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Escolas de cinema: o ensino do documentario

Marcius Freire & Manuela Penafria*

Para a edi¢do 27 da DOC On-line foi proposto um Dossier temético sob
o tema: “Escolas de cinema: o ensino do documentario”. Sendo a DOC On-
line uma revista cientifica a partida deveria apenas preocupar-se com reflexdes
sobre o seu objeto de estudo, o cinema documentario, mas entendem os edito-
res que o ensino do documentério e a divulgacdo dessas experiéncias revelam
ndo apenas vitalidade da revista, mas também promove possiveis modelos de
ensino-aprendizagem debatidos no &mbito do estado da arte atual e do estado
que se pretende. Para além disso, esta temadtica insere-se na relacdo entre Edu-
cacdo e Cinema. Apresentamos artigos que abordam diversas experiéncias de
ensino do fazer documentario, com énfase em seus métodos e técnicas, tanto
pratica quanto tedrica, no vasto campo do cinema de nao-fic¢do.

Em “O documentério no sistema socioeducativo: ensino como co-criagao
de saber”, Julio Figueroa e Luciana Oliveira referem a aprendizagem em co-
criacdo entre pesquisadores e adolescentes a partir do visionamento de filmes
previamente selecionados. Em “Pedagogia do cinema no coracdo do Brasil:
o documentdrio vai a educagdo bdsica rural”, Gisele Motta Ferreira relata e
contextualiza a experiéncia de uma oficina no interior do Brasil, com criangas
e jovens assentados pela Reforma Agrdria. Em “O ensino do cinema docu-
mentdrio como tarefa hermenéutica”, de Gustavo Silvano Batista apresenta-se
a problematizac¢do do ensino do documentério a partir de Hans-Georg Gada-
mer. Em “Ensino de documentério em aulas de campo”, Jodo de Lima Gomes
e Hélder Paulo Cordeiro da Nébrega discutem experiéncias de aulas de campo
acentuando a importancia de uma aprendizagem em contextos socioculturais.
No artigo “Processo de ensino no curso de especializagdo em producio de do-
cumentdrios da UFRN: experiéncias e reflexdes”, Adriano Charles Cruz, Maria
Aparecida Ramos da Silva e Ruy Alkmim Rocha Filho apresentam e discutem
metodologias ativas que englobam fundamentos da histéria, teoria e linguagem
documental. E Esther Hamburger, em “O curso de cinema de Arne Sucksdorff
no Brasil”, discute o curso de cinema ministrado pelo cineasta sueco Arne
Sucksdorff de 1962/3 no Rio de Janeiro, e as tensdes entre o mestre € 0 grupo
de alunos empenhados num cinema que ainda estava por Vvir.

* Editores da DOC On-line. Marcius Freire: Universidade Estadual de Campinas —
UNICAMP. Manuela Penafria: Universidade da Beira Interior — UBI/LabCom.
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Na sec¢do Artigos, Laécio Ricardo de Aquino Rodrigues traz-nos a terceira
parte de um conjunto de artigos sobre a entrevista, sob o titulo: “Do encontro
previsivel a cena revigorada — a entrevista no documentario contemporaneo”,
onde reavalia a entrevista na sua relacdo com a montagem. As partes I e II
desta série de artigos foram publicadas nas edicdes 19 e 23 da DOC On-line.
Em “O vaqueiro como personagem no documentdrio brasileiro: do caréter pe-
dagogico a constru¢do de uma memoria do deslocamento”, Gustavo Souza e
Joyce Cury tém um especial enfoque na figura do vaqueiro a partir dos filmes O
homem de couro (Paulo Gil Soares, 1969-70) e Aboio (Marilia Rocha, 2005).
Em “Viagem como formacao: as afinidades eletivas do cinema documentario
com a ciéncia folcldrica (1964-1969)”, Ana Caroline Matias Alencar coloca
em didlogo o cineasta Jorge Prelorédn e o folclorélogo Augusto Ratil Cortazar,
explorando “o tépico da viagem como procedimento metodolégico e narra-
tivo”. Em “Rearticulacio de sentidos em filmes de compilacdo: uma andlise
de Yellow Caesar (1941), de Alberto Cavalcanti”’, Mariana Duccini Junqueira
Silva e Danielle Divardin abordam os filmes de compilacao a partir do filme de
Cavalcanti que compde uma “sétira em relagdo ao ditador Benito Mussolini”.
E, finalmente, a encerrar esta edicdo, o artigo “Cinema do oprimido — o dis-
farce, a encenagdo e a cena”, de Carlos Antonio dos Santos Segundo centra-se
na “poténcia do corpo e da subjetividade” das personagens do documentério.

A fechar a edicao divulgamos informagdo sobre teses de doutoramento e
dissertacdes de mestrado concluidas de que tivemos conhecimento.
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O documentario no sistema socioeducativo: ensino como
co-criagdo de saber

Jalio Figueroa & Luciana Oliveira*

Resumo: Inspirando-se nos enlaces entre cinema e educacio, este artigo considera
o saber da experiéncia de adolescentes socioeducandos no ensino do documentario
no Brasil. Esse saber foi e € ensaiado pela esfera intelectual e € viabilizado pela co-
criacdo entre pesquisadores e adolescentes a partir da visionagem de filmes como Da
Jjanela do meu quarto (2004), A clave dos pregoes (2015) e Filme de rua (2017).
Palavras-chave: saberes; documentério; sistema socioeducativo.

Resumen: Inspirdndose en los vinculos entre cine y educacion, este articulo consi-
dera el saber de la experiencia de adolescentes socioeducandos en la ensefianza del
documental en Brasil. Este saber ha sido y es ensayado por la esfera intelectual y se
viabiliza gracias a la cocreacién entre investigadores y adolescentes a partir del visio-
nado de peliculas como Da Janela do meu quarto (2004), A clave dos pregédes (2015)
y Filme de rua (2017).

Palabras clave: saberes; documental; sistema socioeducativo.

Abstract: Inspired by the relationship between cinema and education, this article
considers the knowledge of the experience of adolescents in the socio-educational
system in Brazil concerning the teaching of documentary filmmaking. This knowledge
was and is rehearsed by the intellectual sphere and is made possible by the co-creation
between researchers and adolescents through the viewing of films like Da janela do
meu quarto (2004), A clave dos pregoes (2015) and Filme de rua (2017).

Keywords: knowledge; documentary; socio-educational system.

Résumé : Inspiré par les liens entre cinéma et éducation, cet article examine la con-
naissance de I’expérience d’adolescents en milieu socio-éducatif dans 1’enseignement
du documentaire. Cette connaissance a été et est répétée par la sphere intellectuelle et
est rendue possible par la co-création entre chercheurs et adolescents a travers la pro-
jection de films tels que Da janela do meu quarto (2004), A clave dos pregées (2015)
et Filme de rua (2017).

Mots-clés : savoir ; documentaire ; systeme socio-éducatif.
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Introducao

Muito j4 foi dito sobre as potencialidades do cinema como dispositivo pe-
dagégico. H4 um vasto campo de estudos que coloca em relagdo a imagem
no cinema com 0s processos educativos, orientados tanto por um foco na lin-
guagem e nas materialidades filmicas quanto pelas interagdes em sala de aula
mediadas pelo cinema. No artigo, apresentamos um modo de pensar a rela-
¢do entre cinema e educagdo, com foco na criagdo colaborativa de um saber
da experiéncia como possibilidade mesma de concretizar relagdes de ensino-
aprendizagem do documentirio com jovens sob medidas socioeducativas. !

Ha dificuldades, porém, que devem ser reconhecidas logo de inicio. O
aparato de permeabilidade académico de que dispomos ainda néo ¢ suficiente
ou estd demasiado codificado na busca pelo saber da experiéncia. Bagagem
livresca, argumentacio 16gica, coeréncia, pensamento abstrato — todos grandes
aliados —, ndo podem servir de pardmetro ou hospitalidade para elaboragdes
nao domadas iguais as que encontramos. Diferente dos campos instrucionais e
seus atores, na exposi¢do oral dos adolescentes, ndo hd superconcentracio de
raciocinio e débito a construgdo escrita. As faculdades expressivas do corpo
parecem mais unas do que nunca.

O saber da experiéncia diante da imagem, contudo, ¢ instantaneo, j4 vem
de longa elaboracdo organica para emergir no instante do contato. Por suas
trajetdrias, socioeducandos estdo fadados a saber. Saber da urgéncia critica
— & possivel um saber do corpo negro com as imagens, conforme nos indica-
ram processos de descoberta na pesquisa —, que se manifeste também pela e
a respeito da dimensdo expressiva do cinema. E possivel que esse saber seja
anti-racista e anti-classista ao afirmar um manuseio da imagem e ao fazer ela-
boracdes diante da imagem. O artigo ¢ uma sintese reflexiva em torno de um
experimento empirico com adolescentes em medida de liberdade assistida e de
prestacdo de servigo a comunidade no sistema socioeducativo em Belo Hori-
zonte, realizado num periodo de trés meses, no ano de 2018. Além desta breve

1. A adolescente ou o adolescente entre 12 e 18 anos que comete o que a lei denomina “ato
infracional” e é apreendido acaba conduzido para o sistema socioeducativo. As medidas soci-
oeducativas previstas no Estatuto da Crianca e do Adolescente séo as seguintes: adverténcia,
obrigagdo de reparar o dano, prestacdo de servico a comunidade, liberdade assistida, inser¢ao
em regime de semiliberdade e interna¢do em estabelecimento educacional. De acordo com
0 SINASE (Sistema Nacional de Atendimento Socioeducativo, Lei n. 12.594), essas medidas
tém como objetivo 1) a responsabilizacdo social do adolescente e a garantia de seus direitos
individuais e sociais, por meio do cumprimento de seu plano individual de atendimento; 2) a
integracao social do adolescente e a garantia de seus direitos individuais e sociais, por meio do
cumprimento de seu plano individual de atendimento; e 3) a desaprovacdo da conduta infraci-
onal, efetivando as disposi¢des da sentenga como parametro maximo de privagdo de liberdade
ou restri¢do de direitos, observados os limites previstos em lei. A formulacdo desses objeti-
vos, sua eficiéncia em alguns casos e sua ineficiéncia em outros sdo problematicos, mas ndo
examinaremos isso neste artigo.
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introdugao, ele se compde de trés secdes: na primeira, discutimos brevemente
as interfaces entre cinema e educacdo bem como educacgdo e cinema; na se-
gunda, buscamos caracterizar conceitualmente o que é um saber da experién-
cia, priorizado nas intera¢des de ensino-aprendizagem nos processos moventes
desta pesquisa; por fim, na terceira seciio, apresentamos um recorte empirico
dos conhecimentos construidos com os adolescentes em torno da visionagem
de um conjunto de documentérios.

1. Cinema-Educac¢ao-Cinema

H4 um cruzamento entre cinema e educacdo que incide sobre a sensibili-
dade prépria a experiéncia filmica e ao fazer cinema, que trazem de benéfico
o que Fresquet (2013) afirma: “A tela de cinema (ou o visor da camera) se
instaura como uma nova forma de membrana para permear um outro modo de
comunicagdo com o outro (com a alteridade do mundo, das pessoas, das coi-
sas, dos sistemas) e com o si proprio” (Fresquet, 2013: 19). Haveria aqui uma
espécie de revisdo de si, do outro e da exterioridade a partir de novos olhares
e escutas, estando a linguagem do cinema, como conjunto de conhecimentos,
destinada a fortalecer aquele que o experimenta.

Sem se distanciar de Fresquet, é Migliorin quem escreve que “O cinema &
um relacionar-se com o mundo que mais interroga, vé e ouve do que explica. E
um posicionamento propriamente estético da ordem da ocupacio dos espacos,
dos tempos, dos ritmos, dos recortes, das conexdes e rupturas.” (2010: 106).
A proposta apresentada pelo autor é reposicionar o sujeito pelo cinema para
que ele possa fruir novas frequéncias diante do mundo e das situacdes que lhe
surgem com &énfase em seu aparato sensivel, que serd perturbado e florescerd
com os exercicios cinematogréficos educativos. >

Teixeira e Ramos (2010), também rejeitando o mero uso diddtico e ins-
trumentalizado do cinema, veem no cinema como arte uma potente via para a
sensibilizacdo dos sujeitos no sentido do vivenciar um mundo rico em ritmos,
sons, luzes e sombras. Veem o cinema como agente que impulsiona a experién-
cia estética. Diferente da atitude de Fresquet e Migliorin, as autoras, no artigo

2. Essa proposta prética, elaborada por Migliorin (2010), provocaria uma crise, cuja “re-
soluc@io” deveria ser inventada com as livres equacdes estéticas e éticas realizadas por alunos
e alunas a cada opgdo de construcdo cinematografica adotada. Deve ser destacado o projeto
Cartas ao Mundao, parte de outro projeto de Migliorin chamado Inventar com a Diferenca, que
promove acdes pedagdgicas de cinema junto a escolas publicas, periferias, comunidades indi-
genas e comunidades rurais distribuidas em diversos Estados brasileiros. O Inventar com a Di-
ferenca propde oficinas de cinema, debates, cineclubes, formagdo de professores/professoras e
alunos/alunas para o fortalecimento da educacdo em Direitos Humanos, com énfase no combate
a racismo, machismo, homofobia etc. O Cartas ao Munddo, parte do Inventar, interessa-nos em
especial porque tem um trabalho desenvolvido em seis centros socioeducativos de Pernambuco.
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Os professores e o cinema na companhia de Bergala, pdem sobre os educa-
dores a €nfase de suas ideias, inspirando-se nas sugestdes de Bergala para o
cinema na escola. Mais ainda, o ponto de vista dos professores brasileiros é
assumido e filtra todas as contribui¢des do autor francés. Ao seu lado, Tei-
xeira e Ramos (2010) chamam aten¢do para os obstaculos que se colocam em
torno da pratica docente voltada para o cinema, muito além da operacionaliza-
cdo necessdria para a presenca, circulacdo e discussio dos filmes nas escolas.
H4 atengdo para a reflexdo sem o desligamento do aspecto operacional. Em
sintonia com as ideias de Bergala, as autoras nao se privam, porém, de fazer
ressalvas necessdrias diante do trabalho do autor, afirmando que € importante
ndo fazer “transposi¢des mecanicas de uma realidade a outra, da Franca para
o Brasil, por exemplo” (Teixeira & Ramos, 2010: 20) e avaliam o impacto das
tarefas “cine-educativas” no mundo escolar brasileiro.

Os trés estudos citados, ao rejeitarem a instrumentalizacdo do cinema e
combaterem o conteudismo no uso dessa linguagem na educacio, inspiram-se
nos trabalhos de Bergala (2008). As atividades criativas de “eleger”, “dis-
por” e “atacar”, propostas pelo autor em Hipotese-cinema: pequeno tratado
de transmissdo do cinema dentro e fora da escola, condensam suas nocdes de
base, pois sublinham movimentos éticos que sao atravessados por concepgdes
de mundo e de atuacio nesse mundo (Bergala, 2008: 135). As trés categorias
especificadas, que correspondem a colocar em didlogo decisdes dramatirgicas,
espaciais, pldsticas e ritmicas, dizem diretamente do mundo que se apanha e
ao mesmo tempo se deixa escapar, do mundo que se vé e que se deseja.

Ao lado dessas pesquisas, que se colocam na interface entre cinema e
educacdo, é importante atentar para os principios pedagdgicos presentes nas
reflexdes-acdes de Paulo Freire e Jacques Ranciere. O tipo de pedagogia pre-
tendida na pesquisa da qual resulta o presente artigo diz menos respeito aquilo
que Paulo Freire chamou de 16gica bancéria e que Joseph Jacotot (cujo pen-
samento e formas pedagdgicas sdo objeto de reflexdo por Jacques Ranciere)
chama de escola dos desiguais (fundada no principio da igualdade e reprodu-
tora das desigualdades, a comecgar pela desigualdade entre o mestre que sabe e
o aluno que ignora). Inspirado no saber dialégico com as audiéncias e no saber
auto-instrutivo do mestre ignorante, norteamos a conformacdo de “oficina sa-
beres de cinema”, no afi de criar espagos seguros de expressio para os jovens.
De modo mais especifico, referimo-nos a presenca da expressividade dos cor-
pos negros sobre imagem e fazendo imagem, acontecendo por meio do saber
da experiéncia imagética dos jovens, detentores eles préprios de corpos ne-
gros. Hé filmes que nada dizem para publicos especializados — ou lhes dizem
sob a forma do signo do desconhecido —, sendo mais dignos de ataques do que
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de prestigio, mas que encharcam de questdes as vivéncias desses adolescentes,
porque se conectam com seus saberes e suas trajetdrias.

Os estudos que se dedicam a relag@o entre cinema e o sensivel na adoles-
céncia tétm como espa¢o de maior atuacdo o ambiente escolar e comunidades
que enfrentam dificuldades, como atestam as producdes de Fresquet (2013),
Migliorin (2015) e Teixeira e Ramos (2010). Apesar de algumas experiéncias
em presidios e hospitais, como as realizadas por iniciativa de Migliorin (2015)
e de Fresquet (2013), a énfase sempre estd no cinema dentro da escola, disso
decorrendo todo o arsenal pratico e tedrico. Este artigo tem o afd de buscar
colaborar com outras bases para os projetos pedagdgicos no contexto socioe-
ducativo.

Dentro do campo que se tornou conhecido como “cinema e educagdo” ou
“cinema-educacao”, € ainda dificil precisar campos internos autdnomos, como
seria 0 de um campo que se pudesse chamar de documentario-educacido. Ao
que tudo indica, os autores que apontamos aqui ndo se detiveram no docu-
mentdrio enquanto modo especifico de vinculo entre a pratica educativa, as ex-
pressividades cinematograficas e o mundo histérico como ponto de partida ou
de ancoragem. Nao se ocuparam de como pensar especificamente esse modo
na relacdo com o ensino, diferenciando-o de uma entdo presumida “ficcéo-
educacdo”. Tratadas indiscriminadamente sob esse ponto de vista, ambas as
formas de fazer cinema foram compreendidas como um mesmo bloco, cujo
ponto em comum seria a educa¢do com a imagem cinematogréfica.

E necessdrio, para tratar das praticas de ensino no contexto socioeducativo,
compreender que os socioeducandos sdo detentores de saber e que esse saber
¢ tdo legitimo e relevante quanto os saberes que eles nao detém e de que se
julga carecerem. E um saber incrustado no corpo dos adolescentes, mas que
precisa ser acessado. E a partir da conjugagiio entre esses saberes e os saberes
da academia que queremos pensar o ensino do documentario.

2. Saber da experiéncia: sensibilidade tedrico-metodoldgica de alianca
intermundos

Vocabuldrio, entonagdo, gestos, expressdo facial, arte na pele, vestudrio,
acessorios: tudo carrega inteligé€ncia. Mas o saber pode ndo chegar se nio
houver aparato, ainda que vazado, para ele. Seu aparato pode ser o ar, o bairro,
a rua, a calcada. Possivelmente, o saber se cria junto com o aparato que o
possibilita. Nesse sentido, fazer de um auditério (espago cinematogréfico im-
provisado), de uma arena, de um centro cultural, da nossa mediacdo e dos
protocolos da pesquisa o aparato desse saber ja é fazer a violéncia da tradugao,
da selecdo, da interpretacdo, da valoracdo. Um saber da experiéncia é dis-



10 Juilio Figueroa & Luciana Oliveira

forme e formata-lo academicamente € fazg-lo falar uma lingua que ele mesmo
parece ndo possuir. Foucault, na dimensdo do discurso, atesta afirmacao afim:
Um principio de especificidade: ndo transformar o discurso em um jogo de
significa¢des prévias; ndo imaginar que o mundo nos apresenta uma face le-
givel que teriamos de decifrar apenas; ele ndo é cimplice de nosso conheci-
mento; ndo hé providéncia pré-discursiva que o disponha a nosso favor. Deve-

se conceber o discurso como uma violéncia que fazemos as coisas, como uma
prética que lhes impomos em todo o caso (1996: 53).

Existe um agravante. Com Foucault, a referéncia pode ser um discurso
sobre o mundo dos discursos, portanto minimamente existentes como tais. No
caso deste estudo, as coisas do mundo, no momento em que se tornam ‘“‘dis-
cursdveis”, tornam-se também outra coisa, algo novo e diferente de como se
apresentava originalmente. Uma metamorfose separa discurso de saber da
experiéncia, que, em si e como fonte fundamental, é completo.

O saber da experiéncia ndo é uma obra. E um proceder para proceder. E
mais infinitivo e gerindio. Esta sendo feito e criado por nés assim como feito
e co-criado pelos jovens que encontramos no socioeducativo. As colaboragdes
deles sobre/ com/ através de imagens integram esse saber ao se tornarem for-
mulagdo tedrica e atuagdo pratica que volta para eles e outros socioeducandos
como ensino criticizador, como dizia Freire. E o resultado das capacidades
dos corpos dos adolescentes em prol deles mesmos enquanto classe politica
narrativa, ¢ um saber que pode contribuir para uma melhor compreensao da re-
alidade do socioeducando por parte da sociedade, antes, durante e depois das
malhas das decisdes judiciais.

E da experiéncia esse saber, mas qual delas? Especialmente, a do corpo
negro, que € imagem na tela e imagem matéria-prima, que se apresenta de
maneira nua aos olhos livres. Saber que faz a compreensao sobre racismo con-
creto e o racismo da imagem se ampliarem, assim como sobre o classismo
concreto e o classismo da imagem, impondo sua vivacidade na re-unido entre
interior e exterior nietzschianos — vamos destacar mais adiante —, possivel-
mente entre coisa e coisa duplicada na letra, na tela, nas dimensdes espaciais
da expressdo-extensdo. Saber que ndo se limita a tematizar, saber que nio
separa forma e contetido, pois a imbricacdo € total. Saber de um poderoso
e corroido corpo: “Quem, melhor que os oprimidos, se encontrard preparado
para entender o significado terrivel de uma sociedade opressora? Quem sen-
tird, melhor que eles, os efeitos da opressdo? Quem, mais que eles, para ir
compreendendo a necessidade da libertacao?” (Freire, 2013: 21).

Haveria, na atitude intelectual diante de Ottobah Cugoano, ex-escravo e
filésofo africano abolicionista, uma desconsideragdo ou omissdo de seu saber
assim como ha com relacéo a adolescentes “incluidos” na criminalidade. Bon-
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dia tem um texto conhecido, simples e bonito que pode entrar por um caminho

convergente com esse. Ele nos diz que o saber da experiéncia é
o que se adquire no modo como alguém vai respondendo ao que vai lhe acon-
tecendo ao longo da vida e no modo como vamos dando sentido ao acontecer
do que nos acontece (...) O saber da experiéncia é um saber que nido pode
separar-se do individuo concreto em quem encarna. Nao estd, como 0 co-
nhecimento cientifico, fora de nds, mas somente tem sentido no modo como
configura uma personalidade, um cardter, uma sensibilidade ou, em definitivo,
uma forma humana singular de estar no mundo, que € por sua vez uma ética
(um modo de conduzir-se) e uma estética (um estilo) (2002: 26-27).

As palavras do educador ddo envergadura a perspectiva que desenvolvemos
com 0s jovens ao serem justas na caracterizacdo desse outro saber, vigoroso e
complexo — porque bastante permedvel e ansioso para ser integral, assim nos
parece. Embora seja chamado aqui de nao cientifico, podemos com ele gerar
crias olhando para um ponto imaginario enquanto nos movemos guiados pelas
pausas silenciosas e pelos falatérios, capazes de absorver esse jeito desenqua-
drado de mover-se pelo mundo. Propomos, assim, o seguinte passinho: > con-
jugar, em um movimento pedagégico, o valor daquilo que acontece no/ao/pelo
individuo (adolescente) e que o encarna com o pensamento sobre as imagens
que o incitam.

Criticando David Strauss, Nietzsche o destaca como excessivamente mo-
derado e tolerante casual, enquanto se lembra do estilo da conversa erudita,
em que, ao faltarem palavras especializadas, sobram cansaco e uma experién-
cia de vida desconexa. Diz ainda que o pensador “nos apavora pela falta de
toda experiéncia efetiva, de toda penetracdo original no homem” (1873-1876:
270). Cremos verdadeiramente que o saber de que falamos e que aprendemos
a aprender* junto aos adolescentes é dessa ordem, a de uma penetragio. Ser
e deixar ser penetrado diz de algo que se tornou fragil e forte no momento em
que foi penetrado. Perfurados, invadidos, surpreendidos inacreditavelmente
nas proprias entranhas, muitas vezes, quase que diariamente: policia aliada da
Injustica, Violéncia aliada da “lei”, Abandono como regra — fatos declarados
mais de uma vez pelos socioeducandos que participaram desta pesquisa. Pene-
tracdo da propria realidade, como daquela nas coldnias, descrita por Mbembe:

zonas em que guerra e desordem, figuras internas e externas da politica, ficam

lado a lado ou se alternam. Como tal, as coldnias sdo o local por exceléncia
em que os controles e as garantias de ordem judicial podem ser suspensos — a

3. Um dos estilos de danca que é praticado por jovens de periferia. Hd uma cena em
Vizinhanga do Tigre (2014), de Affonso Uchoa, que mostra dois garotos fazendo a danga: “Solta
a batida! Olha o passinho!!”, anima o cantor.

4. Como estd dito no Manifesto 11, do Corisco, Coletivo de Estudos, Pesquisas Etnografi-
cas e Acdo Comunicacional em Contextos de Risco da UFMG.
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zona em que a violéncia do estado de exceg¢do supostamente opera a servico
da ‘civilizagao’ (2018: 34-35).

Nao € dificil constatar que os saberes desses jovens vém gerados em con-
tato direto com as condi¢cdes em que eles se encontram, pelas condi¢des mate-
riais e histéricas que moldam a vida e que produzem as suas existéncias, como
diz o pensamento feminista negro apresentado por Hill Collins (2016: 101).

H4 um trecho escrito por Nietzsche que assinala bem o que € o saber para
0 homem moderno, dividido entre um interior € um exterior doentes porque
ndo se conectam mais com um saber vivo de uma cultura efetiva, pois rumina
separado de quem o inspirava:

O homem moderno acaba por arrastar consigo, por toda parte, uma quanti-
dade descomunal de indigestas pedras de saber, que ainda, ocasionalmente,
roncam na barriga, como se diz no conto. Com esses roncos denuncia-se a
propriedade mais prépria desse homem moderno: a notdvel oposi¢do entre um
interior, a que ndo corresponde nenhum exterior, € um exterior, a que nao cor-
responde nenhum interior, oposi¢do que muitos povos antigos ndo conhecem.
O saber, que é absorvido em desmedida sem fome, e mesmo contra a necessi-
dade, jd ndo atua mais como motivo transformador, que impele para fora, e

permanece escondido em um certo mundo interior cadtico [grifo nosso], que
esse homem moderno, com curioso orgulho, designa como a ‘interioridade’
que lhe é propria. E certo que se diz, entdo, que se tem o contetdo e que falta
somente a forma; mas, em todo vivente, esta ¢ uma oposi¢do completamente
indevida. Nossa cultura moderna, por isso mesmo, ndo € nada de vivo, por-
que, sem aquela oposicdo, absolutamente nao pode ser concebida, isto é: ndo
€ de modo algum uma cultura efetiva, mas apenas uma espécie de saber em
torno da cultura (1873-1876: 278).

O saber que pode ser gerado pelos adolescentes no processo de ensino
nao reconhece interior nem exterior, forma nem contetdo, € uma “cultura efe-
tiva” e, ao contrdrio do que diz a critica de Nietzsche, € absorvido com fome
(direitos bésicos atendidos) e a favor da necessidade, portanto um saber em
conformidade com uma alta potencialidade do saber humano.

Esse € sobretudo um saber feito a muitas maos e corpos, que ndo busca,
em sua concepg¢do pedagdgica, a conquista de ninguém, pois isso seria a adap-
tacdo ao real tdo almejada pela dominagdo, nos termos de Freire (2013: 51).
O homem deve transformar a realidade com outros homens, ndo deve transfor-
mar outros homens, pois assim atuard como dominador, caindo na doutrinacao,
que quer adapté-los a uma realidade que deve permanecer intocada (idem). A
busca pela transformacao se d4 na escuta para a acdo, com as pessoas, no que
vemos uma aproximacao da procura deste estudo com o “conteddo programa-
tico” do educador brasileiro. Embora esta pesquisa parta, parcialmente, de um
plano pré-concebido, hé pleno abrigo as contribui¢des dos adolescentes nesse
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roteiro. O saber da experiéncia se confunde, assim, com a nocao de “contetido
programdtico” de Freire: “ndo é uma doacao ou uma imposi¢do — um conjunto
de informes a ser depositado nos educandos —, mas a devolucdo organizada,
sistematizada e acrescentada ao povo daqueles elementos que este lhe entre-
gou de forma desestruturada” (idem), escreve Freire impulsionado por uma
declaragdo de Mao Tsé-Tung em uma conversa com Andre Malraux no livro
Anti-memoires. E a construgio de um equilibrio o que pede para ser inspirago.
H4 muitas cria¢des e cocriacdes possiveis de saberes junto a adolescentes
socioeducandos, adolescentes egressos, adolescentes em situagdo de vulnera-
bilidade social, adolescentes ndo categorizados. H4 os saberes que podem nao
ser respaldados pela lei; hd os que, por natureza, sdo anti-lei; hd os que podem
ir contra os nossos; ha os que invalidam ou inviabilizam a pesquisa por si s6,
0s ndo institucionalizdveis e ndo protocoldveis; hd os saberes escorregadios,
pelo contexto politico da atualidade; ha os que nao se manifestam de nenhuma
maneira, mas atuam nos bastidores e gerem fazeres:
Ora, essa vontade de verdade, como os outros sistemas de exclusao, apoia-se
sobre um suporte institucional: € ao mesmo tempo reforcada e reconduzida
por todo um compacto conjunto de préiticas como a pedagogia, é claro, como
o sistema dos livros, da edi¢o, das bibliotecas, como as sociedades de sabios
outrora, os laboratdrios de hoje. Mas ela € também reconduzida, mais profun-
damente sem ddvida, pelo modo como o saber € aplicado em uma sociedade,

como € valorizado, distribuido, repartido e de certo modo atribuido (Foucault,
1996: 17).

Existe uma grande responsabilidade em atribuir valor a algo, que, com
aval da sapiéncia académica critica, constituird “saber”, no mesmo momento
em que outras possibilidades de saber serdo descartadas, a curto, médio ou
longo prazo. Esse saber da experiéncia, contudo, estard dentro da arena es-
tética e politica e tentara situar ainda mais os jovens de periferia na dimensao
da vida, da alegria, do respeito, da criticidade, da sensibilidade e da inteligén-
cia, podendo impulsioné-los fora da sua correspondéncia com versdes politicas
condenatorias.

3. Saber da experiéncia via co-criacio: entre o pedagégico e o etnografico

Embora com o caminho j4 projetado, a dindmica das atividades cinema-
togréficas realizadas em 2018 no Centro Cultural Venda Nova, na cidade de
Belo Horizonte, recebeu um novo dia para uma prética possivelmente oposta a
sala escura: futebol. Essa inclusdo teve em vista dois aspectos importantes que
seriam favorecidos por esse esporte: 1) a aproximacao entre pesquisador Jilio
e participantes; e 2) a geracdo de conversas, contatos e atitudes menos proto-
colares. As acdes tomaram entdo a forma de ciclos de quatro dias. Ao final
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do quarto dia, um novo ciclo recomecgava. No primeiro dia, pritica do futebol
(aos poucos, esse dia recebeu atividades com uso de camera). No segundo dia,
exibicdo de um filme sugerido pelos adolescentes. No terceiro dia, exibicao
de um filme sugerido pela pesquisa. No quarto dia, remontagem coletiva de
alguns dos materiais assistidos (aos poucos, esse dia foi transformando-se em
aula de cinema). Todos os encontros foram sucedidos por um momento de
roda de conversa, seguida, em algumas ocasides, de escuta individual e produ-
¢do escrita.

Tentamos, inicialmente, trabalhar com 15 adolescentes que estavam cum-
prindo medidas de prestacdo de servigco a comunidade (PSC) ou liberdade as-
sistida (LA), ambos em meio aberto. O Centro de Referéncia Especializada
de Assisténcia Social (CREAS-VN) e as analistas de politicas publicas convi-
daram, no atendimento, os jovens para participar da atividade, que foi, em seu
novo formato, nomeada “oficina saberes de cinema”. O trabalho de campo
quase tomava, por empréstimo e por se obrigar a cair nas malhas da institucio-
nalidade, o corpo de uma medida socioeducativa. Dos adolescentes chamados,
compareceram onze, sendo oito mais presentes, niimero que, segundo as pro-
fissionais analistas, era muito bom. Dos onze, alguns foram apenas um dia:
S. ndo pdde continuar por conta do horario na escola; L. G. compareceu nos
primeiros dias, mas deixou de participar. Oito adolescentes continuaram a ir,
ainda que a frequéncia ndo tenha sido tdo alta. A., D. C., D. G., G., C., L., R.
e L. N. se alternaram nas presencas nos dias de encontro.

Na visdo mais geral de todo o desenrolar da atividade, o primeiro dia dos
ciclos, destinado a uma roda de conversa seguida de futebol, tornou-se também
um momento que acolhia as sugestdes de filmes para o segundo dia, reapre-
sentava os principios da pesquisa e da atividade, esclarecia sobre o andamento
das formulacdes sobre o problema de pesquisa e convocava os adolescentes a
participarem com suas elaboracdes, na forma em que viessem. Aqui, daremos
maior aten¢do aos dias dos filmes, deixando a abordagem do futebol para outro
momento, embora eles ndo se desconectem.

Os filmes sugeridos pela pesquisa para os encontros foram reunidos em
dois grupos: a um deles, para efeitos didaticos, demos o titulo de “incita-
¢oes do tema”, no qual estiveram os documentdrios de longa-metragem Juizo
(2007), de Maria Augusta Ramos e Pdssaro preto (2016), de Maria Pereira, e
os documentérios de curta-metragem A mdo e a luva (2010), de Roberto Orazi,
Rap, o canto da Ceilandia (2005), de Adirley Queirés, e Filme-carta de Re-
cife para Aracaju (2014), de Estudantes da Escola Carlos Alberto Gongalves
de Almeida/CASE Santa Luzia. No segundo grupo, que recebeu o nome de
“incitacdes da forma”, estiveram o longa-metragem de ficcdo A vizinhanca do
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tigre (2014), de Affonso Uchoa, o documentério Sdbado a noite (2007), de Ivo
Lopes Aratjo, o curta de fic¢do Fantasmas (2010), de André Novais Oliveira,
os documentérios de curta-metragem Da janela do meu quarto (2004), de Cao
Guimardes, A clave dos pregées (2015), de Pablo Nobrega, e Filme de rua
(2017), de Zi Reis, Paula Kimo, Ed Marte, Joanna Ladeira, Daniel Carneiro
e Guilherme Fernandes. De maneira indisciplinada e intuitiva, fruto também
de conhecimento cinematogréfico progressivo e continuado em Venda Nova,
ndo resistimos a tentacdo de acrescentar, com a a¢do em andamento, os fil-
mes O clube dos cinco (1985), de John Hughes, O fim (1991), de Artavazd
Peleshian, e Fantasmas (2015), de Jovens Frequentadores do CAPUT — Centro
de Atendimento e Protecio a Jovens Usudrios de Téxicos. Os filmes sugeridos
pelos adolescentes foram todos exibidos, sem restricdo: Mac e Devin vdo para
a escola (2012), de Dylan C. Brown, Onibus 174 (2002), de José Padilha, Ci-
dade de Deus (2002), de Fernando Meireles e Katia Lund, Cidade dos Homens
(2007), de Paulo Morelli, e Operagdo Valquiria (2008), de Bryan Singer.

3.1. As dificuldades de chegada

Ele € um bonitdo, as sobrancelhas precisamente falhadas, uma delas com
um piercing verde nada discreto. Desenhos elaborados no curto pelo das tém-
poras combinam com um finissimo e bem cuidado bigodinho, que se alinha
a um alargador branco pendurado na orelha esquerda. Alto, agitado, emenda
uma frase na outra e tem olhos castanhos claros muito chamativos. Sempre
contente e disposto a rebater as coisas que sdo ditas, quase sempre um pouco
bravo, se em publico. A parte da conversa que presenciei tratava da sua venda
recente de um peixe (cocaina) a um usudrio, que, como D. C. tentava imitar,
esfregara o queixo com as duas maos depois de cheirar, demonstrando ter apro-
vado a qualidade do material. Os que estavam no time de fora escutavam. D.
C. tem respostas aparentemente seguras € nao negocidveis para varias ques-
toes: talvez, essa definicdo fosse dada por ele a nds, pesquisadores; talvez,
também, ele diga coisas que todos queiram dizer. Nesse ponto, nossa atuacao
em campo hesita entre pesquisar e socioeducar, se as duas acdes forem lidas
como divergentes. Pesquisa enquanto escuta, estudo e investigacdo pode ser
simultaneamente socioeducacdo? A resposta, se se quer amparada pela lei,
depende da liberdade e do empenho que existem para a constru¢do do Projeto
Pedagdgico, que deve ordenar a gestdo e a acdo do atendimento socioeduca-
tivo.> A curto prazo, a resposta deve ser positiva, pois esta conciliacdo foi
se mostrando como a unica alternativa possivel. O desafio de fazer um tra-

5. Sistema Nacional de Atendimento Socioeducativo — SINASE (p. 47).
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balho de campo que sé estd existindo em formato de aula ou oficina e dentro
do sistema socioeducativo é compreender a fundo a tarefa da socioeducacao,
reelabord-la para executi-la da maneira mais adequada e ativar os saberes da
experiéncia sem que essas duas tarefas se anulem.

Conviver com os adolescentes apenas dentro de um cumprimento de me-
dida nos conduziu ao aprofundamento da compreensio das leis e das diretrizes
pedagdgicas do SINASE. Esse movimento, a0 mesmo tempo em que nos apro-
ximou do trabalho desenvolvido pelo CREAS — VN e das analistas de politicas
publicas, distanciou-nos da realidade vivida por esses adolescentes. A impres-
sdo que temos € a de que, num espectro social, estamos mais préximos do
circulo de um advogado de acusagdo do que o de um amigo ou conhecido.
Era tudo o que ndo queriamos. Onde estd, afinal, e como conhecer as peculi-
aridades dessa experiéncia juvenil sem o grosseiro filtro institucional, juridico
e pedagdgico? Os saberes da experiéncia vao sobreviver a essa camada tao
espessa? Esses mesmos impasses se davam diante dos filmes.

3.2. O filme “na relacao de falar com nés” (D. C.)

Durante a experiéncia filmica, houve indiferenca, deboche, irritacdo, de-
sagrado, alegria, satisfacdo e envolvimento. A impossibilidade de reter a apa-
ricdo dessas mais variadas e legitimas dimensdes do espectador ndo nos im-
pediram de realizar um exercicio de sistematiza¢do. Os pensamentos que se
seguem sdo um esforco preliminar ndo s6 de sistematizar a visionagem dos
filmes, como a atividade de uma maneira geral, tendo enquanto orientacdo a
construcio de um saber da experiéncia como conduta de ensino. Nesse sen-
tido, este é um texto em construgdo que aproxima didrios de campo de andlise
filmica, alternando-se entre os dois terrenos. Se a passagem pelos filmes é
breve e pontual, é porque o olhar sobre eles vem modelado pelo que nasceu
nas sessdes e nos demais momentos dos encontros. Sempre que a coleta de
dados nos permitiu, as formulac¢des sobre os filmes foram mais a partir dos en-
contros do que da materialidade sonora e visual presente, embora essa sempre
estivesse no horizonte:

Pesquisa: As vezes quando eu mostro um filme pra vocé, vocé ndo acha inte-
ressante a forma, né?

D. C.: E, a forma de expressar dele. E meio paia, mas agora se fosse tipo
assim narrado ou tipo assim chamativo.

Pesquisa: Qual filme? Igual a esse aqui (Onibus 174)?

D. C.: Igual tipo é, tipo uns assim, tendeu? Tipo assim, ndo questdo do
episédio ou da forma como é. Tipo assim, ele for mais tipo formal, tendeu,
pra nds, assim, mais visto, af ¢ mais doido. Vocé vai ver se os cara ndo vai. ..
(inaudivel).
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Pesquisa: Mais atraente vocé falou (em outro momento).

D. C.: E, mais atraente tipo assim, pode ser até um de danca de rua, mas se
for tipo assim na rela¢@o de falar com nds é doido o filme, entendeu? Tipo
um filme explicado, agora...

D. C. é questionado sobre a forma do filme e nos apresenta um pensamento
que ndo separa forma de contetdo, ja que um filme atraente — categoria ampla
que contudo sugere uma aprovacdo e um interesse — , teria a caracteristica
ser na relacdo de falar com eles. Ai o filme é doido. Nesta se¢do do artigo,
movemo-nos por entre os filmes, a experiéncia cinematogréfica, as falas e,
por ultimo, por algumas imagens produzidas pelos adolescentes. Nesse nosso
deslocamento, somos inspirados pela afirmacdo de D. C.: na relagdo de falar
com nds, que colhe imediato respeito dos filmes em que pode ser reconhecida
uma tomada de iniciativa, uma clara demonstragao de interesse, uma face, um
aprendizado, um acento. Evocando atitude e concessdo, D. C. vai radicalmente
contra a endogenia filmica.

O curta A clave dos pregées (2015), de Paulo Nébrega, foi elogiado pela
turma na roda de conversa e também por R. e A. nas escutas individuais, algo
que nos surpreendeu bastante. Durante a projecdo, siléncio total para o filme.
Mesmo o atipico trabalho sonoro e os planos mais lentos sem didlogo nao
provocaram rejei¢do. Na nossa visdo prévia, o precioso trabalho que construiu
a paisagem sonora do filme, sobretudo, poderia provocar um descolamento
antes de um chamado, ainda que em estranhamento. Por vezes perturbador, o
som do filme instaurou atmosferas que nao encontram defini¢des confortaveis
assim como ndo configuram nitidamente os contornos dos dnimos que evoca.
Os longos planos sdo ocupados por pessoas da periferia em seus caminhos
durante a jornada do trabalho. H4 rostos com tracos bem marcados na pele
corada. Ha simplicidade no vestir e no vender, gestos e vozes eloquentes que
ndo sdo alheios aos adolescentes. Inscritos na imagem, esses elementos, assim
como os vendedores acompanhados pelo filme, s@o deles vizinhos de parede,
de forga e de capacidade.

O protagonismo que o filme oferece aos vendedores na execucdo de sua
tarefa mais elementar, no cantar do seu negdcio que se espalha pelo espaco
urbano recifense, reparte pela imagem com os adolescentes um mesmo seg-
mento vivenciado de cidade e de enfrentamento. Existe uma espécie de comu-
nhdo que tem o corpo e o som dessas pessoas como ponto de encontro com 0s
adolescentes e que € favorecida pelo documentério. Nesses planos e diante dos
garotos, sua duracao nao doi, como aparentemente ocorreu com O fim (1992),
de Artavadz Peleshian, e Sdbado a noite (2007), de Ivo Lopes Aratjo, mas
inspira confianca e vincula:
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Pesquisa: Te chamou aten¢do alguma coisa do ritmo dele?
A.: Ah, muito sofrido.

Pesquisa: Mas isso te incomodou?

A.: Nio. Por causa que € a vida.

Embora houvesse o reconhecimento, por parte de A., de que o ritmo apre-
sentado era “sofrido”, no uso dessa palavra mora uma compreensio que ajus-
tava o arrastar do filme as condi¢des de vida das pessoas na imagem. A. deixa-
se tocar pelo relativo experimentalismo do filme em nome das dificuldades
enfrentadas por cada um dos personagens, associando esses dois aspectos:

Pesquisa: Vocé acha que o ritmo do filme é como o trabalho daquelas pessoas
ou nio?

A.: Exatamente. Nao estudou, nio teve estrutura, ai € isso mesmo. Tem que
sobreviver de alguma forma. Vocé acha que quem t4 vendendo droga 14 eles
td vendendo porque eles quer? Alguns sim, outros ndo. Outros é porque é

falta de escolha. Ele tem um filho, ele tem que dar leite para o filho dele. Se
ndo tem emprego, o cara vai cacar o qué? Roubar, traficar.

O filme de Paulo Né6brega e as falas dos socioeducandos lembram que cada
um dos adolescentes ndo é infrator. E amante, joga bola, gosta de refrigerante,
fez algum delito, frequenta ou frequentou a escola, ouve Snoop Dogg, tem o
nome da mae tatuado no brago, j4 trabalhou ou trabalha duro, gosta de azul. H4
interesse no canto de dois dos trabalhadores mais simples por ruas da cidade e
ha cumplicidade nessa experiéncia. R., na escuta individual, afirmou que esse
tinha sido o filme mais legal do dia, em que foram exibidos também Rap, o
canto da Ceilandia (2005), de Adirley Queirds, A mdo e a luva (2013), de
Roberto Orazi e o ja citado O fim (1992), de Artavadz Peleshian. Na ocasiao,
o jovem preferiu as imagens dos trabalhadores:

Dos quatro, o mais legalzim foi o do vendedor. Eles trabalhando e tudo...
Eles fazendo o que pode, né, pra ganhar um dinheiro, cuidar da familia. Aqui
acontece muito isso também, os caras vendendo picolé ai na rua. Se for olhar,
¢ dificil o cara t4 ganhando dinheiro. Conheco muita gente que vende picolé

14 perto de casa, anda pra um tanto de lugar. Chega e ndo vende muito...
trabalhadores. Lutando pra conseguir o pouco. (R.)

