente que ela nos oferece, uma dupla tensdo: com
respeito ao futuro, pelos desejos que convoca, € com respeito ao passado, pe-
las sobrevivéncias que evoca"(Didi-Huberman, 2013: 277). Em sua descricao
nos traz a imagem de um turbilhdo como se pensdssemos, a partir disso, em
"remoinhos do tempo na histéria"(ibid.: 277) que a imagem nos coloca diante.
A descricdo de Didi-Huberman sobre um prisma para se pensar Warburg nos
atenta que nao apenas o trajeto freudiano do conceito de sintoma

permite compreender melhor o poder desses remoinhos, sua necessidade di-
namica e formal, como também a metapsicologia freudiana do tempo permite

observar o proprio rio, o rio das sobrevivéncias — o rio da Mnemosine — como
que por dentro (ibid.: 278).

Ainda que controverso em alguns pontos, € mesmo que esse encontro
nunca tenha ocorrido de modo formal, o filésofo franc€s aproxima a psicané-
lise de linha freudiana com os relatos warbuguianos para construir uma ideia,
que nos parece bastante original, da imagem a partir de uma temporalidade, do
seu retorno:

Melhor que o eterno retorno nietzschiano (a montante), a repeticio freudiana
(a jusante) permite captar com precisdo o que Warburg procurava na tem-
poralidade "sismografica"e "dinamogréfica"das imagens. O que Mnemosine
almeja estd justamente "além do principio do prazer": ndo € a simples be-

leza, ndo € a rememoracio como tal, e sim o proprio modo de instaurag¢do do
tempo na imagem. (ibid.: 277, grifo do autor).

Na descri¢do do préprio Aby Warburg, o seu Atlas Mnemosine, trabalho de
uma vida toda em que colecionou imagens da arte, de toda ordem, para mostrar
uma simetria em suas formas, “poderia se designar como uma tentativa de
introjecdo na alma dos valores expressivos pré-formados na representacdo da
vida em movimento” (Warburg, 2015: 365). Contudo, haveria nesse modo de
notar a imagem em Warburg, por meio de uma repeti¢ao constante das formas,
que expressam uma temporalidade que se distancia a da prépria historiografia
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da arte, como uma heranca. N3o um determinismo, como proporia alguns
criticos, mas uma pré-formulagdo, como ja dito.

Warburg cré, dessa forma, dizemos nés, que a imagem tem na génese do
seu proprio devir a condic¢do de registrar uma certa figuracdo do que nomeou
phobos, ou, a fantasia, e, por outro lado, fazer emergir uma certa racionaliza-
c¢do no ato de sua construgdo. Os dois movimentos em uma mesma configu-
racdo. E por isso a permanéncia dessa imagem € uma condi¢do, o seu post
mortem, a sua existéncia como fantasma. No caso da imagem da memoria, e
da lembranca que encobre o trauma, nos parece a mesma condicio de existén-
cia. H4 uma volta delas pois esse movimento nao é superado pela consciéncia,
ele subscreve em outro lugar, e diz desse outro espaco construido. Para ser
bastante freudiano, ela diz nessa outra cena. E é justamente nesses dois pontos
que o filme enuncia as suas narrativas. Uma cena testemunhal, que relata as
personagens a partir do que elas dizem, de suas lembrancas da consciéncia, e
a outra cena, o inconsciente, nomeado como a metanarrativa das imagens que
abruptamente se apresentam para tensionar a narrativa do comum, colocé-la
para fora do tempo em que ela afirma em sua intengdo discursiva. Ou, pode-
mos dizer com o auxilio de Aby Warburg, uma narrativa dimensionada pela
razdo crédula e outra da mnemosine. Como fantasmas, as imagens de Homem
comum furam a narrativa possivel do testemunhal, do relato do documentério,
a sua referencialidade, e restabelecem o leitor em outro lugar no contato com
o tempo; um tempo cronoldégico em conflito com o tempo das imagens.

Nos recolocamos, por fim, diante do retorno. As imagens voltam como
uma memoria esquecida que reaparece sem ao menos ser aguardada, e nio
necessariamente é compreendida. Em voz off, Nader confirma ndo saber a
relacdo que a memoria instaurou entre a imagem do filme dinamarqués, Nil-
son e o absurdo da vida. Pode-se afirmar que a metanarrativa ou a narrativa
das imagens construida por Carlos Nader em Homem comum trata-se de um
retorno, de uma condi¢do traumadtica que mobiliza realizador e personagem
a estar nesse filme durante o tempo de seu processo. Nao se trata do tempo
cronoldgico, e sim a condi¢do de um tempo diante da imagem, da memoria.
Ao dado do relato testemunhal, Nader constréi longo percurso descritivo lem-
brando momentos em que a personagem se pde em relacdo com o filme, como
na morte de sua esposa. Nader afirma: "naquele momento crucial da sua vida,
vocé€ me chamou, mas vocé insistiu que eu fosse com uma camera. Vocé con-
vidou o filme pro enterro”. O realizador afirma que esse convite foi crucial
para o filme continuar, ja que, explica a personagem, "o filme pegou sempre
a gente". O que a camera registrou, em certa andlise, foi o que precisava ser
esquecido, ou que € apenas uma lembranca encobridora, se pensarmos como
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Freud, e o dispositvo cinematogréifico escancara. como faz a memoria Nader
entdo pergunta a Nilson: "o que esse filme fez com a gente, Nilsdo?". A perso-
nagem se ausenta das palavras, cai em lagrimas. Nao responde, mas a imagem
diz. Pois ndo se trata da palavra dita que traz consigo o renascimento, como no
filme dinamarqués em que a esposa morta se levanta pela crenca a palavra dita,
mas a imagem da esposa se levantando e a memdria, que como um espectro,
fantasma, se apresenta diante de nés e suspende o tempo, nos traz outra tem-
poralidade, nos mobiliza, a exemplo do que ocorre nesse relato da personagem
de Homem comum e no filme em sua constru¢do narrativa das imagens. Nader
afirma para Nilson: "precisamos desse filme para viver". Possivel construir um
paralelo ao sujeito que necessita da memdria, da forma Marcel Em busca do
tempo perdido.
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culas ante la premisa ética propia del documentalismo. El documental espanol,
partiendo de algunos filmes de cardcter hibrido con la ficcién, es otro asunto
abordado para tratar de ejemplos relacionando documental y melodrama. Ha-
blamos un poco también sobre el relativismo y la expansion del documental
hacia otros medios como la web. Seflalamos grandes marcos de la cinemato-
grafia espafiola documental y algunas peliculas contemporéneas.

Josep Maria Catala nos ofrece la oportunidad de pensar el cine documental
de manera impar, con aportes que sustentan una original visién sobre este tupo
de cine que permite la apertura de caminos de pensamiento e investigacién
extremamente amplios.

Eduardo Baggio: La idea de lo melodramatico con documental. ;Cémo
puede pensarse el melodrama, como es conocido en la ficcién, en un documen-
tal?

Josep M. Catala: La idea proviene de un libro que publiqué hace unos
afios, en donde hablaba de un nuevo realismo. Creo que el arte ha llegado
a un punto en el que estd muy claro que las vanguardias estdn agotadas, y
aparece, por el contrario, un ansia de realismo, un regreso multifacético al
realismo. Se trata de un fenémeno que no solo afecta al arte, sino que es mas
general. Lo que puede distinguir este nuevo realismo del realismo anterior es
un interés por expresar visualmente las emociones, de ahf la idea de calificarlo
de melodramatico. Y en todo esto yo presentia que el documental tenia un
papel muy importante.

Teniendo en cuenta la revolucién que tuvo lugar en los afios 90 con el surgi-
miento de las nuevas formas documentales, que se inicid con un giro subjetivo,
empecé a pensar que podriamos hablar de un documental melodramatico — el
melodrama no deja de ser un realismo exagerado, o mejor dicho, acrecentado.
Crei que era una manera de poder detectar nuevas facetas en esta clase de cine,
no necesariamente porque hubiera una escuela de documentalistas que trabaja-
sen con este tipo de documentales melodramdticos — aunque los hay, pensemos
en el famoso Tarnation (2003), de Jonathan Caouette, convertido en prototipo,
0, sin ir mds lejos, Bus 174 (2002), de José Padilha y Felipe Lacerda, o ese su-
gestivo experimento de Eduardo Coutinho que es Jogo de Cena (2007) —, sino
porque los nuevos documentales mostraban, de alguna forma u otra, un interés
por incorporar el factor emocional en su desarrollo de forma expresa. Concebi
mi idea sobre la posibilidad de un documentalismo melodramético pensando
principalmente en Tartation, ya que se trata de un documental realmente muy
emocional y visualmente exagerado. A partir de ahi, fui rastreando una serie
de producciones que podian estar incluidas en este género tan paraddjico y,
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en principio contradictorio, si tenemos en cuenta que el documental siempre
se ha considerada el prototipo de un cine objetivo por naturaleza...Pero estas
contradicciones también sirven para reflexionar.