Nao houve, na declaracdo de R. ou durante a roda de conversa com 0s
outros dentro dessa sessdo, referéncia direta voluntédria a um aspecto propria-
mente filmico. As perguntas é que sempre puxavam essa exclusividade. Con-
tudo, a “suavidade” — como eles mesmos dizem — com que aquela constru¢io
cinematogréfica se apresentou foi tentadora. O mesmo “ndo acontece nada”
e a mesma “falta de sentido” referidos por eles para definir O fim poderiam
ser também cobrados aqui, mas ndo foram absolutamente. Organico com eles,
porque uma espécie de forma interessada, na relacdo de falar com nés, o curta
foi “suave”.
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Seguindo a trilha do filme desafiador por seus aspectos formais, Da janela
do meu quarto (2004), de Cao Guimaraes, ¢ uma obra que apresenta duas cri-
ancas se divertindo numa luta na chuva, em cima de uma lama macia. De 14
da janela, Cao Guimardes pegou sua camera e flagrou esse jogo de briga. Ha
um cuidado sutil e preciso na reelaboragdo do som ambiente para pluralizar os
sentidos que passam a cobrir as agdes dos corpos que combatem. A aposta da
pesquisa nesse filme veio da crucial participacdo do som e do evento, particu-
larmente comunicado na sua banalidade origindria. A chuva de som plastico se
engendra aos gestos e favorece a fruicdo da obra. Esse aspecto nos levou a crer
que colocar esse filme em contato com esses adolescentes geraria pequenas fa-
gulhas de inquietude no que diz respeito aos recursos formais, ainda que esses
pudessem ndo se destacar, como categoria, da ji diluida superficie narrativa
e informacional oferecida pelo curta. Estando distante do simples ato de ver
o desenrolar de um evento, a aparelhagem criativa do cinema € aqui bastante
vigorosa, explicita e definidora do que € filmado, entregando-se ao desfrute do
espectador. Também e ndo menos importante, ¢ uma luta sem violéncia. Uma
batalha que ndo lida com inimigos, vitéria ou derrota.

Quando exibimos esse curta, pedimos aos jovens que fizessem uma pro-
ducdo textual livre, e a visdo sobre o material ndo foi homogénea. Dos cinco
escritos, dois chamaram a atencdo para a falta de palavras no filme, € um o
avaliou como “mais ou menos paia”. D. C. definiu o filme como “meninos
brigando no barro” e concluiu assim: “diversdo ndo importa a ocasido”. A
declaracdo que mais me chamou a atencdo, porém, foi a de L. N.: “eu lembrei
de quando era pequeno, s ndo gostei porque nao tem som dos personagens’.
Por um lado, L. N. sentiu a falta do que diriam uma a outra as criangas no
jogo. Enquanto brincavam, o que diziam ou que som exprimiam? Nesse sa-
ber corporal, todos os aspectos da performance do brincar de briga também se
dariam no plano dos sons emitidos, sejam eles falas, risadas, grunhidos. Por
outro lado, entendemos que, por sua formagdo pritica em imagens narrativas
das esferas mididticas, L. N. poderia estar na busca de pacotes visuais e so-
noros reconheciveis e arranjados didaticamente. Quando observado de perto,
o filme ndo € inteiramente livre dessa rede de conexdes, mas a0 mesmo tempo
sobrevive muito bem sem ela. L. N., em particular, foi atendido pelo filme,
embora tenha sentido falta das falas dos personagens. Estranho, para ele, ndo
foi assistir a um filme sem histéria, j4 que algo importante estava presente 14.
Estranho ndo foi escrever que ‘“ndo acontece nada”: algo de muito pouco e ao
mesmo tempo do seu interesse estava presente o tempo todo tornando um algo
digno de ser filmado e visto. Filme e L. N. foram parar em outro lugar, 14 atrds
quando ele era uma crianca.
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Com Filme de rua (2017), de Zi Reis, Paula Kimo, Ed Marte, Joanna
Ladeira, Daniel Carneiro e Guilherme Fernandes, cAmera bamba ndo delibe-
rada, deriva, fragmentos do cotidiano e desdém por vinculos causais narrativos.
Tudo isso também poderia fazer supor uma distancia sélida entre esse filme e
os adolescentes, todos ndo iniciados — para usar um termo de Bergala. Segu-
ramente, eles resistiriam as imagens incomuns e suas conexoes fugidias, ao
seu alto nivel de interesse por sujeitos em frente & cAmera — tao livres de uma
organizacgdo rigorosa —, interesse quase cadtico ao vagar naqueles pedacos da
cidade. Avenida Afonso Pena, aquela grandona... logo ali uma farmécia co-
nhecida. Mas sempre hd atuacdo quando hd camera. Sim, mas os personagens
de Filme de rua (2017) ndo sdo concatenados. Em vez disso, o filme lanca de
volta para os seus participantes um desejo que partiu deles. A prépria ideia
de realizar o filme nasceu dos jovens, que a propuseram para os realizadores.
Esse gesto de tomar a frente ndo abandona o filme em nenhum momento.

A camera afoita do filme € seguida por vozes que flutuam porque jamais se
colam a estratos instrutores. Esse empunhar da cAmera, seu enquadramento e
sua proximidade com a voz de quem a manuseia nos leva a associa-la a uma cd-
mera subjetiva, categoria consolidada e popularizada no cardédpio de conceitos
cinematograficos desde A Dama do Lago (1947), de Robert Montgomery. Po-
rém, é "fumdédromo”o nome que se d4 o jovem que grava: um toque dele para
os especialistas — inventamos — para que se evite imprimir aquela categoria-
esquema ao seu jeito de filmar, de aproveitar a miquina que filma. Nem ci-
negrafista nem diretor de fotografia nem cameraman nem cdmera subjetiva,
nada disso. Fumédromo. A cimera é outra coisa antes de item reconhecido.
Estd muito mais perto de ser um maravilhoso objeto da curiosidade. O material
aderente que reveste seu corpo a transforma em um aparelho bom de agarrar,
apertar, tatear. Bom também de escarafunchar, desmontar e bisbilhotar seus
segredos. Isso requer jogar para segundo plano a duplicacio legivel e orde-
nada da imagem. Como seria incrivel entrar no equipamento e conhecer em
detalhes como tudo funciona, conhecer o que leva a imitacdo de um visivel tdo
idéntico e tornado retangulo. A camera é um brinquedo dificil de crer, e seus
recursos, dos maximos aos minimos, sdo tantos que mesmo depois de muito
usar, ainda é possivel descobrir novos. Antes de agir para compor o quadro,
para fazer um registro, ela € matéria tecnoldgica cheia de microdispositivos
coordenados para imitar um 6rgdo do ser humano, e esse aspecto mais bdsico
ainda fascina. Em Filme de rua (2017), o exame do equipamento é simulta-
neamente desalinho do quadro, zoom que vai e volta e € manejo obediente ao
ritmo do animo do corpo que a detém, cheio de pouca intimidade ou de intimi-
dade primeira. Todos esses aspectos fazem parte da lida com o novo joguete:



O documentdrio no sistema socioeducativo: ensino como co-criagio de saber 21

filmar nio se separa de descobrir a coisa filmada, mas também e sobretudo a
coisa que filma. A exceléncia técnica ndo €, nem de longe, o fim; a finalidade
¢ o deleite, que estd no campo e no antecampo. O fim estd na curiosidade de
quem segura a lente e nas cancdes e brincadeiras que o objeto registra.

Embora tenhamos algumas declara¢des promissoras — como a de D.C.
—, como falar sobre aspectos formais usando as referéncias dos adolescentes
quando elas, enquanto elementos isoldveis para andlise, notam pouco esses as-
pectos e ndo os citam claramente, embora sejam sentidos e apreciados? Como
respaldar, com sobra, afirmacdes junto aos filmes com palavras dos jovens se
0s jovens especificam pouco essa dimensdo expressiva? Para respaldar as afir-
macdes, recorremos a uma “voz cinematografica” expressa nos curtos passeios
de L., G. e A. registrados por eles na camera — a principio, voz sem relacdo
com a voz formulada por Bill Nichols na instancia do filme documentdrio.
Essas imagens se constituem como voz porque estamos abrindo aqui a possi-
bilidade de cité-las, referir-nos a elas, toma-las como uma declaragdo, como se
fossem exercicios-filme. Se é possivel esse procedimento com falas e escritos,
por que ndo seria com imagens feitas? Esbocamos, portanto, uma base a par-
tir da qual seja possivel nos mover nessa perspectiva, contando com o préprio
Filme de rua (2017) e com as produgdes de imagens virgens no Centro Cultu-
ral Venda Nova para isso. O que percebemos, quando passamos a ciAmera para
L., G. e A. e depois, ao assistir o que eles filmaram e como filmaram, foi algo
que também notamos ao assistir Filme de rua (2017). O jeito de agir e falar do
sujeito toma conta do corpo da camera e se distribui para as fungdes dela. A
lida com o aparelho torna-se componente do agir e falar do sujeito, que con-
versa com outros e atribui sentidos ao mundo quando se faz de narrador. Estar
com a camera ndo € tanto preparar a magia que vai para um outro tempo, que
vai para o enquadramento, que vai para um terceiro olhar que nao estd ali; ndo
€, portanto, essencialmente organizar um tipo de escrita que serd lida por um
terceiro. Nao € necessariamente e conscientemente estabelecer. Marcar uma
condugdo, um convite, uma provocagdo e uma organizacdo de uma percepcao
posterior. E muito mais rodopiar o ldpis entre os dedos sem pressa, colocé-lo
talvez na boca, riscar com a ponta “errada”, como mexe e inventa L. com sua
liberdade. E riscar a prépria méo, é separar o grafite da madeira, é quebrar a
ponta que escreve sé para ouvir o barulho que faz quando se rompe. E andar,
falar e zoar carregando um testemunho possivel despretensiosamente, que re-
gistra, ao lado de todos os aspectos registrados, um processo de exploraciao do
mundo, como faz e aprende G. pelo centro cultural. E esse processo que estd
em todos os lugares, disputando com os outros registrados: o da indecisdo e o
da descoberta.
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Os exercicios com a camera introduzidos em alguns dias de futebol e a
visionagem das gravagdes realizadas junto aos adolescentes, assim, serviram
como repertdrio para que nés pudéssemos ver as imagens de Filme de rua
(2017) de outra forma, apoiados nas declaragdes verbais e nas gravagdes feitas
pelos socioeducandos. Ganhar intimidade com esse exercicio produzido pelos
adolescentes forneceu outra camada de maturidade ao nosso olhar para que nds
pudéssemos mover-nos pedagogicamente e formular ideias para os encontros
em sala e sobre o curta. Os trés filmes também, por suas escolhas, por suas
afirmacdes, por suas sonoridades, por seu tatear — no caso do dltimo — e por
soar tdo familiar aos jovens, estariam a fim, estariam na relacdo de falar com
eles.

Consideracoes finais

O saber da experiéncia do corpo torna indefinido o que é um exercicio e
o que é um filme assim como o que € o filme e o que € a vida, pois é ao en-
ganchar um no outro que ele estd operando. E também no que, um lugar de
suposto saber chama de ndo saber — seja no manuseio da cdmera, nas capaci-
dades da montagem e em outros recursos expressivos de cinema — que o sa-
ber da experiéncia opera. Aos adolescentes ndo “iniciados” no conhecimento
cinematografico propriamente dito, é corrente a indefini¢do entre exterior e
interior, entre forma e contetdo, entre dizer e jeito de dizer. Contudo, se pre-
sumida na indistingdo com o tema, ndo é imprescindivel “inventar” a forma
em suas mentes, por meio de iniciacdes e instrugdes, para que ela seja notada.
Ela € percebida e com ela se dialoga. Ela s6 nao é destacada da superficie que
congrega os demais aspectos, como ficou claro nos filmes comentados.

H4, no campo das praticas pedagdgicas em geral, um saber da experién-
cia que estd sendo tomado como um ndo saber ou como um saber que nio
importa, porque nao formalizado e porque construido em corpos e territdrios
que, na visdo hegemonica e subalternizante, ndo t€m o direito da fala. Sdo os
“ndo-contados” da politica de que nos fala Ranciere (1996) ou as “vidas que
valem menos” na arguta critica de Achille Mbembe (2018). Se ha compatibi-
lidade entre documentérios experimentais em que figuram adultos ou adoles-
centes da periferia e as pessoas de carne e osso que lhes servem de inspiracao,
se ha desfrute e postura criticizadora, se hd a possibilidade de recombinagdo
de categorias ja compartimentalizadas, se ha realizacdo com descoberta, ha en-
sino e aprendizado relativamente simétricos entre academia e adolescentes sob
medidas socioeducativas.

A inexperiéncia desses jovens negros e pobres com a cultura livresca —
logo, associada a uma expressao também livresca escrita e falada —, a inexpe-
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riéncia desses jovens com equipamentos técnicos, assim como a inexperiéncia
diante de recursos de expressdo e vocabuldrios cinematogrificas expostos na
imagem, ndo podem ser vistas como algo que lhes falta. Dentro do que essa
inexperiéncia faz manifestar, contém, todavia, saber da experiéncia, que se
afirma pela parcialidade daquele conjunto de faltas, apontado de fora. O con-
tato genuino entre cinema — a sala escura cortada pela tela luminosa, a cAmera,
o filme exibido — e adolescentes é um emaranhado de distancias e aproxima-
coes de classe, raca e fendmenos linguisticos, repleto de desconhecimentos
e de faculdades taxadas de ndo saberes. O ensino e a aprendizagem de do-
cumentdrio com adolescentes dentro do sistema socioeducativo devem prezar
pelo saber unitdrio de seus corpos. Devem cuidar para ndo fazer de suas for-
talezas o lugar da desqualificacdo, da desaprovacdo e da ignorincia, sob pena
de oprimir sua mais auténtica inteligéncia. Se os adolescentes sdo vistos como
existéncias da falta, eles também assinalam uma série de faltas nos filmes:
falta de palavra, falta de ritmo, falta de “algo que aconteca”. Isso € tipico da
relacdo de mundos. A aproximagao, o didlogo, a mitua-incitacao sdo os cami-
nhos promissores para afirmacdes de presencas e poténcias, em lugar de faltas
€ preconceitos.
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Resumo: Neste artigo relatamos a experiéncia de uma oficina de audiovisual para
criangas realizada a partir da Pedagogia do Cinema. O foco € o processo que gerou o
curta-metragem documental As historias maravilhosas da Vo Bezinha (2018), desen-
volvido por um grupo de quatro meninas. Os encontros se deram em ambito escolar,
em uma institui¢do do campo do interior do Brasil, que atende principalmente criangas
e jovens assentados pela Reforma Agraria.

Palavras-chave: pedagogia do cinema; educacido do campo; documentario; infincia;
metodologias ativas.

Resumen: En este articulo relatamos la experiencia de un taller audiovisual para nifios
realizado desde la Pedagogia del Cine. Nos centramos en el proceso que genero el cor-
tometraje documental As historias maravilhosas da Vo Bezinha (2018), desarrollado
por un grupo de cuatro chicas. Los encuentros tuvieron lugar en el 4mbito escolar, en
una institucion del interior de Brasil que atiende principalmente a nifios y jévenes en
asentamientos rurales resultantes de la Reforma Agraria.

Palabras clave: pedagogia del cine; educacién rural; documental; infancia; metodolo-
gias activas.

Abstract: In this article we report the experience of an audiovisual workshop for chil-
dren carried out from the Pedagogy of Cinema. The focus is the process that generated
the documentary short film As historias maravilhosas da Vo Bezinha (2018), develo-
ped by a group of four girls. The meetings took place at school, in an institution in
the countryside of Brazil, which mainly serves children and young people settled by
Agrarian Reform.

Keywords: pedagogy of cinema; rural education; documentary; childhood; active
methodologies.

Résumé : Dans cet article, nous rapportons 1’expérience d’un atelier audiovisuel pour
enfants réalisé a partir de la pédagogie du cinéma. L’accent est mis sur le processus
qui a engendré le court-métrage documentaire As historias maravilhosas da Vo Be-
zinha (2018), développé par un groupe de quatre filles. Les réunions ont eu lieu a
I’école, dans une institution dans la campagne du Brésil, qui s’occupe principalement
d’enfants et de jeunes installés par la réforme agraire.

Mots-clés : pédagogie du cinéma ; éducation rurale ; documentaire ; enfance ; métho-
dologies actives.

* Doutoranda. Universidade de Brasilia (UnB), Faculdade de Comunicagdo (FAC),
Programa de P6s-Graduacao em Comunicagdo (PPGCOM). Mestre em Comunicacio
pela Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UERJ). Campus Universitario Darcy
Ribeiro — Instituto Central de Ciéncias Norte. 70 910-900, Brasilia, Brasil. E-mail:
gisele.motta@outlook.com

Submissio do artigo: 19 de dezembro de 2019. Notificacdo de aceitac@o: 29 de janeiro de 2020.

Doc On-line, n. 27, marco de 2020, www.doc.ubi.pt, pp. 25-35.


gisele.motta@outlook.com
http://www.doc.ubi.pt

26 Gisele Motta Ferreira

Os assentamentos ' Silvio Rodrigues e Esusa, na zona rural de Alto Paraiso
de Goias/Goias/Brasil, estdo situados a cerca de 40 km da zona urbana. Os dois
assentamentos e mais o acampamento Dorcelina Folador agregam o publico
principal do Educandédrio Humberto de Campos (EHC), na Cidade da Frater-
nidade (Cifrater). A Cifrater, 2 por sua vez, é uma comunidade cristd-espirita,
fundada nos anos 1960. No final de 2003, a area circunvizinha a Cifrater,
pertencente a Organizagdo Social Espirita Crista (Oscal) foi ocupada por mo-
vimentos sociais da Reforma Agraria resultando numa comunidade com cerca
de 150 familias assentadas pelo Instituto Nacional de Colonizacdo e Reforma
Agraria (Incra). Hoje, as pessoas desse assentamento sdo a maioria dos dis-
centes e parte dos docentes do EHC, que conta com turmas da creche ao ensino
médio e Educagao de Jovens e Adultos (EJA).

Desde 2016, o EHC vem passando por mudangas em seu projeto politico
pedagdgico, na busca por alternativas para uma educacdo transformadora, a
partir de metodologias ativas. Entre essas mudangas estd a democratizacio
da educacdo, permitindo e promovendo o protagonismo da crianga e do jo-
vem do campo em sua préopria educacdo. Nessa perspectiva, o conselho gestor
da escola foi aberto para membros da comunidade e pais de alunos. Assem-
bléias entre os estudantes buscam garantir sua participagdo na gestdo. A arte-
educacgdo, através de investimento da Secretaria de Educacdo do Estado de
Goids (Seduce) e do Instituto de Pesquisa, Educacdo e Extensdo em Arte Edu-
cacdo e Tecnologias Sustentdveis (IPEARTES), tornou-se uma realidade para
os estudantes do EHC, que podem optar por campos da experiéncia que mais
lhes interessam dentro do campo da arte e da sustentabilidade, as chamadas
“Eletivas”, que incluem audiovisual, musica, teatro, design e sustentabilidade
e turismo. Os “Grupos de Responsabilidade (GRs)” surgem como forma de
unir professores, coordenacdo, comunidade, pais, educandos e funcionarios
e servem para gerir demandas reais da escola, como manutencido da horta,
alimentagdo mais sauddvel, gerenciamento do almoxarifado, manuten¢do da
infra-estrutura, producdo de eventos, desenvolvimento do turismo na regido,
etc.

As reformas do EHC partem principalmente da Educacdo Democritica, da
Metodologia de Projetos, da Comunidade Educadora, da Arte-Educacdo e da
Comunicacio Nao-Violenta para resolucdo de conflitos. Entende-se que edu-
cacdo democritica e comunidade educadora sdo conceitos e préticas que se

1. Assentamentos destinados a Reforma Agraria sdo criados a partir da desapropriagio lati-
fiindios improdutivos (no caso, pertencentes a Oscal) e efetivacdo de posse da terra pelo Instituto
Nacional de Colonizagdo e Reforma Agraria (Incra), 6rgéo responsavel pela politica fundidria
no Brasil. No caso de ocupacdes ainda ndo regularizadas, sdo chamadas de acampamentos.

2. Website oficial disponivel em: https://mofra.org.br/cidade-da-fraternidade/. Acesso em:
20/12/2019.
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complementam na criacdo de ambientes onde os educandos t€m autonomia
e toda a comunidade é espaco em potencial para gerar processos educativos
e pedagogicos. As principais referéncias tedricas neste processo foram John
Dewey, Paulo Freire, Ana Mae Barbosa, Marshall Rosemberg e José Pacheco.
Nao cabe aqui esmiucar as propostas desses tedricos, mas € importante dizer
que elas nortearam as rodas de conversas dos educadores, grupos de estudos e
pesquisas individuais e seguiram como base para cada educador desenvolver
seus encontros.

Nessa perspectiva, considero que a mediacdo audiovisual da qual me en-
carreguei, se sustenta num processo de pesquisa-acdo, metodologia na qual o
participante é conduzido a produ¢do do préprio conhecimento e se torna o su-
jeito dessa producdo. Neste aspecto essa metodologia se afirma fundamental
instrumento que busca superar a separacdo entre conhecimento e acio, bus-
cando conhecer para atuar. A Pesquisa-acdo ¢ um método participativo no
qual o pesquisador busca criar novos conhecimentos sobre um tema baseados
em contextos praticos e especificos. No livro Action research for improving
practice (2005), a educadora indiana Valsa Koshy e elabora um esquema da
pesquisa-a¢do que a demonstra como um espiral infinito de trés momentos:
planejar uma mudanga; agir e observar os processos e conseqiiéncias da mu-
danca; refletir sobre os processos e conseqiiéncias da mudanca e entdo reco-
mecar o planejamento. Mais objetivamente, a pesquisa-acao se d4 no planejar,
no agir, no observar e no re-planejar, recomegando o ciclo. Nessa perspectiva,
¢ importante destacar a liberdade conceitual de cada educador para desenvol-
ver seus trabalhos. Nesse sentido, a Pedagogia do Cinema que eu trazia como
bagagem de outras experiéncias e formagdes se encontra com uma perspectiva
de educacdo libertdria. Como desde o comeco, busquei sistematizar as infor-
macdes obtidas através dos processos de producdo dos filmes, considero que
o processo que desenvolvi junto com as criangas, uma pesquisa-a¢do. Nesse
sentido, destacam-se dois papeis exercidos pelos adultos, nessa forma de fazer
educacdo que privilegia o lugar do estudante e da infincia. Primeiramente,
o mediador audiovisual, que tem a relagcdo direta com as criangas, e propde
atividades, acolhe suas ideias e desenvolve o projeto. Em segundo lugar e
nao menos importante, entra a Coordenacdo Pedagdgica que, além de deli-
near o Projeto Politico Pedagdgico da escola, d4 apoio ou media propriamente
os conflitos, a partir da Comunicagdo Nao-Violenta. Esse papel foi desempe-
nhado no EHC pela coordenadora Beatriz Nogueira, que também contribuia no
planejamento das atividades assim como no desenvolvimento dos dispositivos
que iam surgindo ao longo do processo, para suprir as demandas dos estudan-
tes.
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No EHC, o cinema foi trabalhado com a infincia e juventude a partir da
Pedagogia do Cinema, uma metodologia desenvolvida pelo cineasta e tedrico
francés Alain Bergala. A Pedagogia do Cinema propde a andlise filmica e a
producgdo cinematografica como instincias que permitem a constru¢do de um
novo olhar sobre os produtos mididticos que nos rodeiam e também sobre a
realidade que nos cerca. Nio trata-se de uma valoracio do contetido midiatico
como bom ou ruim, mas sim de sua compreensao global. Produzir um filme,
por sua vez, parte da valorizacdo da experiéncia, na qual o professor sai do
lugar de quem ensina para experimentar, em comunhio.

Em A hipotese cinema (Bergala, 2008), Alain Bergala reflete sobre o pro-
cesso de implementacdo do cinema enquanto disciplina nas escolas de nivel
basico na Franca que ele coordenou em 2000. Bergala foi convidado pelo Mi-
nistro da Educacdo francés Jack Lang, para liderar essa proposta que buscava
os “principios gerais e generosos” (Bergala, 2008: 26) da pedagogia da arte:
“reduzir desigualdades, revelear nas criangas qualidades de intui¢do e sensibi-
lidade, desenvolver o espirito critico” (Idem).

A hipotese da qual fala o titulo € a utilizada como principio nessa politica
publica, uma hipétese “do encontro com a alteridade” (Bergala, 2008: 29) que
preve

a coragem de distinguir a educagdo artistica do ensino artistico e de afirmar
o seguinte: a arte ndo pode depender unicamente do ensino, no sentido tradi-
cional de disciplina inscrita no programa e na grade curricular sob a respon-

sabilidade de um professor especializado e recrutado por concurso, sem ser
amputada de uma dimensao essencial. (Idem).

Pensando em termos de apresentacdo da arte num ambiente altamente ins-
titucional, burocratico e hierdrquico como € a escola, Bergala parte do princi-
pio de que a arte precisa ser um elemento intrinsecamente perturbador desta
instituicdo. Afirmando que a arte ndo pode ser compreendida pelo estudante
sem a experiéncia do fazer e sem o contato com o artista, Bergala corrobora
a tese de Paulo Freire de que para uma educacao libertadora, € preciso aban-
donar a “concepg¢do bancdria da educacdo” (Freire, 2005: 65) na qual, ao em
vez de comunicar-se, o educador faz comunicados, que sdo recebidos como
depositos pelos educandos, guardados e arquivados. “A arte ndo deve ser nem
a propriedade nem a reserva de mercado de um professor especialista. Tanto
para os alunos quanto para os professores, ela deve ser, na escola, uma experi-
éncia” (Bergala, 2008: 29). Nesse sentido, enquanto ponto de partida, tem se
que a arte ndo se ensina, ndo se aprende, mas se encontra, se experimenta. “‘Se
transmite por outras vias além do discurso do saber, e as vezes mesmo, sem
qualquer discurso” (Bergala, 2008: 30).
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E preciso destacar, especialmente agora, apés a experimentacio na reali-
dade que foram esses trés meses de oficina de audiovisual com criangas entre
7 e 12 anos, como teoria e pratica se complementam e se contradizem. Por
hora, € possivel concordar com Bergala que afirma que o que mais faz falta
nas pedagogias das artes € “um pensamento tatico” (Bergala, 2008: 25) que
dé conta da traducdo dos principios/conceitos para a pratica pedagégica, no
“chdo da escola”. Por outro lado, € justamente 14, no dia-a-dia escolar, em
coletivo, que é possivel criar essas estratégias, seja nos processos mais formais
de ensino-aprendizagem seja nas propostas de experiéncias compartilhadas e
nao hierarquicas.

A oficina de audiovisual se deu de forma diferente para cada uma das cinco
turmas do ensino fundamental I. Ao longo do tempo, porém, basicamente o
mesmo conteddo foi introduzido, com diferentes dindmicas, temas e aprofun-
damento. E importante destacar que foram usados duas dindmicas guias: a
andlise e a producdo de conteido. Assim como indica Bergala (2008), mui-
tas vezes a escola usa o cinema como suporte para exemplificar a discussio
de certo tema. Nesses casos, perde-se a instancia do cinema enquanto arte,
privilegiando-o enquanto texto ideolégico ou informativo. A tentativa, nessa
experiéncia, foi apresentar temdticas socialmente importantes (para criangas)
através da andlise cinematografica, como conceitua Mariana Penafria (2009).
A autora, no artigo Andlise de Filmes — conceitos e metodologia(s) da diretri-
zes de como analisar um filme. Numa diferenciacdo entre critica e andlise, a
pesquisadora considera que a anélise deve dar suporte a critica, o que frequen-
temente ndo acontece em criticas cinematogréficas especializadas, que buscam
criar um juizo de valor imediato, sem antes interpretarem o filme. Para a au-
tora, o papel da anélise é decompor o filme, descrevendo-o para, em seguida,
estabelecer novas relacdes entre os elementos separados, (re)construindo o
sentido (Penafria, 2009).

Pareceu importante, antes de partir para a producdo de filmes, que as cri-
ancas tivessem algumas referéncias de cinema, especialmente de cinema bra-
sileiro. Nesse sentido, o primeiro encontro foi dedicado a apresentar diferentes
linguagens cinematograficas: fic¢do, documentdrio, filme experimental e ani-
macao. Essa apresentagdo foi feita com exemplos de curtas-metragens, privi-
legiando filmes infantis ou feitos por criangas. Os estudantes iam percebendo
a diferenca entre as narrativas e tentando chegar em uma conceituacgio a partir
das quatro opcdes estéticas que o mediador havia dado.

Tivemos aulas tedricas e préticas sobre o que é a imagem. Primeiro, uma
apresentacdo dos elementos que constituem a imagem em cartdes customiza-
dos que os alunos podiam manusear: cor, luz e sombra, enquadramento, ponto
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de vista, textura, perspectiva, linhas e formas, simetria, movimento, foco e
desfoque. Em uma dindmica com projecdes de fotos, coletivamente fomos
pensando o que se destacava em cada imagem. A partir disso, fizemos pri-
meiro saidas fotogréficas testando enquadramentos e movimentos. Depois,
umas saida cinematografica, onde a proposta era fazer os Minutos Lumiere,
um exercicio que consiste em filmar um ponto com a camera estatica, durante
um minuto com o desafio de criar uma narrativa. Uma aula expositiva de His-
téria do Cinema também foi bastante importante. Com recursos audiovisuais,
fomos aprendendo sobre como surgiu o cinema, quem foram os Lumiere, Alice
Guy Blanché e Melies. Apesar de muitos estudantes acharem a narrativa desse
proto-cinema bastante entediante, A Viagem a Lua (1902), impactou bastante
alguns outros, que iam percebendo as relacdes com o teatro, com os efeitos
especiais e empolgando-se em desvendar a narrativa arrastada. A primeira ati-
vidade de escolha de tematicas e formacao de grupos foi deixada em suspenso
nas primeiras semanas para que pudéssemos aprofundar nas questdes estéticas,
politicas e histéricas do que é o Cinema. A partir do momento que ja tinhamos
assistido varios curta-metragens, compreendido as linguagens, passamos para
realmente focar na elaboracdo dos projetos.

Com cinco turmas, com média de dezesseis estudantes por turma, houve
um total de 76 estudantes envolvidos nas oficinas de cinema. A cada turma,
os alunos foram pedidos para se dividir em grupos menores — por afinidade
pessoal ou por querer trabalhar o mesmo tema ou a mesma linguagem cinema-
togréfica. Essa divisdo foi essencial para comecar a trabalhar com a Pedagogia
de Projetos, especialmente pela diversidade dos temas que surgiram através
dos préprios alunos. O primeiro ano do Ensino Fundamental, com criancas
entre seis e sete anos, ndo foi proposto dessa forma, por dificuldades espe-
cialmente na comunicacdo e interagdo do mediador com as criancas. Nesse
caso, o processo foi mais centralizador, com propostas especificas pensadas
pelo mediador a cada aula.
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Na turma do segundo ano, com criangas entre sete e oito anos, formaram-se
4 grupos: Princesas das Cores; A Cachoeira — que por dificuldades de autori-
zagdo para saida dos alunos para visita a cachoeira, foi acordado em abordar
outro tema, que ficou sendo as obras de arte da escola; um stop-motion de uma
corrida de zumbis motorizados; um documentdario sobre os animais da Cifrater.

No terceiro ano, com criangas entre oito € nove anos, tivemos um pro-
jeto documental sobre animais da fazenda; um projeto de stop-motion que se
desenvolveu a partir da referéncia de Toy Story (1995), e retratou a vida dos
brinquedos na brinquedoteca do EHC (um dos lugares mais amados pelas cri-
angas da escola, assim como um dos mais temidos pelas professoras regentes,
visto a ansiedade e excitacdo que os pequenos ficam quando entram no es-
pago); um stop-motion sobre avido; um stop-motion sobre animais marinhos
perigosos (o cartdo de memoria com o material gravado foi danificado logo de-
pois da realizag¢do por uma crianga); € um videoclipe com a temadtica Princesa
das Flores;

No quarto ano, com criangas entre nove e dez anos, quatro projetos: um
projeto sobre funk (que acabou sendo realizado como video-dancga e entrevista
“o povo fala”); uma animacgdo stop-motion sobre comida do campo, com a
elaboracdo de uma receita de bolo de mandioca; um projeto sobre balé, que
nao foi finalizado e um filme de terror.
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No quinto ano, com criancas entre 10 e 12 anos, foram quatro grupos: um
documentario sobre a V6 Bezinha, uma das moradoras mais antigas da Cifrater
e bisavé de uma das educandas, a Kadja Santos; uma videodanca; um stop-
motion sobre zumbis; e uma ficcdo chamada Vingadores do Cerrado, que fazia
referéncia aos filmes hollywoodianos de super her6i, com uma forte conotagéo
regional. Este tltimo ndo chegou a ser filmado. Todos os curta-metragens que
de fato foram finalizados estio disponiveis gratuitamente, online, no Canal do
Youtube do Educandario Humberto de Campos. * Foram diversos imprevistos,
desde de mudangas no cronograma, até instabilidade e falta de autonomia dos
grupos, mal planejamento de hordrio das atividades, perda de material captado,
desisténcia dos estudantes, faltas, etc. Ainda assim, o resultado, especialmente
enquanto processo, foi bastante positivo.

Neste relato, buscamos concentrar-nos no processo que foi a elaboracdo
do curta-metragem As Histérias Maravilhosas da Bezinha,* proposto e exe-
cutado por um grupo de meninas do quinto ano, a saber: Kadja Santos, Elaine
de Amorin, Maria Rosa dos Santos e Yasmin Gomes. Tudo comecou com a
proposta de fazer um filme a partir de um tema de interesse dos estudantes. A
partir da ferramenta da Chuva de Ideias, diversos assuntos eram citados pelos
estudantes, anotados no quadro e grupos eram formados. A formacdo de um

3. Disponivel em: www.youtube.com/channel/UCFGOt0q2uacD8ggS2MzpClQ. Acesso
em 20/12/2019.
4. Disponivel em: www.youtube.com/watch?v=FPrGml9ynBY. Acesso em: 20/12/2019.
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grupo exclusivamente de meninas, que desejavam falar sobre Mulheres Impor-
tantes no Mundo, foi o gérmen do documentdrio. A grupaliza¢do orgénica por
género nio foi incomum nos processos que passamos, € grupos de meninos
versus de meninas podem ser observados nesta escola em todas as séries o que
inclusive levou a criagdo de um Grupo de Responsabilidade de Igualdade de
Género (mas esta € outra historia...).

A partir do tema geral de Mulheres Importantes, fizemos pesquisa online
sobre personalidades femininas, e cada estudante da turma (o tema particular
do grupo foi proposto como uma atividade geral de turma) fez uma pdgina
de um varal de perfil de mulheres importantes. A importancia era dada pelo
proprio estudante e o varal tinha personalidades diversas, desde de Dilma (ex-
presidente do Brasil) até Anitta (cantora popular do ritmo brasileiro funk). De-
pois dessa atividade, propus ao grupo pensar localmente, e escolher personali-
dades da comunidade que pudessem ser entrevistadas. Primeiro pensaram em
entrevistar a diretora da escola, a coordenadora, a faxineira, e fazer um docu-
mentdrio sobre varias mulheres importantes na comunidade. Posteriormente,
as estudantes pensaram que a mulher mais idosa da comunidade morava a al-
guns poucos metros da escola, dentro da vila da Cidade da Fraternidade, e que
seria bastante acessivel. V6 Bezinha é chamada assim por todas as criancas,
mas € bisavé (adotiva) de Kadja, que foi uma das estudantes mais empolga-
das com a ideia. Expliquei para elas que qualquer entrevista comega com a
equipe fazendo o convite e pedindo autorizagdo de uso de imagem. Num pri-
meiro encontro, as criangas foram até a V6 Bezinha fazer o convite, que ela
prontamente aceitou.

A Pedagogia de Projetos prevé a criagdo de um roteiro de pesquisa. Nesse
caso, a proposta era realizar um produto audiovisual que os educandos iriam
definir qual e como. As criangas precisavam responder, para elaborar seu ro-
teiro de pesquisa: O que eu quero fazer (ou que filme eu quero fazer)? Por
que eu quero fazer (esse filme)? Como vamos fazer? O que precisamos para
fazer? O que desejo aprender com esse projeto? Realizamos essa atividade
em formato de cartazes, que foram fotografados e ajudaram muito durante o
desenvolvimento das atividades, sendo especialmente titil ao mediador, visto
que depois de algumas semanas, o desejo das criancas de fragmentar os grupos
e de imergir um no projeto do outro poderia ter dissolvido praticamente todos
os grupos, ndo fosse o registro primeiro do planejamento € 0 compromisso
firmado de desenvolver o projeto.

Este roteiro de pesquisa, no caso do quinto ano, principalmente do grupo
da V6 Bezinha foi levada ao caderno, porque eles eram a turma com crian-
cas mais velhas, mais autdénomas e a pressao pelo letramento € bastante forte
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na comunidade, possivelmente pelo alto nivel de analfabetismo entre as fami-
lias. Com esse grupo de meninas, especificamente, pude ir ainda mais longe
pelo grau de autonomia que elas demonstravam. Uma das minhas propostas
foi estudar o que é uma entrevista. Propus diversas questdes que elas deviam
responder utilizando um texto base e a internet. A ideia era que elas pudes-
sem compreender o que € uma entrevista e criar boas perguntas para fazer
a V6 Bezinha. Perguntas que revelassem tanto da histéria pessoal da ancia
quanto da sua relacdo com o tema da “Mulher” (ou sendo mais ousadas, sobre
o Feminismo), e também do crescimento da Cifrater. Pensamos perguntas que
partissem de uma ideia de entrevista narrativa, na qual ndo ha resposta “sim
ou nao”, mas que a perguntas que pudessem desencadear uma histéria. As
criangas elaboraram algumas perguntas bem perspicazes como: Qual é a sua
histéria? O que mais mudou na Cifrater e no mundo desde a sua juventude?
Como vocé criou seus filhos? Foi dificil? Sentiu falta de ter um companheiro?
O que vocé pode nos dizer sobre sua horta e seus remédios? Como a senhora
comecou a plantar? Como acha que vai ser daqui para frente?

V6 Bezinha, 88, vai contando sua historia, uma mulher com 10 filhos,
abandonada pelo marido, que morava em Baixa Funda, no interior de Alagoas,
Nordeste Brasileiro. Quando V6 Bezinha chegou, a Cidade da Fraternidade
era chamada de Cidade das Criangas, e funcionava com um sistema de lares-
familias. A instituicdo Oscal adotava criangas em vulnerabilidade social, e
estas eram criadas pelos comunitarios. V6 Bezinha foi merendeira do EHC
durante 20 anos e, além dos seus filhos bioldgicos, foi mae de mais 30 filhos
adotivos.

Um dos momentos mais importantes do filme, analisando posteriormente,
¢ quando uma das criancas pergunta sobre as mudangas que V6 Bezinha viu
no mundo. Ela fala sobre as diferencas entre os relacionamentos amorosos
de seu tempo e da atualidade. V6 Bezinha avalia que a situacdo melhorou
muito para as mulheres, que hoje em dia sdo mais independentes e tem a opcao
inclusive de manter-se solteira, livre. Questionada se foi dificil criar os filhos
sem marido, ela disse que ndo, nem um pouco e comeca uma reflexdo em frente
a camera sobre o papel dos homens na vida das mulheres, dando inclusive
conselhos aquelas meninas que ali estavam.

Quanto a horta, a pergunta gera uma resposta com diversas informacdes
importantes com receitas e ervas locais que servem principalmente como re-
médio. As criancas se divertiram durante o processo de percorrer o quintal
com a camera, gravando cada planta e aproveitando para tirar frutas do pé e
se deliciar no momento. A cAmera na mao tem um efeito bastante entusidstico
nas meninas. Diferentemente do momento de camera principal, que assume
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uma postura tradicional, de “cabeca falante”, com um plano médio, a cAmera
na mao possibilita uma espécie de brincadeira de zoom, movimento e imagens
experimentais.

Para finalizar, algumas fotos das placas que localizam o assentamento e
imagens do cotidiano da escola, que como diz a prépria V6 Bezinha, “cada vez
estd melhor”. A relacdo pacificada narrada por V6 Bezinha, entre a Cifrater
e os assentamentos é uma visdo parcial e pessoal, e finaliza numa perspectiva
otimista da escola e das possiveis transformacdes sociais que podem acontecer
com a chegada dos assentados e do crescimento e fortalecimento da escola por
conta do maior nimero de criancas e jovens que a frequentam e que sdo, de
fato, a esséncia de qualquer escola ou movimento educacional.
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O ensino do cinema documentario como tarefa
hermenéutica
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Resumo: O presente artigo discute e problematiza o ensino do cinema documenta-
rio como tarefa hermenéutica, tendo como referéncia o pensamento de Hans-Georg
Gadamer. Este ponto de vista salienta o traco filos6fico-interpretativo como um com-
ponente fundamental da relagdo com as producdes documentais, possibilitando novas
possibilidades de andlise desde a elaborag@o dos projetos até as repercussdes imagéti-
cas no horizonte da vida social.
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Resumen: El presente articulo presenta y problematiza la ensefianza del cine docu-
mental como tarea hermenéutica, basdndose en el pensamiento de Hans-Georg Gada-
mer. Este punto de vista enfatiza el rasgo filoséfico-interpretativo como componente
fundamental de la relacién con las producciones documentales, permitiendo nuevas
posibilidades de andlisis desde la elaboracion de los proyectos hasta las repercusiones
de las imdgenes en el horizonte de la vida social.
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Abstract: This article discusses and problematizes the teaching of documentary ci-
nema as an hermeneutical task, based on the Hans-Georg Gadamer’s thought. This
point of view emphasizes the philosophical-interpretative trace like a fundamental
component of the relationship with documentary productions, enabling new possi-
bilities of analysis from the elaboration of projects to the imagery repercussions on
the horizon of social life.
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Résumé : Fondé sur la pensée de Hans-Georg Gadamer, cet article discute et pro-
blématise 1’enseignement du cinéma documentaire comme tache herméneutique. Ce
point de vue met ’accent sur la trace philosophique-interprétative en tant que com-
posante fondamentale de la relation avec les productions documentaires, ouvrant de
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ons de I’imagerie dans I’horizon de la vie sociale.
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O processo de ensino e aprendizagem de cinema documentario no contexto
de uma disciplina optativa do curso de mestrado em comunicacdo, que pre-
tende contribuir para a formacdo de mestres no horizonte da linha de pesquisa
‘midia e producdo de subjetividades’, mostrou-se como um momento oportuno
para uma proposta pedagdgica alternativa de cunho filoséfico. Neste contexto,
o horizonte contemporaneo do pensamento hermenéutico do filésofo alemao
Hans-Georg Gadamer e o impacto de sua obra no 4mbito das humanidades,
letras e artes, possibilitou-nos investigar e examinar o cinema documentario
em sua natureza técnica, artistica e social, tendo em vista sua repercussao no
processar da vida prética, considerando especialmente os efeitos provocados
pelo préprio evento filmico em seu entorno.

Assim sendo, examinar a prética do ensino de cinema documentério do
ponto de vista hermenéutico ndo significa somente considerar uma andlise ted-
rica de sua natureza e sua aplicabilidade nos projetos filmicos, mas assumir a
tarefa de uma hermenéutica do filme documentario, enquanto obra de arte téc-
nica, que se desdobra no horizonte de uma atividade educativa. Isto quer dizer
que o tratamento da experiéncia educativa no processo de realizacdo e recep-
¢do do cinema documentdrio requer uma atitude filoséfica interpretativa, tanto
do ponto de vista dos efeitos da realizacdo do projeto, quanto nas impressoes
provocadas pelos filmes em suas exibi¢des e em outros ecos mididticos.

O caréter hermenéutico destaca-se como um dos elementos bdsicos para
a compreensdo do documentdrio enquanto um exemplar no qual estd em jogo
um processo amplo de difusio de sentidos, desde a realizacdo do projeto, con-
tinuado e retomado a cada performance do filme. Em um certo sentido, o filme
documentdrio ndo se conclui no término da montagem, mas depende da sua
recepcdo por parte da comunidade, voltando-se assim as demandas da vida
pratica que foi captada pelas cAmeras em um certo momento. O que significa
dizer que os sentidos decorrentes da performance dos filmes carecem da re-
lacdo com a ‘realidade’ filmada, ganhando assim contornos de um fendmeno
mididtico.

Dito de outra forma, como obra de arte cinematogréfica, o filme documen-
tario também traz em sua natureza imagética um carater interpretativo bdsico,
possibilitando-nos considerar a prépria constituicdo do cinema documental,
para além do objeto filmico, como um evento, passivel de diversas interpreta-
coes, tanto do ponto de vista mididtico, ou seja, suas repercussdes em outros
meios de comunicacdo e informagdo, quanto na formagdo e constituicdo de
subjetividades afetadas pelas imagens em movimento. A condicdo de evento
reivindicada para o cinema documentério permite uma reflexao hermenéutica
da prépria relacdo com os filmes, ja que, conforme diz Gadamer, referindo-
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se a natureza do pensamento hermenéutico, sendo também aplicada ao modo
de ser do cinema documentério, em uma perspectiva hermenéutica: “minha
verdadeira preocupacdo era e é filosdfica: ndo se ocupa do que fazemos ou
deveriamos fazer, mas com o que nos acontece para além de nosso querer e
fazer” (Gadamer, 2004: xxv-xxvi).

Desta forma, do ponto de vista filoséfico e pedagdgico, também os filmes
documentais podem ser considerados como momentos nos quais a interpre-
tacdo, enquanto compreensao do evento de sentidos, acontece. Tal aconteci-
mento nio € limitado nem pela vontade do diretor e equipe de producdo, nem
pelas contingéncias da filmagem e montagem, ou ainda por classificagcdes es-
téticas, mas estd ligado ao préprio modo de processar do filme com os mais
diversos ambitos que o cercam, ou seja, o aparato técnico, estético, midiatico,
publicitério, educativo etc. O filme como objeto ndo se encerra nele mesmo,
mas, do ponto de vista hermenéutico, torna-se um acontecimento para o qual
alguns destes dmbitos convergem, remetendo assim para além do préprio filme,
ou seja, para o mundo vivido e filmado.

E préprio da hermenéutica filoséfica, ao considerar o que nos acontece,
analisar o préprio evento compreensivo que se destaca, especificamente, no
cinema documentdario, sem ignorar nenhuma das caracteristicas constitutivas
da prépria condi¢do de documentério. A interpretacdo, portanto, quer iluminar
0 aspecto basico de mediacdo de sentido provocado pelo objeto filmico em
sua condicdo mais prépria. E essa condic¢io de objeto, vinculado a uma teia
de referéncias que também o constitui, que poderiamos compreender de modo
mais decisivo a condicdo de evento de uma obra de arte.

Ao tentar, por exemplo, classificar como documentario moderno certos fil-
mes e as motivagdes de realizacdo dos mesmos historicamente, ja se pressupde
uma certa compreensdo do cinema documentario de acordo com certas carac-
teristicas que, por conseguinte, fazem sentido atualmente, ja que sdo, de certa
forma, mediadas pelos filmes, pelos textos, videos, comentérios e observagdes
especializadas ou ndo sobre esses mesmos filmes.

A tarefa de refletir sobre os filmes documentdrios como acontecimentos
compreensivos traz-nos como tarefa educativa repensar ndo somente as teo-
ria e préticas do ensino e aprendizagem do cinema documentério, enquanto
acompanhamento histérico das producdes na forma de apreciacdo dos filmes
jé realizados, mas considerar a necessidade de uma reflexdo acerca dos pro-
prios processos comunicacionais desenvolvidos ao decorrer do desdobramento
das producdes dos filmes, nunca perdendo de vista as peculiaridades préprias
de cada projeto. Esta tarefa, que se coloca como teoria referida a prética in-
terpretativa, do ponto de vista da reflexdo hermenéutica, podemos percebé-la
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nas palavras de Bill Nichols: “a interpretagao € uma questdo de compreender
como a forma ou organiza¢do do filme transmite significados e valores” (Ni-
chols, 2005: 27). Mesmo nao tendo como referéncia a filosofia hermenéutica,
a referida afirmagdo de Nichols encontra afinidade com o projeto filoséfico de
Gadamer, especialmente no seguimento dos estudos cinematogréficos.

Tratando especificamente do cinema documentario, do ponto de vista her-
menéutico, poderiamos afirmar que ensinar a realizar e pensar documentarios
significa, além do dominio técnico e estético proprio deste tipo de cinema, tam-
bém considerar o didlogo promovido pelos filmes com os significados e valores
manifestos no ‘mundo real’ contemporaneo e, de alguma forma, mesmo que
em camadas, apresentados, discutidos, defendidos ou denunciados nos filmes
de ndo-ficcdo. E neste momento que a técnica, essencial ao processo de reali-
zacdo do projeto, atinge a verossimilhanca entre o0 mundo captado pela camera
e o proprio filme. Nesta perspectiva, o filme documentario promove, enquanto
evento, um didlogo educativo e transformador a partir de sua condi¢do de me-
diacdo de diversos sentidos para além do préprio filme.

Pensando ainda a afinidade entre filosofia hermenéutica e documentarios,
o modo como € pensado e representado o ‘mundo real’ compartilhado a cada
tomada filmica indica uma atitude interpretativa e, por essa razao, dialégica e
educativa. Tal atitude se impde como uma tarefa que nao se limita as consi-
deracgdes dos efeitos provocados pelos filmes, mas também as transformacdes
que os aparatos mididticos que repercutem os filmes produzem, permitindo ou
obstruindo novas possibilidade de sentido. No caso dos documentérios, a re-
presentagdo do mundo social que ocupamos e compartilhamos, em suas mais
diversas camadas de sentido, provoca posicionamentos interpretativos nao so-
mente no espectador, mas também nos meios mididticos, também afetados pelo
filme.

O processo de mediagdo, proprio do evento filmico e muito comum em
grandes produgdes cinematograficas comerciais, pode também ser visto no
campo do documentdrio como uma possibilidade de ressignificar uma certa
camada da ‘realidade’ filmada, 2 medida que novas possibilidades de sentido
sdo vislumbradas. E neste momento que a hermenéutica filoséfica nos ajuda
a repensar mais detidamente a relagdo entre o mundo captado pelas cameras,
a vida prética e os préprios filmes, a medida que cada projeto filmico tam-
bém é uma possibilidade, ou seja, tem seu modo de ser enquanto um vir a ser
interpretado.

Desta forma, podemos afirmar que o aspecto interpretativo do cinema do-
cumentério poderia ainda ser visto como um dos pontos de contato entre di-
retor, equipe de producdo, documentario e publico, no horizonte de geracio e
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disseminacdo de sentidos no horizonte da vida social. Tal aspecto, percebido
por Gadamer na relagdo entre os individuos e as obras de arte, constitui-se um
componente importante para a relagdo com os documentdrios.

Na perspectiva de Gadamer, a experi€ncia da obra de arte ndo é estética,
ou seja, ndo se limita a uma andlise técnica da obra de arte e suas caracte-
risticas mais préprias; e ndo considera a obra de arte como um objeto a ser
analisado. Ao reivindicar a experiéncia da obra de arte, Gadamer lembra que
uma estética, enquanto processo de andlise, ndo € suficiente. H4 um contetddo
de verdade que ndo pode ser pensado pela estética e, a0 mesmo tempo, pre-
cisa ser vislumbrado interpretativamente. Tal elemento encontra-se na prépria
condicdo da obra enquanto um objeto de mediacdo de sentido, tendo algo a
dizer ao sujeito, trazendo em sua condi¢do uma série de questdes. Em ter-
mos estético-representativos, transforma-se a relacdo de dominio de um objeto
a ser dissecado por um sujeito que pretende conhecé-lo em uma relacdo de
dupla afetacdo, onde tanto objeto quanto o sujeito s@o tocados dialogicamente.

Deste modo, Gadamer ndo vé a obra de arte de modo isolado, analisada
de forma destacada da vida em comum. Ao contrario, € no horizonte da vida
em comum que a obra de arte encontra seu sentido mais amplo. A tarefa her-
menéutica que se coloca aqui, entfo, € resituar a obra de arte, ou seja, o filme
documentdrio, em uma esfera dialdgica de significancia no qual seja possivel
atingir uma experiéncia de verdade na performance da obra, nos termos de um
encontro dialégico.

Um dos caminhos indicados por Gadamer € a consideragdo da imagem en-
quanto um acontecimento hermenéutico, ou seja, como a fei¢do ontoldgica da
obra, que encerra todas as possibilidades de manifestacdo, enquanto fendmeno
mediado. A imagem documental, por conseguinte, sempre tem algo a nos di-
zer, pois estd ligada ao mundo representado nela mesma como promessa.

Gadamer, assim, reivindica no horizonte do pensamento hermenéutico o
modelo da obra de arte para pensar a interpretacio do evento compreensivo
nos termos de uma experiéncia ontolégica, que ndo desconsidera os elementos
estéticos proprios de cada producdo artistica, mas traz um elemento a mais: 0s
multiplos sentidos e repercussdes da obra na vida em comum.

Dito de outra forma, a hermenéutica filoséfica reivindica a relagdo com as
obras de arte como transformadoras da vida social, & medida que possibilita
tanto o acréscimo de sentido quanto novas possibilidades de sentido comparti-
lhado. Tal aspecto depende de algo que se coloca para além da obra, ou seja,
sua repercussao.

A relacdo entre ser humano e obra de arte pode ser aplicado também a re-
lacdo com os filmes documentarios, pois se tratam de obras de arte, que tém
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em sua constituicdo, da concepcao a finalizagdo do projeto, fortes referéncias
as realidades vividas ou compartilhadas, gerando possibilidades da experién-
cia hermenéutica que ndo poderiam ser ignoradas. O status préprio do cinema
documentario indica que ha no préprio filme uma performance, ou seja, senti-
dos a serem transmitidos pela experiéncia artistica. Tal experiéncia é transfor-
madora ndo somente para os espectadores, mas também para os realizadores,
ainda que, segundo Gadamer, seja uma possibilidade que pode vir a acontecer
em camadas diversas.

A partir dos aspectos técnico, artistico e social do cinema documentério,
tomados na perspectiva da hermenéutica filoséfica, poderiamos também con-
siderar a sala de aula como um ambiente livre para discutir e analisar as ex-
periéncias hermenéuticas possibilitadas pelas producdes cinematograficas no
horizonte do cinema documentério através dos mais diversos debates, provo-
cados pela discussao dos filmes vistos, suas histérias, entrevistas com diretores
e atores, técnicas de realizacdo e outros aspectos estético-operativos, além dos
didlogos e publica¢des académicas suscitadas pelos filmes.

O ambiente académico no qual se reivindica a experiéncia hermenéutica
do cinema documentdrio nio deveria se limitar a recepcao de teorias e andlise
de filmes. Esta experiéncia hermenéutica pode se estender a produgao dos fil-
mes, filmagem e edi¢do, enquanto uma oportunidade de didlogo entre teoria e
pratica documentais. O espaco livre da sala de aula é um dos lugares, do ponto
de vista hermenéutico, onde o encontro entre as teorias e préticas acontece de
modo privilegiado pois é onde se permite diversos niveis de didlogo acerca
dos eventos filmicos. O que contribui diretamente com a prética de ensino e
aprendizagem. Tal aspecto educativo, originado na experiéncia do ensino de
documentario na sala de aula, retrata o carater fundamentalmente teorético do
ensino.

Desta maneira, pensar a experiéncia hermenéutica do cinema documen-
tdrio como uma tarefa teorética significa dizer que na experiéncia dos filmes
documentarios, enquanto obras de arte, hd um encontro entre teoria e pratica.
Tal encontro ndo significa afirmar que se aplica uma teoria em um projeto de
filme ou ainda um filme suscita uma nova teoria. H4, do ponto de vista herme-
néutica, uma dupla relacdo entre o trabalho tedrico e a realizagdo prética dos
filmes, como uma via de mao dupla.

Trata-se, por conseguinte, de uma experiéncia que considera a reflexdo so-
bre a natureza do cinema documental e seus desdobramentos histéricos como
um exercicio de producdo de conhecimento, prezando tanto pelo conhecimento
ja acumulado e repercussdes sobre o filme, quanto a relagdo com a vida, en-
quanto emergéncia da situacio presente e seus sentidos, constituindo como
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tarefa teorética a captura de imagens documentais, a producgao e edi¢ado dos fil-
mes e a relevincia dos mesmos frente as demandas de sentido do mundo onde
os documentdrios foram realizados, ou seja, a relacdo com a vida pratica e sua
relevancia social.

Investigar, do ponto de vista filos6fico-pedagdgico, o processo de produ-
cdo, ou seja, a filmagem e edi¢do do projeto, geralmente decorrente de um
argumento filmico, significa acompanhar especialmente a performance dos fil-
mes, nos termos de um “dispositivo espectorial” (Gauthier, 2011:17), isto é,
a recepgdo por parte das diversas camadas de repercussdo (imprensa, piblico,
criticos, estudiosos, pesquisadores, etc.), compreendendo assim os niveis de
recepg¢do ou rejei¢do provocados pelo projeto filmico.

Considerando as peculiaridades do cinema documentério, tanto do ponto
de vista do processo de producdo quanto da repercussdo publica, estes tipos
de filmes sdo pensados como diretamente referidos a praxis da vida social,
ou como ensina Nichols, filmes de ‘representagdo social’ (Nichols, 2005:26),
vinculados em algum nivel com a realidade captada pela cAmera. Do ponto
de vista pedagdgico, tal aspecto técnico e social do documentario, marca da
producdo artistica e mididtica, repercute na discussdo tedrica da natureza do
documentario como registro da vida social a ser vivida e compreendida.

Esta discussdo também toca a aporia ‘documentario versus ficcdo’ como
parte da experiéncia hermenéutica. Mesmo compreendendo a condicdo do-
cumental de modo nio desprendida dos filmes, sejam eles ficcionais ou nao,
ha algo que diz respeito ndo somente a classificacido dos filmes documentais,
mas também aos procedimentos de realizacdo de documentdrios, em seus mais
diversos niveis: o filme documental, enquanto resultado de uma montagem
nunca termina. Ou seja, mesmo com o processo de producdo, realizacdo e re-
percussdo, o filme encontra na vida a sua continuidade, no horizonte de sua
poténcia de media¢do. O que foi captado pela cAmera resiste ao processo de
reproducdo, perdurando para além do filme nas préprias imagens filmadas e
editadas. Tal aspecto ndo pode ser ignorado pelo processo de ensino e apren-
dizagem, ao contrdrio, deve ser também considerado como um elemento im-
portante para os proprios filmes enquanto experiéncia de sentido. Em um certo
sentido, é a condicdo de ‘tocar o real’, interesse de muitos projetos de docu-
mentario, que promove a experiéncia hermenéutica com referéncia vigorosa a
vida prética comum no mundo no qual vivemos.

Ao tratar de filmes que ndo ignoram o processar da vida, também poderia-
mos pensar o carater teorético dos documentdrios como um elemento que nos
permite vincular o trabalho técnico e artistico do documentarista e sua equipe,
seu contetido de verdade e relacdo com a realidade captada pela cAmera, as-
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sim como a realidade posterior ao filme; em um certo sentido, o documentario
encontra sua continuidade na vida. Tal aspecto ji é considerado, a medida
que ndo se faz documentdrios com roteiros fixos, mas se parte do argumento
pensado anteriormente e posteriormente filmado, tendo em vista as contingén-
cias da vida a ser captada pelas cameras. Tais contingéncias sdo geralmente
continuas e surpreendentes. Muitas vezes somos solicitados a considera-las
nao somente ao assistir filmes, mas ao analisa-los, ou ainda a utiliza-los como
instrumentos pedagdgicos.

Assim, como tarefa teorética, a experiéncia hermenéutica constitui-se no
encontro compreensivo entre os realizadores, os filmes e os espectadores, além
de outras camadas de repercussdo, em que os sentidos sdo acrescidos de modo
surpreendente. Tal como o argumento que se desdobra na producao, seguindo
caminhos ndo previstos e muitas vezes inesperados, também a obra ji editada e
exibida continua tal processo ao encontrar o publico, os estudiosos, 0s criticos,
os historiadores, as préprias personagens em momentos posteriores ao filme. E
na experiéncia hermenéutica destes encontros, inesperados e continuos a me-
dida que o filme for exibido e cada vez mais visto, que o cinema documentario
encontra sua inteligibilidade de sentido. Podemos tomar como exemplo a per-
sonagem Katia, do filme Kdtia (2012), de Karla Holanda. Ao acompanhar a
personagem nas tarefas de sua vida particular e publica no interior do Piaui,
o filme ndo somente revela a personagem e suas complexidades, através da
captacdo técnica das cAmeras. Ha algo a mais, ou seja, o compartilhamento
mediado da experiéncia de vida da personagem Kaitia e o seu mundo, perso-
nagem esta que continua vivendo e atuando em sua comunidade, para além do
filme. Este registro documental ndo se limita, portanto, a filmar um momento
representativo da vida de K4tia, mas surge como referéncia para pensarmos a
experiéncia filmica no conhecer, analisar, discutir e pensar a relacdo da Katia
personagem do filme com a Katia que ainda vive no Piaui e com as experi-
éncias variadas dos espectadores, criticos, cineastas, textos, livros, artigos e
outros modos de mediacdo das experiéncias proporcionadas pelo filme. Em
dltima instincia, este documentdrio possibilita ainda procura pela pessoa da
Katia que ainda vive no interior do Piauf, continuando sua vida, por caminhos
talvez desconhecidos pela diretora, cameras, equipe, espectadores e criticos.
H4 neste exemplo um elemento teorético, enquanto traco hermenéutico, en-
trecruzando documentério e vida. Pensar esse entrecruzamento €, em grande
medida, pensar as diversas camadas de sentido advindas da relag¢do entre obra
e vida, considerada por nds essencial no processo de formagdo nos estudos de
documentério.
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Assim, a contribui¢do da hermenéutica filosdfica para o ensino do cinema
documentdrio constitui-se, por fim, um caminho pedagdgico alternativo para
pensar e realizar filmes, tendo em vista sua estreita relagdo com a praxis da vida
e 0 ‘mundo real’. O cinema documentdrio possibilita a problematizacdo da
relacdo com o mundo que vivemos, suas contingéncias e multiplicidades como
um elemento que reafirma a necessidade de refletirmos sobre a experi€ncia
desse tipo de cinema como um exercicio que ndo perde de vista sua natureza
documental.
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Resumo: Este artigo discute duas experiéncias de aulas de campo, compreendidas
como uma metodologia eficaz para o ensino do documentario; uma no contexto da
graduacgdo e a outra na pds-graduacdo. Através da aproximacdo cinema e memoria
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aprendizagem do cinema documentdrio a partir dos contextos socioculturais dos quais
emergem.
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Resumen: Este articulo analiza dos experiencias con clases de campo, entendidas
como una metodologia efectiva para la ensefianza de documentales; uno en el contexto
de la graduacién y el otro en la posgrado. A través del enfoque del cine y la memoria
de diferentes personajes y fisiografias, es posible verificar la importancia de estas
précticas para el aprendizaje del cine documental en los contextos socioculturales de
los cuales emergen.
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Introducao

A existéncia de ensino do cinema em nivel universitario se da no ano de
2012 no Estado da Paraiba com a instalag@o do Curso de Cinema e Audiovisual
no contexto de expansao e ampliagdo de graduacdes até entdo inexistentes na
Universidade Federal da Paraiba (UFPB) e veio no periodo dos tdltimos anos
de um programa do governo federal intitulado Reestruturacdo e Expansdo das
Universidades Federais (Reuni), ao qual a UFPB aderiu.

Tal instalag¢@o, representou um reconhecimento do status que o cinema ja
gozava no Estado, quando, desde inicio dos anos sessenta do século XX, existia
na Universidade um organismo — o Servico de Cinema — no qual havia um
arrojado projeto de producdo de filmes que refletiam uma tradicao iniciada ha
mais de quatro décadas na Paraiba.

A existéncia de um pequeno ciclo, representado por Aruanda (1960) e
O Cajueiro Nordestino (1962), de Linduarte Noronha; Os Romeiros da Guia
(1962), de Vladimir Carvalho e Jodo Ramiro Melo; e ainda A Feira (1966), de
Machado Bittencourt e Contraponto sem miisica (1966), de Paulo Melo. Tais
filmes chamaram a aten¢@o no pais, especialmente pelos debates acontecidos
em torno da existéncia de um movimento cinematografico, o Cinema Novo.

Com o golpe militar-civil de 1964 ha um aborto da atividade cinematogra-
fica no seio da UFPB e seu resgate ocorreria apenas em fins dos anos setenta
do século XX, com a instalacdo de cursos de Comunica¢do Social, habilitacado
jornalismo, em Campina Grande e em Jodo Pessoa, este tltimo em setembro
de 1977.

Dessa forma, em 1979 ja estavam incorporados ao Curso de Comunica-
cdo Social, na capital paraibana, os professores Linduarte Noronha, que era
responséavel pelo Setor de Cinema quando o mesmo foi extinto em 1964; Ma-
nuel Clemente, fotégrafo do longa-metragem O pais de Sdo Sarué (1979), de
Vladimir Carvalho; Paulo Melo, produtor, critico literdrio e também editor de
livros; Jomard Muniz de Brito, professor universitdrio oriundo das experién-
cias de aplicagdo do método Paulo Freire no Estado; e também Pedro Santos,
autor da trilha sonora do filme Menino de Engenho (1965), de Walter Lima Jr.
Todos esses profissionais citados sdo integrantes de um esforco coletivo para o
retorno das iniciativas cinematograficas ao seio da UFPB, que em 1979 sediou
a VIII Jornada de Cinema da Bahia.

Com a continuidade, observamos retrospectivamente que o incentivo de
base desses primeiros docentes em Jodo Pessoa, e ainda nos desdobramentos
e quadro evolutivo da existéncia do curso de jornalismo também em Campina
Grande, com especial atuacdo de Machado Bittencourt, mas ainda de Umbe-
lino Brasil e dos irmdos Romero e Rdmulo Azevedo, os acontecimentos da
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cultura cinematogréfica atual, devem muito a esses primeiros movimentos na
drea de formagdo audiovisual em sentido amplo.

Além disso, tal como ocorre em Campina Grande, no Departamento de
Artes e Comunicagdo, atual Departamento de Comunicacdo (DECOM), havia
professores de telejornalismo que por vezes extrapolavam as pautas de grandes
reportagens incursionando no cinema documentdrio. E também alguns profes-
sores que praticavam o super-8 como suporte de atividades artisticas como
Archidy Picado e Jodo Batista, no curso de Educacio Artistica, além de reali-
zadores como Jurandy Moura que estava envolvido em a¢des de gestdo cultural
na UFPB.

E natural que com a instalagio do curso de comunicagdo social na habi-
litagdo jornalismo na UFPB, a disciplina de Jornalismo Cinematografico fosse
entregue ao professor Linduarte Noronha j& que seu histérico na instituicdo o
credenciava sobejamente e, portanto, a sua reintegracio estava no contexto de
diversas personalidades da cultura e das artes que haviam sido impedidos de
uma militdncia académica e cultural no Estado.

Noutra esfera, embora o Governo do Estado tivesse instituido o Cinema
Educativo, no ano de 1955, o mesmo funcionava principalmente como pratica
de cineclubismo e em inicio dos anos oitenta foi desativado. Era coordenado
por Jodo Cérdula, a quem os diretores do filme Cinema Inacabado (1981), de
Alex Santos e Machado Bittencourt, dedicaram seu filme. Também na UFPB
nao prosperou muito a instalacdo de um Museu da Imagem e do Som, que fun-
cionava em espaco da administragdo de atividades extensionistas da instituicao
e produziu o filme Festa do Rosdrio em Pombal (1976), de Jurandy Moura.

Vale ressaltar que Linduarte Noronha conjugava a atividade de docente em
tempo parcial com a de gestor publico no Instituto do Patrimonio Histérico e
Artistico do Estado da Paraiba (IPHAEP), cuidando da memoria patrimonial da
cidade de Jodo Pessoa e demais cidades da Paraiba, aspecto pouco conhecido
de sua atividade profissional abordado na série Retratos Brasileiros do Canal
Brasil, no episddio dirigido por Manfredo Caldas com o titulo de Cineasta da
terra (2009).

Na época eram limitadas as préticas de ensino, pela limitacdo de materiais
de filmagem. Havia no curso de jornalismo da UFPB apenas uma mdquina
Yashica super-8 e um projetor Kodak, além de materiais sensiveis, com o qual
se fizeram as primeiras incursdes dos alunos superoitistas.

Desse modo, se faz importante frisar que por ter uma base material limi-
tada, o apoio de bases de produgdo era do Cinema Educativo da Paraiba, que
pelo menos em termos de tecnologia de super-8 estava aparelhado para atender
demandas dos alunos do curso de comunicacio social, num periodo onde ainda
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ndo havia sido celebrado acordo de cooperacdo internacional com o governo
francés, que através da vinda de cineastas da equipe de Jean Rouch, da As-
sociacdo Varan, na VIII Jornada de Cinema, implementaram um programa de
formac@o que ainda repercute até os dias de hoje, executado no Nicleo de Do-
cumentacdo Cinematografica (NUDOC), espaco que a partir de 1979 resgatou a
experiéncia inicial do Servico de Cinema e teve a partir de 1980, importancia
duradoura para incubar, inclusive, o préprio futuro Curso de Cinema e Audio-
visual da UFPB.

Na publicagdo que resume a experiéncia pessoal de inser¢do no contexto
da cooperagdo com Varan, o cineasta e pesquisador Bertrand Lira (2016: 76)
escreveu, que "Gadanho despertou uma geracio de futuros cineastas” e pontu-
almente este € o primeiro trabalho de estudante de jornalismo langado a partir
da fundagdo do curso de Comunicacdo Social, no campus de Jodo Pessoa da
UFPB. (Araujo & Marie, 2016:76).

Na referida publicagéo Lira ainda elenca os formadores franceses que no
NUDOC vieram instalar o atelier de cinema nos moldes dos que funcionou em
Mocambique. Para UFPB vieram num primeiro momento Philippe Costan-
tini, Mireille Abramovici, Séverin Blanchet e de modo descontinuo Jacques
Dc¢arthuys. O primeiro, além de Jodo Pessoa fez a instalagdo de um Atelier na
Universidade Federal do Ceard, que posteriormente saiu do projeto.

Celeumas a parte, Lira diz que ndo foi consensual a incorporacdo de me-
todologias do documentdrio alinhadas com a estética do cinema direto trazida
por Jean Rouch, entre os anos de 1981 e 1986; um arrojado plano de forma-
cdo de quadros para cinema, que, no entanto, em determinados momentos,
funcionava paralelo ao trabalho de formagao académica do Departamento de
Comunicacio.

Ademais, no seio do Nicleo tal tarefa de formacgao teve diversas facetas,
inclusive acompanhando as relativas a passagem das tecnologias do cinema
analdgico para o video.

Esse pequeno panorama acima resumido se faz necessdrio para que pos-
samos entender de que maneira foi introduzida entdo a formacdo académica
em moldes de uma graduacio relativamente nova para o contexto do cinema
no Nordeste e principalmente num departamento de ensino que ecoava uma
tradi¢do filmica.

De modo a que quase todas as facetas desse periodo estivessem contempla-
das o livro Cinema e memoria (Amorim & Falcone, 2013) teve seu langcamento
no Cine Aruanda, com a promocdo de um evento académico, enfeixando no
debate praticamente todas as camadas de abordagem para a cinematografia
superoitista produzida antes da cria¢do do curso de Cinema, com a disponibili-
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zacdo de importante acervo majoritariamente constituido a partir da existéncia
do NUDOC.

No ano de 2012, dentro de um fluxograma de 2.700 horas regulares que
os quinze alunos/ano que ingressam na UFPB precisavam cumprir, iniciou-se
o Curso de Cinema e Audiovisual. A oferta da disciplina Documentério se
deu no terceiro semestre letivo do fluxograma, como contetdo profissional do
bacharelado. No Projeto Pedagégico! do curso supracitado, na modalidade
graduacdo, elaborado no ano de 2011, ficara estabelecido as seguintes diretri-
zes:

O documentério como veiculo de representagdo do acontecer social, cultural.
Desenvolvimento de projeto, pesquisa e realizagido de obra audiovisual docu-
mental: Realiza¢do de pesquisas de fontes: iconografica, de personagens, de
arquivo, de campo. Dramaturgia documentdria: o didlogo, o encontro com o
outro, 0 personagem € a pessoa; o ator natural — suas agdes, seu pensamento,
sua memoria e sua voz. A entrevista como conhecimento do real, e como mise
en scéne; a palavra vivida, o som sincronizado, e o som off/over; o posiciona-
mento da cAmera, 0s movimentos corporais expressivos; dramaturgias da luz
e a poética do real, do tempo e do espaco. Execucdo de projeto, viabilizacao
técnica, financeira, e de producdo de um documentdrio de carater autoral dos
alunos: Realizacao de projetos; viabilidades or¢camentdrias — projetos; via-
bilidades técnicas — formatos; viabilidades de produgdo — Logistica; equipes;
gravacdo; edi¢do — métodos de estruturagdo do material; decupagem, decanta-
¢do, roteiro de edicdo; processos sintéticos de edicdo, a finalizacdo, a drama-
turgia e as condi¢des de producao. Etica, histéria e montagem. Novas formas
narrativas e de produ¢@o do documentario contemporaneo. Semelhanca e es-
pecificidades da realizacdo do documentdrio televisivo e documentdrio cine-
matografico. (Projeto pedagdgico do curso de cinema e audiovisual da UFPB,
2011:40).

Com isso queremos afirmar que a utilizacdo da pesquisa de campo estava
orientada desde a implementacdo do curso no qual um dos autores deste texto
participou como aluno. Sendo assim, ja era indicado o emprego da aula de
campo como estratégia de aprendizagem das possiveis metodologias aplicadas.

O artigo aqui proposto trata entdo de uma agdo acontecida no ensejo da
constitui¢do do curso de cinema e audiovisual da UFPB, que inicia de modo
mais remoto como nos reportamos, nos cursos de jornalismo, e em Jodo Pessoa
com o oferecimento das disciplinas de cinema por professores, entre outros,
Linduarte Noronha, Paulo Melo, Lindinalva Rubim, Manuel Clemente, Pedro
Santo e Jomard Muniz de Brito.

1. O excerto exposto do Projeto Pedagdgico do curso de Cinema e Audiovisual da UFPB,
na época de sua elaboracdo, constou na compilacéo de vdrios fragmentos de outros programas
de instituicdes brasileiras de alta relevancia ja existentes buscando, sobretudo, inspiraciao para
a exceléncia em seu ensino.
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1. Aula de campo no contexto da graduacio

Lévi-Strauss com sua palestra inaugural da disciplina de Antropologia So-
cial oferecida em 05 de janeiro de 1960 no Collége de France, é inspirador
naquilo que argumenta como os pilares da instalagao de uma disciplina de cién-
cia no ambiente universitério (Lévi-Strauss, 1993). E essa inspiracdo diz muito
desses momentos iniciais, principalmente com um sentido de continuidade e
de possivel perenidade de uma tarefa de fundacdo e continuidade académica,
na abertura de um campo de saber.

Embora o designativo “campo” tenha outra natureza no contexto da An-
tropologia, a mencdo que faz aos povos nativos na sua aula inaugural remete
a0 nosso ver a uma questdo de inicio crucial em qualquer aula de campo que é
exatamente a natureza das pessoas e as paisagens pelas quais fez seu trajeto de
pesquisador. Trata-se de um universo de escolhas que normalmente atravessa
o construtor do conhecimento e € por ele influenciado.

Nao € demasiado informar que a aula de campo aqui relatada acontece uma
vez por semestre, normalmente, sem que haja aqui qualquer relagio direta com
a ndo necessidade da aula presencial ou a distdncia. Acreditamos, como Braga
(1985:53) que o que necessitamos é desenvolver linguagens para a sala-de-
aula.

2. Cabra marcado para morrer

Pessoas e fisiografia de lugares € também uma escolha importante para as
aulas de campo. Guardam relagdo direta com o conteido das unidades de en-
sino da disciplina Documentdrio. No caso de uma aula acontecida em abril de
2016, a mesma foi precedida da exibi¢do em sala de aula de Cabra marcado
para morrer (1964-1984), dire¢cdo de Eduardo Coutinho. Ademais, tratava-
se de inserir a obra de Eduardo Coutinho num quadro da cinematografia do-
cumental internacional, com as devidas repercussdes na Paraiba. Tendo em
mente a compreensdo do leitor, mesmo sem este ter assistido ao filme, traze-
mos a sinopse do documentdrio de Eduardo Coutinho justamente por contex-
tualizar a histéria da Paraiba, a personagem eleita para nossa aula de campo e,
por conseguinte, 0 NOSSO escrito:

Em 1962, o lider da Liga Camponesa de Sapé (PB), Jodo Pedro Teixeira, é
assassinado por ordem de latifundidrios. Um filme sobre sua vida comeca a
ser rodado em 1964, com a reconstituicdo ficcional da agdo politica que levou
ao assassinato, e com a producdo do CPC da UNE e do Movimento de Cultura
Popular de Pernambuco, e direcdo de Eduardo Coutinho. As filmagens com

a participagdo de camponeses do Engenho Galiléia (PE) e da viiva de Jodo
Pedro, Elizabeth Teixeira, sdo interrompidas pelo Golpe Militar em 1964.
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Dezessete anos depois, em 1981, Eduardo Coutinho retoma o projeto e pro-
cura Elizabeth Teixeira e outros participantes do filme interrompido, como o
camponés Jodo Virgilio, também atuante em ligas. O tema central passa a ser
a histéria de cada um deles que, estimulados pela filmagem e revendo as ima-
gens do passado, elaboram para a cdmera os sentidos de suas experiéncias.
Jodo Virgilio conta a tortura e a prisdo que sofreu neste periodo. Enquanto
Elizabeth, que havia mudado de nome e vivia refugiada numa pequena ci-
dade da Bahia com apenas um de seus dez filhos, emerge da clandestinidade
e reassume sua identidade. Ela também fala de sua prisdo e do reencontro
com os filhos, antes dispersos por varias cidades do Brasil, e da tentativa de
reconstituir suas vidas. (Coutinho, 1984: online).

Queiramos ou ndo, a primeira explanagdo sobre o trabalho de visita a Eliza-
beth Teixeira girou em torno da formagdo do cineasta Eduardo Coutinho, que
fizera no IDEHC — Paris os seus estudos. Assistimos ao filme em sala de aula
e discutimos a aproximacao que os alunos teriam com a natureza da aula de
campo na medida que a experi€ncia aulista seria nos termos de uma feitura de
perguntas a personagem principal do filme, Elizabeth Teixeira, e aconteceria
em sua residéncia, no bairro de Cruz das Armas, em Jodo Pessoa.

o v
Figural. Aula de campo com alunas do curso de graduacdo em Cinema e
Audiovisual da UFPB e Elizabeth Teixeira. Foto: Jodo de Lima Gomes.
Fonte: arquivos do curso de Cinema e Audiovisual da UFPB.

Era desse encantamento que tratamos quando trouxemos os registros de
dudio para sala de aula. E as fotos. Em sintese, a afetuosa afericao desse
encontro.

A partir das observagdes em sala de aula, e principalmente questionamen-
tos de que modo ela via o cinema, explorando aspectos do livro Eu marcharei
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na sua luta, de Neide Miele, tentamos recuperar — a partir de uma entrevista —
de que modo se processou o entendimento que ela teria do cinema, conforme
explicara no livro.

E o motivo principal da entrevista seria a memoria dela em seu trabalho
com Coutinho. Quando chegamos 14, a conversa girou essencialmente em
torno dessa memoria do filme, da natureza operativa na visao dela dos pro-
cedimentos filmicos, no que ela respondeu em seu enquadramento particular
da inserc@o da obra na luta politica que ela desenvolvia, além do aspecto mais
emocionante da camaradagem que havia com Eduardo Coutinho.

Nao era uma ida para fazer um documentario, mas para registro do apren-
dizado de operacdes necessdrias de metodologias do documentdrio, principal-
mente a situacdo de entrevista que perpassa grande parte da obra filmica. As
fotos que registramos tratam essencialmente de um encontro, registrado em
dudio e video por meio de celular e duas Canon, além naturalmente do bloco
de notas.

Esse esfor¢o conjunto dela em nos atender, mas ainda dos alunos que pro-
curavam conhecé-la pessoalmente, conformou uma vivéncia e uma experiéncia
na medida em que os alunos do terceiro periodo do curso de cinema, que foram
na aula, pensavam em diversos projetos para desenvolver num futuro préximo
na continuidade do curso.

Tal exercicio teve um suporte anterior de materiais existentes na época no
ambiente da internet, vez que Elizabeth era bastante requisitada para expor
seus ideais de militancia e vida cotidiana em diversos espacos publicos, espe-
cialmente nas turmas de histéria e de direitos humanos da Universidade. Aqui,
e mesmo fora do filme, “A luta continua”, numa feliz revisitagao do estudo de
Bernardet (2003:228) sobre Elizabeth e sua participagdo no filme dirigido por
Eduardo Coutinho.

Naturalmente o ambiente da web, e o estimulo com a presenca viva dela
em nossa presencga, conversando sobre seu passado, nos faz reportar as teses
de Maurice Halbwachs sobre as memorias coletivas e as memorias individuais,
mormente pelo cotejamento das lembrancas de Elizabeth Teixeira e os mate-
riais disponiveis para cotejd-las no nosso presente, disponiveis na forma de
informativos, filmes, etc.

Devemos ainda considerar que para Halbwachs ndo existe uma lembranca
pura, ja que € de certo modo a lembranca uma reconstruc¢do do passado:

A lembranca é em larga medida uma reconstru¢@o do passado com a ajuda de
dados emprestados do presente e, além disso, preparada por outras reconstru-

¢oes feitas em épocas anteriores e de onde a imagem de outrora manifestou-se
j4 bem alterada. (Halbwachs, 1990: 71).
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De volta para a sala de aula, era 0 momento de compartilhar esse encon-
tro com o que j4 acontecera, em igual medida, com outros de filmes exibidos
na disciplina, tal como pode ser estudado relacionando a obra Chico Antonio,
0 herdoi com cardter (1982), de Eduardo Escorel, com énfase na edicdo e na
dindmica do fluxo de memdrias, em tempos histdricos distintos que a monta-
gem do cinema e do video propiciou enlacar. Tal ideia é sugerida pelo préprio
diretor, que montou o filme de Eduardo Coutinho.

Correlatos de populagdes camponesas indigenas da Paraiba e Pernambuco,
explicadas em termos de uma combinacdo de fragmentos de videos e fotos
também ensejaram ampliar o aprendizado daquele encontro, ocorrido na tarde
do dia 22 de abril de 2016. Ainda o sentido de descoberta pode ser aferido
especialmente quando cotejado o filme, a aula de campo e o universo estudado
por outras correntes de cinema documentdrio no mundo, em destaque para a
cinematografia da América Latina.

Com certeza ndo temos mais a precariedade diminuta de aparelhos de re-
gistro, nem os alunos puseram uma fé desenfreada nos equipamentos, porém
uma boa situagdo de entrevista com fotos e dudio bem captados favoreceu um
conhecimento adicional ao aprendizado da sala de aula que a exibic¢do do filme
seguida de debate traria e é o que normalmente acontece.

Além disso, na disciplina Documentario, Cabra marcado para morrer
(1964-1984) de Eduardo Coutinho e Aruanda (1960) de Linduarte Noronha,
dividem o foco principal das nossas aulas, nos dltimos nove anos, sendo que
o liame € o sentido da histéria que se presentifica numa ida aos locais de fil-
magem ou o encontro com pessoas e personagens dos filmes; isso em tempos
recentes se desdobra em um projeto de extensdo continuado, mas ainda em
pesquisas académicas na graduagdo e na pds-graduacdo, e expande muito a
experiéncia da sala de aula, na medida em que é da natureza dos projetos a
ampliagdo de espagos a serem pesquisados.

No contexto do ensino de pds-graduacdo, também se aplicam exercicios de
aula de campo. Na disciplina Possibilidades dos Recursos e da Produgao Au-
diovisual, do Programa de P6s-Graduagdo em Artes Visuais (PPGAV) focamos
uma escultura instalada na entrada da UFPB do campus de Jodo Pessoa cha-
mada Porteiro do inferno. Mas aqui precisamos alertar que o envolvimento foi
realizado em nivel de pds-graduagdo, com expectativas bastante distintas para
o alunado, na medida em que cada discente responde a questdes estéticas pon-
tuais relacionadas aos projetos de pesquisa ja definidos quando ingressaram no
Programa.

Como este texto até aqui abordou uma experiéncia na graduagao, tal escrito
ndo poderia ser encerrado sem comentar a introdug@o dessas iniciativas de aula
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de campo também no espaco da pds-graduacdo. Dessa forma, para deixar
mais claro a ocorréncia pedagédgica enlagada ao tema da memdria e da criacio
estética, inserimos neste artigo o relato de um trabalho em andamento junto ao
programa PPGAV.

3. A aula campal no ambito da pés-graduacio

Atualmente desenvolvemos uma pesquisa em artes visuais, tendo como
cerne investigativo a relacdo da fotografia artistica em processos de criacao vol-
tados para o cinema documentario, no Programa Associado de Pés-Graduacao
em Artes Visuais (PPGAV) que € desenvolvido pela parceria académica entre
duas instituicdes de ensino superior do Nordeste, a Universidade Federal da
Paraiba (UFPB) e Universidade Federal de Pernambuco (UFPE), com a sede na
cidade do Recife.

Enquanto alunos do referido mestrado, inseridos na linha de pesquisa, Pro-
cessos Criativos em Artes Visuais, entendemos o cinema como uma arte cole-
tiva, na qual encontramos, entre outros setores de criacdo, a direcdo de foto-
grafia, direcdo de arte, direcao de som, dire¢do de elenco, etc.

Porquanto estarmos inseridos no referido programa de pds-graduacio no
grupo de pesquisa Documentério em Relagdes, isso possibilitou adentramos
numa compreensio do filme ndo-ficcional como uma expressao artistica que
propicia ao artista documentarista um maior estreitamento dialogal com seu
publico alvo. Nesse sentido, o filme documentério, estd voltado mais para a
tradi¢do da narrativa oral, enquanto que a ficcdo majoritariamente, enderecada
aos aspectos da narracdo romanesca, circunstancia melhor explicitada no t6-
pico subsequente a luz do texto O narrador, de Walter Benjamin.

A tradicdo documentarista paraibana ¢ marcante, desde a realizacdo do
filme Aruanda (1960), de Linduarte Noronha. Segundo Gomes (2014: 198)
o curta metragem ¢ classificado como um filme hibrido, sendo é um marco
da producdo do género documentarista no estado da Paraiba. Sendo assim,
o grupo de estudos supracitado, propiciou uma aula de campo justamente no
local onde a obra de Linduarte Noronha foi filmada.

O filme é considerado por muitos estudiosos como um dos expoentes do
movimento cinemanovista brasileiro. Todavia, ressaltamos que o cinema novo
surge em trés localidades diferentes, a saber, “na Paraiba com Linduarte No-
ronha, na Bahia com o grupo que se reunia em torno do Clube de Cinema
fundado por Walter Silveira; e no Rio de Janeiro com o grupo que passa a
gravitar em torno de Nelson Pereira dos Santos” (Albuquerque Junior, 2011:
303-304).
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Aruanda (1960), expde a dura realidade de uma comunidade quilombola,
situada no interior do Nordeste, em seus diversos aspectos sociais. No curta
metragem fica evidente que os trabalhos realizados pelas mulheres propiciam
o sustento do povoado, por meio do aproveitamento do barro tendo em vista
a aridez da terra. O meio encontrado para tentar aumentar a fonte renda do
povo do Talhado € mostrada pelo plantio do algoddo, que na década de 60 era
bastante cultivado no interior da Paraiba.

Com a nossa ida ao Quilombo da Serra do Talhado, foi possivel adentrar
no universo de Aruanda (1960), para além da diegese filmica. H4, nesse caso,
uma série de fatores externos a obra que devem ser levados em conta. Corro-
borando com nosso argumento, temos o pensamento de Archer (2008), quando
afirma que “o significado de uma obra de Arte ndo estava necessariamente con-
tido nela, mas as vezes emergia no contexto em que ela existia. Tal contexto
era tanto social e politico quanto formal” (Archer, 2008: X).

E justamente nesse sentido, de um entendimento cultural, politico e social
de Aruanda (1960), que a aula de campo se configurou como necessdria, pre-
cisamente por proporcionar, por meio de nossa presenca em um territério ave-
riguado, possibilidades sensdrias interpretativas que dificilmente ocorreriam
apenas com uma revisao da literatura existente acerca da obra.

Desse modo, a experiéncia pedagdgica campal nos propiciou perceber nu-
angas e conexdes mais aprofundadas com a obra de Linduarte Noronha.

Tais impressdes possibilitaram uma melhor compreensdo do que ocorrera
com o realizador, no que se refere as afetacdes que a prépria locacio da Serra
do Talhado lhe causara, tendo em vista, as relacdes de afeto provocados em
noés, enquanto pesquisadores, pela fisiografia do territdrio visitado.

Devido ao dificil acesso, a referida area possui poucas interferéncias de
uma apropriagdo fisicamente mais predatéria, no sentido de descaracterizar
um cendrio natural. Por possuir alguns indicios de preservacdo ambiental, o
horizonte avistado do alto da serra revela uma paisagem onirica, marcada por
outras serranias, pedras gigantescas, arvores antigas e uma vegetacio carac-
teristica propria do lugar. Apesar de ser possivel a partir do alto da Serra
do Talhado avistarmos o municipio de Santa Luzia, o local por estar situado
distante da paisagem urbana, revela seus outros atributos por meio das suas
sonoridades, com as quais percebemos os sons do vento, bem como o canto de
algumas aves da fauna do local.