E. B.: Sobre esta misma idea: en este tipo de documentales donde hay me-
lodrama, ¢ podria haber algin tipo de compromiso ético en relacion al abordaje
del mundo?

J. M. C.: Yo creo que si. Lo que distingue al cine documental es precisa-
mente esta cuestion ética. Lo que ocurre es que las cosas se han complicado
mucho y el dmbito del compromiso ético ya no tiene unos perfiles tan claros
como al principio, cuando los documentalistas cldsicos se expresaban a tra-
vés de un discurso de sobriedad y de compromiso que se daba practicamente
por sentado. Hoy en dia este compromiso ético hay que trabajarlo, no es una
cuestion de principios. Por ejemplo, ahora se habla mucho de posverdad, el
concepto se ha puesto sibitamente de moda en la politica, sin que se repare en
que fue en el campo de documental donde se empez6 a hablar de posverdad no
para amparar la mentira, sino para expresar la necesidad de desactivar los dog-
matismos. La verdad no existe, lo que existe es la mentira. La mentira es un
acto voluntario, que se efectiia a conciencia, mientras que la verdad es siempre
discutible. Solo con esto, la perspectiva ética se complica enormemente y nos
obliga a adoptar una mirada compleja sobre la realidad.

Rafael Tassi: En la Historia del documental en Espaiia, ;qué papel juega
el documental hibrido a partir de la década de los 90?

J. M. C.: No han desaparecido los documentales clésicos, ni los sociales,
sino que a partir de los 90 digamos que ha habido una transformacién del do-
cumental al surgir unos intereses que estaban generalmente apartados de este
tipo de cine, Me refiero en especial a la subjetividad, que se ha acabado mez-
clando con todo lo demds. En Espaia, entre los afios 50 y 70, las cosas estaban
mucho mads claras, ya que existia practicamente una sola via, que era la del
documental tradicional, en su mayoria de carécter politico e incluso militante
(de testimonio social, antifranquista). Lo demads, pertenecia al régimen o a sus
aledafios. Por otra parte, hay que tener en cuenta que el documental social,
aunque no tuviera un contenido especificamente politico, siempre se situaba
al margen del discurso oficial, y, por tanto, también era politico. Es decir que
predominaba la via politica para contrarrestar la cinematografica franquista:
se trataba, en gran parte, de un cine clandestino. Existia también una corriente
experimental, especialmente en la llamada Escuela de Barcelona de finales de
los afios sesenta, derivaba de la corriente tradicional. Todo confluia, sin em-
bargo, en la propuesta politica, ya que, en una dictadura, cualquier iniciativa
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va forzosamente en contra de lo establecido. Es a partir de los afios 90, en otra
situaciéon completamente distinta, cuando las formas empiezan a combinarse:
por ejemplo, las del documental experimental y las del social, lo que hace que
este sea mucho mads estético, es decir, que la estética sirva para expresar facetas
de la realidad que, antes, por ese discurso de sobriedad parecian postergadas.
Aunque se siguen haciendo estos documentales més sociales, mas testimonia-
les.

La crisis del documental cldsico se inicié cuando la televisién vino a ocu-
par su lugar. Si se trataba de captar y dar testimonio de la realidad, eso la
television lo hacia de forma mds directa e inmediata, aunque también mds su-
perficialmente. Por tanto, dejé de haber un publico especifico para el cine do-
cumental, un publico que saciaba su interés con lo que la television le ofrecia.
En general la television elimind, en su momento, la necesidad de este tipo de
documentales, pero de alguna forma volvié a reinventarlos porque a partir de
los anos 80-90, aparecen muchos canales tematicos que precisan material para
sus emisiones, lo que hace que las productoras vuelvan a interesarse por los
documentales. Pero los circuitos de distribucién de los nuevos films documen-
tales superan el dmbito televisivo y se centran en los innumerables festivales,
luego llegan quizé a los museos o a centros culturales y, en algtin caso concreto,
al cine. Es decir que el cine ya no es el ambito de exhibicion hegemdnico como
fue durante la primera época del documental clésico, la anterior a la television.

E. B.: La presencia intensa del realismo que se percibe en los dltimos
afios, tanto en la ficcion como en la TV. En tu opinién, ;puede confundir al
realismo que antes era mds claro en la historia del cine y puede comprometer
la tradicién realista?