Nesse sentido, refazer em parte o percurso de Noronha propiciou uma
maior introspec¢do do assunto pautado, para além de toda documentacio e
registros deixados pelo realizador. Gomes (2014) no livro Terra distante, faz
um levantamento minucioso acerca dos dados histdricos relativos a realizacio
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de Aruanda (1960). E o que Salles (2008) identificaria como sendo proprieda-
des inerentes ao da critica genética, pois estes unem-se “aqueles que se sentem
atraidos pelo processo criativo e fazem dessas pegadas, que o artista deixa de
seu processo, uma forma de se aproximar do ato criador e, assim, conhecer
melhor os mecanismos construtores as obras artisticas”. (Salles, 2008: 21).

O que a Critica Genética faz € incorporar-se aos estudos relativos a arte;
que inclui também o cinema, tanto ficcional quanto o documentarista; um as-
sunto para além da obra artistica em si, que € justamente o seu trajeto criador.
Em outras palavras, os estudos criticos genéticos interessam-se nao pela forma
como o objeto artistico € apresentado ao publico, mas sim pelos momentos do
processo criativo da obra, refazendo e reconstituindo esses itinerdrios tendo
em vista uma maior compreensdo acerca da obra. (Salles, 2008: 35).

Em ocasido da visita, houve a necessidade de contratar uma fotografa para
acompanhar o0 nosso percurso e fazer registros mais técnicos acerca da aula de
campo; a fotografia € um elemento essencial em uma aula de campo tendo em
vista o cardter antropoldgico da atividade. Evidentemente “que nem tudo que
se vé pode ser fotografado, ou seja, pode ser traduzido de forma eficaz através
da linguagem da fotografia” (Duran, 2000: 203).

De posse do celular, fizemos alguns registros, de natureza artistica, com um
olhar mais subjetivo e poético, acerca do lugar, tendo em mente um possivel
comparativo com a obra linduarteana. Nesse sentido, inspirados com as ideias
do autor, acima mencionado, compreendemos a utilizagdo da fotografia como
uma ferramenta de pesquisa eficaz e que deve ser efetivado pelos pesquisadores
(Duran, 2000: 204).

Ao pesquisador ndo se pede que abandone seus pressupostos cientificos para
se tornar um “artista”, ou seja, alguém que estd exclusivamente voltado para
a expressdo pessoal. Entretanto, o pesquisador-fotégrafo precisa se colocar
em um certo “compromisso de ondas” face aos acontecimentos, de modo que

o raciocinio possa, por um momento ceder a primazia a sensibilidade e a
intui¢do. (Duran, 2000: 204).

Sendo assim, destacamos outro episédio interessante, o fato desses nossos
registros fotogréficos ressoarem em duas exposicdes fotogrificas apresentadas
em dois momentos distintos, posteriormente. A primeira delas, submetidos ao
Edital N° 06/2019 Mostra Fotogrdfica do NEABU/IFPB — Campus Jodo Pessoa,
com temadtica voltada para estimular uma reflexdo acerca da representacio da
identidade negra em imagens realizadas por meio dos diversos dispositivos
fotograficos.

Nossa fotografia, feita na aula de campo, foi selecionada e premiada para
compor a I Mostra Fotogrdfica do NEABU/TFPB — Campus Jodo Pessoa, junto
com outros participes. A exposicao coletiva ficou disponibilizada ao publico
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como parte integrante da programacao da XIv Semana de Educacdo, Ciéncia e
Tecnologia do Instituto Federal de Educagado, Ciéncia e Tecnologia da Paraiba
que aconteceu no periodo de 26 a 29 de novembro de 2019, nas dependéncias
da instituicdo promotora do evento.

A fotografia escolhida, intitulada Louceira da comunidade pertencente ao
Quilombo da Serra do Talhado, em Santa Luzia, teve sua composi¢ao inspi-
rada no filme de Linduarte Noronha. A imagem, captada na Associa¢do Co-
munitaria das Louceiras da Serra do Talhado, situada em Santa Luzia, retrata
uma louceira, em uma ac¢do semelhante ao que Aruanda (1960), de Linduarte
Noronha exibe e uma de suas sequéncias.

O processo curatorial, do edital propiciou um didlogo com os fotégrafos
expositores e dessa forma ao apresentarmos nosso material colhido, houve um
convite para expormos nossas fotografias numa mostra individual, em ocasifo
do dia da consciéncia negra. Sendo assim, no dia 20 de novembro de 2019,
expusemos a série Talhado, composta por dez imagens de nossa autoria reali-
zadas na aula de campo.

A acgdo expositora de artes visuais, na especificidade da fotografia, nos
concedeu um destaque uma meng¢ao honrosa emitida pelo Instituto Federal de
Educacdo, Ciéncia e Tecnologia da Paraiba (IFPB), o que nos demonstra a
recogni¢do de um trabalho que envolve saberes técnicos e artisticos voltados
para a produgdo de conhecimento.

Quando temos o entendimento de que qualquer pesquisa que envolva o
método participativo tem em seu devir uma vasta gama de probabilidades res-
sonantes, essa metodologia, aliada a aula de campo, deve ser abragada pelo
educador como uma prética pedagdgica em constante estado de movimento.
Corrobora com nosso pensamento Branddo (1981) em sua afirmativa emba-
sada no pensamento freireano “o saber ndo ¢ uma simples cdpia ou descri¢ao
de uma realidade estatica. A realidade deve ser decifrada e reinventada a cada
momento” (Brandao, 1981: 19).

Desse modo, diante dos fatos elencados nesse subitem, a aula de campo su-
pracitada provocou em nds, enquanto agentes participativos, receptores dessa
metodologia, uma vasta gama de produgdes que, por sua vez, direta e indire-
tamente atingiram um publico bastante diversificado. “Neste sentido, a verda-
deira educacdo € um ato dindmico e permanente de conhecimento centrado na
descoberta, andlise e transformagdo da realidade pelo que a vivem” (Brandao,
1981: 19).
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4. Cinema paraibano: memoéria do presente e passado como matéria
prima para o ensino do documentario

Como referido, a luz de Benjamin (1994) compreendemos a narrativa clds-
sica intrinseca ao romance como caracteristicas pertencente a ficcdo, justa-
mente por conter em sua estrutura elementos basicos com a finalidade de con-
tar uma histéria com o findar em seu epilogo. Logo o espectador diante dessas
obras se torna um sujeito passivo, receptor de uma ideia pré-concebida tanto
pelo pensamento do roteirista, indo para o do realizador e muitas vezes con-
tendo significantes interesses de seu produtor.

J4 a narrativa, embasada na tradi¢do da oralidade, coloca o acontecimento
em evidéncia através da contacdo de histéria, de maneira que o narrador se
coloca em meio a cena exposta oralmente e a entrelaca na vida de seus inter-
locutores. Dessa forma, as ocorréncias vao ganhando caracteristicas proprias
em torno do territério no qual é exposta, propiciando ao espectador compre-
ender melhor o caso narrado e dessa forma se colocar também como narrador,
podendo passar a transmitir os conhecimentos recebidos para outros iguais
contribuindo de forma ativa para a transmissao do saber e cultura por meio da
tradi¢ao oral.

Desse modo, entendemos a narrativa oral estd mais ligada aos aspectos do
documentario, exatamente por esse ser construido de forma mais abrangente,
no sentido de que suas histérias sdo contadas embasadas numa realidade pré-
xima ao seu publico alvo. Em outras palavras, quando um documentarista
relata o ocorrido, através de sua cimera, ele parte de um territério que lhe é
conhecido ou uma temadtica da qual lhe € muito préxima, de maneira que, o
proprio realizador se posiciona desde a escolha do assunto a ser abordado até a
maneira pela qual os expde, de uma forma que abre uma margem considerdvel,
para que haja a interpretacio do fato exposto, em sua narrativa, por parte do
seu espectador.

Para entendermos o tempo atual no qual estamos inseridos, e sua relagdo
com o cinema, enquanto expressdo e linguagem artistica, estejam elas confi-
guradas nos aspectos caracteristicos do ficcional ou no &mbito documentarista,
temos que levar em considerag@o nossos antecessores, a fim de compreender-
mos o que é ser contemporaneo. Para esse feito utilizamos o pensamento de
Agamben (2009) que em muito se assemelha com a nossa percepcio acerca do
que nos € apresentado como hodierno.

O autor nos diz que ser contemporineo € estar no entrecruzamento do que
foi experimentado em um tempo remoto, com a escuriddo da ddvida do pre-
sente. Desse modo, conseguimos enxergar, com compreensdo, os fatos do
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passado pertencentes aos nossos precursores, porque este ja foi totalmente vi-
vido.

Enquanto, no tempo presente, almejamos sermos iluminados por luzes,
vindas a todo instante em nossas dire¢des, mas que nunca podem nos alcangar,
simplesmente porque um perfodo, para ser entendido, em sua plenitude, tem
que ter seu desfecho finalizado, melhor dizendo, ser vivenciado por inteiro, ou
seja, elucidado.

Ja que o presente ndo € outra coisa senio a parte de ndo-vivido em todo vivido,
e aquilo que impede o acesso ao presente € precisamente a massa daquilo
que, por alguma razao (o seu cardter traumatico, a sua extrema proximidade),

neste ndo conseguimos viver. A atenc¢do dirigida a esse nao-vivido € a vida
do contemporaneo. (Agamben, 2009: 70).

Sendo assim, compreendemos que ser contemporaneo € estar iluminado
por nossos antecessores, no que se refere a todas as experiéncias sensorias e
tecnicistas vividas por eles. Seus escritos, experiéncias compartilhadas con-
tribuem para compreendermos 0 que se passou no tempo que € anterior ao
nosso. Todavia impregnados de uma inquietude curiosa, que ndo nos deixa no
comodismo do que estd parcialmente em desvelado, desse modo, ser “contem-
poraneo € aquele que mantém o olhar no seu tempo, para nele perceber ndo as
luzes, mas o escuro” (Agamben, 2009: 62).

Nesse interim assimilamos que os discursos disciplinares acerca do ensino
em documentério sdo subsidiados pelo enlace das experiéncias dos nossos an-
tecessores, com as necessidades do tempo atual. Tendo em mente, a moderni-
dade dos produtos mididticos que nos chegam a cada dia, sobretudo, trazendo
as facilidades que o modernismo nos propicia. “Na realidade, o que nos dias
atuais chamamos de pés-modernismo nada mais € do que o esgotamento e/ou
transformacdo do paradigma modernista para um outro” (Zamboni, 2006: 43).

Cinema é uma manifestacdo do pensamento humano, configurado numa
expressao artistica, envolvendo aspectos visuais e aspectos sonantes das ima-
gens em movimento. Sendo assim, trata-se de uma linguagem e essa prética
linguageira € entendida por nés como uma qualidade essencialmente humana,
oriunda do préprio raciocinio dos individuos, em suas necessidades objetivas
e subjetivas, de produzir sentidos.

No que tange ao documentdrio, interpretamos esse género cinematogréfico
como uma narrativa prépria, a qual por meio de procedimentos técnicos e ar-
tisticos € construida e enraizada no ambito do universo social. Isso porque os
seus realizadores, emitem cddigos e signos oriundos de um meio que lhes é
corriqueiro, tendo em mente um publico alvo pelo qual sente a necessidade de
produzir um determinado discurso no invélucro de produto cultural, no caso o
filme documentarista.
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Corroborando com nosso raciocinio temos Nichols (2001: 27) em sua elo-
quente afirmativa, “o que ganha expressdo € o ponto de vista pessoal e a visdo
singular do cineasta. O que faz disso um documentdrio é que essa expres-
sividade continua ligada as representa¢des sobre o mundo social e histérico
dirigidas aos espectadores” (Nichols, 2001: 41).

Afinados com o pensamento do autor supracitado entendemos que o do-
cumentarismo nos propicia observar diversos assuntos que t€m urgéncia em
serem abordados. Enxergamos por pontos de vistas filmicos as multiplas reali-
dades do mundo, tais perspectivas expdem para nds as demandas provenientes
do ambito social e suas novidades, seus impasses costumeiros, bem como as
possibilidades de resolugdes. Desse modo o liame entre a historicidade do
mundo e o documentdrio € intenso. “O documentdrio acrescenta uma nova
dimensdo & memdria popular e a histéria social” (Nichols, 2001: 27).

Nesse sentido, o ensino em documentdrio demanda especificidades pré-
prias de um oficio caracterizado, essencialmente, por conexdes entre as me-
morias do presente e do passado como matérias primas para o ensino e apren-
dizagem da narrativa documentarista. Levando em consideracio, sobretudo, as
potencialidades do documentério e suas diversas possibilidades de relacdes, as
quais envolvem situacdes comunicacionais, experi€ncias diversas, e producao
de saberes. (Pereira, 2019: 157-161).

Consideracoes finais

Acreditamos que a aula aberta campal, por ser fora dos espacos formais de
aprendizagem, como a tradicional sala de aula, possibilita uma vasta gama de
percepcoes sensdrias para além das relagdes habituais de ensino no que tange
a leitura de bibliografias e a convivéncia com uma vasta filmografia. Esses ele-
mentos mencionados tém sim sua importincia no ensino do documentario, mas
reverberam numa producao artistica e académica convencional. Os resultados
verificados apds a efetivacido de uma aula de campo se mostrou mais fecunda,
dado o quantitativo e o qualitativo de producdes do alunado apresentados como
resultantes das suas culminancias.

Percebemos o documentdrio como um produto cultural audiovisual com
sua fun¢do enraizada ao social. Por utilizar as caracteristicas relacionadas a
tradi¢do da contacdo de histéria, por meio da oralidade, colocando o narrador
e seu interlocutor num mesmo territério, objetivando uma producdo de senti-
dos, compreendemos a obra documentarista atrelada a narrativa oral. Quando
observamos seu cardter expressivo, inerente ao pensamento humano, carac-
teristica nata da linguagem, identificamos o produto cultural documentarista
enquanto obra de arte filmica.
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Resumo: O artigo discute as praticas pedagdgicas na Pés-Graduagao lato sensu em
Producdo de Documentdrios (UFRN). Nesse processo, os discentes puderam viven-
ciar a ado¢do de metodologias ativas. O curso utilizou uma estrutura curricular que
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Resumen: FEl articulo analiza las practicas pedagdgicas en el programa de posgrado
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eron experimentar la adopcién de metodologias activas. El curso utilizé una estruc-
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abarcé desde los fundamentos relativos a la historia, teorfa y lenguaje documental
hasta los conocimientos instrumentales.
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Résumé : L article traite des pratiques pédagogiques du programme lato sensu d’étu-
des supérieures en production documentaire (UFRN). Dans ce processus, les étudiants
ont pu expérimenter 1’adoption de méthodologies actives. Le cours utilise une struc-
ture scolaire qui privilégie la production audiovisuelle. Le contenu programmatique
allait des principes fondamentaux li€s a I’histoire, a la théorie et au langage documen-
taire aux connaissances instrumentales.

Mots-clés : documentaire ; audiovisuel ; enseignement ; méthodologies actives ; uni-
versité publique.

Introducao

O documentdrio, em termos genéricos, se torna cada vez mais presente no
cotidiano, considerando que fazemos parte de uma sociedade constituida sob
o império da imagem, em decorréncia de condigdes sociais e tecnoldgicas que
incentivam as pessoas a produzir, visualizar e distribuir mais e mais fotogra-
fias e videos. Mesmo sem se dar conta de conceitos, técnicas, aspectos histo-
ricos ou problemas éticos, individuos sdo levados a produzir uma quantidade
imensa de registros visuais. Apenas uma parte dessa produ¢do ganhou maior
visibilidade, poucos alcangam ao mesmo tempo grande audiéncia e significa-
tivo retorno financeiro, independente da qualidade artistica. Boa parte dessa
producdo se perde nas memorias dos dispositivos, outra parte é publicada via
redes sociais digitais sem maior repercussdo. Grande parte do contetdo pro-
duzido acabou recebendo pouca atencio do ptiblico, perdendo-se na sociedade
da hiperconexio (Trindade, 2016; Holanda, 2008).

Paralelamente, as possibilidades audiovisuais estdo sendo aproveitadas de
modo mais frequente, seja na educacio, no ativismo, na promocao de produ-
tos e servicos ou para a difusdo de ideias, crengas ou interesses. Agremiagdes
esportivas, sindicatos, associa¢des, projetos culturais, agdes filantrépicas sio
alguns dos grupos cada vez mais interessados nas potencialidades da aborda-
gem documental.

No Rio Grande do Norte, a producio audiovisual vem conquistando um pa-
pel de protagonismo, em consonancia com o que vem ocorrendo no Nordeste e
no Brasil desde a retomada do Cinema Brasileiro (1992-205), principalmente,
desde a estruturagdo de diversas politicas piblicas nos anos 2000. Nesse que-
sito, € importante lembrar que a partir da consolida¢do da Ancine, da criagdo
da Secretaria do Audiovisual, da EBC/TV Brasil, do Fundo Setorial e da Lei
12.485/2011, foram langadas as bases para o fortalecimento da cadeia produ-
tiva do audiovisual no pais e também podem ser identificados alguns principios
que favoreceram a descentralizacdo.

Ao mesmo tempo, nessa mesma época, a digitalizacdo tornou a producdo
mais acessivel, com a difusdo de equipamentos bem mais baratos, tais como
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filmadoras handcams com gravacio em fitas Mini-DV e posteriormente, cime-
ras DSLRs com gravacdo em cartdes de memoria. Estas tecnologias podem
ser comparadas ao Super 8, que permitiu a muitos realizadores iniciarem suas
trajetdrias, entre os anos 1970 e 1980.

Novos elementos favorecem a criacdo de uma nova cena. A oferta de equi-
pamentos, que estavam ao alcance de jovens ou de cineastas experientes, mas
sem dispor de grandes investimentos; politicas voltadas para a descentraliza-
¢do, permitindo maior producdo fora do eixo Rio/Sao Paulo; e o advento das
redes sociais digitais, permitindo que realizadoras e realizadores pudessem di-
vulgar, veicular suas producdes por conta propria.

Nessa perspectiva, segundo Skaff e Cruz (2016), foram importantes a cria-
¢do de novos cursos em diversos niveis: oficinas, cursos técnicos, graduacdes
e mais recentemente pos-graduacdes, tanto latu sensu, quanto strictu sensu,
na drea de audiovisual. Essas condi¢des contribuiram para aumentar conside-
ravelmente a producdo, a veiculacdo, a critica e a pesquisa especialmente de
curtas e médias metragens.

Nesse sentido, o objetivo deste trabalho é relatar a experiéncia de ensino-
aprendizagem desenvolvida para a Pés-Graduacdo latu sensu em Producdo de
Documentarios da Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN), na
cidade de Natal. Na metodologia utilizada foi realizada pesquisa bibliografica
sobre o ensino da linguagem audiovisual, andlise documental a partir do Pro-
jeto Politico Pedagégico do curso, buscando-se descrever cada etapa realizada
na implementacdo do referido curso.

1. A especializacao em produciao de documentarios: o inicio

O audiovisual nordestino vem se reafirmando desde a retomada do Cinema
Brasileiro. Se Carlota Joaquina (1995) € citado constantemente como marco
do renascimento cinematografico, podemos dizer o mesmo de Baile Perfumado
(1996), filme pernambucano que revisita o cangaco. Desde entdo, observa-se
producdo cada vez mais expressiva, principalmente em Pernambuco, Babhia,
Cearé e Paraiba.

O Rio Grande do Norte, por sua vez, mesmo com uma producdo cada
vez mais numerosa e qualificada, notadamente a partir dos anos 2000, ainda se
apresenta de forma modesta nesse cendrio que aos poucos se consolida. A pro-
ducao audiovisual no estado ainda € dominada pelos curtas e média-metragens
independentes. Sdo poucos os filmes de longa duracdo, quase sempre con-
tando com recursos muito exiguos para producio, distribui¢io e divulgacio. !

1. Exemplos disso sdo os filmes Rio Contado (2015), de Airton Degrande, e Passo da
Pdtria: Porto de Destinos (2016), de Paulo Dumaresq.
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Visando a transformaco dessa realidade, torna-se necessario criar condi¢des
para consolidar a produgdo audiovisual, aprimorando a formacao, a pesquisa,
a preservagdo e a critica.

A producdo audiovisual potiguar foi esparsa até os anos 2000, com ressal-
vas para os trabalhos de cineastas como Gentil Roiz, William Coobet, Jussara
Queiroz e Augusto Ribeiro Dantas. Dois longas ficcionais sdo lembrados fre-
quentemente, por serem filmes dirigidos por potiguares e terem as paisagens
potiguares como locagdes: Jesuino Brilhante (1972) e Boi de Prata (1981). No
campo documental, a TV Universitdria da UFRN produziu alguns curtas, mui-
tas vezes ligados a projetos educacionais, tendo a emissora sido criada como
instrumento de ensino, em 1972.

Ao longo do tempo, foram surgindo novos elementos que contribuiram
para o setor. Por um lado, ocorre a organizacdo coletiva dos produtores e
idealizadores do audiovisual, com a criacdo de entidades como a Associacao
Brasileira de Documentaristas e Curta-Metragistas do Rio Grande do Norte
(ABDeC/RN). Além disso, os realizadores potiguares seguiam participando e
aprendendo com experiéncias nordestinas — a partir de intercdmbios realizados
na Rede Nordeste Audiovisual e em eventos como o NordesteLab, Mercado
Audiovisual Cearense, Market.Mov e Cineport — e participando intensamente
das articulagdes no Rio Grande do Norte. Nesse sentido, Skaff e Cruz (2016:
31) afirmam que “as associa¢des, como a ABDeC, tendem a se tornar referen-
ciais politicos e de articulacdo na luta pela sustentabilidade econdmica de um
setor produtivo capaz de gerar emprego e renda’.

Nesse contexto, o estado passa por um importante ciclo audiovisual, com
surgimento de diversos coletivos e produtoras dedicados a producdo autoral,
como o coletivo Caminhos, Comunica¢do & Cultura, fundado em 2005, e o
coletivo Caboré Audiovisual, formado em 2013. Com isso, ocorre também
uma multiplicac@o de cineclubes — entre os quais cabe enfatizar o Cineclube
Natal, fundado em 2005, que tem como propdsito promover a ampla discussao
da arte cinematografica por meio de projecdes, debates, cursos, conferéncias,
publicacdes e atuacao na politica cultural da cidade.

O estado também vem sendo palco da realizacdo de festivais e promog¢ao
de mostras, com destaque para Goiamum Audiovisual, Festival Urbanocine,
Mostra de Cinema de Sao Miguel do Gostoso, Mostra Trinca Audiovisual.
Além disso, os editais municipais Cine Natal 2014 e 2016, que fomentaram
documentdrios, como Leningrado — linha 41 (2017), Codinome Breno (2018),
A tradicional familia brasileira — Katu (2019) e A parteira (2019), contribui-
ram para o cendrio atual de valorizacdo e divulgacdo do audiovisual potiguar.
Skaff e Cruz (2016: 31) apontam a necessidade de superar as barreiras da dis-



Processo de ensino no curso de especializa¢do em producgio de documentérios... 67

tribui¢do para que essa produgdo circule em outras esferas sociais, conquiste
publicos ndo especializados e se internacionalize.

Por outro lado, o acesso a formag@o em cinema e audiovisual na Amé-
rica Latina, especialmente nos paises da Argentina, Brasil e Paraguai sempre
estiveram restritos aos grandes centros urbanos, ou entdo, as universidades pri-
vadas. No entanto, como salienta Rebelatto (2018: 93), no Brasil, nos dltimos
quinze anos houve uma evidente expansdo de cursos de graduagdo fora dos
grandes centros.

No RN, isso ndo foi diferente e comecaram a surgir ou se fortalecer os
cursos de graduacao especificos ou em dreas que dialogam com o setor audi-
ovisual, como os cursos de Jornalismo e Radio e TV, posteriormente, 0 curso
de Cinema e Audiovisual, em instituicdes publicas e privadas como a Uni-
versidade do Estado do RN (UERN), Universidade Potiguar (UnP), o Instituto
Federal do RN (IFRN) e a prépria UFRN.

Essas iniciativas movimentam o setor e o mercado de trabalho local, que
busca qualificagdo. No entanto, ainda faltava uma formagao especifica no am-
bito académico voltado para a produ¢do em documentarios.

E, entdo, visando atender a essa demanda que surgiu a proposta de im-
plementacdo da p6s-graduacao latu sensu em Produgcdo de Documentarios na
UFRN, na cidade de Natal. O curso comecou a ser pensado em meados de
2014, tendo seu projeto pedagdgico finalizado e encaminhado para aprovacao
nas instancias da instituicdo, no primeiro semestre de 2018. Com a partici-
pacdo de 37 alunos, sua realizacdo ocorreu na modalidade presencial, com
duracdo de 18 meses, no periodo entre de outubro de 2018 a junho de 2020,
sendo os ultimos trés meses dedicados a elaborag@o do trabalho de conclusao
de curso. As aulas ocorreram nas sextas, a noite, e aos sdbados, pela manha e
atarde, de 15 em 15 dias, no Departamento de Comunicagdo Social da UFRN.

2. Eventos preparatorios

Antes de comecarem as aulas, foram realizadas diversas atividades prepa-
ratérias, com o intuito de aglutinar pesquisadores, professores, estudantes e
realizadores, interessados em construir coletivamente conhecimentos sobre o
tema. Ao exibir filmes fazendo a devida apreciacéo critica ou mesmo realizar
palestras ou cursos trazendo temas relevantes acerca do audiovisual, sem se
restringir ao documentério, o proposito foi aprofundar os estudos, instigando
reflexdes mais densas sobre o campo documental.

Os eventos comegaram no més de setembro de 2018 e seguiram com di-
versas atividades até o final do ano de forma extracurricular. Os eventos, como
a “Mostra Ozualdo Candeias: o Cinema Marginal”, 1° Simpésio Documen-



68 Adriano C. Cruz, Maria A. R. da Silva & Ruy A. Rocha Filho

tario Contemporaneo: Brasil Argentina; curso sobre o panorama do cinema
documental argentino, eram gratuitos e abertos a toda comunidade académica.

e OZUALDO CANDEIAS

e 0 ciNema marginal

412 03 - ozualdo candeias e o cinema
lecal: 1 - Dacom - LFRS loc - 103min
e 033 3 o s die: pugéni puppo
R Idebate com a diretar]

dia 04 - 8 margem [1967]
fic/doc - SEmin

dia 05 - a opgio [1981)

- B7min

dir: azualda candelas

Figura 1. Cartazes de divulgacdo dos eventos
Fonte: arquivo

As exibi¢des que integraram o ciclo preparatério para a Especializagdo em
Producao de Documentdrios serviu como um espago de divulgacdo e fomento
do interesse dos estudantes para o curso, assim como movimentou a cena cul-
tural da cidade, com a participacdo de inimeros palestrantes de outros estados
e também de outros paises.

Além do periodo anterior ao inicio das aulas, as mostras e cursos comple-
mentares continuaram por todo o periodo, como por exemplo a realiza¢do do
curso de economia do audiovisual, com Marcelo Ikeda. Isso possibilitou uma
ampliagdo do repertério audiovisual e o aprofundamento de temas ligados as
disciplinas.

3. Pressupostos metodologicos: pensando a estrutura curricular

A relacdo histérica entre cinema e educagao € de longa data, muitos autores
afirmam que, desde a sua criagdo, existe um carater pedagégico na maioria dos
filmes. Para Duarte (2002:16): “Ver filmes é uma pratica social tdo importante,
do ponto de vista da formacao cultural e educacional das pessoas, quanto a
leitura de obras literdrias, filos6ficas, socioldgicas e tantas mais”.

Com essa visao acerca da importancia social do cinema, o Projeto Politico
Pedagdgico da especializacio, teve como objetivo geral “estimular e qualificar
a producio, a pesquisa e o pensamento critico dedicados ao audiovisual do-
cumental no Rio Grande do Norte”. Especificamente, visou: a) Incentivar a
pesquisa cientifica aplicada ao documentério, em didlogo com estudos desen-
volvidos nos programas de pds graduacdo em comunicagdo, artes e ciéncias
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sociais ou dreas afins; b) Fomentar a produgdo audiovisual de alto nivel em
sinergia com coletivos, produtoras e outras organizagdes, contribuindo para o
desenvolvimento da cadeia produtiva; c) Potencializar o pensar sobre o audi-
ovisual, na forma de resenhas, relatos de experiéncia, reportagens criticas e
ensaios, que tenham como foco a produgd@o potiguar, vista no contexto brasi-
leiro ou no contexto mundial; d) Contribuir para a consolidacdo de cursos em
nivel de graduagdo relacionados a cinema, em especial a graduacdo em au-
diovisual; e, e) Estimular a experimentacdo audiovisual, partindo de didlogos
entre documentdrio e fic¢do, envolvendo as artes, ciéncias humanas e demais
ciéncias.

A partir desses objetivos, a Especializagdo em Produ¢do de Documenté-
rios visou estimular contribui¢des cientificas e técnicas, bem como fortalecer
a cadeia produtiva do audiovisual no Rio Grande do Norte. O propésito foi
partir de discussdes qualificadas quanto a estética, histdria, teorias e interfaces
para instigar projetos e producgdes de curtas, médias e longas metragens, bem
como obras seriadas.

O curso foi fundamentado em principios que propdem o estudo da histdria
e teorias do documentdrio, considerando seus aspectos mundiais e nacionais,
partindo de autores como Guy Gauthier (2011), Bill Nichols (2012), Fernao
Ramos (2008) e Francisco Elinaldo Teixeira (2004).

A matriz pedagégica também observou os aspectos histéricos do audiovi-
sual no RN e no Nordeste, estudando artigos, livros, dissertacdes e teses, alguns
dos quais produzidos por professores e pesquisadores ligados ao curso. 2

Outro aspecto que foi fundamental para a implementacdo da estrutura cur-
ricular do curso foi o didlogo intenso com realizadores, pesquisadores e criti-
cos contemporaneos do RN, do Brasil e do exterior, ndo somente vinculados
ao documentario, mas também atuantes em outras dreas.

Por fim, a especializa¢do procurou atuar com uma pedagogia critica, bus-
cando dialogar compreendendo conceitos filos6ficos do educador Paulo Freire
(1970), onde a praxis auténtica surge no processo pedagogico dialégico e con-
sequentemente dialético.

Utilizamos essa concepgao para definir os pressupostos metodolégico par-
tindo das ideias desse autor relacionadas a concepg¢do do conhecimento como
processo de busca e dos homens enquanto seres da busca, a partir da qual se
propde uma metodologia baseada na educagdo problematizadora. Conforme
Freire (1987: 79), “ninguém educa ninguém e ninguém se educa sozinho, os
homens se educam em comunhdo, mediatizados pelo mundo”. Assim, os alu-

2. E o caso do livro Claquete Potiguar, organizado por Cruz, Skaff e Rocha Filho (2016),
docentes do curso.
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nos atuam como investigadores criticos em didlogo com o docente e com ou-
tros educandos. E o papel do educador problematizador é proporcionar, com
os educandos, as condi¢des para a superagdo do conhecimento (Freire, 1987).

Assim, foi pensada uma pedagogia critica, com uma metodologia baseada
em projetos, favorecendo o protagonismo do estudante, a formacgao de reper-
tério e a resolugdo de problemas.

Em termos de estratégias, algo recorrente foi estabelecer uma relacio de
ensino-aprendizagem voltada para projetos, aproveitando a inteligéncia cole-
tiva para resolucdo de problemas. Segundo Teixeira et al. (2006), a aprendi-
zagem baseada em projetos (ABP) é uma metodologia de ensino que ressalta
a organizagdo do aprendizado em uma estrutura de projeto. Dessa maneira, a
base da ABP ocorre por meio de dois pontos da teoria cognitiva que perpas-
sam o trabalho de problemas significativos e despertam no aluno a busca por
informacdes adicionais, gerado autonomia e aprendizagem.

De acordo com Campos (2011), a ABP tem se destacado pela possibili-
dade de utilizacdo de préticas inovadoras de aprendizagem, além de facilitar a
abordagem de metodologias ativas no processo de aprendizagem. Nessa abor-
dagem, o professor assume um papel diferente dos processos tradicionais, na
qual o discente se torna o centro do processo e assume papel ativo na sua pro-
pria aprendizagem.

Figura 2. Grupo de estudantes elaborando documentério
Fonte: arquivo
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Nessa perspectiva, embora seja possivel realizar produtos audiovisuais in-
dividualmente, os estudantes foram encorajados a realizar filmes em pequenos
grupos, como € mostrado na Figura 2. Dessa maneira, observa-se que os do-
centes debatem e discutem a produ¢do de documentério a0 mesmo tempo em
que realizam e vivenciam essa construcao.

Vale salientar que, conforme nos ensinam Pivetta, Vogt e Badaré (2014:
86)

A experiéncia por si s6 ndo € formativa. Somente passard a ser no momento
em que o professor buscar a reflexdo e, por meio dessa, criar outros sabe-
res e fazeres, ou seja, trabalhar a realidade em que estd inserido, além da sua
propria transformagdo. Assim, o valor formativo construir-se-4 conforme pos-
sibilitar responder a situagdes ainda ndo vivenciadas, geradoras de incerteza
e imprecisdo.

John Dewey (1976) compreende a experiéncia como um conhecimento que
envolve elementos ativos, jd que abarca tentativas, experimentos e mudangas, e
passivos, quando em decorréncia da vivéncia do experimentar, a pessoa sofre
as consequéncias da mudanga. Com esse pensar, Pivetta et al. (2014: 87)
salientam que

o valor da experiéncia reside na percep¢do dessas relacdes e de sua continui-
dade, caracterizadas na reflex@o e no discernimento entre o que se faz e o que

se observa como suas consequéncias, por meio do raciocinio cuidadoso entre
as condi¢des existentes, as hipdteses levantadas e os procedimentos adotados.

Contudo, ¢ indiscutivel a importancia da experimentagcdo no processo de
ensino-aprendizagem. No caso do curso em Producdo de Documentdrios, es-
sas experiéncias contribuiram para compreender os desafios do trabalho em
equipe, a importancia de dividir fun¢des compreendendo as especificidades da
pesquisa, do roteiro, da produgdo, da montagem, pensando a obra audiovisual
da ideia a distribui¢do. Dentro desse principio de buscar a construgdo coletiva
do conhecimento, em diversas disciplinas foram designados dois professores,
como forma de apresentar diferentes abordagens sobre o mesmo tema.

As transformagdes na linguagem documental também foram uma questao
importante em cena durante todo o curso, desde o flagrante imediato apresen-
tando recortes da realidade ao documentério cléssico.

Outra das preocupacdes que pautaram a constru¢do da metodologia foi
a relacdo entre o documentdrio e o lugar, em seus diversos desdobramentos:
0 campus universitdrio, o espago urbano na cidade do Natal, ou comunidades
como o bairro de Mae Luiza. Ou ainda lugares vivenciados em aulas de campo
ou eventos dos quais participaram professores e estudantes, como a Area de
Protecdo Ambiental de Genipabu, no municipio de Extremoz; o Parque da
Cidade, em Natal, ou o municipio de Sdo Miguel do Gostoso.
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3.1. Estrutura curricular

A estrutura curricular procurou unir conhecimentos instrumentais e co-
nhecimentos fundamentais, em eixos tedrico e pratico, com disciplinas inter-
caladas. Isso possibilitou o debate acerca do dualismo entre arte e mercado,
sustentabilidade financeira e compromisso com questdes sociais.

Assim, a grade curricular contou com onze disciplinas, descritas a seguir:

Quadro 1. Relacdo das disciplinas

Disciplina Ementa

Histéria e Origens do documentdrio cldssico. Estéticas e linguagens apli-
fundamentos do cadas ao documentdrio. Principais escolas, movimentos e estra-
documentdrio tégias documentais. documentério poético, cinema verdade, ci-

nema direto. O documentdrio no Brasil: aspectos histéricos e

principais contribuigdes.

Narrativas, roteiro e Da ideia ao projeto que da suporte a obra documental. Pesquisa e
des.envolvimento de desenvolvimento. O roteiro no documentario e suas diversas apli-
projetos . cacdes. Narratividade e documentdrio. Utilizando o dispositivo
documentais no documentdrio. Documentdrio direto e documentario verdade.
O roteiro na edigao.
Documentirio e Dos relatos de viagem ao documentdrio ambiental contempora-
meio ambiente neo. Jornalismo, documentdrio, ecologia e meio ambiente. Dese-
quilibrios ambientais e impactos sobre a sociedade.
Documentirio e O documentdrio, sociedade e ciéncias humanas. A imagem dos
sociedade povos origindrios e comunidades. Antropologia e documentario.
A imagem como instrumento de registro histdrico, social e poli-
tico. Audiovisual, hegemonia e contra hegemonia. De objeto a
narrador: a fala dos silenciados.
Teorias do O documentdrio e as diversas estratégias narrativas. A memoria
documentério e o documentdrio: tradi¢do e contemporaneidade. Experimenta-
¢oes e estéticas inovadoras. Os limites entre ficgdo e realidade.
Diregéo de Fundamentos fisicos, histéricos e estéticos da imagem. Arte e
fotografia percepg¢do visual. Composi¢@o, ilumina¢do e movimento. Técni-

cas de captagdo de imagem: da pelicula ao digital. Equipamentos
e tecnologias da imagem. A equipe e as rotinas do diretor de

fotografia.
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Captacido de dudio

e desenho sonoro

Elementos estéticos da sonoplastia. Dimensdes da linguagem so-
nora. Equipamentos, processos e sistemas de captacdo e grava-
¢do de dudio; Tipos de microfones e suas aplicagdes. Captagdo
de som direto. Paisagens sonoras. Usos narrativos do som. Ela-

boragdo do desenho de som na produgdo audiovisual.

Diregdo de

documentario

Apresentar as diferentes perspectivas da dire¢do no cinema do-
cumental. Um recorte que terd como foco maior o cendrio na-
cional de producdo documental. Dentro desse percurso, o su-
jeito/personagem passa a ser o foco de observacdo. Seu movi-
mento de insercéio a cena e os reflexos que tal reposicionamento

constréi dentro e fora do filme.

Producdo executiva

Desenvolvimento de projetos documentais. Gerenciamento, via-
bilidade e sustentabilidade. Editais, chamadas publicas e outras
oportunidades de financiamento. Finalizacdo de projetos e pres-

tacdo de contas. Veiculagdo, distribuicdo e mercado audiovisual.

Montagem e edicdo

de documentario

Histéria da montagem. Principios da montagem: organizacdo das
imagens, metodologia no processo de edi¢do e montagem, prin-
cipios basicos da montagem, linguagem audiovisual. A pratica
da montagem: montagem do filme, tipos de edi¢do (linear e nédo-
linear), softwares de edi¢do ndo-linear, pritica de montagem. A

montagem e o documentdrio.

Metodologia e
pesquisa cientifica

Elaboragdo de projetos de pesquisa aplicados ao audiovisual, com
énfase no documentdrio. Métodos e procedimentos; técnicas de
Pesquisa. Referéncias técnico-metodolégicas de pesquisa. Como
elaborar e publicar artigos académicos em periddicos qualifica-

dos. Pesquisa cientifica e documentdrio.

Laboratério de

projetos

Desenvolvimento e aprimoramento de projetos em documentario.
Atividades praticas em producio de obra documental. Documen-
tario e experimentacdes estéticas. Didlogos entre cinema e outras

artes.

Seminario I

Itinerdrio criativo: da tradi¢@o as inovag¢des no documentério. O
documentério no Nordeste e no Rio Grande do Norte. Temas

atuais e emergentes, experimentagdo e linguagem.

Seminario 11

Orientagdes para o trabalho de conclusdo de curso. Elaboragao
de artigos e projetos cientificos. Orientagdes para carreira acadé-

mica. Pesquisa e temas emergentes em documentario.

Fonte: elaboragdo dos autores
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Ao se analisar as grade curricular do curso, verifica-se que ha uma preocu-
pacdo com o ensino tedrico, aliado a técnica e a pratica da realizacdo. Dessa
forma, as disciplinas versaram sobre a histdria e as origens do documentario
cléssico, suas principais escolas e as estéticas e linguagens aplicadas ao docu-
mentario ao longo do tempo.

Outras tematicas foram a questao da imagem como instrumento de registro
histdrico, social e politico, passando pelo documentério e suas diversas estra-
tégias narrativas e o debate acerca dos limites entre realidade e ficg@o, assim
como as narrativas, roteiro e desenvolvimento de projetos documentais.

Os alunos também aprenderam sobre assuntos especificos como as parti-
cularidades da realiza¢do do documentdrio ambiental contemporaneo, sua re-
lagdo com o jornalismo, ecologia e desenvolvimento.

No que diz respeito as disciplinas mais técnicas, sem deixar de lado o
referencial tedrico de cada drea, os discentes se debrugaram sobre a equipe
e as rotinas do diretor de fotografia, a importincia do som no audiovisual,
aprendendo sobre dire¢do de som, paisagens sonoras € usos narrativos do som.
Outro assunto abordado foi a técnica da montagem, com a organizacdo das
imagens, metodologia no processo de edi¢cdo e montagem, principios basicos
da montagem na linguagem audiovisual.

Fazendo um recorte que teve como foco o cendrio nacional de produgdo
documental, também foram debatidas as diferentes perspectivas da direco no
cinema documental. Além do desenvolvimento, gerenciamento, viabilidade e
sustentabilidade de projetos documentais, com aten¢do para editais, chamadas
publicas e financiamento.

Assim, percebe-se um curso com aprofundamento tedrico em vdrias dreas
fundamentais para a producdo de documentdrios, abrangendo uma gama de
conhecimentos que foram construidos ao longo do curso.

3.2. Perfil diversificado dos docentes

O curso visou consolidar a realiza¢do de documentérios, ampliando os ho-
rizontes estéticos, oferecendo novas abordagens sobre temas relevantes, com
impacto sobre a histdria, a ciéncia, a politica, a sociedade, o meio ambiente, o
esporte, o lazer ou as artes em geral.

Esse foi um dos motivos para que a composicao do corpo docente do curso
fosse integrada por pés-graduados, com experiéncia expressiva em pesquisa e
producdo audiovisual, aproximando atividade instrumental do saber cientifico,
atendendo aos objetivos e ao projeto pedagdgico desta especializagao.

Para Tironi (2018: 66-67), nesse contexto de ensino da linguagem audio-
visual na era da linguagem audiovisual, juntamente com a promocao das com-



Processo de ensino no curso de especializa¢do em produgio de documentdrios... 75

peténcias técnicas préprias para a realizagdo audiovisual, os cursos do setor

precisam se basear em trés premissas:
1) El cine como un modo de pensar “la realidad”, desde la realizacién que
resulta de la investigacién y experimentacién con imdgenes audiovisuales de
“lo real”; 2) Un perfil de egreso conducente a un sujeto especialmente sensi-
ble a su entorno social y critico de su realidad cotidiana y 3) La sintesis de
las anteriores, en la idea de que formamos a 66 Arte, Cinema e Audiovisual
CAL/UFSM Realizadores-Pensadores. De forma practica —y en lo personal—,
la confirmacidn de este encargo autoimpuesto se revisa permanentemente en
la labor pedagdgica del Taller, el lugar dispuesto para pensar y hacer.

De acordo com este autor, o ensino da producdo de documentdrios deve
ser fundamentado em um modo de ensinar a pensar a realidade, ou seja, com
imagens do real. Outra questdo € que os discentes tenham um perfil de sensibi-
lidade com os problemas sociais e uma visao critica da sociedade. Além disso,
a forma pedagogica do ensino em audiovisual deve privilegiar um espago de
debate, ou seja, um lugar para pensar e fazer.

Nesse cendrio, os professores foram convidados pensando-se em trés as-
pectos: conhecimentos acerca dos fundamentos e teorias do documentério; ex-
periéncia em realizacdo, seja em roteiro, produgao, som, fotografia, montagem,
producdo executiva ou direcdo; contribui¢des com dreas afins ao documenté-
rio, tais como meio ambiente, sociedade, histéria.

A fim de atender as demandas previstas no Projeto Politico Pedagégico do
curso, o corpo docente foi composto por 16 professores, formados em diver-
sas dreas, desses 70% possuem doutorado e, 30%, sdo mestres, destacando-se
pela formagao avancgada e experiéncia de mercado, pela trajetéria pedagdgica,
técnica e cientifica. Sdo profissionais que ministram disciplinas e orientam tra-
balhos experimentais, monografias, dissertacdes e teses para cursos técnicos,
graduacgdo e p6s-graduacio em instituigdes publicas e privadas.

Outra caracteristica € a formacao diversificada, na qual esses docentes leci-
onam em diferentes areas: ci€ncias sociais € ambientais, artes, audiovisual, ci-
nema, jornalismo, rddio e TV ou publicidade e propaganda. Ao mesmo tempo,
sdo profissionais que participaram de cursos, festivais, rodadas de negécio e
produgdes nacionais e internacionais, atuando em projetos para TV, video, in-
ternet, cinema.

3.3. Recursos audiovisuais: um convite a aprendizagem

A realizacdo de um documentdrio envolve necessariamente diversas com-
peténcias e habilidades. A proposta do curso foi criar uma relacdo ensino-
aprendizagem que valorizasse o protagonismo do estudante, estimulando o sa-
ber pensar e o saber fazer, em didlogo intenso com a pesquisa e o estado da arte.
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A principio, foi estabelecida uma contextualizag¢do acerca do campo documen-
tal, desde suas origens até os dias atuais, questionando mutacdes na forma e
no sentido do filme, de acordo com condicdes sociais, historicas, econdmicas
e tecnolégicas. Conforme Fresquet (2013: 123):
Nossa experié€ncia nos revela que a poténcia da zona de fronteira entre o ci-
nema e a educacdo é pedagégica, estética e politicamente fértil para aprofun-
dar o conhecimento de si e do mundo. Quando isso acontece no espago es-
colar, a possibilidade de desestabilizar certezas e questionar valores se torna
uma experiéncia de ver e rever o mundo e o que temos aprendido nele. A

lente da cAmera parece circunscrever e recortar aquilo que desejamos conhe-
cer, marcada pelo ritmo do tempo.

Dessa forma, disciplinas como Histdria e Fundamentos do Documentario,
Teorias do Documentdrio 1 e II ofertaram parametros importantes, inclusive ao
estudar realizadores, movimentos, escolas e filmes fundamentais para a cons-
trucdo de um repertério bésico.

Diferentes modos de fazer documentario foram apresentados, conforme
discute Nicholls (2012): poético, expositivo, observativo, participativo, refle-
xivo, performadtico. As experiéncias europeias e norte-americanas foram apre-
sentadas, assim como as latinoamericanas e brasileiras.

Embora seja possivel realizar um filme documental a partir de uma ideia e
da sua imediata aplicacfo, sem buscar uma densa pesquisa e estruturacio das
propostas, procuramos discutir nas disciplinas passo a passo o caminho mais
detalhado. Consequentemente, apresentamos os dilemas de cada etapa, desde
a idealizagdo, pesquisa, roteiro, producdo, pds-producio e distribuicdo.

A metodologia privilegiou a utilizacao do ensino da linguagem audiovisual
por intermédio da prépria linguagem audiovisual dos documentérios. Sobre o
uso do cinema na educacdo, Fresquet (2013: 19) enfatiza que

Os possiveis vinculos entre o cinema e a educacdo se multiplicam a cada
momento, a cada nova iniciativa ou projeto que os coloca em didlogo. Fun-
damentalmente, trata-se de um gesto de criacdo que promove novas relagdes
entre as coisas, pessoas, lugares e épocas. De fato, o cinema nos oferece uma
janela pela qual podemos nos assomar ao mundo para ver o que esta 14 fora,

distante do espaco ou no tempo, para ver o que no conseguimos ver com
nossos proprios olhos de modo direto.

Constantemente, os estudantes foram provocados a enfrentar problemas:
como fazer pesquisa documental, quando néo se valoriza a memoria? Como
roteirizar documentérios, em face dos limites e contradi¢des do roteiro docu-
mental? Como produzir documentarios em face da escassez de recursos, es-
timulos ou politicas publicas coordenadas entre municipios, estados e Unido?
Desta forma, evidenciamos sempre que o documentario € resisténcia.
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3.4. O processo de avaliacao

O processo de avaliacdo no ensino superior pode ser compreendido como
um processo de investigacdo, tanto do discente como dos professores, da equi-
pe envolvida e da instituicao, no sentido de que “avaliar € interrogar e interro-
gar-se”, como explica Esteban (1999: 22). Essa concepg¢do serviu para orientar
os projetos e acdes da especializacdo em Produgdo de Documentérios, propi-
ciando espago a heterogeneidade e as respostas em constante construgao.

Nessa concepcao de avaliacdo, torna-se imprescindivel considerar o pro-
cesso de desenvolvimento do aluno, priorizando a avaliacdo formativa, a qual
¢ realizada ao longo do processo educacional. Segundo Esteban (1999: 24), a
finalidade da educacgdo € propiciar “que todos possam ampliar continuamente
os conhecimentos que possuem, cada um no seu tempo, por seu caminho, com
seus recursos, com a ajuda do coletivo”.

A partir desses pressupostos, a avaliacdo das disciplinas se deu de forma
integrada, de forma que trabalhos de disciplinas iniciais pudessem ser retoma-
dos e desenvolvidos em disciplinas finais. Foi o que ocorreu com os esbogos
propostos em roteiro e desenvolvimento de projetos e retomados e aprofunda-
dos em producdo executiva, por exemplo.

Paralelamente, de tempos em tempos, foram propostos exercicios praticos
na forma de curtas metragens com duracdo inferior a cinco minutos, em dis-
ciplinas como roteiro e desenvolvimento de projetos, captacdo de dudio e de-
senho sonoro, direcdo de fotografia, edi¢do e montagem documentario e meio
ambiente, em documentério e sociedade e direcdo de documentéario. Ao final,
como resultados das disciplinas, foram gerados 29 filmes, exibidos em emis-
soras de TV e festivais.

Considerando os fundamentos, indispensdveis para nortear habilidades e
competéncias, foram propostos exercicios tedricos a partir de leituras, visio-
namento de filmes e didlogos com realizadores, que resultaram em resenhas,
criticas, comentérios e artigos. Os trabalhos de conclusdo de curso se desdo-
bram em duas etapas: artigos cientificos e documentérios.

Consideracoes finais

Por muito tempo, o campo documental foi colocado & margem das produ-
¢Oes cinematograficas, que ainda evidenciam como grande expoente as narra-
tivas ficcionais. Passado quase um século de suas primeiras experimentacoes,
aos poucos, o género transcendeu seu lugar originario e se expandiu, de ma-
neira singular, podendo ser apontado como o dominio de maior metamorfose
conceitual e processual. Devido a sua liberdade narrativa e criativa, a peculiar
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forma de se relacionar com o real, esse cinema se tornou um instrumento eficaz
de didlogo com diferentes dreas do conhecimento humano.

Nesse sentido, ao alicercar teoria e prética, o curso de Especializacdo em
Produc¢do de Documentdrios estimulou a criagdo de obras audiovisuais e a re-
flexao acerca dos fundamentos, estéticas, politicas e praticas da producdo au-
diovisual documental. Além disso, a especializagdo se articula com grupos
de pesquisa e programas de pds-graduagdo da UFRN, por meio dos docentes e
discentes envolvidos nesse nivel de ensino.

A partir de eventos integrados, a especializagdo contribuiu com o Curso
de Comunicagdo Social, com habilitacdo em Audiovisual da UFRN e com es-
tudantes de outras graduacdes correlatas, tais como jornalismo, publicidade e
propaganda, artes visuais, ciéncias sociais, entre outros. Ressalte-se que o es-
paco comum das aulas, no Laboratério de Comunicacao, situado no Campus
Central da Universidade, favoreceu o intercambio desses estudantes da gradu-
acdo com os alunos da pds-graduagao.

Por fim, esse movimento promovido pelo curso, atualmente em fase de
conclusdo, ja trouxe contribuicdes na articulagdo da producio audiovisual de
Natal e de todo estado.

Conclui-se que € papel da universidade investir no desenvolvimento in-
telectual, ampliar a pesquisa e pensamento critico sobre as construgdes soci-
ais, sejam elas no campo das ciéncias exatas, biomédicas ou humanas. Nesse
sentido, essa foi mais uma iniciativa na expansdo do conhecimento dentro do
campo audiovisual, campo esse que vem ocupando, progressivamente, o lugar
de linguagem do século XXI.
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Depois dos cursos de Arne Sucksdorff havia um time: Luiz Carlos Saldanha
(especialista em som, iluminacdo, montagem), Eduardo Escorel, Arnaldo
Jabor, foi possivel a Leon filmar e montar Maioria Absoluta, 63/64 (Rocha
2004 [1963])

Por causa de Dr. Rodrigo de Melo Franco de Andrade, pai de Joaquin,
ndo sei porque burocracia mas facilitado pelo Departamento Cultural do
Itamaraty antes de 1964, veio pela Unesco ensinar cinema no Brasyl a um
grupo de jovens nos quais se destacavam Luiz Carlos Saldanha, Eduardo
Escorel e Arnaldo Jabor, o cineasta sueco Arne Sucksdorff, que terminou
morando no Alto Xingu. (Rocha, 2004 [1963])

O curso ministrado por Arne Sucksdorff entre novembro de 1962 e marco
de 1963 no Rio de Janeiro com financiamento da UNESCO, da Fundagdo Roc-
kefeller e do Ministério das Rela¢des Exteriores do Brasil pode ser pensado
como um campo privilegiado de tensdes entre um mestre estrangeiro con-
sagrado e jovens cineastas engajados na politica nacionalista da época, mas
sintonizados, através das escolas francesa e italiana de cinema, de festivais
internacionais e de publicac¢des especializadas com o cinema europeu e norte-
americano entdo de ponta. O cinema do professor ndo seduzia os alunos inte-
ressados na agilidade da “cAmera na mao” a cumprir a “ideia na cabeca”, sem
a mediagdo, que viam como cerceadora de aparatos auxiliares. As diferen-
cas garantiram uma densidade a experiéncia do curso que formou realizadores
imaginativos e mestres em fazer um cinema diferente daquele proposto pelo
professor, que se orgulhava de seu papel na formacdo do Cinema Novo.

O mapeamento das discussdes suscitadas pelo convivio de concepcdes di-
ferentes do fazer cinematogréfico e das formas que reverberam nos filmes que
podem ser associados a esse convivio, proposto nesse texto, busca uma abor-
dagem relacional sugestiva da diversidade de tendéncias e dos embates em um
momento privilegiado de efervescéncia cultural no Brasil € no cinema mun-
dial. No intuito de contribuir com os estudos que buscam nexos entre obras
cinematogréficas e suas condicdes de producio e distribuicio, trazendo a tona
fluxos transnacionais antes encobertos pelo foco exclusivo em cinemas na-
cionais ou nos polos metropolitanos, e saudando o dossié proposto por essa
revista, esse artigo sistematiza uma experiéncia de ensino de cinema em uma
época imediatamente anterior a fundagcdo das primeiras escolas de cinema no
Brasil.

Com base na bibliografia existente no Brasil e no exterior, € em pesquisa
primdria, o artigo apresenta o cineasta professor estrangeiro, discute a conjun-
cdo de pessoas e instituicdes envolvidos na formulacdo do programa do curso
e problematiza os embates que ocorreram € suas possiveis marcas na forma-
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cdo de cineastas que contribuiriam de maneira decisiva para a cinematografia
brasileira por vir. O artigo especula também sobre possiveis inferéncias dos
debates que ocorreram no curso no filme que o diretor fez em seguida no Rio
de Janeiro, e que seria seu ultimo longa metragem. O artigo comeca por si-
tuar o cineasta Sueco, reconhecido em sua época até meados dos anos 1950,
e em grande parte praticamente esquecido no periodo imediatamente subse-
quente. Sua forma de fazer cinema ndo acompanhou as vertentes do cinema
moderno que revolucionaram o cinema no final dos anos 1950 e inicio dos anos
1960, e que inspiraram a demanda local por equipamento e capacitacido para
captar som direto. A tultima parte do texto discute o curso como encontro inu-
sitado, porém produtivo, entre um cineasta premiado nos principais festivais
do mundo, autor de um cinema que nio se dobrou aos apelos do improviso ou
do engajamento defendido por seus jovens estudantes no imediato pré-1964.

1. O Sueco

Arne Sucksdorff € um cineasta dificil de classificar. Oriundo de um pais
nérdico, que se encaixa no que hoje alguns denominam “pequeno cinema”,
justamente para caracterizar a dificuldade de encaixar histdérias nacionais nos
rétulos gestados com base nas vertentes majoritarias nos paises de grande pro-
dugdo, formou-se em fotografia na Reimann Schule de Berlim. Seu primeiro
filme data de 1940, exercita-se durante a guerra e se torna conhecido no ime-
diato pés-guerra, tendo sido bem acolhido pelo publico e critica de seu tempo.
O cinema técnico e artesanal de Sucksdorff € um cinema de ambiéncias exte-
riores, atento ao aspecto visual. Nao hé estidio em seus filmes, uma vez que
muitos sdo obras de observagdo da natureza. Alguns se voltam exclusivamente
ao comportamento animal, a cimera observa exaustivamente, por longos pe-
riodos de tempo, incluindo situagdes dificeis como noturnas na neve, ou ninhos
de aves em penhascos distantes. A montagem do préprio diretor intervém a fim
de reduzir muitos metros de negativo para o formato de curta metragem. Por
vezes, essa operacdo precipita os momentos de acdo em que um animal ataca
o outro. A natureza, a um sé tempo bela e trai¢oeira, € a protagonista desses
filmes, em que o ambiente constitui a substancia. Nessa primeira fase, meses
de filmagem sucedidos de meses de montagem resultam em filmes de duracéo
variada — mas curtas — em funcao nio de um formato padronizado, mas do que
o material sugere ao diretor que € também roteirista, fotégrafo e montador de
seus filmes, considerados experimentais. (Anderson, 2010).

Quando chegou ao Brasil, aos 49 anos de idade, Sucksdorff era conhecido
como mestre do documentério de curta-metragem, e como diretor de trés lon-
gas, A grande aventura (1953), A fera e a flecha (1957) e O menino e a drvore
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(1961). Com o sucesso do primeiro longa, constituiu-se uma unanimidade
em torno do diretor que duraria até 1958 e ndo mais se repetiria. O fracasso
retumbante do dltimo filme deixou o diretor em dificuldades financeiras ime-
diatamente antes de sua vinda ao Brasil. (Escorel, 2012).

Visitando o periodo dureo e as dificuldades que se seguiram, é possivel en-
tender por que a imprensa sueca interpretou como ‘“volta por cima” o retorno
de Sucksdorff ao pais em 1965 com Mitt hen dr Copacabana, (no Brasil, Fd-
bula)' filme que seria exibido em competicdo no Festival de Cannes. O filme
foi langado em diversos paises, pouco visto no Brasil, onde entrou em cartaz
somente por uma semana no Rio de Janeiro e Sdo Paulo, trés anos depois. Tal-
vez o longa-metragem mais potente do diretor, sobre a vida de meninos 6rfaos
entre o morro e a praia em Copacabana, recebeu premiacdes. No entanto, pe-
sou sobre ele 0 mesmo problema de concepgdo que cercou os outros longas
do diretor, uma certa ambiguidade entre o registro de ficcdo e documentério,
gerada pelo uso da encenacdo, que ndo se adequava ao espirito dos novos ci-
nemas.? Essa ambiguidade ja ndo se verifica no dltimo trabalho do diretor,
a série Um mundo a parte (1970-1976) realizada para a TV sueca, no Mato
Grosso onde se casou e viveu por vinte anos até ser resgatado em estado de
pentiria pelo governo sueco no inicio dos anos 1990.

O material de divulgacdo do filme em Cannes valoriza, e superestima a
duracdo da experiéncia do diretor de ensinar cinema no Brasil em conexdo com
a vivéncia que o levou a fazer o filme.? O apreco do diretor pela experiéncia
aparece no livro de Luis Carlos Borges e no documentdrio que Stefan Jarl
dedicou ao mestre. No fim de sua vida, em Estocolmo Sucksdorff se declara
“pai do Cinema Novo”. (Jarl, 2000) Em geral os cineastas que participaram
do curso e conviveram com o diretor reconhecem o papel do mestre em sua
profissionaliza¢do e no adensamento da atividade cinematogréfica no Brasil,
inclusive ao exigir qualidade dos laboratérios, mas a relagdo € turbulenta e
dificilmente seria reconhecida na chave filial.

As palavras, como as formas de filmar, mudam de significado ao longo do
tempo. Nos termos predominantes nos anos 1950, o cinema de Sucksdorff era

1. Curiosamente o filme tem duas versdes com titulos e textos de voice over, voz, e cartelas
ligeiramente diferentes. A comparagdo ndo cabe no ambito desse texto.

2. Em 2019 Anna de Lima Fagerlind, a filha de um dos meninos atores do filme, que depois
de participar do filme foi adotado na Suécia, publicou um livro em que acusa o diretor de ter
falsificado a histdria de seu pai. A acusag@o confirma a ambiguidade de registro do filme. O
pai da autora atua com o nome ficticio de Rico. Fagerlind, A. d. L. 2019. Mitt hen dr inte
Copacabana. Stockholm: Natur&Kultur.

3. “pendant plusieurs années le réalisateur suédois Arne Sucksdorff a dirigé une école
d’études cinématographiques au Brésil pour le compte de I’Unesco. C’est 1a qu’il a entré en
contact avec ses enfants, livres eux-mémes, et fut fasciné pour la fagon dont ils resolvaient les
problémes de leur existence qui sous notre optique parait impossible.”



Arne Sucksdorff professor incomodo no Brasil 85

reconhecido como “poético”, ou “académico’ em publicagdes especializadas
nos Estados Unidos, na Inglaterra, ou na Argentina, entre outras. O adjetivo
poético caracterizava um cinema que busca real¢ar elementos no ambiente, nas
estacdes do ano, na 4gua, na névoa, animais e homens que vivem no campo,
longe das luzes das cidades. A fotografia é virtuosa na manipulac¢do calcu-
lada da tecnologia disponivel para quase pintar com a luz, e assim valorizar o
mistério de um amanhecer cheio de névoa junto a um rio, ou de uma noite no
inverno polar.* Muitas vezes filmes geram a publicagio de seus roteiros. No
caso de Sucksdorff, a for¢a das imagens justificou a publicagdo de ao menos
um livro com stills dos filmes. (Sucksdorff, 1951).

Em 1948 uma mostra dos curtas em Nova York gerou artigo de Arthur
Knight, entdo critico do New York Times e curador assistente de cinema do
MoMA. O artigo salientava o uso de som direto e a auséncia de narra¢do em
curtas que sensibilizavam para além do usual no formato. Inicialmente pu-
blicado no didrio nova-iorquino, o texto foi reproduzido em coletanea editada
por Lewis Jacobs, reimpressa uma vez (Knight, 1979 [1971, 1948]). Em 1949
Sucksdorff recebeu o primeiro Oscar de seu pais por um desses curtas Mn-
niskor i stad, em portugués Ritmos da Cidade, ou Pessoas na Cidade, como
sugere o critico Forsyth Hardy (Hardy, 1948) em sua tentativa de salientar as
diferencas entre o trabalho de Sucksdorff e a matriz das chamadas sinfonias da
metrépole. Em sua resenha Hardy salienta a visualidade como caracteristica
dos curtas do cineasta. Ao comentar Rifmos da cidade afirma: “In a genre
where words have become an obsession, it showed how a film could dispense
altogether with them and still make its story clear and compelling.”

A valorizacdo do plano visual, em detrimento de histérias e palavras, apa-
rece também na mengdo de Siegfried Kracauer a Pessoas na cidade. Em seu
Theory of film, o critico alemao valoriza as “relagdes contingentes” que o filme
estabelece, por associacdo, entre personagens, animais € o ambiente urbano de
Estocolmo. A contingéncia aqui se refere ndo a forma de filmar, mas ao enca-
deamento proposto pelo filme que ndo conta propriamente uma histéria com
comego, meio e fim, mas antes, associa cenas cotidianas que podem acontecer
em diversas partes e com diversos habitantes da capital Sueca. Para o critico,
o desprezo pelo encadeamento causal de roteiro valoriza o filme e o aproxima,
apesar da distancia temporal, as sinfonias, o cinema experimental Rien que les

4. A énfase nas florestas e na natureza distanciam o cinema de Arne Sucksdorff da cons-
tru¢do da vida moderna. A énfase do diretor em uma mise-en-scéne que explora miiltiplas
relagdes entre os seres e o ambiente tem o potencial de encontrar revalorizagdo no presente na
chave da ecocritica. Essa possibilidade é reconhecida no Trabalho de Conclusio de Curso de
Bruno Marques, graduado pela Universidade Federal Fluminense (Marques, B. F. 2014. A he-
ranca natural do mito original: Arne Scksdorff, natureza, e vida selvagem. In Instituto de Arte
de Comunicagdo Social. Niter6i, RJ: Universidade Federal Fluminense.)
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heures (1926), de Alberto Cavalcanti e Berlim, sinfonia da metropole (1927),
de Walter Ruttmann. (Kracauer, 1960). Em 1952 Sucksdorff recebeu o prémio
especial do jiri do Festival de Cannes por seu curta filmado na India Indisky
by; em 1953 foi premiado em Veneza por outro curta filmado na India, Vin-
den och floden esse também mencionado por Kracauer como exemplo de um
cinema ndo narrativo que elabora a especificidade filmica, o campo visual a
partir de elementos fisicos da natureza.

O primeiro longa do cineasta Sueco, A grande aventura (1953) o levou
a um outro patamar de consagragcdo, com sucesso de bilheteria e premiagdes
em Cannes, Berlim e no Bafta inglés no ano seguinte. Talvez tenha sido o
ponto culminante de uma carreira baseada no documentério. Por ocasido do
lancamento do longa, artigos em diversas publicagdes discutiram a obra ante-
rior. (Barnouw, 1993), 3 (De la Roche, 1953), 6 (Pederson, 1957), (Cowie, s/d),
(Crowther, 1955), entre outros.

Ja no final dos anos 1950, o cinema se preparava para uma revolugio es-
tética e tecnoldgica com a introdugdo da captagdo de som direto sincronico,
a introdugdo das cAmeras 16 mm mais leves e dgeis fabricadas com o intento
de produzir atualidades para a televisdo, j4 instalada nas residéncias dos Esta-
dos Unidos e em implantag@o nos diversos paises da Europa. Arne Sucksdorff
ndo acompanhou essa transicao, firme nas suas convicgdes que incluiam vir-
tuosismo técnico e que por isso nao dispensavam o aparato. Suas cimeras se
movimentavam em tripés leves e flexiveis, engenhosas traquitanas, incluindo
o baby que facilitava por exemplo a filmagem rente ao chéo e a partir de an-
gulos inusitados, que aparece em planos em diversos filmes do diretor. Havia
iluminagdo artificial e a camera se movimentava em carrinhos que corriam
em trilhos, sem prurido de interferir, por exemplo, em uma feira de rua a ser
filmada, como conta Fldvio Migliaccio se referindo a sequéncia em que os me-
ninos trabalham na feira de Copacabana em Fdbula (1965).” Como o aparato
nio se encontra em cena, ndo ha entrevistas, e ha muito exterior, o cinema de
Sucksdorff foi por vezes confundido com um cinema de observacido. Mas em
seus longos processos de filmagem, o diretor repetia tomadas inlimeras vezes

5. “His first film for Swensk Filmindustri, the enormously popular A Summer’s Tale (En
Sommersaga, 1941), followed a fox on his adventures and depredations. It has moments of
enchantment and, like most Sucksdorff films, of cruelty— depicted without comment or judge-
ment. Sucksdorft’s editing shows a rare rhythmic sense. The photography is rich in the texture
of grass, leaves, ferns, and patterns of light playing on and through them. The extreme close
ups of animal eyes and fur are full of sensuous excitement.” Barnouw, E. 1993 [1974]. Docu-
mentary, a history of the non fiction film. New York, Oxford: Oxford University Press: 186.

6. “a solo filmmaker, writing, directing, and photographing and editing short pictures that
are as personal as poems. Now in his first feature film The Great Adventure he also acts.” De la
Roche, C. (1953) Arne Sucksdorff’a adventure. Sight and Sound, 23: 83-86.

7. Depoimento a autora.
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até que ficasse satisfeito com a atuacdo de seus sujeitos personagens, com a
movimentagdo de cdmera, e/ou com a incidéncia de luz. O resultado muitas
vezes encenado, ia contra a corrente da época e hoje transmite a sensacio de
ficcdo.

Figura 1. O cineasta com sua cAmera no tripé baby. Foto acervo Bifi.

Figura 2. O set de Fdabula ou Mitt hen dr Copacabana.

A fera e a flecha, segundo longa do diretor, como seus curtas imediata-
mente anteriores, filmado na India, abriu o Festival de Cannes de 1958 e foi
distribuido em diversos paises. Mas as resenhas criticas se dividiram entre po-



88 Esther Hamburger

sitivas, ambiguas, e contrdrias, incluindo a saudag@o irdnica de André Bazin ao
tigre protagonista do filme de abertura do festival daquele ano. Bazin aponta a
indefini¢do entre documentério e ficcdo e compara o filme a Louisiana Story,
de Robert Flaherty, que no estilo, seria superior. (Bazin, 1958). Feito 10 anos
antes, o tdltimo trabalho de Robert Flaherty, embora fotografado por Richard
Leacock, um dos mestres do cinema direto, era um filme de outra €poca. Os
novos desafios postos ao cinema em tempos em que a televisdo trazia imagens
ao vivo e captadas com cameras mais leves estimularam a Nouvelle Vague, en-
tdo em gestacdo, nas paginas do Cahiers du Cinéma de André Bazin. Estava
por vir a revolugdo dos cinemas novos com sua expectativa de filmes auto-
rais, conectados a vida, abertos a improvisagdo, longe da artificialidade dos
estidios, dos roteiros literdrios, das histérias de época. Filmes irreverentes e
provocativos, que forcavam os limites da tecnologia sem virtuosismo técnico.
O préprio conceito de documentdrio entraria em discussdo com a emergéncia
do cinema direto e do cinema vérité.

Arne Sucksdorff estava ciente, porém resistiu @8 mudanca. O cineasta sueco
dominava os novos equipamentos de captacdo sonora e de imagem. Seu vir-
tuosismo técnico incluia, conforme menciona Artur Knight, a ja mencionada
captacdo de som direto ainda nos anos 1940. Longos periodos de filmagem,
filmar sem limite de tempo ou de negativo, filmar repetidamente a mesma cena
e refilmar caso o copido nao ficasse a contento. Manter figurantes na posicao
em que foram inicialmente flagrados, inibindo a improvisa¢do. Em sua cor-
respondéncia de 1958 com Robert Favre Le Bret, delegado geral do festival
de Cannes desde sua primeira edicdo e até 1970, Sucksdorff argumenta que
nao entende porque as pessoas nio acreditam que A fera e a flecha seja verda-
deiramente um documentério, afinal usara técnicas de filmagem semelhantes
aquelas consagradas por Flaherty, cineasta que o diretor professor abordava
favoravelmente em suas aulas, e ao qual foi associado em diversos artigos em
revistas especializadas da época, embora Kracauer diferencie a énfase formal
no ambiente praticada pelo sueco, do filme mais voltado as figuras do norte-
americano. O conceito de documentério entrara em discussdo. O cinema en-
cenado praticado por Sucksdorff (e por Flaherty) entraria no ostracismo. 3

Em outubro de 1962, uma vez no Brasil, em plena ebulicdo do Cinema
Novo, o cineasta visita a Jornada de Cinema da Bahia (Leal, 2008) (Carrilho,
2003). Alguns dos filmes 14 exibidos, como Barravento (1962), de Glauber
Rocha, seriam discutidos no curso que se iniciaria em novembro logo apds
os feriados de Finados. A primeira parte do curso se desenvolveu no més de

8. A encenagdo voltaria ao documentdrio no inicio do século XXI em associagcdo ndo com o
conceito de poesia defendido pelo sueco, mas como recurso ético e estético em documentarios
que buscam alternativas a espetaculariza¢do da violéncia e de marcadores sociais da diferenca.
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novembro e aconteceu no auditério do Instituto Nacional de Cinema Educa-
tivo (INCE). No inicio de dezembro uma prova foi aplicada aos alunos para
selecionar os que seguiriam a parte pratica, a se desenvolver em um aparta-
mento em Copacabana onde ficou acomodado o equipamento. O calendario
dessa segunda parte iniciada ainda em dezembro incluiu pausa para o Natal e
Ano Novo, e retomada em 3 de janeiro, segundo didrio de anotac¢des da tinica
aluna mulher na segunda parte do curso, Lucila Ribeiro. (Ribeiro, 1962/63).°
Em plenas férias de verdo carioca, esse calenddrio parece adequado ao ano
letivo no hemisfério norte e pouco adequado ao Brasil. Nao surpreende que
o nimero de alunos tenha flutuado ao longo dos trabalhos e que poucos efe-
tivamente aparecam nos créditos do trabalho de conclusdo, o filme Marimbds
dirigido por Vladimir Herzog.

Os dados até hoje coletados pelos diversos pesquisadores que se debruga-
ram sobre a experiéncia, especialmente o folhetim de Eduardo Escorel (Es-
corel, 2012) e as dissertacOes de mestrado de Luis Carlos de Oliveira Borges
(Borges, 2008) e de Clotilde Borges Guimardes (Guimaraes, 2008) apontam
para um ntcleo de alunos que certamente iniciou o curso, mas em torno do
qual existe variacdo significativa. Escorel menciona cerca de 40 a 50 partici-
pantes na primeira fase. Luis Carlos de Oliveira Borges fala em 80. A Biblio-
teca da Cinemateca Brasileira possui 44 provas que teriam baseado a selegdo
para a segunda fase. Clotilde Guimaraes lista 22 participantes na segunda fase,
Borges se refere a 18. Escorel menciona nomes que nao constam de nenhuma
das duas listas, mas que fizeram a prova e constam dos créditos do filme de
conclusdo do curso. Orlando Senna (Leal, 2008) menciona dois colegas que
teriam vindo com ele da Bahia. Embora os dois ndo constem das listas citadas,
suas provas estdo arquivadas, de maneira que € possivel inferir que fizeram ao
menos a primeira fase.

A tentativa de precisar os nomes dos participantes a partir de depoimentos
deles trouxe algumas surpresas. Fldvio Migliaccio que estd nas listas, e cuja
prova de ingresso na segunda fase se encontra na Cinemateca, ndo se consi-
dera aluno do curso, uma vez que chegou convidado, ndo por seus colegas de
Teatro de Arena ou de CPC, mas pelas maos do préprio professor, a quem co-
nheceu no laboratdrio Lider, quando montava seu longa Os mendigos, lancado
naquele ano. Migliaccio trabalhou no roteiro, na preparacdo de atores e fez
assisténcia de dire¢do em Fdbula. O nome do cineasta mineiro Schubert Ma-
galhdes ndo consta de nenhuma lista. No entanto Vladimir Herzog se refere
a intervengdes dele em suas anotagdes de aula. Sérgio Sanz possui memorias

9. Gilberta Noronha, filha do pesquisador e diretor Jurandyr Noronha, funciondrio do INCE
também fez a primeira parte do curso.
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vividas, mas afirma que abandonou o curso quando seu roteiro foi mal avali-
ado pelo professor e ndo foi selecionado para ser filmado. H4 os que, como
os atores Nelson Xavier e Joel Barcelos, declaram ter comparecido pouco as
aulas, envolvidos com as atividades de teatro de rua promovidas pelo CPC e
lideradas por Oduvaldo Viana Filho. H4 os que participaram da UNE Volante.
Mas hé os que ficaram até o final. Ndo se tem noticia de chamada ou certifi-
cado de conclusdo. H4 quem detecte flutuacdo no nimero de participantes e
esvaziamento. E possivel especular sobre a possibilidade da auséncia de uns
ter levado a convocacio de outros.

2. O Brasil na cinefilia do pés-guerra: festivais e escolas de cinema

O cinema teve sua vocagdo transnacional '* acentuada ao longo do século
XX, especialmente no imediato pds-guerra, quando surgiram institui¢des que
estimularam a comparagdo de filmografias nacionais e a formacdo em escolas
internacionais. O surgimento de escolas de cinema se intensificou no pés-
guerra, em um movimento que inclui o surgimento de intimeros festivais, cine-
matecas, e publicacdes especializadas, institui¢des em torno das quais se forta-
leceu a cinefilia (Xavier, 2016), (Baecque, 2010), mas escolas de cinema assim
como iniciativas de cursos e semindrios isolados t€ém sido pouco estudados. A

10. O termo transnacional tem surgido em diversas publica¢gdes no campo dos Estudos de
Cinema em lugar de internacional ou de global, para especificar as dissensdes, as tensdes entre
forcas e convengdes que interagem em momentos especificos no tempo e no espaco incluindo a
atividade fora dos maiores centros de producdo. Nesse artigo, o termo transnacional visa cha-
mar a aten¢do para interlocucdes inusitadas entre um cineasta sueco e seus alunos brasileiros
no inicio dos anos 1960. Filmes circulam em condig¢des especificas de distribui¢io e producio,
para além das fronteiras nacionais desde o inicio da histéria do cinema, o foco nessas injun-
¢oes desloca o campo das metrépoles onde os filmes candnicos foram produzidos. Em seu mais
novo livro, Robert Stam estende sua abordagem transnacional sobre a circulagcdo de imagens em
movimento em diversos meios a uma abordagem transdisciplinar que inclui a literatura e busca
mapear a circulacio das ideias de antropofagia dos relatos dos viajantes coloniais ao YouTube.
Stam, R. 2019. Transnational cinema, global media: towards a transdisciplinary commons.
London: Routledge. Os artigos na coletdnea Durovicovd, N. & K. E. Newman. 2010. World
cinemas, transnational perspectives. New York: Routledge. se concentram em reverberacdes
transnacionais, em suas tensdes com convengdes e formas de distribui¢do e produgdo locais em
torno de temas especificos. O capitulo de Jodo Luiz Vieira nessa colecio aborda a presenca de
meninos de rua no cinema de maneira comparativa, inclusive em Fdbula, que Arne Sucksdorff
filmou no Brasil apés o curso. Com foco concentrado no documentdrio, € mais especificamente
nas reverberacdes das ideias de John Grierson em diversas partes do Império Britanico, mas
também fora dessa situacdo colonial, uma outra coletinea se dedica a esmiugar o potencial te6-
rico de uma histéria do documentério que extrapola as metrépoles para entender as institui¢des
e cinematografias nem sempre convergentes surgidas a partir do estimulo ao potencial educa-
tivo e de desenvolvimento da cidadania ao documentdrio que o mestre inglés disseminou em
diversas partes do mundo que visitou. Druick, Z., D. Williams & British Film Institute. 2014.
The Grierson effect: tracing documentary’s international movement. Esse é também o sentido
do termo em pesquisas recentes sobre o neorrealismo e sua influéncia na América Latina, con-
forme atestam os artigos na coletinea editada por Sklar, Robert e Saverio Giovacchini. 2012.
Global neorealism, the transnational history of a film style. Jackson: University of Mississipi
Press.
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digressdo realizada nessa sessdo sobre as diversas relagdes entre escolas, festi-
vais e os jovens cineastas brasileiros no final dos anos 1950 e inicio dos anos
1960 se justifica pela importancia que esses eventos e institui¢cdes tiveram na
difusdo do potencial dos novos equipamentos e ideias sobre cinema. O curso
de Arne Sucksdorff se originou da reivindicagdo feita por jovens cineastas li-
gados ao Cinema Novo e sensibilizados nessas experiéncias internacionais,
interessados na importacdo de equipamentos de captacdo de som direto e em
um curso que capacitasse nas técnicas contemporaneas de manuseio.

O caridter estratégico do cinema para a politica internacional se anunciara
no entre guerras. Na Itdlia o cinema se estabeleceu como atividade de Estado
sob o governo de Benito Mussolini. O Festival de Veneza surgiu em 1932, e a
escola de cinema, Fondazione Centro Sperimentale di Cinematografia, que se
tornaria importante polo irradiador das convengdes do cinema italiano via seus
alunos estrangeiros, muitos deles latino-americanos, é de 1935, assim como
os estidios Cinecitta e as revistas Cinema e Bianco e Nero.'! Ainda durante
a ocupacdo alemai, e possivelmente seguindo o modelo italiano, a Franca fun-
dou em 1943 uma escola nacional de cinema, o Institut des Hautes Etudes
Cinématographiques (IDHEC), que como o Centro Sperimentale, teria, ji no
pos-guerra, especialmente no final dos anos 1950 e inicio dos anos 1960 mui-
tos alunos estrangeiros, entre os quais diversos brasileiros ligados ao Cinema
Novo.

Festivais estimulam a circulacdo de formas estéticas e o debate sobre elas
na imprensa didria e nas publicacdes especializadas. Na primeira metade do
século XX as acdes de circulacio de filmes envolviam agdes de diplomacias
encarregadas de estimular a cultura nacional, e o cinema como parte dela. O
cinema € especialmente valorizado pela publicidade que filmes podem fazer
de suas culturas nacionais em arenas em que diversas nagcdes competem de
maneira ndo bélica. Quando as primeiras escolas surgem na Europa, o velho
continente se estabelece em um terreno que a Unido Soviética e os Estados
Unidos ja ocupavam desde o inicio do século XX. !> No caso dos paises eu-
ropeus o cinema, especialmente francés e italiano, se pdem como alternativa

11. A historiografia recente sobre o neorrealismo salienta pontos de contato entre a cine-
matografia italiana do pré e do pds-guerra, justamente em torno do cinema praticado por John
Grierson e seus colaboradores, especialmente o brasileiro Alberto Cavalcanti. Ver Sklar, R. a.
S. G. 2012. Global Neorealism: The Transnational History of a Film Style. Jackson: University
of Mississipi Press.

12. A primeira escola de cinema no mundo € a VGIK soviética, de 1919. A primeira premia-
c¢do foi instituida pela Academia Norte-Americana de Cinema, que instituiu o Oscar, em 1929.
No mesmo ano um convénio da mesma Academia com a University of Southern California,
promovia a fundagdo da primeira escola de cinema nos Estados Unidos, hoje conhecida como
USC School of Cinematic Arts. Embora a escola exista desde entdo, a geracdo formada nos
anos 1960 e que veio a fazer a chamada Nova Hollywood é conhecida como a primeira geracido
de cineastas norte-americanos formados em escolas de cinema. Noel Carroll, 1988. The Future
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de folego a penetracdo da cultura norte-americana, que se dd com forca na
sequéncia da vitdria aliada, gerando uma atitude continental de resisténcia as
formas de vida que tem nas populares fitas de Hollywood uma ponta de lanca
fascinante. '3

No pés-guerra os festivais internacionais se multiplicam. Embora idea-
lizado como reagdo a interferéncia nazista a premiagao de Olympia de Leni
Riefensthal na edi¢cdo de 1938 do Festival de Veneza, a primeira edi¢do do
Festival de Cannes é de 1946. Em 1949 surge a Unifrance, uma associacao
encarregada de difundir internacionalmente o cinema francés, com delegados
situados em diferentes partes do mundo, e que trabalham em conjun¢do com
o Ministério das Relagdes Exteriores daquele pais como um brago da diplo-
macia cultural. '* A correspondéncia do curador geral do Festival de Cannes,
parte do acervo do Festival, hoje depositado e acessivel na Bibliotheque du
Film (BI1FI) da Cinemateca Francesa, sugere as maneiras pelas quais delegados
da Unifrance baseados em diversas regides do mundo auxiliavam o delegado
geral do Festival de Cannes a definir os filmes locais a serem incluidos na mos-
tra competitiva como representantes nacionais. Pesquisa nesse acervo sugere
que o curador do festival negocia com autoridades diplomaticas, que por sua
vez consultam governos e produtores locais. A troca de correspondéncia en-
tre o curador e envolvidos locais indica que ele tem seus préprios contatos e
que procura atrair para o festival filmes que expressem o debate no meio cine-
matografico. Robert Favre Le Bret, visitava paises para pessoalmente assistir
indicacdes locais. Mas ele ndo necessariamente se atinha as indicagdes. Por
vezes usava de sua prerrogativa de curador para convidar, ndo sem consulta
aos produtores locais, por exemplo, segundos filmes de um mesmo pais, ou
filmes submetidos fora de prazo, quando considerava que eles enriqueceriam a
mostra, 1

O Brasil participou ativamente da efervescéncia cinematografica que se
dava em torno dos festivais, das escolas, e das publicacdes especializadas em
cinema nos anos 1950 e 1960. Havia no Brasil uma efervescéncia cultural e

of Allusion: Hollywood in the seventies (and Beyond) October, 20. Cambridge, Ma: MIT UP:
51-81

13. Em “Vector, flow, zone, towards a history of translation”, Natasa Durovicova desenvolve
uma discussdo interessante sobre as diferentes politicas de tradugdo que caracterizam a circu-
lacdo de filmes estrangeiros em diversos paises. Em Durovicovd, N. & K. E. Newman. 2010.
World cinemas, transnational perspectives. New York: Routledge: 90-120.

14. Outros festivais surgem na mesma época. O de Karlovv Vary, na Tchecoslovdquia é
também de 1946. O Festival de Berlim, de 1951. A premiacdo Bafta inglesa é de 1949.

15. Essa forma de indicag@o por pais foi comum a Bienais de Artes Visuais. Seja em Festi-
vais de Cinema ou em exposi¢des de arte, a organizagdo evoluiu no sentido do fortalecimento
de curadorias especializadas em detrimento das indicagdes diplomadticas e nacionais. A ten-
sdo entre os critérios cinematograficos e diplomaticos se expressou especialmente na edi¢do do
Festival de Veneza de 1938 que precedeu o inicio da Segunda Guerra Mundial.
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politica, que se expressou em outras dreas, mas que encontrou terreno privile-
giado no cinema. Interessados em cinema participavam do sessdes concorridas
na Cinemateca do Museu de Arte Moderna no Rio de Janeiro e na ABI — Asso-
ciacdo Brasileira de Imprensa, no Rio. Em Sa@o Paulo havia cursos no Museu
de Arte de Sao Paulo (MASP) e na Cinemateca Brasileira. Os cineastas bra-
sileiros estavam atentos especialmente ao que se fazia na Franga e na Italia.
A leitura de Cahiers du Cinéma foi o meio privilegiado de acompanhamento
dos debates em curso. Alguns jovens obtiveram bolsas, em geral estrangeiras,
para cursar as escolas de cinema internacionais, especialmente na Franca e na
Italia.

A diplomacia brasileira cedo inseriu a difusio da cultura brasileira entre
0s objetivos do servico diplomético. Juliette Dumont e Anais Fléchett, estu-
diosas das injung¢des culturais da diplomacia brasileira apontam a musica e a
literatura como manifestacdes artisticas inicialmente favorecidas pelo esforco
de um servico diplomético que se notabilizou por sua independéncia, mesmo
vindo do hemisfério Sul (Dumont & Fléchett, 2014). A diplomacia brasileira
procurava demonstrar que o pais ndo se encaixava nos estereétipos de pais
exético e selvagem usualmente mobilizados pelos paises do hemisfério Norte,
procurando fazer valer a situacdo longitudinal do pais nas franjas do Ocidente
moderno. Nos anos 1950, e especialmente nos anos 1960, o Cinema Novo em
ebulicdo, e em sintonia com a Nouvelle Vague e com outros cinemas novos se
constituiu em terreno produtivo para a interacdo do Brasil com a Europa.

Embora situado na zona de influéncia norte-americana, alvo das missdes
culturais daquele pais, que durante a chamada “politica de boa vizinhanga” in-
cluiram visitas de cineastas como Walt Disney e Orson Welles, a elite brasileira
de entdo falava francés. Diversos jovens cineastas que viriam a tomar parte no
Cinema Novo, entendido como grupo, movimento, ou estado de espirito como
definiu David E. Neves, '© circularam em escolas e festivais internacionais. A
partir de sua perspectiva participante e no calor da hora, entdo reconhecido
como o critico do grupo, Neves lista os participantes do movimento com uma
pequena biografia que inclui a estadia no exterior com bolsas de estudo, em
geral concedidas pelos governos dos paises em que estavam as escolas. David
Neves menciona que Joaquim Pedro de Andrade teve bolsa para frequentar o
Institut des Hautes Etudes Cinématographiques (IDHEC) 7 em Paris. Eduardo
Escorel (Escorel, 2012) esclarece que a bolsa era do governo francés. Edu-

16. “...estado revoluciondrio de espirito relativo as coisas da nossa cinematografia”. (11)
Neves, D. E. 1966. O Cinema Névo no Brasil. Petrépolis: Vozes.

17. Em 1986 o IDHEC foi absorvido pela Fondation Européenne des Métiers de 1I’Image et
du Son (FEMIS). O termo europeu no nome atesta a importancia da atuagdo internacional da
escola nacional francesa.



94 Esther Hamburger

ardo Coutinho frequentou o IDHEC em fins dos anos 1950 e inicio dos anos
1960. Carlos Alberto de Souza Barros estudou no IDHEC. O mocambicano
Ruy Guerra depois de cursar a escola francesa se estabelece no Brasil.