J. M. C.: Lo cierto es que el concepto se presenta muy confuso, no esta
tan claro qué es el realismo. Pero yo creo que no es que haya una verdadera
confusidn, sino que ahora somos mds conscientes de que las fronteras no estan
tan bien delimitadas como antes. Nos hemos dado cuenta de que estdbamos
equivocados sobre la pureza del documental clasico porque ;d6nde estaban las
fronteras entre realidad y ficcién en los documentales de John Grierson o de
Basil Wright (que son maravillosos)? Estos documentales los ves ahora y te
das cuenta de que el tipo de imagen, el tipo de encuadre es muy parecido a
los del cine de ficcién de la época. Ademds, habia en ellos un componente
narrativo aunque estuvieran reflejando acciones que supuestamente eran rea-
les, no solo realistas. Pensemos en Drifters (John Grierson, 1929) o en Night
Mail (Basil Wright e Harry Watt, 1936)... La diferencia entre una pelicula de
ficcién y un documental consistia en lo siguiente: el cine de ficcidn partia de
un hecho ficticio y lo llevaba al realismo, a la verosimilitud. Por su parte, el
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documental partia de una realidad e iba evolucionando hacia la ficcién, hacia
las formas del cine de ficcion. No ha habido, en el cine cldsico, documentales
tan estrictamente realistas como parece. Estos aparecieron luego con el cine de
Frederick Wiseman el llamado direct cinema que pretendia eliminar el factor
narrativo.

En definitiva, ahora todo parece més confuso pero es porque se han elimi-
nado las fronteras. Antes viviamos en una época neocldsica donde estaba todo
muy claro y perfectamente clasificado y ahora estamos en una época neobar-
roca en la que todo se mezcla. Es un momento peligroso porque si te dejas
llevar por esta confusién puedes perder la idea de lo que estds haciendo.

También es verdad que tienes a tu disposicion muchos mds instrumentos
para emplearlos en investigar. La diferencia estd ahi. Antes se trataba de dar
testimonio de una realidad; ahora se trata de investigar esa realidad. En dl-
tima instancia hay un intento de hacer preguntas sobre la realidad, pensar esa
realidad.

R. T.: Hay documentales en la historia de Espafia que son un marco, como
los de Guerin (En Construccion, José Luis Guerin, 2001) pero ;que podrias de-
cirme sobre el documental de Erice El sol del membrillo (Victor Erice, 1992)?

J. M. C.: Se trata de una pelicula fundamental. Plantea muchos problemas
sobre el tiempo: el tiempo y el cine, el tiempo y la pintura, la percepcién y la
memoria...

Erice es un director muy minucioso...pero no se prodiga demasiado. La
aparicién de sus obras va marcando diferentes etapas en el cine espaiiol pero,
como no las prolonga, como tarda mucho en hacer otra pelicula, su produccién
no cuaja tanto como las de otros directores (Guerin). Tiene otras peliculas do-
cumentales que no son tan conocidas como esta, por ejemplo, La Mort Rouge
0 La muerte roja (Victor Erice, 2006). Es gran medida autobiogréfica. En ella
Erice habla de si mismo, de su infancia y de cémo le marcé una pelicula de
Sherlock Holmes que vio cuando era nifio, La muerte roja. A partir de ella,
deja que sus fantasmas regresen a la realidad. La rodé con motivo de una ex-
posicién y por eso solo se ha distribuido en DVD, después de ser exhibida en
la misma. Esa exhibicién planteaba un encuentro entre Kiarostami y Erice.
Constaba de fotografia, algunas peliculas, y cartas videograficas que habian
intercambiado ambos directores.

La filmografia de Erice es importantisima, no solo destacan sus documen-
tales, que son pocos. Peliculas como El Espiritu de la Colmena (1973) o El
Sur (1983) son también relevantes para comprender la idea que el director ti-
ene de las relaciones del cine con la realidad... Se pueden detectar una serie de
conexiones muy estrechas e interesantes entre los postulados de Guerin y de
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Erice, algo que no se refiere tan solo a la obra de ambos, sino que tiene que ver
también con su discurso sobre el cine: cuando coinciden en una conferencia,
por ejemplo, ambos adoptan una cierta actitud transcendental sobre el cine en
general y el documental en particular que hace que sea siempre un evento muy
peculiar, casi de caracter religioso o mistico. El documental mas conocido de
Guerin, que en Espafa fue un boom, es En construccion (2001), pero ya habia
hecho una pelicula antes, Tren de sombras (1997) realmente transcendental: se
trata de una mezcla de documental y ficcién, o sea, un falso documental que
es absolutamente melodramético. Lo digo para abundar en mi idea anterior.
Este falso documental que ademas falsifica una pelicula supuestamente encon-
trada se plantea cémo a través del celuloide se puede reconstruir un mundo
emocional desparecido. Y a partir de ah{ surge una historia que no solo parece
verdadera, sino que puede decirse que es verdadera como lo es una novela,
solo que, en este caso, los procedimientos son intrinsecamente cinematografi-
cos, incluso podriamos decir de un esencial documentalismo. Es una pelicula
apasionante.