O IDHEC nessa época formou cineastas franceses importantes como Alain
Resnais, porém um diploma universitdrio em cinema nio era — como nao € nos
dias de hoje, embora facilite — condicdo para se tornar cineasta. Paulo Cezar
Saraceni e Luiz Sérgio Person estudaram no Centro Sperimentale di Cinemato-
grafia em Roma. Outros cineastas brasileiros dessa gera¢do, nao mencionados
por David Neves estiveram no exterior. Gustavo Dahl, por exemplo, nascido na
Argentina, esteve também no Centro Sperimentale, onde Fernando Birri, que
fundaria a Escola de Santa Fé na Argentina, estudara 10 anos antes, no inicio
dos anos 1950 e para onde voltaria como professor quando a situagao politica
em seu pais natal o levou ao exilio. Tomds Gutierrez Aléa, cineasta cubano,
foi aluno da escola italiana. '8

Cineastas que frequentaram o IDHEC ou o Centro Sperimentale no final dos
anos 1950 e inicio dos anos 1960 advertem contra a valorizacdo da experiéncia
académica em um campo ainda rarefeito, onde a formagao se daria mais na re-
alizacdo prética do que na escola, especialmente nesse periodo. Essa memoria
¢ provavelmente acurada, como sugerem as trajetdrias artisticas de indmeros
cineastas que ndo possuem formacgdo especializada, ou possuem essa forma-
cdo, porém em outras areas. Pouco sabemos por exemplo da experiéncia de
Eduardo Coutinho no IDHEC, além de sua avaliacdo pessoal e informal de que
a escola pouco teria valido, e além da listagem abaixo de trabalhos finais de
sua turma, com a meng¢do de sua monografia de conclusdo de curso sobre D.
W. Griffith. A listagem mostra a variedade de temas e perspectivas escolhidos
por alunos em sua maioria homens.

Uma avaliac@o bésica sugere que esses alunos, uns de maneira mais inci-
siva que outros, se profissionalizaram na drea cinematografica em seus paises
de origem. Anténio (Cohen) da Cunha Telles, se estabeleceu em Portugal
como produtor e distribuidor de relevo, ainda ativo. Embora pouco conhecida,
a frequéncia as escolas fez diferencga na carreira de quem teve a oportunidade.

18. Esse levantamento ndo €, nem tem a pretensao de ser exaustivo; apenas sugere o poten-
cial que esses nexos possuem para delinear redes de relacdes que sustentaram o debate estético
do cinema latino-americano. Fernando Birri foi consultado pelo grupo que realizou o traba-
lho final do curso de Arne Sucksdorff. Sabe-se também que ele esteve ligado aos esforcos da
Caravana Farkas. Ramos, C. Caravana Farkas e a crise do modelo sociologico. Dissertagao
de Mestrado apresentada ao PPGMPA, Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sao
Paulo. De qualquer maneira o levantamento parcial refor¢a o argumento sobre a apropriagao
de convengdes do neorrealismo italiano no chamado novo cinema latino-americano dos anos
1960 e 1970. Mestman, M. 2012. From Italian Neorealism to new Latin American Cinema.
In Global Neorealism: the transnational history of a film style, ed. R. a. S. G. Sklar, 163-177.
Jackson: University of Mississipi Press. Fabris, M. 1994. Nelson Pereira dos Santos : um olhar
neo-realista?. Sdo Paulo: Edusp.
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Figura 3. Lista de formandos e respectivos titulos de Trabalhos de Conclusao,
IDHEC, junho de 1960

A trajetdria de Joaquim Pedro se diferencia por uma incurséo no cinema
direto norte-americano. O cineasta brasileiro emendou a estadia na Franca com
uma bolsa de nove meses da Fundacdo Rockefeller, concedida de acordo com
um programa ambicioso que incluiu quatro meses e meio de estdgio na Slate
School em Londres e quatro meses e meio em Nova York, onde fez diversos
contatos com cineastas engajados nas diversas vertentes do cinema, incluindo
Robert Gardner na Universidade de Harvard, além de um estagio de seis sema-
nas de trabalho junto a Albert Maysles.

A bolsa de Joaquim Pedro foi complementada duas vezes, uma para finan-
ciar aluguel de equipamento, material, e honordrios para Albert Maysles, outra
para financiar a doa¢do de uma cdmera Arriflex 35 mm blimpada e um grava-
dor Nagra 111 pela Fundagdo Rockefeller ao Instituto do Patrimdnio Histérico
Nacional (IPHAN), que estaria criando um departamento de cinema, conforme



96 Esther Hamburger

correspondéncia com Rodrigo Mello Franco de Andrade, pai do cineasta e a
época diretor do instituto. A doacdo, no valor de $10.000 incluia subsidios
também ao departamento de restauro de edificacdes do IPHAN em continui-
dade 2 bolsa concedida anos antes nessa drea. '°

O curso de Sucksdorff contou também com uma moviola Steenbeck doada
pela propria Unesco a partir da solicitagdo do professor. A moviola depois
de passar pelo curso, rodou o Rio de Janeiro até se fixar na Cinemateca do
MAM-RIJ. (Guimaraes, 2008; Escorel, 2012). Além do curso, a cimera, e/ou
o gravador e/ou a moviola foram usados na confec¢do de diversos filmes, in-
cluindo algumas das realizagdes importantes ligadas ao Cinema Novo, como
Vidas Secas (1964), de Nelson Pereira dos Santos, Maioria absoluta (1965),
de Leon Hirszman, A entrevista (1966), de Helena Solberg e intimeros filmes
que seriam feitos nas préximas décadas.

Estudar em uma escola estrangeira nao foi elemento exclusivo na defini-
¢do da carreira dos jovens cineastas que se aglutinavam nas sessdes semanais
de cinema na Cinemateca do Museu de Arte Moderna (MAM) do Rio de Ja-
neiro. A cinefilia brasileira se formava ali, reunindo intelectuais, estudantes e
aspirantes a cineastas também de outros estados que vinham a capital. Leon
Hirszman, Cacé Diegues, Walter Lima Jr. entre outros, forjaram um repertorio
cinematogrifico comum em relagdo ao qual se posicionaram para criar suas
préprias obras. Tal como em outros cinemas novos, muitos se iniciaram na
critica, escrevendo no célebre O metropolitano e/ou em jornais didrios. Outros
se formaram fazendo assisténcia de dire¢do para cineastas veteranos de um
cinema que vieram a questionar.

Mas ¢é possivel que a experiéncia no exterior tenha facilitado a penetragao
da cinematografia brasileira na Europa. A participacdo em festivais, a con-
vivéncia com realizadores estrangeiros de ponta, a frequéncia as escolas e o
engajamento em discussdes sobre o cinema que se fazia, e o cinema que se
poderia fazer fez parte da experiéncia dessa geracdo do Cinema Novo. Arraial
do cabo (1959), documentario de Paulo Cézar Saraceni e Mario Carneiro foi
premiado em diversos festivais europeus como Bilbao, Del Popolo (Florencga),
Santa Margherita, Gioventu Cattolica di Roma, Bergamo, del Campeone e pré-
mio Henri Langlois da Cinemateca Francesa. 2

19. Rockefeller Archive RF 10.1 305.E 64 1360. Agradeco o arquivo e especialmente
Bethany J. Antos pela ajuda na busca do material.

20. Fonte: bases.cinemateca.gov.br. Arraial do Cabo é do mesmo ano de Aruanda de Lin-
duarte Noronha, filmado em uma comunidade quilombola nas proximidades de Jodo Pessoa na
Paraiba. A producdo local, realizada de maneira amadora compartilha o interesse pelo registro
documental de culturas populares, mais precdria, a realizacdo de Noronha foi incorporada ao
pantedo nacional, mas ndo logrou participar de certames internacionais.



Arne Sucksdorff professor incomodo no Brasil 97

Arraial do Cabo aborda o contraste entre a vida e o trabalho dos pescado-
res e a instalagdo de uma industria no local, que ameaca mudar as condi¢des
de vida de trabalhadores que estdo contentes com a profissdo que tém. O filme
€ captado em locagdo externa. A fotografia ensaia contra-plongées que valo-
rizam o corpo dos trabalhadores da pesca e das mulheres que carregam latas
d’4agua na cabeca. A fotografia é sensivel aos efeitos da luz e a elementos
da cena documental na composi¢do geométrica, ou na captacio de efeitos de
bruma brilhante em determinados angulos de incidéncia de raios de sol. Ar-
raial do cabo ndo possui som direto. H4 musica extra diegética e voz over.
Mas Arraial do cabo talvez expresse o desejo da captacio de som direto, espe-
cialmente na sequéncia em que um homem profere um discurso sobre Gettilio
Vargas, em plano geral. Nao ha primeiro plano dessa pessoa que discursa, pos-
sivelmente para facilitar a sonorizagdo a posteriori. A captacdo de som direto
foi uma possibilidade técnica rapidamente absorvida na producio de filmes
que se distinguiram esteticamente no final dos anos 1950 na Franca e nos Es-
tados Unidos.?! O Brasil se capacitou para produzir 2 altura do cinema 4gil
que se queria fazer a partir dos equipamentos e do curso de Arne Sucksdorff.
(Guimaraes, 2008) (Escorel, 2012).

Couro de Gato (1960), primeiro filme de Joaquim Pedro, que em seguida
faria documentérios de curta-metragem, antes de se consagrar no formato lon-
ga de ficcdo, foi montado durante sua estadia na Franca (Aragjo, 2013). O
filme foi premiado com men¢ao honrosa em Oberhausen, na Alemanha Orien-
tal, festival especializado em curtas-metragens inaugurado poucos anos antes,
em 1954, e no Festival de Sestri Levante na Itdlia. 2> A ideia de um curso
que capacitasse brasileiros na arte de operar equipamentos adequados as no-
vas ideias de cinema, é em geral atribuida a Joaquim Pedro e Mdrio Carneiro,
fotégrafo de Couro de gato, e fotégrafo e codiretor de Arraial do cabo, além

21. O cinema italiano ndo priorizava a captacido de som direto. Em que medida essa es-
pecificidade da tradi¢do italiana impactou o cinema dos cineastas que se formaram no Centro
Sperimentale ¢ uma questdio a se verificar. Em seu depoimento para essa pesquisa Luis Car-
los Saldanha que participou do curso de Arne Sucksdorff e que talvez tenha sido quem mais
aproveitou a oportunidade de pesquisar as possibilidades de articulag@o entre os equipamentos
de som e imagem do curso, uma vez que era responsavel por sua manutengio, informa que no
periodo em que trabalhou na Itdlia, depois de 1964, inclusive em producdes de Bernardo Berto-
lucci, o som direto ainda nio havia sido implantado 14. De acordo com sua entrevista para essa
pesquisa, o curso de Arne Sucksdorff o capacitou para estar avancado em relagdo as praticas do
cinema italiano.

22. Em sua discussdo sobre a formagido de um Novo Cinema Latino-Americano, Ana Lopez
salienta a relevancia do encontro em 1962 de diversos cineastas que comecavam a fazer filmes
em vdrios paises da América Latina no Festival de Cinema Latino Americano de Sestri Levante.
Ver Lopez, A. 1990. An "Other"History: the New Latin American Cinema. In Resisting His-
tories: Essays on Cinema and History, ed. R. S. a. C. Musser, 308-330. Philadelphia: Temple
University Press.
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de filho de Paulo Carneiro, por mais de uma década embaixador do Brasil em
Paris junto a UNESCO (Carrilho, s/d), (Escorel, 2012), (Guimaraes, 2008).

3. O Curso de Arne Sucksdorff

CURSO DE CINEMA
ARNE SUCKSDORFF
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Figura 4. Embora pequeno, o antincio de jornal atraiu interessados no curso.
Didrio Carioca 27/20/1962 Edigao 10618.

Embora os diversos trabalhos citados até aqui que pesquisaram o chamado
Curso de Arne tenham oferecido evidéncias em contrério, e apesar do reconhe-
cimento que as breves mencdes de Glauber Rocha citadas na epigrafe desse
texto sugerem, e da meng¢do a importincia do curso para a introducao de prati-
cas associadas ao cinema direto no Brasil (Ramos, 2008), esse é um caso ainda
ndo devidamente valorizado na histéria do cinema brasileiro, mas que sugere
que o campo de forcas e relagdes potencializados a partir do curso estimulou
o surgimento de estilos e técnicas que dialogam, mas que em sua maioria nao
coincidem com as preferéncias do professor.

Os inscritos reportam ter chegado ao curso por indicagdo de amigos ou
colegas do CPC e dos Centros Regionais de Cultura, fora da capital, mas tam-
bém pelo jornal. Diversos participantes possuiam relagdes familiares ou de
afinidade com cineastas. A pesquisa ja feita é bastante esclarecedora sobre
diversas caracteristicas do curso. O trabalho de Clotilde Borges Guimaraes
sobre a introdugdo da captacdo de som direto no Brasil, e sua andlise dos pri-
meiros filmes deixa poucas dividas de que a formacao técnica propiciada pelo
curso em torno do manuseio dos equipamentos gerou conhecimento que fez
diferenca na histéria do cinema brasileiro. Entrevistas que discutem aspectos
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técnicos, especialmente a de Mario Carneiro ajudam a entender que a especifi-
cacdo do equipamento fotogréfico principal do curso foi uma camera Arriflex
35 mm blimpada, muito pesada para o cinema 4gil que se queria fazer porque
os laboratdrios brasileiros ndo estavam capacitados para operar com filmes de
16mm; uma camera Cameflex 16/35 teria chegado ja com o curso terminado.

O trabalho de Guimarées inclui também o programa do curso em papel
timbrado do Ministério das Rela¢des Exteriores e aqui denominado “Seminé-
rio”. A proposta de curriculo define em uma pagina trés partes, a primeira
(A) dedicada a argumento e filmagem seria desenvolvida em conexao com a
andlise filmica e teria como objetivo levantar temas que os alunos gostariam
de filmar, a escolha coletiva de um tema entre aqueles propostos, a redagdo de
uma sinopse em equipe e o posterior desenvolvimento de um script, a escolha
do melhor script e a filmagem cooperativa dele. Essa primeira fase seria entao
sucedida pela fase (B) dedicada a andlise filmica e montagem, em que “uma
série de filmes documentérios e de fic¢do, curtos e longos serdo projetados”
e andlise serd feita em mesa redonda com anotagdo dos principais aspectos.
Sequéncias notaveis desses filmes seriam entdo projetadas em uma mesa de
montagem a fim de serem estudadas em detalhe, fotograma por fotograma. Ao
final dessa parte viria (C) Camera e Som, em que as discussdes técnicas que
permitiriam a rodagem do filme seriam levadas a efeito. Como os equipamen-
tos ndo chegaram para o inicio do curso, a parte B, que previa projecdes se
tornou a primeira parte. Na auséncia da moviola que permitira visionamento
detalhado de sequéncias selecionadas, a projecao se reduziu a tela grande, o
que significa que o debate foi menos detalhado do que o previsto. Mesmo as-
sim, veremos que as anotagdes de aulas existentes sugerem a densidade das
discussdes em torno do cinema que se fazia no Brasil ¢ no mundo. Quando
os equipamentos chegaram, o curso se transferiu da sede no INCE no centro
do Rio de Janeiro para um apartamento alugado para abrigar o equipamento e
o curso em Copacabana, embora ocasionalmente voltasse a sede original para
projecdes. Uma prorrogacdo de um més financiada pelo Itamaraty foi neces-
séria para que se fizesse o exercicio de filmagem previsto no contrato com a
Unesco.

A Biblioteca da Cinemateca Brasileira possui algumas pastas dedicadas ao
curso. Sao informacdes fragmentadas, que permitem vislumbrar aspectos da
interacdo dos alunos com o professor. As provas com 15 questdes, aplicada nos
primeiros dias de dezembro de 1962 para selecionar os alunos que passariam
para a segunda fase ficaram arquivadas. As cinco primeiras questdes referem-
se a decisdes técnicas sobre o uso ou ndo de determinadas lentes, movimentos
de cAmera com tomada fixa da direita para a esquerda e da esquerda para a di-
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reita, desafios como o de captar o movimento ascendente de um foguete, com
um certo ndmero de planos especificado no enunciado, sem lentes especiais,
e sendo que o primeiro plano é médio e do foguete inteiro, e os outros devem
mostrar a localiza¢do do missil no inicio ou no fim da tomada; ou ainda o de-
safio de captar o movimento do mergulhador que pula de um trampolim sem
lentes especiais € com planos fixos. As demais questdes introduzem reperto-
rios que abrangem amplo espectro do cinema da época e da histéria do cinema.
A prova desafia os candidatos a estabelecerem comparagdes entre filmes per-
tencentes a diferentes cinematografias nacionais; demonstra que o curso estava
ligado aos debates contemporaneos ao solicitar julgamentos de interpretacao
filmica sobre titulos que incluem os filmes recentes da Nouvelle Vague Les
quatre cents coups (1959), de Francois Truffaut e A bout de souffle (1960),
de Jean Luc Godard, mas incluem também documentérios de cinematografias
de outros paises como Vidro (1958), do holandés Bert Haanstra. O cinema
soviético estd presente com Serguei Eisenstein e também com o filme con-
temporaneo A balada do soldado (1959), de Vladimir Ivachov que deveria ser
comparado a Rocco e seus irmdos (1960), de Luchino Visconti, que introduz
uma referéncia ao neorrealismo italiano. Filmes contemporaneos brasileiros
como O menino da calca branca (1961), de Sérgio Ricardo, Porto das Caixas
(1962), de Paulo Cesar Saraceni, cuja fotografia (de Mdrio Carneiro) deveria
ser comparada a de High noon (1953), de Fred Zinnemann. A questio vem
acompanhada da orientacdo de que a comparacdo deve ser “grafica. Atitude
grifica,” o que salienta a énfase formalista do professor. Barravento (1962),
de Glauber Rocha deveria ser comparado ao primeiro longa de Truffaut. Em
particular, o enunciado dessa pergunta nao escondia as opinides fortes e pro-
vocativas do professor: “em que foi que Truffaut acertou e Glauber Rocha
errou?”

As anotagdes de Lucila Ribeiro e Vladimir Herzog, os dois representantes
de Sdo Paulo, sdo diarios das atividades do curso nos meses de dezembro de
1962 e janeiro de 1963. As anotagdes reportam debates em sala de aula com a
participag@o de colegas especificados, alguns, como o cineasta mineiro Schu-
bert Magalhdes, que ndo aparecem em nenhuma das listas de participantes do
curso. Os filmes citados em aula confirmam o amplo leque que constituia o
repertério do curso. Em aula o professor explicita suas criticas ao filme de
estreia de Glauber Rocha, que teria um protagonista com o qual seria dificil
simpatizar, ji que ndo trabalha e que se comporta como um outsider em rela-
¢do aos pescadores. Compara os pescadores de Barravento com os pescadores
trabalhadores de La terra trema (1948), outro filme de Luchino Visconti. As
discussdes sdo acaloradas.
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Lucila Ribeiro relata discussdo no dia 25 de janeiro em que o professor
critica o cinema brasileiro por se concentrar em problemas estruturais € nio se
permitir olhar para as “mil revolu¢dezinhas que ocorrem a todo dia”. No Bra-
sil, de acordo com o professor e tal como registrado por Lucila em tom critico,
seria “proibido ser poeta”. Nas notas de Ribeiro, Nelson Xavier defende o ci-
nema brasileiro das criticas do professor: “O Brasil comega a se exprimir. Os
problemas sdo estruturais, portanto, € natural que nos preocupemos s com 0s
problemdes.” Carlos Henrique Escobar, Orlando Senna, Arnaldo Jabor partici-
pam da discuss@o. As anotacdes permitem imaginar uma atmosfera de debate
que alternava a discussdo de filmes contemporaneos, como Yojimbo (1961),
de Akira Kurosawa, e documentarios historicos, incluindo O homem de Aran
(1934), de Robert Flaherty, World of Plenty (1943), de Paul Rotha, Berlim,
sinfonia da metropole (1927), de Walter Ruttman. A fera e a flecha (1958), do
proéprio diretor foi exibido no INCE e discutido na primeira aula de janeiro.

Aulas de visionamento e discussio de filmes, as vezes o mesmo filme mais
de uma vez, se alternam com aulas técnicas, as vezes em locacdo. Vladimir
Herzog registra diversas aulas sobre cinematografia: a demonstracdo da ca-
mera Arriflex silenciosa; testes de lentes realizados na praia, discussdo sobre
as relagOes entre lentes e abertura do diafragma, o tempo de exposic¢ao, a fil-
magem em clima dmido e quente como o brasileiro, filtros. Aulas sobre a
captacdo de som direto com o Nagra se seguiram as aulas sobre camera. Ha
meng¢do a variagdo da velocidade de filmagem das cAmeras no Brasil, o que
dificultava a sincronizagdo com o som; hd menc¢do também a demonstracio
do sistema de sincronizag¢do do equipamento do professor-diretor: sua camera
Arriflex 35 mm era blimpada de forma especialmente silenciosa, (o que a tor-
nava especialmente pesada) conectada a um motor especifico que transmitia
sinais a fita magnética a fim de facilitar a sincroniza¢@o entre cimera 35 mm e
gravador Nagra.

O final do més de janeiro foi dedicado a discussdo dos roteiros e selecio
de um, Marimbds de Vladimir Herzog, a ser filmado na dltima etapa do curso.
Clotilde Guimaries apresenta uma lista de 22 nomes, parecida com a lista de
18 nomes apresentada por Luis Carlos Borges. A lista de Clotilde parece mais
acurada pois inclui Arnaldo Jabor, que foi intérprete mas que realizou as ativi-
dades do curso, Domingos de Oliveira, lembrado como participante, fez prova,
lembra ter participado, e Roberto Bakker, lembrado por diversos participantes
do curso, fez prova e estd nos créditos de Marimbds. Luis Carlos Borges in-
clui Geraldo Portela, que fez prova e é citado por Orlando Senna, junto com
Raymundo Mendonga, que também fez prova, como seus companheiros de
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jornada da Bahia para o Rio de Janeiro. Provavelmente ambos participaram da
primeira fase do curso.

Se consideramos Marimbds como trabalho final do curso, veremos que
embora uma cartela afirme que o filme foi “realizado pelos alunos do curso
de Arne Sucksdorff”, os créditos revelam que o filme foi feito somente por
sete pessoas, cinco fazem parte da primeira lista: Vladimir Herzog, Lucila
Bernardet, Dib Lutfi, Roberto Bakker e Luis Carlos Saldanha. Shauli Isaac e
Francisco Chagas da Costa sdo creditados respectivamente como co-roteirista
e responsével pelo som. Ambos estdo na lista dos candidatos que fizeram prova
no inicio de dezembro, o que indica que estavam na primeira parte do curso.
Sua apari¢do nos créditos do filme pode indicar que foram até o fim embora
nio estivessem na lista.

Arnaldo Carrilho considerava O circo (1965), de Arnaldo Jabor, filmado
com negativos e equipamentos do curso, produzido pelo proprio Carrilho e
com a participacdo de outros dois alunos como um outro subproduto do curso.
Antonio Carlos da Fontoura € assistente de direcdo (além do curso, participa
como roteirista do nicleo de teatro do CPC, esteve na equipe de Cabra mar-
cado para morrer, de Eduardo Coutinho e faria carreira como cineasta e dire-
tor de televisdo), e Eduardo Escorel (cineasta), faz sincroniza¢do de imagem
e som. Se levarmos em conta que Arnaldo Jabor participou do curso como
intérprete de professor, condicdo que marcou sua passagem para o cinema,
e Carrilho, o diplomata que se considerava membro do Cinema Novo, o ni-
mero de participantes do curso sobe para 11. Para o diplomata a producio
sueca Fdbula poderia ser considerada também como parte do curso uma vez
que ofereceu a oportunidade de estdgio ainda a outros alunos. Fldvio Migli-
accio, Jodao Bethencourt, Dib Lutfi, Roberto Bakker, Joel Barcelos, Antonio
Carlos da Fontoura, Francisco da Costa, Eduardo Escorel sao alunos do curso
que aparecem na ficha técnica da base de dados do Swedish Film Institute. 2
A eles podemos acrescentar Nelson Xavier, narrador da versdo brasileira do
filme e Domingos de Oliveira, que embora nao creditado, participou da pre-
paracdo do elenco. Somados os trés filmes, a produtividade do curso aumenta
para 16 formados, um pouco menos do que as mencionadas listas existentes
sugerem (22 e 18).

Praticamente todos esses seguiram carreira em algum campo da atividade
cinematogréfica. Além deles, hd outros nomes que passaram pelo curso, tam-
bém profissionais na drea. Além dos ja mencionados, foram alunos do curso:
Antonio Salva, cineasta. Edson Santos, como Dib Lutfi, trabalhava como cine-

23. Lista elaborada a partir dos créditos registrados na base de dados do Instituto de
Cinema Sueco: www.svenskfilmdatabas.se/en/item/?type=film&itemid=4709#cast (consultado
em 04/03/2020).
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grafista na televisdo antes de fazer o curso. Nao hd depoimento dele sobre sua
participacdo, mas além do nome na lista e a lembranca dos colegas, seu nome
aparece nos créditos de documentarios do Globo Repdrter, especialmente em
trabalhos de Eduardo Coutinho, como Seis dias de Ouricuri, realizados com
equipe pequena, camera de 16mm e captacdo de som direto, como no cinema
verité. Jaime del Cueto, gaticho de origem militar, seguiu carreira como as-
sistente de Nelson Pereira dos Santos. José Haroldo Pereira, critico mineiro
estabelecido no Rio de Janeiro. Leopoldo Serran, roteirista. Luiz Alberto Sanz
critico de cinema, cineasta, na volta do exilio se tornou professor da UFF na
drea de jornalismo. Orlando Senna cineasta, foi Secretdrio do Audiovisual.
Carlos Henrique Escobar ndo seguiu na drea, foi professor de filosofia na UFRJ
e recentemente sujeito de Meus dias com ele (2014), filme de estreia na direcao
de sua filha Maria Clara Escobar.

As anotagdes das aulas sugerem debates com enfrentamento bastante di-
reto, o que talvez tenha favorecido o desenvolvimento de diversos talentos em
direcdes diferentes daquelas propostas pelo professor. O primeiro plano de
Marimbads, o trabalho de conclusdo de curso, filmado com os pescadores e ba-
nhistas do Posto 6 em Copacabana, é um plano sequéncia, imagem tremida,
camera na mao, pouco ao gosto do professor. O curta que nao possui som em
sincro, a ndo ser por alguns segundos, aqui ou ali, tem som over com multiplas
vozes de pescadores que falam sobre suas vidas. O ambiente sonoro do filme
inclui ruidos ambiente e o som do mar. O filme ¢ uma sequéncia de depoimen-
tos montados linearmente. As imagens ilustram o discurso oral, algo pouco
afeito ao estilo do professor, cujo trabalho ndo inclui entrevistas. Hé noticia
de encontros entre a equipe do filme e Fernando Birri, cineasta argentino que
manteve relagdes com projetos de documentdrio no Brasil, especialmente com
a Caravana Farkas (Ramos, 2009).

O reconhecido talento que Dib Lutfi desenvolveria para longas tomadas
em plano sequéncia com a cAmera na mao é um exemplo das maneiras pelas
quais a obra dos participantes do curso se afastou da obra do professor. O ci-
nema direto que Eduardo Escorel e Jilio Bressane fazem em Betdnia bem de
perto (1966), com camera 16 mm € outro. A opg¢ao de Luis Carlos Saldanha
por filmar Maioria absoluta com lentes de aproximacao, mantendo a cimera
— que blimpada ficava muito pesada — afastada da cena, também pode ser en-
tendida como adequacdo do repertério aprendido ao conceito diferente a ser
construido. O cinema de Arnaldo Jabor, que apds os primeiros documentarios
O circo (1965) e Opinido Publica (1967) em registro que se aproximava do
cinema vérité, fez adaptacdes de Nelson Rodrigues e filmes baseados em ro-
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teiros originais onde o drama e locacdes interiores imperam € outro exemplo
de op¢io que segue em diregio diferente daquela proposta pelo professor. 24

Ao longo do século XX as escolas de cinema foram se afirmando como via
de especializacdo e entrada na drea. Mas ainda hoje ha controvérsias sobre as
melhores maneiras de combinar técnica, teoria, historia com laboratdrios cria-
tivos. Qual deve ser a formacao dos professores? Como a formagao académica
pode, ou ndo, potencializar a pratica criativa? Qual a formacao e o regime de
trabalho ideais para o corpo docente? Qual o papel das escolas como baliza de
um campo cada vez mais estratégico na vida contemporanea?

Em alguma medida essas perguntas se associam com questdes que mobi-
lizam o pensamento sobre a formagao profissional e artistica de maneira mais
ampla. O Curso de Arne Sucksdorff no Rio de Janeiro antecedeu em poucos
anos as primeiras escolas formais de cinema no Brasil. Os documentos, depoi-
mentos, pesquisas académicas e filmes que podem ser associados de alguma
maneira ao curso sugerem a diversidade estética, ideoldgica e de interesses que
alimentou a relacio entre o professor e os participantes do curso. Junto com as
dificuldades causadas pelo atraso na chegada do equipamento, com o periodo
de verdo, incluindo as festas de Natal e Ano Novo, com as dificuldades cul-
turais e linguisticas envolvidas na relacdo com o professor, rigido e exigente,
e as mudltiplas atividades empreendidas por estudantes engajados no Centro
Popular de Cultura da UNE, seja em seu braco teatral, seja em suas atividades
volantes, e com outras producdes cinematogréficas, ajudam a compreender um
cendrio de dispersdo que por sua vez elucida a dificuldade de estabelecer uma
lista definitiva de pessoas que teriam frequentado as atividades.

H4 entre os alunos aqueles que reconhecem a relevancia da atividade para
sua profissionalizacdo e realizacfo artistica, seja no Brasil ou no exterior; ha
também aqueles que minimizam a importincia da experiéncia em sua forma-
¢do. Em um caso ou em outro, os jovens estudantes buscavam a realizacio
politica/artistica da maneira que conseguiam e ndo necessariamente ligados as
atividades propostas pelo curso. Em que pesem a dispersdo, a inadequacao dos
conteddos as expectativas dos alunos, o atraso na chegada dos equipamentos, e
outras dificuldades relatadas por Sucksdorff em suas frequentes cartas aos res-
ponsdveis pelo curso na Unesco, as constatacdes de Glauber Rocha na epigrafe
do texto atestam a formacao de pessoas.

O que torna o episddio Sucksdorff interessante € justamente que as rela-
cOes entre o sueco e os cineastas brasileiros foram marcadas pela diversidade
de formas de encarar o cinema e a vida. O caso do professor sueco, formado

24. Sobre o trabalho de Jabor ver Xavier, 1. 2003. O olhar e a cena. Sao Paulo: Cosac &
Naify.
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na Alemanha, cujo partido profissional € questionado pelos estudantes brasilei-
ros € interessante para se pensar na multiplicidade de dire¢cdes que as relagdes
norte-sul podem assumir. O caso € interessante também para relativizar o po-
der univoco do professor na institui¢do escolar, por mais informal que ela seja.

O caso em nada corresponde ao que poderia, a primeira vista, se caracte-
rizar como uma incursio colonialista de um cineasta europeu, financiado por
um 6rgao das Nacdes Unidas nas praias tropicais ao sul do Equador. O forte
viés nacionalista que dominava a cena politico-cultural brasileira da época, e
que vem a tona por exemplo no depoimento de Lucila Ribeiro a Luis Carlos
Borges, se fez valer. Mais que isso, o nacionalismo no caso se fortaleceu com
uma certa inversdo de sentido: o premiado documentarista sueco, mencionado
na bibliografia da época, defendia uma concepgdo de cinema que aos olhos
de seus alunos, ao menos daqueles que estavam sintonizados com o grupo do
Cinema Novo e do CPC, era anacrdnico. Mas a tens@o do encontro gerou es-
tilos inusitados. O caso de Dib Lutfi, que segundo depoimentos, reconhecia
o papel do curso do Sueco em sua formacgdo, é paradigmético. O fotdgrafo
que se notabilizou por sua habilidade na constru¢io de planos sequéncia, com
a camera na mao, habilidade que teve a oportunidade de exercer no Brasil e
no exterior, em especial junto ao Cinema Novo Alemao, se desenvolveu talvez
em oposicao ao mestre, mas fazendo uso do conhecimento que a participacao
no curso propiciou. Como Lufs Carlos Saldanha, outro que reconhece a rele-
vancia da experiéncia Sucksdorff em sua formagdo de fotégrafo e técnico de
som, e que como Dib Lutfi atuou no cinema internacional, aponta sua posi-
cdo privilegiada em relagdo os colegas italianos com quem conviveu em seu
exilio voluntdrio naquele pais. Saldanha também impulsionou a atividade em
sua familia, conhecida como cla atuante nas areas de imagem e som, além de
lecionar.

A relevancia de um curso, como de uma escola, se avalia pela adequagdo
de suas metodologias, mas também pela for¢a da experiéncia de convivéncia
que ela enseja. Alguns dos alunos presentes em todas as listas eram e continu-
aram sendo atores, atividade pouco relacionada aos contetidos ministrados. E
o caso de Nelson Xavier, Joel Barcelos, e José Wilker. No entanto alguns deles
vieram para o Rio de Janeiro selecionados em seus estados para participar do
curso. A experiéncia socializadora aqui extrapola a sala de aula e por vezes
tem pouca relagdo com ela. Nelson Xavier pouco se lembra das atividades do
curso, envolvido que estava com o CPC. No entanto sua voz aparece nas ano-
tagdes de Lucila Ribeiro debatendo com o professor e outros colegas: faltava
poesia ao cinema brasileiro, como argumentava o professor? Ou faltava sensi-
bilidade ao professor para entender a urgéncia da revolu¢do como queriam os
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jovens cineastas? E a voz de Nelson Xavier que faz o over de Fdbula, versio
brasileira de Mitt hen dr Copacabana. Joel Barcellos pode nao ter sido assiduo
no curso, mas estd presente como ator no filme.

O encontro entre Arne Sucksdorff e um grupo de alunos que, a0 menos
em parte contestava as concepcdes de cinema do professor, sugere ser possivel
imaginar que a producdo de conhecimento no curso inclui o professor que in-
corpora a interlocucio que estabeleceu com seus jovens alunos em seu proprio
projeto. Fdbula pode ser interpretado como o filme mais engajado do diretor.
Dos muitos filmes brasileiros e estrangeiros que se debrucam sobre a famosa
praia carioca, esse talvez seja o Unico a incluir as favelas do morro da Babil6-
nia e Chapéu Mangueira na praia que se estende do Forte do Leme ao Forte de
Copacabana. O curso do cineasta sueco impulsionou carreiras artisticas em di-
versas dire¢des, no cinema e na televisio, sugerindo o potencial da experi€ncia
de aprendizado como lugar de conflito, ebuli¢do mais do que de doutrinacao.
A experiéncia sugere a riqueza justamente da faisca, da divergéncia, para a
producgdo do conhecimento técnico e artistico. Nesse sentido a experiéncia do
Curso de Arne Sucksdorff no Brasil potencializou o cinema brasileiro.
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Este artigo sinaliza a continuagdo de uma proposta investigativa iniciada
em 2015, e cujas primeiras etapas foram publicadas neste periddico, além de
terem sido partilhadas em congressos da drea. Um estudo que tem como pre-
missa mensurar € problematizar o recurso da “entrevista” no documentdrio
contemporaneo, sobretudo na producdo brasileira recente. Desde a consoli-
dacdo do cinema direto, a entrevista permanece como expediente importante
deste campo artistico, ndo obstante sua gradual banalizagdo e emprego preca-
rio, sobretudo pela midia televisiva, mas também por certa pratica documen-
tdria menos criativa. Assim, podemos dizer que, se na aurora da modernidade
cinematogréafica, a entrevista despontava como método privilegiado por mui-
tos diretores, sua recorréncia e uso limitado nas décadas seguintes, terminou
por minar sua fulgurancia e converté-la em recurso desacreditado — cineasta e
personagem posicionados em “zonas de conforto”, integrando uma cena mar-
cada pelo apaziguamento (o primeiro dirige perguntas de modo burocritico; o
segundo evita se implicar nas respostas); € que ndo solicita engajamento cri-
tico/politico por parte do espectador.

Mas nossa pesquisa também partia de uma hipdtese promissora: gradu-
almente, identificamos um corpus filmico na contemporaneidade, pequeno,
mas ousado em termos estilisticos e de resultados estéticos expressivos, cujo
emprego da entrevista nos indicava uma renovagdo criativa. Deste modo,
considerando-se a existéncia destes titulos, e uma vez que a entrevista per-
manece como expediente importante do documentério, acreditamos que ela
ndo pode ser desacreditada ou descartada simplesmente; em outros ter-mos,
sua melhor avaliacdo somente se daria a partir do cotejamento destas obras,
que nos indicavam outras pedagogias para sua pratica. Assim, estava delimi-
tada nossa proposta de estudos: delinear a curva decrescente da entrevista, seu
arrefecimento decorrente da repeticdo com ares de automatismo (Bernardet,
2003); e identificar as experiéncias recentes que sugeriam possibilidades de
reinvencdo. Proposta que evidentemente ndo poderia ser desenvolvida num
unico texto, tendo em vista a limitacao fisica de muitos periddicos (a restricao
do ndmero de laudas, por exemplo).

A fim de contextualizar nosso trabalho, tratemos aqui de revisar breve-
mente o percurso jd trilhado na pesquisa, iniciativa que integra um projeto
maior aprovado no ambito do Departamento de Comunicacdo Social da UFPE
e intitulado Do encontro previsivel a cena revigorada — a entrevista no docu-
mentdrio contempordneo — exatamente o titulo adotado na série acolhida por
Doc On-line. No primeiro ensaio, ' nos dedicamos a uma recapitulacio da

1. Conferir: Rodrigues, Laécio R. de A. “Do encontro previsivel a cena revigorada
— a entrevista no documentdrio contemporaneo (parte 1)”. In: Doc On-Line — Revista
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emergéncia e consagracdo da entrevista na pratica documentdria, seguida de
uma identificacdo do seu esvaziamento (no dominio televisivo, por exemplo, a
palavra revigorada pela tomada direta foi substituida pelo comentério breve e
aos entrevistados néo é concedido tempo para manifestar sua visdo de mundo).
Limitagdo também vislumbrada na obra de alguns cineastas, que preferem ab-
dicar das tomadas onde a duracdo é um valor inaliendvel e converter seus in-
terlocutores em “talking heads”. Todavia, ndo obstante tal diagndstico, ja pon-
tuado por autores como Bernardet (2003), Teixeira (2003) e Comolli (2008),
finalizamos a abordagem ressaltando que novas préticas cinematograficas des-
pontavam no presente do documentario, nos indicando outras possibilidades
de emprego da entrevista.

Assim, na segunda parte da investigacdo, 2 apresentamos uma anélise de
algumas destas obras, producdes que, ao adotar um uso revigorado de tal re-
curso, contribuem para reabilitar a poténcia dos encontros na tomada, recon-
figurando a relagdo entre quem filma e € filmado, e solicitando novas formas
de engajamento do espectador na cena. A ocasido, destacamos duas verten-
tes promissoras: as obras que, ao lancar mio de dispositivos que propdem
partilhas enunciativas e/ou uma abertura do controle criativo, terminam por re-
novar as condicdes e os protocolos habituais da entrevista; e os filmes que, ante
a intensificacio das préticas reflexivas e o “apelo realista” que caracterizam a
producdo audiovisual recente (Feldman, 2008), preferem problematizar o an-
tecampo, os bastidores e as negociagdes que presidem a producio de qualquer
registro, questionando a imagem em si, inspirando ddvidas sobre sua realiza-
cdo e explicitando as relacdes de poder que permeiam o ato da entrevista. Em
sintonia com tais caracteristicas, privilegiamos os seguintes titulos nesta etapa:
Santiago (2007), de Jodo Salles; Os dias com ele (2014), de Maria Clara Es-
cobar; Doméstica (2013), de Gabriel Mascaro; Sete visitas (2015), de Douglas
Duarte; e O fim e o principio (2005), de Eduardo Coutinho.

Desejamos agora, neste terceiro estagio, > repensar o lugar da montagem
e as consequéncias de uma edicdo responsavel e/ou deletéria para amplificar
ou negligenciar os resultados obtidos numa situag@o de entrevista, gesto que
pode implicar num maior ou menor respeito em relacio aos sujeitos que parti-
lharam suas experiéncias em cena, bem como numa maior ou menor liberdade

digital de cinema documentdrio, n. 19, p. 110-123, marco de 2016. Disponivel em
www.doc.ubi.pt/19/artigos_1.pdf. Acesso em 12 de agosto de 2019.

2. Conferir: Rodrigues, Laécio R. de A. “Do encontro previsivel a cena revigorada — a
entrevista no documentdrio contemporineo (parte 2)”. In: Doc On-Line — Revista digital de
cinema documentdrio, n. 23, p. 77-104, marco de 2018. Disponivel em http://ojs.labcom-
ifp.ubi.pt/index.php/doc/article/view/372. Acesso em 22 de agosto de 2019.

3. Originalmente, este seria o epilogo da série, constituindo assim uma trilogia. Mas, tendo
em vista a riqueza da investigac¢do, prefiro ndo sinalizar aqui o seu desfecho formal. Até porque
um novo recorte ji me parece possivel para um texto futuro.
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para o espectador no decorrer da projecao filmica. Se todo trabalho de edicao
implica em sele¢des e cesuras inevitdveis, € preciso discernir entre as praticas
de montagem que se esforcam por minimizar as perdas, valorizando a intensi-
dade do que foi vivido no set e concedendo ao espectador a possibilidade de
julgar sem ser conduzido por manipulagdes excessivas, daquelas que promo-
vem interferéncias regulares e reconstroem os sentidos ao sabor da vontade do
diretor/editor. Durag¢do e ambiguidade, de um lado; onipoténcia do montador,
do outro. Se os sujeitos em cena solicitam tempo para revolver suas memorias
e articular suas respostas, também o espectador carece de tempo para firmar
um percurso no decorrer da obra e construir leituras autdbnomas.

Comolli (2008), antecipo, serd um referencial importante aqui, embora ndo
o tnico. Em alguns de seus ensaios, por exemplo, ele nos alerta que os sujei-
tos abordados pelos cineastas t€ém ciéncia de que o encontro firmado (a cena
pactuada) pode facilmente resultar em fraicdo. Nao apenas porque o diretor
pode nao manifestar interesse real por aquilo que o outro tem a dizer, conver-
tendo a entrevista em rdpida enquete ou escuta desatenta; mas também porque
o trabalho de edigdo reiterado pela grande midia, e por um cinema menos
comprometido com a alteridade, quase sempre implica em redugdo, concisao,
perda, distorcdo, menosprezo. Desespero do lado de 14 do quadro, mas tam-
bém do outro da tela, pois o logro na edi¢do ndo maltrata apenas o entrevis-
tado; indica também indiferenca pelo espectador, que precisa se esquivar dos
discursos fechados articulados por este tipo de montagem e lidar com fatias de
experiéncias reduzidas para entender dramas complexos. Dupla derrota. Como
eviti-la? Este é o tema que pretendemos aprofundar neste artigo. Um interesse
convergente com a continuidade/evolucao das nossas investigagdes. Afinal, se
estou interessado em analisar o emprego da entrevista como possibilidade de
constru¢cdo de uma cena marcada por uma menor assimetria e por novas for-
mas de engajamento entre as partes envolvidas (e, consequentemente, por um
embate/troca menos domesticado na tomada), creio ser relevante avaliar tam-
bém de que modo a montagem pode contribuir para potencializar a partilha
vivenciada no set em vez de reduzi-la e, assim, valorizar a experiéncia do es-
pectador, solicitando dele uma participac@o critica durante o visionamento do
documentdrio, em vez de uma simples adesao.
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Notas sobre a montagem *

A exemplo do conceito de mise-en-scéne, o conceito de montagem possui
um longo histérico no campo cinematografico. Possivelmente maior e mais
tortuoso do que o primeiro. Na@o nos cabe recapitular aqui este legado, mas
somente tecer algumas consideracdes, fazer apontamentos sobre um ou outro
autor, no intuito de mapear parte do debate. De partida, ponderemos sua rele-
vancia na geragdo soviética dos anos de 1920: seja Kuleshov (1974), Pudovkin
(1954) ou Eisenstein (2002a e 2002b), cada um destes diretores construtivis-
tas escreveu bastante sobre este fundamento, aclamando-o como o preceito
central da arte cinematogréfica. Talvez Eisenstein tenha levado o conceito ao
paroxismo, em seus multiplos textos e atualizag¢des, partindo da montagem de
atragdes, proposta com claro interesse de manipulagdo dos sentidos por meio
de calcu-los e arranjos premeditados, até a complexa nocao de montagem in-
telectual — sofisticada e carregada de simbolismos, como exemplifica o seu
Outubro (1928). No entanto, é preciso observar que o pensamento de Eisens-
tein sobre a montagem (e sobre o cinema, de forma geral) € complexo e nem
sempre sistemdtico. Com frequéncia, o cineasta retomou seus temas e revisou
idéias, mas nunca também se desapegou por completo de suas intui¢des ini-
ciais. Assim, as reviravoltas em seus escritos tedricos tornam sua leitura ins-
tigante, mas de dificil sintese. Também em virtude das oscilacdes e revisdes,
seus textos nao podem ser tomados como dogmaticos simplesmente — taché-
lo de idedlogo ou de um cineasta defensor do uso retérico-propagandistico do
cinema, como eventualmente o fazem, é um entendimento redutor. Aqui, me

4. Como aponta Amiel (2011), a montagem se afirma como um fundamento central nas
artes do século XX, cuja pratica pressupde a juncdo/articulacdo de fragmentos heterogéneos,
resultando a obra num arranjo complexo e portador de novos sentidos (portanto, ela ndo € um
conceito exclusivo do campo cinematogréfico, como ja observara Eisenstein e muitos outros).
Mais do que uma técnica, ela seria um principio criativo e ilustraria um exercicio do pensa-
mento, suscitando igualmente no espectador ou destinatario da obra um trabalho de intelecgéo e
ndo uma simples frui¢do. Nestas anotagdes introdutdrias, e tendo em vista a extensio do artigo,
restringir-me-ei apenas ao campo audiovisual, notadamente o cinema. Também ndo avangarei
aqui nas possiveis distin¢des entre edigdo e montagem, consagradas majoritariamente na tradi-
¢do anglo-saxonica. Se o trabalho de edi¢do é quase sempre associado apenas ao corte/jungio
de planos, tendo em vista a fluidez narrativa e a naturalidade da transicdo (algo que evitaria
incomodos em termos de visionamento), a operacdo de montagem seria mais complexa (teria
preocupagdo sintdtica, ritmica e semantica, sem deixar de ponderar a obra na sua organicidade
e de avaliar todas as escolhas de articulagd@o, considerando igualmente a implicacdo do especta-
dor neste processo). Um colega pesquisador, de modo provocativo e sem pretensdo tedrica, me
sugeriu uma distin¢ao interessante entre os termos: edi¢@o seria uma pratica do jornalismo — se
trata de encurtar o material filmado e de sobrepor a ele uma banda sonora, tudo muito rdpido
e precipitado, visando um relato univoco e de legibilidade imediata pela audiéncia; ja a mon-
tagem seria uma propriedade do “bom cinema” — um trabalho intelectual com a matéria-prima
oriunda da filmagem (operacdo que pressupde sele¢@o, concatenacdo e hierarquizagdo) e que
almejaria possibilitar uma experiéncia artistica instigante para o espectador, ndo apartada do
seu engajamento critico durante a projecao.
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limito a destacar sua importancia nos debates sobre a montagem, embora seus
compatriotas também tenham evidente relevancia. >

Mas a centralidade e a forca deste fundamento nos escritos dos diretores
soviéticos nao foi um fendmeno isolado; outros intelectuais e tedricos também
fizeram da investigacdo formal, com claro apreco pelo conceito de montagem,
o foco de muitos dos seus textos® (podemos mencionar os casos de Miins-
terberg, Béla Baldzs, Jean Epstein, 7 Rudolf Arnheim e muitos outros, cujas
contribuicdes ainda aguardam traducdes mais amplas para o portugués). E se
hoje, mesmo a mais vertiginosa das edi¢des j4 ndo nos causa estranhamentos, é
importante salientar que as premissas e fundamentos da montagem no cinema
foram se consolidando progressivamente — impondo aos poucos novos ritmos
e diferentes convengdes, de modo a familiarizar o espectador incipiente em

5. Penso ser possivel tracar aqui um répido paralelo entre Eisenstein e Pudovkin: em ambos
ha clara énfase no trabalho criativo da montagem, embora com amplitudes diferentes. Pudovkin
considera o plano sua unidade de expressdo (ndo pensa em fragmentos ou atracdes), mantém
a énfase no enredo e seu trabalho de montagem parece respeitar certa progressdo dramdtica
tendo em vista um desfecho no qual se cristalizaria a proposta politica ou moral do filme, vide
A mde (1926). Assim, para ele, a montagem é uma operacdo de “justaposi¢cdo” e os planos,
pecas de encaixe. Com Eisenstein, nos defrontamos com um trabalho criativo que pondera
todos os elementos expressivos sem estabelecer hierarquias evidentes, que valoriza a nog¢do de
fragmento, que ndo prioriza raccords e unidades espago-temporais, que considera a experiéncia
filmica como algo mais complexo (que ndo visa estimular catarses, investir em teleologias ou
promover identificacdes ficeis) e que pensa a montagem como uma energia criadora radical.