R. T.: Hablando de la figura de Lloreng Soler, ;cudl seria la aportacion de
Soler en la historia del documental en Espafia?

J. M. C.: La primera parte de su trabajo tuvo mucha influencia en un sector
del documentalismo espafiol. Se trataba, en general, de documentales de tema
social. Luego se retir6 parcialmente de la circulacion. Siguié haciendo algunos
films de encargo, aunque no por ello menos personales e interesantes, pero
principalmente se dedicé a hacer pequefios ensayos filmicos muy particulares
que circularon casi de forma privada.

Yo creo que la historia del documental espafiol a partir de los afios 80 estd
por hacer. En ese periodo aparecieron muchos documentalistas jévenes, muy
activos pero que son poco conocidos. Entre ellos, se podria colocar Soler, no
tanto por juventud como por su incesante actividad.

Por otro lado, habia que plantearse la historia del cine de una forma dis-
tinta ya que, hasta ahora, nos hemos referido principalmente a un cine que po-
driamos denominar proyectado; pero este tipo de exhibicién ya no tiene tanta
importancia; no es fécil controlar cémo se ven los documentales actuales. En
el futuro, habra que ver cudl va a ser el eje que va a organizar los trabajos de
investigacion sobre cine, ya que hay muchas obras no exhibidas, que solo lle-
gan a festivales, que circulan por Internet o de mano en mano, pero que son
cruciales para entender la historia contempordnea de este tipo de cine.

E. B.: En relacién a tu discurso sobre la expansién del documental: la
manifestacion del documental en otros medios, en otros lenguajes ;seria una
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continuidad de la tradicién documental o podriamos considerarlo como un nu-
evo camino?

J. M. C.: Yo creo que es una continuacién de la tradicién del documental
o una derivada del mismo...

Desde los inicios, se establecieron tres corrientes muy claras en el cine: 1)
ficcion; 2) documental; 3) Vanguardia.

Y luego, claro, aparecieron algunas mezclas pero que no dejaban de ser la
excepcion. En algiin momento estas tres vertientes se empiezan a combinarse
sin prejuicios y es entonces cuando nos preguntamos si ha desaparecido el do-
cumental. La respuesta es que no. ;Ha desaparecido el cine de ficcién, o el de
vanguardia? No, tampoco han desaparecido. Lo que pasa es que ha producido
una nueva situacién que se distingue por el realismo basico del documental, es
decir, el interés por la realidad. Ello hace que sea interesante examinar la situ-
acion presente de la creacidn estética en general desde la perspectiva del cine
documental, ya que es a través de este que se resuelven las contradicciones de
las vanguardias: hace tiempo que las vanguardias han quedado reducidas a un
juego, Hay veces, en la actualidad, que no se sabe muy bien lo que el artista
pretende expresar a través de sus obras. Algunas instalaciones presentadas en
certdmenes internacionales o en museos de arte contemporaneo parecen, en
este sentido, simplemente ridiculas. Pero, si contemplamos el problema desde
el punto de vista de que no se trata tanto de una propuesta estética en si, sino
de investigar sobre la realidad, habriamos decantado el problema hacia la tra-
dicién documentalista, que de esta manera se manifestaria incluso fuera del
dmbito especifico del documental.

R. T.: Eso serfa también una dificultad del “amateur” para saber dénde se
ubica.

J. M. C.: Exactamente. Antes el “amateur” se suponia que era un ar-
tista poco comprometido con su obra, un aficionado. Su ambicién no era muy
grande y, por ello, los cineastas amateurs se conformaban con hacer un cine
de segunda categoria. Era una forma de hacer cine: peliculas amateur. Existia
una separacién muy grande entre las peliculas amateur y las peliculas profesi-
onales, que los amateurs aceptaban como algo natural. Ahora, con los nuevos
instrumentos tecnoldgicos, esta separacion ha desaparecido, ya no hay excusa
para no hacerlo lo mejor posible. El cineasta se ha transformado en algo pa-
recido a un escritor, en el sentido de que tiene una relacién con la obra mucho
mas directa que antes. Puedes seguir teniendo un gran equipo a tu alrededor
para rodar una pelicula pero, en realidad, no lo necesitas. Puedes salir solo con
tu cdmara, grabar y luego montar las imagenes en casa, y lo puedes hacer de
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una forma practicamente profesional. Ya no existe la excusa de que no se ha
hecho mejor porque no habia medios...si no se ha hecho mejor, es porque no
se tiene el talento o la voluntad suficiente.

E. B.: En el pensamiento académico, existe, hoy en dia, un relativismo
muy fuerte, ese relativismo puede ser importante y al mismo tiempo dificulta-
dor? Al pensar, por ejemplo, en Erick Barnouw que clasificaba muy bien los
tipos de documental (social, publicitario, etc).

J. M. C.: No cabe duda de que las clasificaciones son necesarias para
poder orientarse. Pero, si no se relativizan, existe el peligro de no ver nada
que no esté previamente clasificado. Yo, que soy bastante contrario a las cla-
sificaciones, me he visto obligado a organizar las tendencias del documental
contemporaneo con un cierto rigor para poder expresar claramente mis ideas
respecto al mismo. He planteado la existencia de una serie de giros: subjetivo,
reflexivo (ensayo), emocional (el documental melodramético) e imaginario.
Este ultimo delimita, de alguna forma, esas extensiones del documental que lo
llevan hacia otra parte. Me refiero a la WEB documental o docuweb (docu-
mental interactivo), el documental de realidad virtual o documental inmersivo,
el documental de animacidn, el comic documental...con ello se estan abriendo
nuevos campos inimaginables hace poco, campos que hay que teorizar porque
muchos de ellos resultan paraddjicos si se contemplan desde la perspectiva de
la mentalidad del documental clésico..

Hoy en dia, hay documentales de todo tipo y se pueden realizar desde mu-
chas vertientes: un diseflador gréifico por ejemplo puede hacer documentales
desde su campo, como también puede hacerlos un dibujante, o un viajero, ha-
cer la crénica de sus viajes a través de un cémic, pongamos por caso...

Todo esto me sirve a mi para poner orden. Aunque realmente es muy di-
ficil hacer una clasificacién tnica ya que un documental puede pertenecer a
varios grupos a la vez. Se deben hacer clasificaciones que no sean totalmente
estrictas, clasificaciones provisionales, tentativas. Vivimos momentos difici-
les para la simplicidad. No se pueden hacer clasificaciones taxativas porque
estariamos dejando fuera muchas cosas.

E. B.: Este relativismo puede ser perjudicial? Por ejemplo, cuando se
dice que Todo puede ser, al mismo tiempo Nada puede ser. El cine nacional
puede haber sido hecho por gente de fuera, quien colabor6, de donde vino la
influencia...

J. M. C.: El relativismo, que tiene muy mala prensa, pero es algo que todos
practicamos aunque nadie quiera reconocerlo. Al fin y al cabo, relativismo no
quiere decir més que consideramos que todo es susceptible de ser investigado.
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El relativismo surge de la curiosidad y se alimenta de la imaginacién. No es
nada conveniente determinar a priori aquello por lo que debemos interesarnos,
a partir de una decision, generalmente establecida por otros, sobre qué es y que
no es factible, verdadero o productivo.

Descubri hace poco a un antropélogo brasilefio (Eduardo Viveiros de Cas-
tro) que habla del perspectivismo de una manera muy interesante. Considera
que el pensamiento indigena puede ser tan importante como el pensamiento
colonial y que ademads se mezclan y se retroalimentan. ;Esto es relativismo o
es realismo?

R. T.: Antiguamente era mas facil hacer antropologia porque la idea del
contraste estaba fijada y hoy en dia es mds complicado.

J. M. C.: Si, volviendo otra vez a la ética, hoy esto te obliga a ser mas
consistente, tu compromiso tiene que ser mucho mas firme. A cada momento,
te ves obligado a tomar decisiones, sin recurrir a las que ya han tomado otros.
Mientras que en el &mbito de la justicia, la jurisprudencia es trascendental, en
el de la formacion del conocimiento es peligrosa si te sometes a ella.