6. Quando mensuro a relevincia da montagem no pensamento tedrico oriundo do cinema,
uma ponderag¢do me parece pertinente. Sendo a montagem uma etapa conectada a outras fases
prévias do trabalho criativo, seria ela uma operagdo tdo central e onipotente quanto alguns a
julgam? A indagacdo, claro, nos recoloca no instdvel territério das disputas conceituais (mon-
tagem, roteirizacdo, mise-en-scéne... qual estdgio determina, de fato, a experiéncia filmica?),
em vez de nos levar a pensar em termos de complementaridade, de interdependéncia e a com-
preender que o processo criativo ndo se define, necessariamente, em uma etapa. Sinergia que
me parece inevitdvel, sobretudo, na prdtica ficcional tradicional, onde a montagem, em vez de
se afirmar de modo soberano, tende a restituir o que fora vislumbrado na planificagdo, respei-
tando certa disposic@o narrativa estabelecida no roteiro. No ambito do documentdrio, contudo,
tendo a crer que a montagem adquire um peso adicional, maior relevancia — afinal, sdo muitos
os titulos e os relatos de cineastas que atestam sua importancia como etapa de recriacdo e até
de “salvamento” de uma obra julgada invidvel. Igual centralidade despontaria no campo do
autorismo, dos novos cinemas, das vanguardas e do ensaismo audiovisual, territérios onde a
montagem se afirma enfaticamente como operagdo (re)criativa. Tal debate, obviamente, carece
de desdobramentos e desponta aqui apenas como incentivo para discussdes futuras.

7. A posicdo de Epstein neste coletivo € singular e solicita pormenorizagio. Seus escritos
defendem um cinema que flerta com o onirico e o poético, atento a plasticidade (dai o esmero
com a fotografia, os efeitos de luz, o emprego de diferentes velocidades de projecdo) e que
visaria antes suscitar emoc¢des do que narrar uma histéria atenta as convengdes naturalistas
e/ou aos padrdes de verossimilhanca. De qualquer modo, seus textos me parecem portar um
pensamento sobre a montagem, ao sugerir o emprego de técnicas e procedimentos que nos
permitiriam ter acesso ao invisivel do mundo e/ou aos fendmenos cuja temporalidade néo nos
possibilita observa-los no cotidiano (Epstein, 2003; Keller e Paul, 2012); técnicas que sugerem a
articulacdo de novos fluxos temporais e a construcio de reversibilidades, nos dando assim a ver
e a sentir movimentos antes imperceptiveis ou refreando o que parecia ser puramente frenético.
Com o cinema, noz diz Epstein, o inerte revelaria vida, o vivo se travestiria de imutabilidade,
uma floresta poderia ser vislumbrada na crina de um cavalo e algumas plantas atestariam um
bailar em seu lento desabrochar.
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vez de afugentd-lo da sala escura.® A ponto de Amiel (2011) nos sugerir que
o século XX ndo foi exatamente aquele das imagens, como nos acostumamos
a replicar, mas o da reeducacdo do olhar pela montagem.

Assim, a primazia deste conceito como foco analitico teria feito da vertente
formalista a principal corrente tedrica do cinema até metade dos anos de 1940,
quando a figura de André Bazin passa a monopolizar os debates. Mas mesmo
Bazin, um notdrio entusiasta do realismo fotocinematogréfico, também escre-
veu sobre a montagem ou “combateu” sua centralidade na criacdo filmica e na
reflexdo sobre as obras cinematograficas. Ora, ao combater a primazia de um
conceito, substituindo-o por novos parametros analiticos, penso que também é
possivel afirmar que dispomos de um pensamento sobre a montagem nos escri-
tos de Bazin; um pensamento menos entusiasmado, certamente, mas que nao
negligencia o fundamento aqui problematizado.® Passemos em revista alguns
dos seus apontamentos.

O realismo valorizado por Bazin opde-se ao excesso de abstracdo no ci-
nema (simbolizag@o e convengdes), mas ndo a reprime. Na tradicdo formalista,
o trabalho formal visa reelaborar e dar sentido a matéria apreendida pela ca-
mera, pois esta seria muda (lembremos, com Eisenstein, que o real é sempre
objeto de construgdo/intepretacdo e ndo de respeito ou deferéncia). Ou seja,
o cinema sé se converteria em arte quando intervém e transforma estes regis-
tros, quando um impeto criativo a eles se impde. Neste sentido, o trabalho
formalista pode se dar, pelo menos, em duas etapas: nas escolhas plasticas que
antecedem a apreensio das imagens e no trabalho de manipulagdo e encadea-
mento do material registrado (montagem). Bazin, contudo, dird que é preciso
mensurar o impulso formal e avaliar quando ele é necessdrio e quando ele se
torna excessivo. Alguns filmes, ele insiste, alcangariam sua melhor expressao
sem precisar recorrer aos excessos simbdlicos e formais (Bazin, 2014).

Assim, no que se refere a montagem, e embora ndo assuma posturas dog-
madticas, Bazin sugere algumas premissas tendo em vista a valorizagdo da on-
tologia da imagem cinema-tografica (de sua vocagdo realista). Sdo elas: menor
emprego retérico, menor decupagem da cena (de modo que a ambiguidade dos

8. Lembremos que, se no Primeiro Cinema, a pratica da montagem floresce gradualmente,
seu entendimento 16gico pelo espectador permanecia uma incdgnita (havia o receio de que
sua intelecc@o pudesse ser prejudicada pelas intervengdes). Ele entenderia as transicdes entre
cameras, enquadramentos e cendrios? Compreenderia as elipses ou tais operagdes provocariam
ruido comunicativo? Enfim, como fazer para que o publico ndo se perca quando se corta de
um plano a outro e compreenda as passagens de tempo e de espaco? Esta gramdtica nio é
internalizada de imediato, mas aos poucos se impde de modo hegemonico (Costa, 2005).

9. Sobre o critico francés, é preciso ndo perder de vista que Bazin escreve estimulado e em
didlogo com as producdes que despontam no imediato pds-guerra (a obra de Jean Renoir, de
Orson Welles e, sobretudo, os filmes neo-realistas), mas também inspirado pelo existencialismo
de Sarte e a fenomenologia de Merleau-Ponty. Lembremo-nos também que o catolicismo e
certo pendor humanista norteiam igualmente sua visdo de mundo.
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eventos possa ser preservada), respeito pela contiguidade espagco-temporal da
cena quando o evento em questdo assim o exigir (em outros termos, aquilo
que ele designou de montagem proibida deve ser entendido como um preceito
ético). Contra os abusos operados pela montagem, portanto, Bazin (2014) in-
dica alguns procedimentos que reduzem a fragmentagdo do espaco diegético e
concedem maior liberdade ao espectador. S@o eles: a profundidade de campo,
o plano geral, o reenquadramento (0 movimento de cdmera que evita o corte)
e o plano-sequéncia.

Em didlogo com Ismail Xavier, penso que ndo devemos entender as ideias
de Bazin de forma simplificada, como o elogio de um realismo intocado e que
se fixaria na pelicula de modo fiel (sem contaminacdes). Sua posi¢do, como
ressalta o brasileiro, pressupde o cinema como “forma do olhar que descon-
fia da retérica (montagem) e da argumentagdo excessiva, buscando a voz dos
préprios fendmenos e situagdes”; uma arte que deve “se inclinar diante da ex-
periéncia, assimilar o imprevisto, suportar a ambiguidade, o aspecto multifocal
dos dramas” (Xavier, 2014: 18 e 19). Tal entendimento da prética cinemato-
gréfica requer a valorizacdo de alguns principios formais e o realismo bazini-
ano, conforme indicamos, celebra certos preceitos estilisticos; recursos que,
no seu entendimento, conferem maior autonomia ao espectador, minimizando
a decupagem excessiva do cinema cldssico, posto que ela implica sempre um
direcionamento do olhar. '

Deste modo, se Bazin se distancia dos autores formalistas que aclamam
a soberania da montagem, tampouco pode ser vinculado a defesa da monta-
gem invisivel que triunfa no cinema norte-americano. Ao contrério, Bazin se
opde a este ilusionismo que, em fun¢do do fluxo narrativo (da continuidade e
do entendimento da progressdo dramdtica), promove intervencdes que sao na-
turalizadas pelo espectador; este ndo percebe que a sua experiéncia durante a
sessdo € fruto de escolhas feitas para ele e ndo de escolhas feitas por ele. Por-
tanto sua defesa do realismo é igualmente uma censura a este tipo de artificio
que reduz a autonomia do olhar. Contra esta montagem que conduz o publico
pela mao, Bazin defende um realismo amparado numa menor manipulacio do
espago-tempo perceptivo e num menor emprego da decupagem.

10. Talvez seja possivel estabelecer agora um paralelo entre Eisenstein e Bazin, sem ali-
mentar rivalidades. Eisenstein (2002a e 2002b), recordemos, afirmava que o emprego do plano
geral mostrava falta de inteligéncia artistica, falta de economia e, sobretudo, incerteza de signi-
ficados. Bazin (2014) concordaria com esse dltimo aspecto, sem ver nisto algo negativo, pois
para ele unidade de sentido é uma propriedade da mente e ndo da natureza. A natureza, ele nos
dird, é polissémica, fala conosco ambiguamente. Para Bazin, tal ambiguidade € um valor e o
cinema deveria preserva-lo. Assim, ele veria com restricdo um método que desejasse depurar a
realidade em sua complexidade para obter apenas fragmentos ou “pe¢as de montagem”, visando
um uso retdrico excessivo.
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Voltando aos grandes cineastas e tedricos soviéticos, mas sem investir em
rivalidades (colocando, por exemplo, um autor/realizador como suposto opo-
nente intelectual do outro), creio que o mesmo procedimento empregado aqui
com Bazin pode ser aplicado ou insinuado a respeito de Andrei Tarkovski: em-
bora ele ndo seja um tedrico da montagem propriamente, hd nos seus escritos
um pensamento que redefine a primazia deste conceito. Como sugere o titulo
do seu famoso livro, a forga poética do cinema consiste, antes de tudo, numa
tarefa de esculpir o tempo e de privilegiar a duracdo dos eventos (Tarkovski,
2002); e uma vez que a montagem, por uma questdo légica e até ontoldgica,
¢ uma etapa vinculada a outras que lhe antecedem, ela deve contribuir para
valorizar a poténcia do material filmado — e ndo com ele rivalizar. Em ou-
tros termos, ela deve respeitar aquilo que fora concebido e executado no set —
trabalhar em prol de sua melhor comunicacio e expressdo. Assim, certa hu-
mildade despontaria como condi¢c@o de toda montagem: seu propdsito consiste
em potencializar algo que j4 estaria presente nos rushes (Tarkovski, 2002). Se
pudéssemos propor uma sintese para sua reflexio, ela o seria: montagem como
contencdo em vez de onipoténcia do autor/editor.

Deste modo, oscilando entre periodos de maior euforia e outros de en-
tressafra (e até de refreamento), o conceito de montagem tem mobilizado um
debate notdvel na teoria do cinema. Debate que, na contemporaneidade, ganha
novo vigor com as discussdes em torno do ensaismo no audiovisual (Wein-
richter, 2007; Corrigan, 2015), vertente impulsionada, dentre outras coisas,
pela adesdo franca de Godard a sua pratica — cineasta que, como o sabemos, e
desde o seu seminal artigo publicado no primeiro decénio dos Cahiers, € um
entusiasta confesso da montagem, (Godard, 1986).

Mas se um nome desponta no presente, reposicionando este conceito e en-
contrando forte reverberacdo nos leitores de lingua portuguesa, certamente € o
do francés Didi-Huberman. Evocando o legado de Benjamin e de Aby War-
burg, dentre outros, Didi-Huberman tem nos sugerido que a montagem pode
ser entendida ndo somente como a poténcia do encadeamento, mas também
como a poténcia do contato e do aciimulo. Para ele, a retomada dos arquivos
imagéticos em novas operacdes de montagem (seus deslocamentos e inclusdes
em outros fluxos e arranjos) nos auxiliaria a mapear as laténcias de sentido e
a compreender os extratos de tempo encapsulados nestes registros, nos facul-
tando igualmente diferentes legibilidades do passado. J4 a identificacdo das
sobrevivéncias, no sentido warburguiano, revelaria uma espécie de memdoria
inconsciente que, mediante sucessivas atualizacOes ou ressurgéncias, permeia
0s processos criativos € nos desautoriza a pensar a histéria da arte em ter-
mos de teleologias e de esgotamento de um estilo, escola ou tradi¢do. Nao
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se trata de investigagdo modesta; no limite, tal empreendimento nos permiti-
ria repensar e redefinir as bases epistemoldgicas da prépria ci€ncia histérica
(Didi-Huberman, 2012 e 2014). !!

A montagem no documentario

Também no campo do documentério floresceu o que poderiamos identifi-
car como uma espécie de teoria da montagem. Com intensidades diferentes
entre um e outro autor/diretor, entre uma e outra tradicao. Quero destacar pri-
meiramente o nome de Dziga Vertov, pioneiro em tantas iniciativas. A exemplo
dos seus colegas soviéticos de geragdo, Vertov estava interessado em estabele-
cer e consolidar os fundamentos da nova arte que anunciaria para o mundo as
conquistas sociais advindas da Revolugdo de 1917. Se a Revolucao Comunista
decretara o fim da exploracdo capitalista e da luta de classes, demarcando o
inicio de uma suposta nova aurora para 0 homem, se tornava igualmente im-
prescindivel o rompimento com todas as formas de arte de origem burguesa e
a articulac@o/invencao de preceitos estéticos compativeis com 0 novo regime.

Neste contexto de pesquisa e de reinvengdo artistica, foi intenso o didlogo
entre os criadores russos e algumas das vanguardas que revigoravam o mundo
a época. Mais radical do que seus pares, porém, Vertov considerava a heranca
cultural capitalista incompativel com o novo contexto (2003: 247-249). Por
isso, rompe com Eisenstein, cuja permanéncia na ficgdo ainda atestaria vesti-
gios de uma arte burguesa na sua criagio. 12

Dois procedimentos-chave norteiam a pratica cinematogréfica defendida
por Vertov. O primeiro deles: filmar a vida de improviso, premissa do cine-
olho e cujo fundamento € a recusa absoluta da encenag@o (em seus escritos,
Vertov se opde ao estidio, ao uso de elenco, a dependéncia de enredo ou de

11. Naio tenho como apresentar, nas limitagdes do presente estudo, uma sintese ampla das
principais idéias articuladas pelo intelectual francés. Por outro lado, tendo em vista a influén-
cia de Didi-Huberman no campo do documentdrio, lembro que este resumo poderia ter sido
igualmente incluido no tépico seguinte deste artigo.

12. Particularmente, creio que a rivalidade cine-olho x cine-punho decorreria, antes, de uma
incompreensdo por parte de cada um dos seus expoentes ante as propostas articuladas pelo su-
posto rival. Contra a observagdo e a contemplagdo, implicitas ao estilo documental do cine-olho,
Eisenstein propunha o choque e a mobilizag¢do do espectador, defendendo uma encenagéo ba-
seada em atracdes com efeitos calculados como forma de direcionar a experiéncia espectatorial
e de instigar um trabalho intelectual do publico. Lembremos que, para Eisenstein, a realidade
ndo é objeto de apreensio, mas de construcio e interpretacdo. Assim, seu impeto formal sempre
superou qualquer inclinacio puramente realista. Vertov, por sua vez, condenava o colega russo
pelos resquicios de ficcionalizacdo, insistindo que seu cinema, além de reiterar os valores da
arte burguesa, ndo era fiel 8 mudanca em curso na Rissia. Contra esta dependéncia, era pre-
ciso adotar uma atitude iconoclasta e de plena ruptura. Eisenstein, curiosamente, censurava o
cine-olho pelo seu suposto hermetismo e imprecisao, além de tacha-lo de formalista (acusagao
que posteriormente lhe seria dirigida pela burocracia do partido comunista). A meu ver, porém,
ambos se encontravam engajados num compromisso radical de reinven¢@o do cinema, ainda
que defendendo métodos e pressupostos especificos.
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roteiro). Tais fragmentos do mundo constituem, pois, o material de base para
sua arte. Todavia, estes registros sdo submetidos a um ostensivo processo de
desconstrucdo, tendo em vista uma espécie de “deciframento comunista da re-
alidade”, meta final do seu cinema-verdade (o segundo preceito central da sua
prética artistica). Nesta tarefa de revelagdo da vida como ela é, ou de tornar
“visivel o invisivel do mundo”, Vertov emprega procedimentos de montagem
mais vertiginosos do que aqueles praticados por seus pares, o que lhe ren-
deu continuas acusacdes de hermetismo e de formalismo — trata-se de dezenas
de técnicas ainda hoje surpreendentes, > num método inspirado na dialética
marxista. Assim, somos levados a pensar que sua defesa da montagem se con-
centraria apenas nesta segunda etapa do trabalho. Ledo engano; em alguns
textos, Vertov deixa claro que a montagem, € um fundamento que permeia
todo o processo criativo, ndo se restringindo unicamente a desconstru¢io ana-
litica operada na edi¢do. Afinal, como ele destaca enfaticamente em um de
seus manifestos: ‘“To-do filme do cine-olho estd em montagem desde o mo-
mento em que se escolhe o tema até a edi¢do definitiva do material” (2003:
263). Aderindo a uma reflexividade radical, teriamos com Vertov, portanto,
uma espécie de montagem ininterrupta. '*

Ainda desconhecido entre nés, mas muito elogiado pela dimensao plas-
tica e poética dos seus filmes, realizados em grande parte com uma mescla
de tomadas originais e de imagens de arquivo, o cineasta arménio Artavazd
Pelechian também desenvolveu um pensamento original sobre a montagem,
convertendo sua obra filmica numa espécie de ilustracdo de suas idéias cen-
trais. De modo peculiar, Pelechian designou este fundamento de montagem

13. Embora complexa, a nogdo de intervalo é fundamental em sua pratica da montagem. Na
musica, um intervalo € a distancia entre duas notas musicais, mensurdvel pela transicio entre
suas distintas freqiiéncias (algo que um ouvido treinado consegue reconhecer e identificar).
Vertov empregaria o termo de forma metafdrica para designar a distancia e/ou ligag¢do entre
duas imagens (dois “planos”) justapostas, a partir de algumas varidveis e correlagdes. Para
aprofundamento, conferir: Vertov (2003) e Michelson (1984).

14. Um homem com uma cdmera (1929) talvez seja o trabalho que melhor materializa e
desdobra os pressupostos conceituais de Vertov — uma espécie de filme-manifesto (ou de teoria
aplicada). Creio que hd muitas formas de acessar esta obra complexa e ainda hoje surpreen-
dente: o documentdrio é uma celebracdo da vida em gestacdo na emergente sociedade sovié-
tica, com clara influéncia futurista; é um estudo vertiginoso do movimento dos homens e das
maquinas (com seus fluxo e ritmos cadenciados); € um elogio da superioridade do olhar da ca-
mera e do trabalho singular do cinegrafista; e, amparado numa metalinguagem surpreendente,
podemos dizer que a produgdo propde uma pedagogia do olhar, ao abrir o jogo sobre a feitura
filmica, sobre a natureza discursiva do cinema e a operacdo de montagem que lhe ¢ inerente.
Assim, num gesto que beira o paroxismo, O Homem com uma Cdmera desnuda a natureza desta
arte num periodo em que o cinema ocidental abraca a invisibilidade e o mascaramento de suas
préticas como imperativo. Como uma espécie de prestidigitador que partilha sua trucagem,
Vertov revela aqui a natureza de espetdculo construido do cinema, explicitando o “trabalho”
implicito nesta arte (da producdo do registro imagético pelo operador da cdmera as escolhas de
montagem), em oposicao aos ilusionismos refor¢ados pelo cinema classico. Em certa medida,
podemos dizer que depois de O homem com uma cdmera, nenhum espectador poderia ser mais
inocente diante de uma exibicao filmica.
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distancial. Esforcemo-nos por mapear a singularidade de sua abordagem. Em
seu processo de edicdo, interessa a ele promover descolagens ou deslocamen-
tos entre planos e blocos teméticos que, a priori, portam sentidos afins, em vez
de concatend-los em simultaneidade (um apds o outro). Ou seja, no lugar de
adotar a contiguidade ou a adjacéncia (a proximidade fisica e de contetido dos
registros), respeitando o tradicional encadeamento sintatico, Pelechian (2015)
prefere a desconex@o, de modo a estimular a criag@o de ressonancias mais am-
plas no interior da obra e assim expandir a rede semantica do filme. Em sua
arte, predominaria a idéia de disjuncdo em vez de justaposicdo dos planos e
sequéncias.

Pelechian também pensa a dialética entre sons e imagens de modo inova-
dor; para ele, esta relaco ndo deve ser de subordinacdo, de complementaridade
ou mesmo contrapontistica; antes, ele parece trabalhar com a no¢do de siner-
gia, de fusdo e alquimia. Em outros termos, sons e imagens se entrelagariam
na montagem, alcan¢ando novas camadas de sentido que inexistiam separada-
mente. Assim reunidos, formam um todo novo, nio redutivel as partes isola-
das, e de notdvel valor poético. Avaliando o emprego deste procedimento no
filme Nos (1969), ele nos diz: “Procurei encontrar a unidade organica de ambos
[sons e imagens], de modo que expressassem simultaneamente um dnico con-
ceito, uma tnica ideia, uma unica percep¢do emocional” (2015: 170). Neste
sentido, a combinagdo sonoro-imagética, em sua obra, ndo se resume a uma
juncdo fisica e sim a uma combinacio quimica dos elementos. Ambos entra-
riam em sinergia tendo em vista a evocacdo de novos elementos poéticos e
eXpressivos.

De viés ensaistico, desprovida de intertitulos e de comentarios expositi-
vos, a obra concluida porta uma natural polissemia e provoca igualmente um
estranhamento inicial (certa dificuldade de decodificacdo imediata). Mas, ao
mesmo tempo, e para um espectador paciente, abre espaco para indagacdes
filosoficas sobre a relagdo homem-natureza, sobre a vida comunitaria, sobre os
fluxos e ritmos dos movimentos e sobre a passagem do tempo. '3

15. Explicitando seu pensamento sobre a montagem, Pelechian resume: “A ideia principal
que quero expressar € alcancada da melhor maneira possivel ndo na junc¢do de dois planos, e
sim em sua interagdo através de um grande nimero de elos. Alcanca-se assim uma expressao
de sentido muito mais forte e profunda do que por meio de uma colagem direta. Eleva-se o
diapasdo de expressividade e cresce em grau colossal a capacidade informativa que o filme é
capaz de carregar” (2015, p. 172 e 173). Tal principio de montagem faz da obra uma espécie
de organismo vivo, dotado de um sistema de complexas ligagdes e de interagdes internas que
ndo aceitam intervencgdes ficeis, sem prejuizo do todo. Pelechian, contudo, e a exemplo de
outros diretores que enfrentaram a censura da burocracia soviética, por vezes foi obrigado a
reeditar filmes que ja estavam finalizados. Tais interdi¢des o levaram a formular o que ele
designou de lei impiedosa da montagem — tendo em vista a complexidade do empreendimento
filmico subordinado ao método distancial, qualquer corte solicitado na obra, nos diz ele, tem
efeito deletério amplificado. Em outros termos, rompe o equilibrio e a organicidade duramente
alcancados.
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Arriscando um pouco mais, € migrando para outra tradi¢c@o filmica, acre-
dito que também seja possivel inferir uma reflexdo sobre a montagem a par-
tir do cinema direto norte-americano, notadamente em seu primeiro decénio
(1960). Em termos formais, grande parte dos filmes desta vertente adota uma
espécie de estilistica humilde que, do ponto de vista do espectador, parece
sugerir um registro mais espontaneo e do qual estaria apartada a intervengao
do cineasta e de sua equipe. ' Podemos enumerar aqui algumas de suas pre-
missas: enquadramento instavel; predominio de iluminacdo natural; camera
posicionada em aparente discri¢do; auséncia de entrevistas e de depoimentos
diretos para a camera; recusa de reconstitui¢cdes e de repeti¢cdes para as len-
tes do cineasta; emprego minimo de voz over e de legendas explicativas; som
impuro (contaminado pelo ruido do entorno). Para fazer um contraponto com
Vertov, tantas vezes indicado como precursor do cinema direto, podemos dizer
que os representantes deste dltimo fazem da montagem o lugar de uma prética
sObria que, no limite, visa restituir para o espectador a experi€ncia vivida no
set, ndo raro respeitando a cronologia dos eventos registrados, sem promover
intervengdes enfaticas e sem introduzir efeitos complementares. Assim, ao
contrdrio do diretor soviético, que converte a montagem num dos fundamentos
de sua criacdo (algo com “poder de revelagdo”), os cineastas do direto optam
por uma edicdo silente e contida — é evidente que eles montam seus filmes,
mas o epicentro de sua arte é o corpo-a-corpo com o mundo e a valorizacao
da voz/presenca do “outro” na tomada filmados na durag¢do (e ndo praticas
desconstrutivas).

De qualquer modo, concluo aqui esta explanagdo mais ampla sobre a mon-
tagem para me dedicar ao recorte que me interessa prioritariamente no estudo:
como pensar os dilemas da edi¢do no documentdrio que adota a entrevista
como expediente central?

A montagem no documentario de entrevistas

E precisamente um ensaista que nos ajudou a compreender a poténcia do
cinema direto que eu gostaria de recrutar como principal interlocutor nesta
etapa da investigagdo. Embora Comolli, em alguns artigos, discorra sobre a
montagem e os efeitos negativos decorrentes quando a légica do espetaculo
insiste em orquestrar a edi¢do, nfo creio que seus escritos constituam uma
“teoria sistematica”’; representam, antes, um pensamento sobre a montagem,
anotacgdes que ndo devemos fetichizar sob o risco de limitar a riqueza das suas

16. Grande parte da filmografia do chamado grupo Drew (Drew Associates) nos serve aqui
de referéncia, a exemplo de: Primary (1960); Yakee No (1960); On the pole (1961); Kenya
(1961); Crise (1962); e The chair (1962).
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ponderacdes. Reitero ainda que Comolli também redigiu notas importantes
sobre a prética/urgéncia da entrevista no documentdrio. Recapitulemos, pois,
alguns dos seus apontamentos.

De inicio, lembremos que Comolli defende uma prética cinematografica
que implica investimento politico e doses de violéncia — sedu¢do, entrega e
desconfianca seriam gestos inerentes a esta arte, mas também acolhimento,
abertura para o mundo, redescoberta de si no outro e vice-versa. E ante o dis-
curso daqueles que censuram o uso freqiiente da palavra no documentdario e
consideram que, em virtude do emprego precdrio, sua manifestacdo deve ser
refreada, Comolli avancga na dire¢do contraria — € preciso que o documenta-
rista, mais do que nunca, se invista da palavra e do corpo das pessoas filmadas.
Pois, em sua avaliacdo, a produgdo da palavra filmada na atualidade € o lugar
de uma guerrilha sem nome: haveria assim o campo da “palavra destruida”,
territério da grande midia, do telejornalismo e do cinema menos comprome-
tido com a alteridade; e “hd aquele da palavra construida ap6s a ruina”, missao
inaliendvel do documentdrio — ou da prética documentdria que o ensaista de-
fende (2008: 120).

Portanto, insiste Comolli, ante uma abordagem mididtica marcada pelo
mutismo/objetificacdo do outro, € tarefa do documentario (em fomada direta)
contribuir para o ressurgimento da poténcia da palavra corporificada — com sua
pluralidade de sentidos, com seus ritmos e encadeamentos proprios. Assim, e
apesar dos excessos do varejo, nos diz ele, “convocar alguém para compor uma
cena e fazé-lo falar e, eventualmente, escutéd-lo [...] nunca foi e nem pode ser
um gesto anddino” (2008, p. 86). Em sua avaliacdo, todo o problema que
circunscreve a prética da entrevista e da montagem envolveria, sobretudo, uma
questdo de fempo. Deste modo, respeitada a duracdo e acolhida a alteridade
na cena pactuada, filmar o outro, ou filmar com o outro, nao pode, de partida,
ser considerado um gesto menor, algo trivial (2008: 108-114).

Mas “como reduzir o medo e ritualizar o outro de forma a manté-lo?”
Como aplacar o temor que o aparato cinematografico (confundido com a pa-
raferndlia das emissoras) impde a alteridade? Como colocé-la em cena sem
trai-la? E preciso lembrar primeiramente que, no anseio do outro, haveria,
sobretudo, “o desejo de ndo ser tomado por pouca coisa”’, de ndo ter sua com-
plexidade reduzida, de ndo ter sua fala menosprezada (2008: 88 e 89). Para
tanto, lembra o francés, a comunhdo vivida na tomada deve ser igualmente
preservada no corte final. Em outras palavras, a escuta evidente na gravacao
deve se repetir no processo de montagem, de modo que também o especta-
dor possa apreender a magnitude da palavra revigorada, com suas margens
de ambiguidade. Caso contrario, uma montagem precipitada comprometeria
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a amplitude original do encontro (2008: 119). Portanto, assevera Comolli, é
tarefa do cineasta suscitar o interesse do espectador por este jorro verbal revi-
talizado. Assim, contrariamente a grande midia (que costuma negligenciar o
espectador), o cinema deve fomentar o agugcamento perceptivo da audiéncia,
instigd-la e projeta-la na tomada — de outro modo, “toda escuta € impossivel e
toda palavra va”. (2008: 120 e 121).

Ao refletir especificamente sobre a montagem, sobre 0s engajamentos que
a obra pode suscitar no espectador (de uma participacdo ativa a uma espécie
de exclusdo), Comolli identifica como principal fardo de certa pratica cinema-
togréfica o que designa de zapping generalizado: uma tendéncia decorrente da
influéncia da publicidade, do videoclipe e do jornalismo. Ao emular na mon-
tagem o gesto do zapeador, incorporando igualmente recursos como o jump
cut, esta tendéncia teria objetivos evidentes: visa produzir efeitos de sentido
(ou restringi-los) mediante o excesso de cortes no interior da cena e a con-
ducdo enfética do olhar do espectador. Ou como resume o ensaista: se trata
de passar, partir e retornar velozmente; de ndo continuar numa cena, num lu-
gar, numa duragdo ou reflexdo. E assim, “chocar com cortes repetidos, impor
afirmacdes, fazer brilhar uma explosao de planos curtos, jogar com efeitos de
montagem, montagem espetacular” (2007: 15).

Mas o que nos permitiriam ver os filmes que cedem ao zapping? Pouco.
Ou melhor, muitos arranjos e quase nada. Nos deparamos com uma sequéncia
de planos rdpidos que mesclam materiais e estilos heterogéneos. A mistura é
atraente, mas o jogo ndo € gratuito: ele visa reduzir a alteridade (do mundo) a
familiaridade (do espetaculo). O efeito é o de uniformidade, tudo se equivale.
O espetéculo estd em toda parte; o real, em nenhuma. Nas palavras de Comolli,
se trata de “tocar em tudo para ndo tocar em nada”. Saltar é uma forma de
evitar — de ndo se deter na cena, de restringir as ambiguidades do mundo.
E preciso, pois, problematizar esta aceleracdo do olhar do espectador e esta
afirmacdo do poder absoluto da montagem que converte a relacio estabelecida
no set em cintilacdo volatil. Afinal, se a montagem demarca um lugar para o
espectador, qual seria o lugar conferido a ele nesta prética do zapping?

Nao ¢ dificil deduzir. Impaciéncia, precipitacdo, febrilidade e fragmen-
tacdo seriam as caracteristicas desta edicdo; nela, uma espécie de fantasma
da ubiquidade e um claro sentimento de volatilidade conduzem a narrativa.
Repetidos a exaustdo, tais procedimentos atestam uma vontade de poder e de
controle que convertem o espectador numa espécie de degustador e o impedem
de perceber o outro filmado como imprevisto, como multiplicidade. !” “Como

17. Embora seja evidente a disposicéo critica de Comolli nestas notas, posi¢do que também
reitero, ressalto que néio é meu desejo (e acredito também nao ser o do ensaista) estabelecer no
texto uma espécie de cartilha da boa montagem, separando os procedimentos adequados da-
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ndo ver trabalhando neste tipo de montagem algum desejo obscuro de privar de
liberdade o outro filmado, assim como o espectador?”, insiste Comolli (2007:
17).

Uma espécie de estética da abreviagdo predominaria — o corte seco ja nao
espanta, é naturalizado pelo olhar, e tudo precisa ser comunicado rapidamente
para fisgar o espectador/consumidor. “O tempo é caro, o telespectador apres-
sado é um peixe que deve ser capturado ao primeiro golpe de arpao”. Assim,
o que estes filmes fazem € escolher pelo espectador, em tempo habil, sem lhe
conceder autonomia. Mas tal prética é a que melhor valoriza as possibilidades
expressivas do cinema e estimula sua resisténcia em oposicdo a grande midia?
Certamente ndo; se pensarmos em termos pedagdgicos, o espectador que re-
sulta desta estética da abreviacdo é um tipo marcado pela impaciéncia diante
das imagens, alguém cujo olhar ja nfo aceita durar e acompanhar um plano,
alguém que se inquieta quando um plano se dilata portando cargas de ambigui-
dades. O que para ele se impde, portanto, € 0 modo de leitura da informacao
jornalistica: rdpida, clara, objetiva, incontestavel (2007: 25).

Do que foi exposto, deduzimos também que, para Comolli, as maneiras
de se cortar e de se fazer raccord nio sdo a-histéricas, naturais ou inocentes.
Em outros termos, elas se vinculam a contextos histérico-sociais especificos e
suscitam efeitos subjetivos. “Vejo aumentar um cansago do espectador diante
da representacdo da figura humana em sua ambiguidade, diante de um cinema
nao promocional” (2007: 25), insiste o ensaista. Cansaco estimulado por esta
febrilidade reiterada pela grande midia; impaciéncia que consiste em, a partir
de uma celeridade suspeita, maltratar a figura humana, em desfigurd-la em
virtude da forma como € colocada em cena e editada. Deste modo, ao investir
neste tipo de arranjo, o que tais priticas me dizem, enquanto espectador, € que
jé ndo tenho a possibilidade de escolher por conta prépria, de reter um instante
e nele me demorar. Uma espécie de destino de cdo adestrado horroriza o
cinespectador.

Estamos de volta, pois, a questdo do tempo (seja a experiéncia partilhada
no set e valorizada pelo emprego de tomadas ndo regidas pela precipitacdo, seja
o tempo definido pela edi¢do). A guerra envolveria primordialmente a gestao

queles que seriam inaceitdveis. Evidentemente, ndo assumimos tal postura dogmatica. Enten-
demos que cada filme/obra pode mobilizar diferentes estratégias de articulacdo e ser mensurado
por conceitos e abordagens igualmente diversos. Se aqui insistimos numa recusa enfética da
generalizacdo desta prética (da montagem que incorpora o zapping e negligencia o espectador)
¢é por reconhecer seus limites quando ponderamos o documentdrio pautado em entrevistas, tema
central desta série, e suas implicagdes subjetivas, se considerarmos o ponto de vista espectato-
rial. Outra observacido me parece relevante: se nesta articulacdio entrelago textos diversos de
Comolli é por entender que seus escritos sobre a entrevista € a montagem tém conexoes evi-
dentes, reverberam idéias proximas; em outros termos, o que vale para um tema (a entrevista),
inevitavelmente rebate na reflexdo sobre o outro (‘‘a montagem”) e vice-versa.
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do tempo. Zapear freneticamente de um filme a outro, de um canal a outro, ou
ser zapeado pela montagem é evidentemente nada encontrar. Em sintonia com
Comolli, podemos afirmar que a légica do zapping naturalizada nas praticas
audiovisuais (espécie de montagem vertiginosa e fragmentdria que restringe
a percepc¢ao/autonomia do receptor) ndo apenas reduz a experiéncia filmica a
fatias limitadas e insuficientes; ela também converte o espectador num sujeito
ansioso e irritadi¢o, que se impacienta ao se deparar com alguma produgdo que
tenta resistir a esta férmula e estabelecer com ele uma relacdo de emancipacao
(Ranciere, 2010).

Em outras palavras, onde ha celeridade e hiper-estimulo decorrentes de
uma montagem incisiva, ndo hd pausa para a reflexdo, para a contemplacio
e o pensar autbnomo. Assim, parafraseando o titulo de um famoso texto de
Comolli, devemos lembrar que é preciso defender o cinema, mas também o
espectador, contra a natureza deletéria do espetdculo. ' Como aponta o en-
saista francés: “o espetaculo € avido e impaciente, ele ndo tem tempo (time is
Money), ele ndo escuta, ele ndo espera”; e o cinema, insiste ele, “pode fazer
exatamente o contrdrio: tomar todo o tempo, voltar sobre o motivo, esperar
e recomecar” (2004: 160). Ou seja, se a producdo audiovisual regida pelo
espetdculo ndo tem tempo a perder, a missdo do cinema seria fornecer contra-
modelos, apontando caminhos e procedimentos que atestem resisténcia a este
regime da celeridade a todo custo.

Talvez, deste modo, o espectador possa dispor de autonomia para melhor
avaliar cada personagem, suas qualidades e insuficiéncias. O convite, insiste
Comolli, ndo € inacessivel; ao contrdrio, baseia-se em pressuposto simples:
parte do principio de que “tudo que o espectador tem a descobrir acontece no
filme, no interior do filme”. Em outros termos, “que ndo haja um saber ex-
terior, que suplanta o espectador e o coloca na posi¢do de ignorante” (2004:
155), onipoténcia esta tantas vezes exercida na montagem. Lembremos, pois,
que a liberdade do espectador, no cinema, estd ligada a afirmacdo livre dos
personagens. Assim, na condi¢do de realizadores, importa proceder de forma
que os corpos filmados possam se desdobrar em cena para nos permitir en-
trar em conta-to (a nés, espectadores) com a subjetividade da qual eles sdo a
expressao visivel. Em sintese, a “afirmacio do personagem” deve ocorrer na
cena firmada/pactuada e ser preservada na montagem. A edi¢do ndo pode des-
respeitar este acordo e partilha; ao contrério, ela deve suscitar uma espécie de
“trabalho” do espectador, em vez de converté-lo em apéndice da experi€éncia
filmica.

18. Refiro-me & obra: Comolli, Jean Louis. Cine contra espectdculo — seguido de Técnica e
ideologia (1971-1972). Buenos Aires: Ediciones Manantial, 2010.
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Santo Forte: subjetivaciao da experiéncia religiosa e livre-transito entre os
credos

Nao pretendo neste estudo me debrugar em andlises filmicas, a exemplo do
que fiz no segundo texto da série. Antes, optei por uma revisao tedrica. Mas
acredito que a abordagem de uma obra, pelo menos, possa ilustrar a relevancia
da montagem nos titulos que empregam entrevistas. Assim, escolhi revisar
Santo Forte (1999), de Eduardo Coutinho, nesta etapa final. Decisdo motivada
pela sua singularidade para o documentdrio contemporaneo brasileiro; pelo
lugar seminal que ocupa no legado do diretor; e porque, decorridos 20 anos
do seu langamento, e apds a adocdo dos seus procedimentos em outras obras
e por outros realizadores, talvez alguns espectadores ndo mais percebam seus
méritos. Mas ao discorrer sobre o filme de Coutinho (doravante SF) ndo desejo
converter o documentério em modelo ou exemplaridade; quero apenas destacar
suas virtudes (tanto no que se refere ao emprego inovador da entrevista, quanto
nas escolhas de montagem).

Obra basilar na trajetéria do diretor, SF contribuiu para redefinir seus pre-
ceitos criativos e para conferir visibilidade a sua arte ap6s longo hiato na mi-
dia. A primeira vista, o filme parece se alimentar de um dispositivo simples:
os moradores de uma pequena favela carioca, “Vila Parque da Cidade”, situada
no bairro da Gavea, so solicitados a falar, individualmente, de suas experién-
cias/vivéncias religiosas, tendo como gancho deflagrador dos encontros uma
missa celebrada pelo papa Jodo Paulo I1, no Aterro do Flamengo (RJ), quando
de sua tdltima visita ao Brasil (outubro de 1997).

Todavia, o enfoque, que aparenta ser modesto, na verdade revela-se com-
plexo, exigindo pormenorizacdo. Embora a temdtica religiosa ndo seja novi-
dade na producao cinematografica brasileira, em SF vislumbramos uma abor-
dagem original, em sintonia com a complexidade do campo religioso no Pais
aquela década (1990). Como destaca Claudia Mesquita, a virada do século
sinalizou o apogeu e a consolida¢do do pluralismo de credos no Brasil, com
destaque para a expansdo pentecostal, bem como a ampliagdo do “mercado de
bens de salvagdo”. Tal contexto apresentaria ainda as seguintes caracteristi-
cas: fluidez e flexibilidade da experiéncia religiosa; proliferacdo de seitas e
fragmentagdo de crengas, num rearranjo que se da ao sabor das inclinagdes
pessoais ou das vicissitudes do devoto (2006: 9 e 10). Reconfiguracdo acom-
panhada igualmente de um declinio da hegemonia catdlica (igrejas, seitas e
terreiros competem na disputa pelos devotos e na oferta de servigos). Assim,
um trago comum neste quadro de mudancas seria o livre-transito dos fiéis en-
tre as diferentes doutrinas e uma apropriacdo das significagdes religiosas que
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parece desconsiderar a fronteira entre os credos e se opor a rigidez da tradicdo
(2006: 10).