E. B.: El compromiso del investigador también tiene que ser mds pro-
fundo.

J. M. C.: Claro, absolutamente...

R. T.: ;Podrias comentar un poco sobre lo absurdo de hoy en dia en rela-
cién al dominio de la imagen, como se puede usar, a quien pertenece...?

J. M. C.: Si, te refieres a los derechos de autor. Hay un problema cla-
risimo: el concepto de “derechos de autor” pertenece al siglo XIX, y se estd
aplicando a rajatabla en un momento en el que la tecnologia ha creado un nu-
evo terreno de juego. Se estd produciendo una profunda controversia que no
se puede resolver ni judicial ni policialmente, que es como se estd haciendo.
Existe un gran problema: en su dia, los derechos de autor aparecieron para
proteger a los autores de la rapifia de las editoras (estas no pagaban derechos,
piratean, cometian abusos, etc.). Hoy en dia es al revés, los derechos de autor
estdn ahi para proteger principalmente a los productores. Esta proteccién es
necesaria, pero debe matizarse para no eliminar por el camino toda una serie
de ventajas no solo culturales, sino también mentales, que han aportado tec-
nologfas como la digitalizacién. Se deberia buscar un consenso entre todos
los instrumentos implicados, en lugar de que unos aboguen por el todo gratis,
mientras los otros pretenden que se pague por todo, incluso varias veces.

E. B.: Después de ver la pelicula Fogo no mar (Gianfranco Rosi, 2016),
se me ocurre una comparacién entre ésta y Balseros (Carles Bosch y Josep
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Maria Domenech, 2002), en el sentido de personas yendo al mar. Ambos do-
cumentales tienen 20 afios de diferencia. ;Podria pensarse en una comparacién
filmica? ;Y qué habria cambiado en este tiempo?

J. M. C.: Si, si, puede hablarse de una comparacién. Cuando un tema
es susceptible de suscitar emociones, es decir, cuando es melodramético, la
tentacion de filmar es muy grande porque los resultados son inmediatos. Es un
material que tiene una intensidad y que, por poco que le afiadas, va a llegar al
espectador.

En cuanto a las diferencias entre ambas producciones producidas por el
paso del tiempo, quizds las podemos encontrar en el enfoque: existe una in-
tencién mds poética, y acercamiento mds sutil en Fogo no mar que no estaba
en Balseros. Balseros era mas televisiva, es decir, pertenecia, a pesar de su
ambicién, més al dmbito del reportaje, por su estilo, que al del documental
propiamente dicho. En Fogo no mar hay una textura fotografica muy cuidada,
con voluntad expresiva, por ejemplo, en las escenas nocturnas; los personajes
estan construidos dramdticamente, etc.

Esto es interesante porque hay cosas que solo pueden apreciarse con el
paso del tiempo. Cuando lo ves en su momento, te paree todo muy real, como
si no hubiera ninguna mediacién entre la realidad y la imagen, pero cuando
regresas a ello al cabo del tiempo o simplemente cuando ves una pelicula per-
teneciente a otra época, te das cuenta de los cambios dramatirgicos: el sistema
de edicion ha cambiado, también el de la iluminacién o el encuadre. Es en-
tonces que queda claro que entre la realidad y el realismo hay una enorme
distancia. Hay que esperar un poco para ver claramente esta distancia.

E. B.: Una curiosidad: en Balseros, las personas estaban separadas, las
que estaban en Cuba y las que estaban en Miami. El filme los une a través de
las imdgenes. En contrapartida, en Fogo no mar, las personas estdn juntas en
una pequefia isla y la pelicula los separa...
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Resumo:

Através de uma andlise critica e reflexiva da producdo contemporanea de
documentarios animados no Brasil e no mundo, este trabalho objetiva apresen-
tar um entendimento sobre as potencialidades do uso de animacdo em narrati-
vas ndo ficcionais e as contribui¢des do documentério animado para os debates
do campo do cinema documentdrio. Para tanto, o ponto de partida da pesquisa
foi a observacdo de que o hibridismo entre animag¢ao e documentério promove
uma tensao proveniente da contrariedade entre essas duas partes, uma vez que
elas sdo duas formas narrativas tradicionalmente entendidas como opostas. Ao
mesmo tempo que essa tensio torna o documentdrio animado um objeto es-
tranho, especialmente ao campo do documentdrio, ela confere a esse tipo de
producgdo uma poténcia narrativa relacionada a como ele desafia os conceitos
mais ortodoxos de filme documentario. Além disso, o documentario animado
apresenta maneiras pouco convencionais de se documentar aspectos do mundo,
ampliando os recursos narrativos do cinema documentdrio. Este trabalho busca
também investigar o documentario animado a partir da abordagem semioprag-
matica do filme, proposta pelo teérico Roger Odin, analisando as particulari-
dades de uma leitura filmica documentarizante colocada em ac¢ao por um filme
de animacio.
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Resumo:

Cette these propose une analyse de I’ensemble des long-métrages docu-
mentaires réalisés par le cinéaste brésilien Eduardo Coutinho. Notre objectif
est de comprendre comment le cinéaste s’approprie le concept de « documen-
taire » et 1’adapte a chaque « dispositif » mis en place lors de la réalisation de
ses films. Nous verrons que la « fiction » et le « documentaire » ne sont pas
deux concepts paradoxaux chez lui. Au contraire, ils entretiennent une rela-
tion de proximité tres particuliere. Lors de nos analyses, nous situerons les «
personnages » qui témoignent tout au long de ses films dans des « espaces de
communication » précis selon la sémio-pragmatique proposée par Roger Odin.
Nous espérons ainsi pouvoir déterminer quelles sont les questions historiques
et culturelles qui se trouvent a la base de leurs discours. L’hypothese que nous
allons vérifier tout au long de cette recherche se concentre sur la capacité des
gestes et des paroles, propres aux documentaires d’Eduardo Coutinho, a tra-
duire une notion d’identité qui échappe a toute sorte de stéréotype médiatique.
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Resumo:

Quatro filmes dirigidos por Adirley Queirés — Rap, o canto da Ceildndia
(2005), Dias de greve (2009), A cidade é uma s6? (2011) e Branco sai, preto
fica (2014) — sdo fortemente construidos pelas dissonéncias entre Brasilia e
Ceilandia — cidade-satélite do Distrito Federal de onde emana a produgado au-
diovisual que colocamos em questdo. Filmes que investem em operagdes de
confronto entre territorios e fronteiras, corpos e arquiteturas, memorias e apa-
gamentos, desejos e utopias, “nés” e “eles”. Tratam-se de elementos sensiveis
que ao mesmo tempo constituem as cidades e, como pretendemos investigar,
modulam as suas préprias formas de inscri¢do cinematografica. Interessado
nesses imbricamentos entre o cinema e as duas cidades do Distrito Federal,
nosso estudo de caso se estrutura a partir do cotejo com um conjunto de fil-
mes que ainda nos primeiros tempos de Brasilia engendraram a fundacio da
capital e a sua legitimacao, assim como escancararam as proprias contradi¢des
no interior do seu projeto de cidade. A partir da recorréncia de determinados
elementos visuais, a pesquisa busca entdo perceber as semelhancas, as resis-
téncias e as reinvengdes operadas pelo cinema de Adirley diante de Brasilia e
suas imagens.
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Resumo:

Essa dissertagc@o pretende historicizar, refletir e analisar a atividade cine-
matografica nas colnias britanicas na Africa Subsaariana desde a chegada do
cinema até as vésperas das independéncias. Como caracteristica de todo esse
periodo, podemos observar o dominio de praticamente toda a cadeia cinemato-
gréfica pelos colonizadores europeus e seu aliados. Além disso, os britanicos,
em conjunto com os governos coloniais, investiram em unidades de producao
e difusdo que tinham como publico-alvo os préprios africanos. Essa atitude
inovadora foi responsdvel por levar, pela primeira vez, o cinema a milhares
de nativos, promovendo importantes nogdes educativas relativas a autossus-
tentabilidade, sadde, alfabetizacdo etc. Essa era, em suma, a promog¢do do
bem estar social promovido em todo o Império Britanico através do cinema.
Ao mesmo tempo, no entanto, tais filmes serviram a apologia e propaganda
dos discursos imperialistas e colonialistas, apontando, sob seu julgamento, o
atraso e a inferioridade da Africa e dos africanos. Como objeto de estudo mais
especifico, focaremos em dois dos principais érgdos de producio e difusao nas
colonias: 1) o Bantu Educational Kinema Experiment (BEKE), que entre 1935
e 1937 produziu 35 filmes, em sua maioria exibidos em Tanganica, Niassalan-
dia, Rodésia do Norte, Quénia e Uganda e 2) a Colonial Film Unit (CFU),
que funcionou de 1939 até 1955 distribuindo filmes na quase totalidade das
coldnias britanicas na Africa.
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