Recapitular tal conjuntura, ainda que brevemente, € importante porque, a
meu ver, as inflexdes adotadas neste documentério decorrem da maturagio de
um olhar cinematografico diferenciado (uma guinada ética e estética que cul-
minaria numa nova forma de indagar o mundo), mas também seriam reflexos
das mutacdes em vigor no cendrio religioso — mutacgdes que, evidentemente,
solicitam reajustes nas formas de representacdo. Portanto, a abordagem inova-
dora de SF, com clara implicacdo em suas articulagdes discursivas, atesta um
esforco do documentarista para dialogar com as transformacdes empiricas na
sociedade.

Neste sentido, SF € um dos primeiros titulos a privilegiar, do ponto de
vista do enfoque, o que Mesquita designa de subjetivacdo ou particularizagcdo
da experiéncia religiosa — o viés didatico € negligenciado e o foco se desloca
para as estratégias individuais de comunica¢do com o sagrado, relacdo esta
que, muitas vezes, prescinde de igrejas/templos (espacos institucionais) e de
liderancas oficiais, ocorrendo unicamente entre o individuo e a transcendéncia
(2006: 10 e 11). Em adi¢do, podemos afirmar que SF, bem como outras obras
do periodo, trazem uma visdo positiva da vivéncia religiosa, sem manifestar
pretensdes totalizantes. Ou seja, sua abordagem se interessa pelas experiéncias
singulares e, ndo mais, pelas determinacdes estruturais que orientam a pratica
religiosa. Em outros termos, os sujeitos ndo sao encaixados como cifras e suas
opinides ndo estimulam generalizagdes.

No documentério de Coutinho, nos deparamos, pois, com uma experién-
cia religiosa compésita, plural, flutuante, praticada no espago doméstico, con-
vergéncia de multiplas referéncias, mas com certo protagonismo, no dmbito
narrativo, do chamado “espiritismo umbandista”. Curiosamente, nos depoi-
mentos de SF, o catolicismo ainda permanece como religido mais valorada;
porém, sua hegemonia simbdlica e influéncia se encontram minimizadas nos
relatos de grande parte dos personagens. Vislumbramos, portanto, um sincre-
tismo sem amarras, maledvel, que tudo parece agregar em prol da articulacio
de estratégias didrias de sobrevivéncia, !° que nio respeita a fronteira entre os
credos e que prescinde de mediagdes. Em outros termos, o sagrado participa
das atividades cotidianas e o livre-transito dos fiéis por diferentes credos nao

19. Seja qual for a entidade cultuada pelos entrevistados do documentdrio, o que fica evi-
dente na maioria dos relatos destes fiéis € uma espécie de sentimento de amparo, a certeza do
caminho protegido, apesar das dificuldades didrias. Afinal de contas, ter santo forte, lembremos
aqui, ¢ também uma expressao popular que significa alguém ‘imune a sortilégios e bruxarias’,
um individuo com ‘as costas largas’; ou seja, € algo que sugere certo sentimento de protecio e
seguranga.
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provoca estranhamentos. Esta € a relevancia tematica do titulo. Nao se trata de
pouca coisa, mas € importante destacar agora suas inovagdes formais.

A rarefacido dos procedimentos narrativos (auséncia de ornamentacio cé-
nica, de efeitos externos e de planos de cobertura didaticos) corresponde uma
estilistica de viés minimalista, que Coutinho intensificard em sua obra futura, e
uma reinvengdo da entrevista que reposiciona o encontro na tomada direta a um
novo patamar de relevancia, devolvendo a fala sua intensidade perdida. SF, em
certa medida, aprimora a experiéncia do dispositivo aplicada pelo diretor em ti-
tulos anteriores (circunscri¢do espacial e temporal do filme, recorte delimitado
de entrevistados, recusa de generaliza¢des). No documentério, a particulariza-
¢do do enfoque desponta como um aspecto igualmente notdvel: relatadas de
forma individual, as experiéncias narradas até podem tangenciar a trajetoria
de outros moradores, proporcionando uma espécie de painel da comunidade,
mas o cotejamento direto € evitado — assim, qualquer comparacio s6 € possivel
mediante o acimulo de relatos no filme e cabe ao espectador estabelecer tais
conexdes. Na montagem, Coutinho também evita sobrepor sentidos e comen-
tar os depoimentos — ndo ha voz over, nem trilha inserida na finalizagdo. Uma
economia narrativa que tende para uma estilistica centrada no minimo. Em
sintese, inexiste pretensdo de apresentar um mosaico do fendmeno religioso
na capital carioca, tampouco no Pais.?’ SF evita, assim, as abordagens com
fins de diagndstico — no documentario, as experiéncias focadas nao despontam
como sintoma de algo maior. 2!

Em geral, cada personagem de SF tem sua participacdo limitada a uma s6
seqiiéncia e inser¢do no filme, com duragdo varidvel. Em cena, os personagens
sdo vistos tdo somente no encontro com o diretor — eles ndo interagem entre si,
tampouco sdo alvo de comentdarios nos relatos dos “vizinhos” ou sdo filmados
em outro contexto. > Em SF, portanto, s6 interessa a rememoragio, o relato

20. Contra a macro-andlise, que propicia diagndsticos extensos, Coutinho parece se filiar
aqui a micro-histdria, cujo enfoque privilegia situacdes e trajetérias singulares, e os pequenos
grupos, em detrimento das grandes narrativas (em outros termos, busca-se compreender um
fendmeno maior por meio de experi€ncias pouco visiveis e confinadas ao siléncio). Repre-
sentante ilustre desta tradicéio € o historiador Carlo Ginzburg. Um dos preceitos da disciplina
é solicitar do pesquisador uma delimitagdo temadtica restrita, em termos de espacialidade e de
temporalidade, que prefira os micro-contextos e valorize o protagonismo dos personagens and-
nimos.

21. Podemos dizer também que SF ndo € um filme sobre moradores da favela, pelo menos
ndo nos termos com os quais estamos familiarizados; ou seja, ndo é um documentdrio sobre
os problemas urbanos, as condi¢des de higiene, os problemas de seguranga, o desemprego...
Coutinho no busca “o favelado”, esta categoria tdo estigmatizada pela cronica jornalistica bra-
sileira.

22. SF inicia seu percurso narrativo de modo curioso. Sobre fundo preto, observamos a
legenda: “Rio de Janeiro, 5 de outubro de 19977, informagdo que contribui para nos orien-
tar espacial e temporalmente no filme. Com a cartela ainda visivel, ouvimos o dudio do que
parece ser uma multiddo. Rdpido corte e algumas tomadas panoramicas nos revelam a ori-
gem do som: trata-se da missa campal conduzida por Jodao Paulo II no Aterro do Flamengo (a
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no presente, a desenvoltura verbo-gestual dos entrevistados, seu desempenho
narrativo — a entrega, o ritmo e a entonacio de suas falas diante da cAmera. >* E
os moradores que aceitam o “jogo” de forma mais enfatica, acatando o agenci-
amento de Coutinho e imergindo no viés fabular, ganham fatias de tempo mais
generosas, além de serem filmados em novos encontros no epilogo da obra.

No decorrer do filme, antes de cada entrevista e como recurso de introdu-
cdo do personagem, € inserida uma imagem congelada por alguns segundos,
acompanhada da legenda com o nome do morador. Um mutismo e fixidez
pouco comuns, mas repleto de sentidos. E como se a edi¢io nos sugerisse que,
numa obra ancorada na dimensdo performdtica e na partilha da experiéncia re-
ligiosa, ndo nos interessariam as falas situadas fora do ato rememorativo. A
montagem, deste modo, tende a descartar qualquer informacgdo que nio seja
procedente deste encontro (da cena partilhada em tomada direta).

No entanto, por vezes, a banda visual da entrevista € interrompida pela in-
clusdo de planos aparentemente alheios, ndo pertencentes ao encontro em si.
Planos de estatuetas de divindades do pantedo da umbanda; e de cendrios do-
mésticos vazios (o possivel espaco onde ocorreram os fendmenos relatados nas
entrevistas). Cada um destes inserts “estranhos” possui duracao estavel o sufi-
ciente para agucar a curiosidade do espectador — constituiriam, pois, tomadas
ilustrativas das narrativas rememoradas? Certamente ndo. Se assim o fosse,
SF estaria se utilizando de planos de cobertura, recurso incompativel com sua
proposta formal.

Esta interferéncia da edicdo, portanto, encontra outras explicacdes mais
instigantes. Ao acionar o pantedo da umbanda com sua iconografia oficial, o

distancia, também € perceptivel a paisagem litoranea e geografica do Rio de Janeiro, que lhe
serve de cartdo-postal). Novo corte e acompanhamos um travelling aéreo que nos sugere um
afastamento do aterro em direcéio aos morros da Zona Sul. Aos poucos, avistamos a favela Vila
Parque da Cidade; enquadrada em plano aberto, o lugar desponta como uma aglomeracéo de ca-
sebres conjugados. Esta breve sucessdo de imagens anteciparia o enfoque do filme: em termos
formais, terfamos nesta passagem espacial (Aterro — Morro) a transi¢do de um evento publico,
ocorrido na Zona Sul e conduzido por uma autoridade eclesidstica, para uma favela e situacdes
de entrevistas individuais que abordar@o a experiéncia religiosa no cotidiano doméstico (sem
mediadores). Neste deslocamento, também se afirma o contraste entre o catolicismo teoldgico,
personificado pelo Papa, e o catolicismo popular praticado pelos moradores do lugar.

23. A meu ver, algumas decisdes técnicas e estilisticas também contribuem para o éxito
narrativo dos personagens de SF. Cabe mencionar a fotografia: em SF, os entrevistados quase
sempre sdo filmados por uma camera fixa, com poucas alteracdes no enquadramento, e os des-
locamentos de plano médio para primeiro plano sdo realizados com o zoom. Ou seja, uma
composi¢do discreta, que promove um notdvel efeito de concentragdo e que nos convida para
uma imersdo na performance de cada entrevistado. Paralelamente, uma segunda camera flagra
o trabalho do diretor e da equipe (pratica reflexiva). No interior das casas, permanece um grupo
minimo, de modo a evitar constrangimentos para o personagem e, assim, deixd-lo mais a von-
tade com o cineasta. Também é relevante destacar o uso do video como suporte de captacdo
em SF; tecnologia que, a ocasido, permitia tomadas duradoras, sem risco de interrupg¢do para
o diretor e/ou personagem no ato de fabulacdo (lembro que o video possibilita também uma
melhor incorporagdo dos imprevistos no set).
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filme, num primeiro momento, torna visivel ou materializa para nés, especta-
dores nem sempre familiarizados com tais tradi¢des, entidades que despontam
de forma abstrata nos relatos dos entrevistados. Mas a interpretacio ndo finda
ai. Como nos indica Mesquita, os tragcos visuais de cada entidade (seus cor-
Pos e rostos, suas posturas e roupas, conforme se convencionou representa-las)
sdo igualmente evocativos de suas personalidades e da possivel relagao que es-
tabelecem com seus “cavalos” em cada narrativa — relacdo que pode ter tons
de ameaca/imposi¢do, mas também de acolhida e compreensdo (2006: 74).
Retratada semi-nua, “Maria Navalha”, por exemplo, desponta como uma mo-
rena esguia, de cabelos compridos, postura altiva e expressdo ameagadora; ja a
“Vové” € uma velha negra, vestida de branco, com o corpo curvado a frente e
que traz as maos uma espécie de terco. Tal iconografia, quando cotejada com
o relato de cada entrevistado, nos sugere, assim, novas camadas de leitura.

Camadas que tendem a se intensificar e a se torna mais complexas. Ve-
jamos. Com o progressivo desenrolar das narrativas, testemunhamos uma es-
pécie de relacdo projetiva: uma correspondéncia fisica, mas também de per-
sonalidade, entre devoto-personagem e a entidade mencionada por eles. Por
exemplo, ao falar com dogura de “Vové Cambina”, Thereza (também negra,
sdbia e idosa) reafirma sua nobreza e qualidades morais; em seu modo altivo
de se colocar em cena, Carla se aproximaria da irreveréncia/insubordinagdo de
Maria Padilha — afinidade ratificada pela semelhanga fisica entre ambas (jovens
e morenas) e pela sensualidade evidente (Carla é dangarina noturna, em espaco
que, segundo ela, € “territério da pombagira”). Analogia que se configura até
nas relacdes de reciprocidade: de um lado, surra e cobranga (Carla/Padilha); do
outro, apoio, protecio e companhia (Thereza/Cambina). Tal espelhamento nao
constitui casos isolados em SF — ao contrdrio, se repete na edicdo da narrativa
de outros personagens.

Nos sobra, por fim, a tarefa de mensurar a inser¢do dos comodos vazios
no decorrer dos relatos. Igualmente ambiguos, tais planos permitem multiplas
leituras. Para Mesquita (2006), ante o desafio e a impossibilidade de figurar
a experiéncia individual narrada, para além do presente da rememoracio, SF
responderia com um espago apartado da presenca humana (seria, pois, uma
recusa em investir a narrativa de sentidos externos as falas). Tais imagens em
composicao fixa nos revelariam os “templos possiveis” dessa vivéncia religi-
osa subjetiva e doméstica, e que promove uma continuidade entre o sobrena-
tural e o cotidiano. Mas a interacdo entre as entidades e cada devoto nestes
“templos privados” s6 desponta nas narrativas, no relato vivo (fora das perfor-
mances, inexistiria “experi€ncia” de interesse para o filme). Ja Scareli (2009)
nos sugere outra interpretagdo para os inserts: em sua avaliagdo, o espago vazio
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corresponderia a um recurso estilistico empregado pelo cineasta como forma
de solicitar um esfor¢co do espectador para preencher de sentidos tais lugares
aparentemente desabitados, mas “densamente” povoado pelas narrativas. As-
sim, na impossibilidade de figurar a experi€ncia fantastica partilhada, ficaria o
convite para o espectador imaginar e “povoar” os espacos de sentidos.

Mas tais leituras, ressalto, despontam como possibilidades; elas ndo sdo
determinadas pela montagem do filme. Assim, do ponto de vista da edicao,
haveria no documentério uma espécie de adesdo aos seus personagens e uma
valorizacio dos seus relatos — Coutinho ndo julga ou mascara as ambiguida-
des do que € narrado, a0 mesmo tempo em que nao priva o espectador de
autonomia. Agenciador experiente, o diretor tinha ciéncia da especialidade da
temadtica de SF para fazer despontar um notdvel teor de indiscernibilidade em
cada entrevista. Enquanto espectadores, nos deparamos, pois, com atos reme-
morativos que bloqueiam nossos sistemas de julgamento. Afinal, como avaliar
a veracidade ou ndo do que € narrado com elogiiéncia e convic¢do, com en-
trega e intensidade, ainda que seja atravessado por fendmenos extraordindrios
e quase ficcionais? Em SF, portanto, parece inexistir distin¢cdo entre o real e
o imagindrio. Tudo se encontra imbricado. O tnico acontecimento palpédvel
sdo as performances narrativas; >* nada existiria para além do acontecimento
narrativo.

Coutinho e sua equipe, contudo, se utilizam de outros recursos para tornar
ainda mais complexa a experiéncia do espectador. Num gesto de reflexivi-
dade intensificada, por exemplo, a montagem insere na obra trechos que, tra-
dicionalmente, pertenceriam ao que é da ordem do bastidor (das negociagdes
prévias ou posteriores a entrevista) e que, por conseguinte, seriam tradicional-
mente excluidos do corte final. Exemplo sintomatico desta decisdo € a reve-
lagdo, ao término do encontro com Lidia, do que supomos ser um caché pago
a personagem (42m40s). O insert surpreendente pode acionar nos incautos a
suspeita de que os personagens do documentdrio sao “comprados” pela equipe
(em termos pejorativos, sdo “pagos para falar”). Tal leitura, todavia, é im-
precisa e indevida; o método acionado pelo diretor antes institui o pagamento
como forma de assegurar a disponibilidade do personagem para a entrevista —
visa firmar um compromisso (dia e hordrio) de ambas as partes, de modo que a
investida da equipe (a subida ao morro) ndo seja va. De qualquer modo, a mon-
tagem apenas insere o plano, mas ndo didatiza sobre o pacto estabelecido; em

24. Assim, concordo com o seguinte comentario de César Guimaraes: “Em Santo Forte, ao
ouvirmos as narrativas nas quais os sujeitos sdo interpelados pelas entidades — os ‘espiritos’ —
quando estes se manifestam seja no quintal, em meio as roupas que secam, seja no quarto do
casal, ndo estamos simplesmente diante da representacido do fendmeno religioso, e sim diante
da poténcia fabuladora do imagindrio religioso. Trata-se menos de uma sociologia da religiao
do que de uma poética da religiosidade” (2001: 9).
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outros termos, ela entrega ao espectador a responsabilidade pela decodificacio
do acordo firmado. Num encontro posterior de SF, acompanhamos o persona-
gem Braulino na leitura do contrato de uso e autorizagdo de sua imagem para
o filme. Plano que novamente pode suscitar estranhamentos. Lembro que o
pagamento de caché a um participante de documentério, bem como a exigén-
cia, via contrato, de uma espécie de anuéncia que valide sua inclusio na obra,
sdo procedimentos recorrentes na pratica cinematografica; mas, pelo menos
no caso brasileiro, eram etapas ndo partilhadas com o espectador. Assim, na
contramdo deste “siléncio”, SF radicaliza com a explicitacdo dos bastidores.
Gesto ndo apartado de ambiguidades, claro, mas de uma ousadia notével.

Mas se a montagem solicita a implica¢do do espectador, construindo para
ele novas formas de engajamento, ela € igualmente generosa quando ponde-
ramos o “manuseio” das entrevistas, valorizando a desenvoltura verbo-gestual
dos personagens. Dentre as premissas éticas adotadas neste processo, se so-
bressai uma que me parece relevante: as perguntas ndo sdo excluidas na fase
de edi¢do, o que nos permite acompanhar de modo mais generoso a interacao
diretor-personagem. Sobre o cineasta, alids, € preciso destacar igualmente sua
maturidade no processo de agenciamento. Ao contririo de muitos realizado-
res que se ausentam do quadro, sem interagir em cena com outro a sua frente
(decisdo que sempre ameaga converter o encontro firmado em mondlogo con-
fuso), Coutinho eventualmente desponta no enquadramento. E mesmo quando
nao o vemos fisicamente, o ouvimos no decorrer da entrevista, disponibilidade
que atesta uma clara dedicacao a alteridade por ele abordada — digamos, assim,
que o diretor aciona uma escuta deferente em vez de indiferente. Tal conduta,
como ja destaquei, encontra como contrapartida uma espécie de entrega plena
do personagem. Uma participag@o que envolve certo grau de featralidade — em
cena, os entrevistados modulam suas vozes, alteram a entonacio, modificam
suas posturas e expressoes faciais, e revelam, igualmente, disposi¢des cOmicas
e/ou melodramdticas, com alguma dose de exibicionismo. Tal desempenho,
ndo raro, pode também converté-lo em condutor da entrevista em gestagao.
Pensemos aqui no caso exemplar da personagem Thereza que, gradualmente,
passa a dividir com o diretor os rumos do encontro. Ao se certificar da adesao
de Thereza ao jogo, e talvez fascinado por suas derivas narrativas, Coutinho
abandona qualquer plano prévio e cede a conducio da conversa a elogiiente
personagem. Espécie de “co-diretora”, Thereza se sente a vontade até mesmo
para encerrar a entrevista. Neste processo, nds, espectadores, nos deparamos
com uma dupla guinada: uma limitacio da autoridade do diretor acompanhada
de uma partilha do ato criativo. Mas s6 percebemos este revezamento, reitero,
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pela disponibilidade e feeling do diretor na tomada; e pela riqueza da monta-
gem que preserva tais elementos no corte final.

Chego aqui ao desfecho desta breve andlise, ciente de que ela ndo esgota
e nem abrange a complexidade do documentdrio. Antes, procurei tdo somente
ressaltar sua singularidade temaética, a habilidade do diretor na gestdo das en-
trevistas e as escolhas de edi¢do que contribuem para valorizar o esforco nar-
rativo dos personagens e, a0 mesmo tempo, para solicitar de nds, espectadores,
uma participagdo mais ativa no decorrer da projecdo. Virtudes que, a meu ver,
atestam sua relevancia, sobretudo se ponderarmos o recorte contemplado neste
artigo.
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O vaqueiro como personagem no documentdrio brasileiro:
do carater pedagdgico a constru¢do de uma memoria do
deslocamento

Gustavo Souza & Joyce Cury*

Resumo: Por meio do personagem vaqueiro nos documentarios O homem de couro
(Paulo Gil Soares, 1969-70) e Aboio (Marilia Rocha, 2005), este texto investiga como
a voz, especialmente o canto do aboio, ¢ trabalhada em cada um desses filmes. Para
isso, a andlise se concentrard nos depoimentos de alguns personagens, além da inves-
tigacdo de como se dd o uso da musica, seja diegética ou extra-diegética, bem como
a articulag@o entre performance e memoria que encontra no canto uma importante
matéria-prima. Isso nos permite testar a hipdtese de que em O homem de couro pre-
valece um tom informativo/pedagdgico, enquanto em Aboio hd a constru¢do de uma
memoria que tem no deslocamento um aspecto cardeal.

Palavras-chave: documentdrio; personagem; cariter pedagdgico; memoria; musica;
canto.

Resumen: A través del personaje vaquero en los documentales O homem de couro
(Paulo Gil Soares, 1969-70) y Aboio (Marilia Rocha, 2005), este texto investiga como
se trabaja la voz, especialmente el canto de arreo de ganado conocido como aboio,
en cada una de estas peliculas. Para ello, el andlisis se concentrard en los testimonios
de algunos personajes, en el uso de la musica, sea diegética o extradietética, y en la
articulacién entre performance y memoria que encuentra en el canto una importante
materia prima. Esto nos permitird comprobar la hipétesis de que en O homem de
couro prevalece un tono informativo/pedagdgico, mientras que en Aboio se construye
una memoria que tiene en el desplazamiento un aspecto cardinal.

Palabras clave: documental brasilefio; personaje; cardcter pedagdgico; memoria; mu-
sica; canto.

Abstract: Through the cowboy characters in the documentaries O homem de couro
(Paulo Gil Soares, 1969-70) and Aboio (Marilia Rocha, 2005), this text investigates
the different ways the voice appears, particularly a type of song known as aboio.
To achieve this purpose, we will analyze testimonies of some of the characters as
well as the diegetic and the extra-diegetic soundtracks. We also intend to check the
link between performance and memory that finds in singing an important material.
This analysis allows us to verify the hypothesis that an informative/pedagogical tone
prevails in O homem de couro, while in Aboio the construction of a memory has its
cardinal aspect in the displacement.
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Keywords: Brazilian documentary; cowboy character; pedagogical subject; memory;
music; singing.

Résumé : Par le biais du personnage du vacher/cow-boy dans les documentaires O
homem de couro (Paulo Gil Soares, 1969-1970) et Aboio (Marilia Rocha, 2005), ce
travail prétend vérifier comment la voix, en particulier le chant de 1’« aboio », est
travaillée dans ces deux films. Pour ce faire, ’analyse portera sur les témoignages
de certains personnages, sur 1’enquéte a propos de 1’utilisation de la musique, qu’elle
soit diégétique ou extra-di€gétique, ainsi que sur 1’articulation entre performance et
mémoire, dont le chant sert de matiere de base. Cela nous permettra de vérifier
I’hypothese selon laquelle O homem de couro présente un ton plus informatif/ pé-
dagogique, tandis que dans Aboio la construction de la mémoire semble étre tributaire
du déplacement.

Mots-clés : documentaire brésilien ; vacher personnage ; personnage pédagogique ;
mémoire ; musique ; chant.

Introducao

Perceber as construcdes discursivas, estéticas ou ideoldgicas do documen-
tdrio brasileiro, assim como possiveis mudangas relacionadas a essas ques-
toes, ¢ uma tarefa que exige, inevitavelmente, a observacdo da composicdo e
apresentacdo do personagem que cada filme empreende. Com essa orienta-
¢do como norte, este trabalho toma como objeto de investigagao o personagem
vaqueiro em dois documentdarios: O homem de couro (1969), de Paulo Gil Soa-
res, e Aboio (2005), de Marilia Rocha. Tal escolha se justifica pela recorréncia
desse personagem na producio de cinema brasileiro, ndo apenas no documen-
t4rio, mas também na fic¢o, estando presente de Deus e o diabo na terra do sol
(Glauber Rocha, 1964), personificado como Manuel (Geraldo Del Rey), a Boi
neon (Gabriel Mascaro, 2015), na figura de Iremar (Juliano Cazarré). Além
disso, o vaqueiro é uma figura que faz parte do imagindrio cultural brasileiro,
comumente utilizado para representar a regido Nordeste do pais.

Ainda que separados por 36 anos, por meio dos personagens dos documen-
tarios O homem de couro e Aboio, € possivel discutir o vinculo entre revelacio
e extingdo de uma tradi¢do — o canto do aboio —, assim como as diferentes
finalidades para esse canto nos filmes, seja como musica extra-diégitica, seja
como performance.

Do fim dos anos 1960, quando € filmado O homem de couro, ao inicio do
século XX1, momento de realiza¢do de Aboio, a produciao de documentarios no
pais trilhou por novos e diferentes rumos. Esse espaco de tempo permite-nos
debater uma série de mudangas, entre as quais podemos destacar: a relacio
cada vez mais préxima entre documentarista e personagem; usos mais expe-
rimentais da voz off e da musica nas narrativas; preocupacdes com a pléstica
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da imagem; entre tantos outros. Boa parte dessas mudangas estd relacionada
ao aspecto sonoro. Cabe lembrar que no final dos anos 1960 os gravadores
de som portéteis j4 eram uma realidade no Brasil, possibilitando que o som
fosse captado de forma direta, o que ampliou sua utilizacdo nos filmes, como
veremos posteriormente.

Diante de tantas possibilidades, pretendemos, neste texto, por meio dos
personagens desses dois documentdrios, verificar que “voz” se sobressai em
cada um deles. Para isso, a nossa andlise se concentrard nos depoimentos de
alguns personagens, naquilo que falam para a cAmera, além de uma anélise de
como se da, em O homem de couro, 0 uso da musica, seja diegética ou extra-
diegética; e, em Aboio, o foco estd na articulag@o entre performance e memoria
que encontra no canto uma importante matéria-prima. Ou seja, observaremos
aspectos que sio provenientes do som desses filmes.

O homem de couro € um documentdrio em média-metragem, dirigido em
1969 por Paulo Gil Soares, que retrata o universo dos vaqueiros: seu trabalho,
o tipo de aboio que entoam, suas perspectivas em torno da profissdo. Filmado
em 16mm e em cor, com utilizacdo de som direto, a maior parte de seu ma-
terial foi captada na fazenda Jaramataia, localizada no municipio de Taperoa,
interior do estado da Paraiba. O média integra a 2° fase (de 3) de producao —
realizada entre 1967 e 1971 em viagens para o Nordeste brasileiro — do grupo
de filmes financiados e produzidos pelo fotégrafo Thomaz Farkas, experién-
cia hoje conhecida como Caravana Farkas, cujo propdsito era “revelar” o pais
por meio de documentérios e depois vendé-los para escolas como material di-
dético de apoio ou exibi-los na televisdo, o que acabou nio ocorrendo. ! J4
Aboio, dirigido por Marilia Rocha em 2005, busca nas memorias de vaqueiros
de Minas Gerais, Bahia e Pernambuco relatos sobre essa pritica que vem se
tornado cada vez mais rara. Para isso, ouve vaqueiros com larga experiéncia
na pratica do aboio, e que compartilham com a diretora suas vivéncias.

O modo como esses dois filmes se apropriam e, posteriormente, constroem
seus personagens acionam a hipétese de que, em O homem de couro, o perso-
nagem cumpre um papel, ndo unicamente, mas marcadamente informativo e
educativo, no sentido de fornecer para o publico uma série de informacgdes
sobre os procedimentos desta pratica profissional. Em Aboio também identifi-
camos este aspecto, mas o que se sobressai € o registro de uma memdria que
tem no deslocamento um aspecto central, a fim de mostrar para o espectador
um cotidiano que estd em vias de se extinguir. Assim, na relagc@o entre o cara-

1. Os documentdrios da Caravana Farkas tiveram circulacdo em cineclubes, universida-
des e festivais de cinema; em 2009, a Videofilmes langou um box com sete dvds, intitulado
“Projeto Thomaz Farkas: documentdrios”, no qual estd a cOpia restaurada com a qual estamos
trabalhando.
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ter informativo/educativo e a elucidacdo da memdria, esses dois documentarios
nos mostram o quanto a investigacao mais detida no personagem pode ser util
para se perceber mudancas na construcdo discursiva, estética e ideoldgica da
producdo de documentdrios no Brasil.

1. As performances dos vaqueiros em O homem de couro

Em O homem de couro, por meio das imagens no campo, dos personagens,

da narracdo em voz over (do préprio diretor) e das musicas, conhecemos o

trabalho dos vaqueiros, quanto ganham, qual cavalo preferem, como sdo seus
aboios. Nas palavras do diretor:

O filme sobre os vaqueiros registra o seu mundo fechado nos horizontes dos

pastos onde o gado repousa e pasta. E suas aventuras sdo limitadas aos seus

herdis permanentes, frutos do seu préprio mundo: o boi valente, a vaca ‘mi-

mosa’, o cavalo bom de montaria, outros vaqueiros mais valentes do que éles,

o longo horizonte sem saida que os cerca nos tabuleiros nordestinos. Um
filme simples e ingénuo como a vida dos seus herdis (Soares, 1969: s/p).

Embora o diretor adjetive o filme como “simples e ingénuo”, nosso intuito
¢ encontrar camadas mais profundas de sentido; no caso, percebendo como
alguns de seus personagens desempenham papel fundamental na efetivagcdo de
estratégias discursivas. Iremos nos deter especificamente em dois deles: um
vaqueiro jovem e funciondrio da fazenda Jaramataia, na faixa dos 30 anos, que
podemos considerar como personagem central do documentario, e por isso serd
mais enfocado; e um vaqueiro mais velho, que ja ndo trabalha mais e aparece
menos no filme. Nossa percep¢do levard em conta o que falam, o que estio
fazendo e como sao filmados esses personagens, ou seja, isso implica dar aten-
cdo as suas performances, que podem ser vistas, na perspectiva de Schechner,
como ‘“‘um repositério compreensivo de saber e um poderoso veiculo para a
expressdao da emocgdo” (2013: 45). Para além das expressdes artisticas (dancga
e teatro, especialmente), tal definicdo procura se concentrar efetivamente no
agente da performance ao admitir que hd uma espécie de atuag@o nas praticas
cotidianas que se repetem constantemente, > o que faz o autor concebé-la como
comportamento restaurado. Esse ponto de vista contempla o pragmatico e o
subjetivo, o concreto e o abstrato e, quando aproximado do documentério, per-
mite que a relacdo entre documentarista e personagem seja vista com menos
ingenuidade, como sugere Baltar, uma vez que a performance problematiza “as
negociacdes nem sempre pacificas entre uma instincia e outra, bem como as
implicacdes da representagdo da alteridade” (Baltar, 2010: 218-219). Isso im-

2. Schechner diria: “Algumas performances cotidianas sio tdo sutis e informais que nem a
notamos como performance” (2013: 207).
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plica reconhecer também a importancia do publico a quem essa performance
se destina. No caso aqui em foco, o documentarista e, posteriormente, quem
assiste ao documentdario. Afinal, por mais relevante que seja debater o papel
do agente da performance, como nos recomenda Schechener, nao se pode des-
prezar que ela sempre se destina a alguém. Atentar para essa dupla instincia
permite uma aproximagao mais efetiva com as questdes em torno da alteridade
a que Baltar se refere.

Isso posto, retomamos os filmes para frisar que o vaqueiro mais jovem de
O homem de couro, ao qual nos referimos anteriormente, é Z¢é Galego (José
Francisco Filho), que aparece jd na primeira sequéncia do filme dentro de um
casebre de madeira vestindo sua roupa de couro para a camera. Trata-se de uma
pratica de seu cotidiano que € repetida a pedido do cineasta, com quem parece
conversar — vemos seus ldbios se mexendo algumas vezes, mas ndo ouvimos
sua voz porque o som diegético € silenciado. Seus gestos sdo comedidos e seu
olhar as vezes encara a cAmera, como se esperasse a aprovacdo do cineasta
para continuar se vestindo.

Sobre as imagens de Z¢ Galego sdo intercalados trechos cantados por Cego
Birrdo, > da poesia popular “Despedida do vaqueiro”, de autoria do poeta per-
nambucano Pedro Amorim, além da voz over do locutor, que ora explica dida-
ticamente para que serve cada parte da roupa, ora recita versos do cordel “His-
téria do Boi Mandingueiro e o Cavalo Misterioso”, escrito pelo poeta popular
Jodo Martins de Ataide. Tanto a letra da can¢do quanto os versos narrados sao
textos pré-existentes ao filme, ou seja, ndo foram escritos pelo cineasta, mas
trazidos da cultura popular para serem incorporados ao documentério.

A letra da cangdo faz comentarios que ndo dizem respeito ao que vemos, ou
seja, aquele vaqueiro se vestindo, mas a uma questdo mais ampla e que permeia
o filme, as dificuldades da profissdo de vaqueiro. Isso ocorre, por exemplo,
quando Z¢é Galego coloca a ultima pega da roupa — as luvas — e ouvimos o
trecho: “Portanto, adeus, meu patrdo / Faca os pedidos que eu fiz / Que eu
sairei feliz / Da sua propriedade / Vou vagar de mundo afora / Vou morar 14 no
Sertdo / Viver doutra profissdo / Pra ndo morrer de saudade”. Acompanhando
o restante da letra, percebemos que se trata do lamento de um vaqueiro, sua
despedida do trabalho na fazenda e do patrdo justificada pelo pouco ganho,
pela seca e pela falta de um amor; mais adiante veremos que ela se alinha no
filme a fala do personagem mais velho.

De acordo com Jean-Claude Bernardet (2003), nas andlises que faz de Vi-
ramundo (Geraldo Sarno, 1965), Subterrdneos do futebol (Maurice Capovilla,
1965) e Maioria absoluta (Leon Hirszman, 1964-66), estes seriam exemplos

3. Cego Birrdo foi um cantador cearense, nascido no Crato, municipio da regido do Cariri.
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de documentdrios do “modelo sociolégico”, nos quais o papel de comentar e
analisar o tema caberia a voz over do locutor, que representaria a voz do ci-
neasta, a “voz do saber”: “[...] um saber generalizante que nio encontra sua
origem na experiéncia, mas no estudo de tipo socioldgico; ele dissolve o in-
dividuo na estatistica e diz dos entrevistados coisas que eles ndo sabem a seu
préprio respeito” (Bernardet, 2003: 17).

Nao € o caso de O homem de couro. Tomando a can¢do como uma voz
que comenta o tema, papel que a locucdo em voz over deste filme ndo cum-
pre, podemos dizer que ela se torna um locutor auxiliar. No entanto, ndo h4
concordancia entre o que diz a cang¢do e o que diz a locug¢do, como veremos
adiante. Sabemos que ambas foram compostas por poetas populares que nio
pertencem ao universo do cineasta, mas se aproximam do universo das pes-
soas retratadas pelo documentdrio, da “voz da experiéncia” (Bernardet, 2003,
p.16). Em outras palavras, ndo sio saberes que vém de fora do mundo da ex-
periéncia; de toda forma, a incorporacdo desses materiais no filme se deve a
uma escolha que € do cineasta, da “voz do saber”. Tais ambiguidades fazem
com que o documentario rompa com o modelo proposto por Bernardet (2003)
e aponta para novos caminhos que o documentdrio brasileiro percorreria nas
décadas seguintes.

Voltando ao personagem Z¢ Galego, apds vestir a roupa de couro, apanha
uma sela, enquanto a voz over recita: “Esta sela eu herdei / Do finado meu
avo / Que ele tinha herdado / Do velho seu trisavd”. E como se a fala do per-
sonagem fosse substituida pelos versos, que t€ém como eu-lirico um vaqueiro.
Em vez de fornecer dados gerais sobre o tema ou empreender uma andlise, o
locutor se traveste de poeta popular e recita versos que, ao contrdrio da letra
da cangdo, exaltam a profissdo de vaqueiro, e ndo problematizam suas relagdes
de trabalho. Tal recurso se dard no filme como um todo; a exce¢do, como ja
pontuamos, ocorre apenas quando a voz over explica a serventia de cada peca
de roupa do vaqueiro. Em seguida, Zé Galego € visto do lado de fora do ca-
sebre carregando a sela de couro. Ele a coloca no cavalo, monta no animal
e anda pelos arredores da fazenda até parar de frente para a camera, atrds da
cerca que delimita a entrada da propriedade. Ali o vaqueiro se apresenta, diz
quanto ganha, quantas horas trabalha por dia, abre a cerca e volta a correr com
seu cavalo iniciando um dia de trabalho.

As duas sequéncias — o vaqueiro colocando sua roupa de couro e depois
se apresentando — trazem um caréter pedagdgico, uma preocupacdo de infor-
mar didaticamente o tema ao espectador; evidenciam, ainda, mesmo que isso
ndo esteja explicitado pelo filme, que houve uma orientacio do cineasta para
que o personagem se posicionasse e se apresentasse de tal maneira. Ou seja,
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sdo situacdes nas quais suas performances, realizadas cotidianamente, segundo
Schechner (2003: 28), como “[...] pedacos de comportamento restaurado [...]”,
estdo condicionadas ao que pede o diretor. No campo do documentario, nos
parece pertinente um conceito proposto por Sergio Santeiro (1978), no qual
o sujeito filmado, transformado em “ator natural”, fornece elementos dotados
de significacdo tais como sua entonagdo de voz, o modo como fala e reage a
perguntas, sua postura e expressdo, que “[...] compdem um quadro de com-
portamento cénico a que podemos chamar de dramaturgia natural” (Santeiro,
1978: 81).

Outra situacdo de performance de Z¢é Galego, desta vez musical, € quando
demonstra, para a cdmera, como € seu aboio, o canto que entoa junto ao gado
nos trabalhos no campo (aos 15°57”). Nao apenas ele, mas outros vaqueiros
também sao filmados aboiando e colocados seguidamente no filme, permitindo
comparar o “estilo” de cada um. Todos repetem o mesmo gesto ao aboiar, que
€ o de colocar uma das maos sobre uma das orelhas, e sdo enquadrados de
modo parecido, em plano americano e montados nos cavalos. Aqui, o aboio
substitui a fala dos vaqueiros, servindo como um elemento que os identifica,
embora sé saibamos o nome de um deles. Ainda os aboios sdo inseridos como
trilha musical em outras cenas, de trabalho no campo ou do gado pastando; o
canto de Cego Birrdo também mistura alguns aboios entre os versos, embora
ele ndo seja um personagem do filme.

Num documentério em que ao aboio é dado um papel de destaque, que
sentido pode ser atribuido quando se desloca esse canto de sua execucio co-
tidiana para os depoimentos? Na intencdo de revelar um Brasil ainda des-
conhecido para muitos brasileiros, a Caravana Farkas produziu uma série de
filmes que hoje podem ser vistos também como arquivo, pois muitas praticas
registradas ha cerca de 50 anos estdo em vias de desaparecer, como a ativi-
dade do vaqueiro, por exemplo, conforme nos mostra Aboio, que abordaremos
a seguir. Neste caso, o documentdrio permite que performances cotidianas
de muitas comunidades latino-americanas sejam registradas, documentadas,
arquivadas. Sdo performances incorporadas, * ou seja, “gestos, oralidade, mo-
vimento, danca, canto” (Taylor, 2013: 49, grifo nosso), filmadas pelo cineasta,
nas quais foi necessdria sua intervengdo, ou seja, ndo se trata da “mosca na
parede”, como desejavam os diretores do cinema direto norte-americano, mas
garantir que o documentdrio tenha uma estrutura dramética que se apoia nas
situacdes vivenciadas pelos sujeitos, nao hesitando em pedir para que encenem

4. Segundo a autora, atos incorporados “(...) estdo sempre presentes, embora em estado
constante de ‘agoridade’. Eles reconstituem — transmitindo memorias, histdrias e valores co-
muns de um grupo/geracdo para outro. Os atos incorporados e performatizados geram, gravam
e transmitem conhecimento” (Taylor, 2013: 51).
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acdes de seu cotidiano para a cAmera. Ao apostar em recursos para além da
entrevista, O homem de couro acena para uma porosidade no cariter expositivo
predominante em sua narrativa.

Diferentes, por exemplo, sdo as sequéncias em que o vaqueiro é visto du-
rante seu trabalho no campo com outros colegas, configurando-se em momen-
tos de maior observagdo. Sobre essas imagens, dos vaqueiros correndo atras
de bois e os lagando, utiliza-se de forma intercalada a narracdo de versos da
literatura de cordel que descreve as agdes, aboios, em verso (cuja interpretacao
ndo parece ser de Cego Birrdo, mas de dois outros cantadores nio identifica-
dos nas cartelas de apresentacdo da equipe técnica) e a musica instrumental da
Banda de Pifanos de Caruaru.

Z¢ Galego da depoimento na metade do filme, alternado com os de outros
vaqueiros, em uma situacdo de entrevista que ndo € assumida, ou seja, nio
vemos O cineasta ou ouvimos as perguntas que faz; o personagem responde
diretamente a cAmera. Em primeiro plano e apoiado no lombo de seu cavalo, o
vaqueiro fala sobre os animais que auxiliam no trabalho e de sua relagdo com
a profissio:

Me criei trabalhando na agricultura, mas nunca dei valor, né. Af saltei da
agricultura e fui trabalhar no D.E.R., trabalhei dez anos, mas também ndo tirei

futuro nenhum. Af entrei na vida de gado e até hoje ndo tou arrependido de
jeito nenhum. E aonde existe boi e cavalo bom eu tou encostado a eles.

Ainda deste vaqueiro conhecemos parte de sua casa, seus filhos que sdo
vistos brincando com bezerros no quintal, e sua esposa, que também d4 depoi-
mento sobre o marido. Ambos falam, em off, da continuidade do oficio do pai
pelas criangas e dizem coisas positivas a respeito da profissdo — a esposa, por
exemplo, diz que acha bonito ver o gado entrando no curral de manha e saindo
a tarde, e que gosta do tipo de trabalho do marido.

Em oposic¢do ao que diz e nos mostra Z¢& Galego — sua fei¢do € de satisfagdo
e ele fala com orgulho de seu trabalho —, temos o vaqueiro mais velho, cujo
nome ndo sabemos. Ele aparece, primeiro isoladamente, apds a sequéncia mais
descritiva (sobre a qual brevemente comentamos), que mostra 0s vaqueiros
nos trabalhos no campo. Enquadrado em primeiro plano, estd em cima de
um cavalo que ndo vemos, e em alguns momentos se mostra cabisbaixo. Em
seu depoimento, explica que trabalhou 18 anos como vaqueiro, mas que hoje
ndo pode mais: “Apanhei muito de pontada de boi, coice de gado, peitada de
cavalo. Teve muitas e muitas vezes de vim do mato e mandarem me buscar
no carro, sem fala, num mato de pancada. Agora eu deixei porque o que eu
ganhava ndo dava pra eu viver”. E o tinico depoimento que coloca um aspecto
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negativo da profissio de vaqueiro, ou seja, ndo hd uma romantiza¢io ou adesao
cega ao tema, o intuito é também revelar as ambiguidades da atividade em foco.

Em seguida, hd um corte novamente para ele, mas agora ao lado de outros
vaqueiros. Desta vez, fala sobre um vaqueiro valente que conheceu, conta que
foi criado em fazenda e que o servico que mais admira € o de vaqueiro. Neste
momento, seu depoimento, ainda que sem muito entusiasmo, esta alinhado
ao dos companheiros que nao reclamam do oficio e falam de amenidades: o
melhor cavalo para os trabalhos no campo, o touro mais valente, a amizade
com os animais, o orgulho de sua profissdo. Mais uma vez, hd um corte para
o plano em que o vaqueiro mais velho estd sozinho e informa quanto ganhava
por més.

A letra da canc¢do “Despedida do vaqueiro”, que abre o documentério, ja
comentada, se complementa a letra da canc¢do que o encerra, “A morte do va-
queiro”, de autor desconhecido. Ambas interpretadas por Cego Birrdo, narram
diferentes despedidas do vaqueiro da fazenda, que é obrigado a largar a pro-
fissdo pelas dificuldades que enfrenta, encontrando correspondéncia na fala do
vaqueiro mais velho. Ja os versos populares recitados pela voz over, narram
aspectos mais pragmadticos da vida do vaqueiro e coincidem com a visao mais
positiva da profissao, proferida por Z¢ Galego e outros vaqueiros mais jovens.

Embora haja uma polarizacio, as falas e gestos desses personagens cum-
prem o papel de informar que a profissdo existe, assim como existem os aboios,
a literatura de cordel que os heroiciza, ou o cantador popular, todos documen-
tados pelo filme, que assume certa atemporalidade, embora saibamos que se
trata de um passado. Se hd conclusdes a respeito do “homem de couro”, uma
delas € a de que ele pertence a um ciclo permanente: o filho assumird a profis-
sdo do pai, que um dia se tornard mais velho e inapto aos trabalhos no campo,
novamente substituido por um vaqueiro mais jovem.

2. Aboio: memdria, tradicao, deslocamento

Se em O homem de couro vé-se a atividade de aboiar sendo transmitida de
geragdo para geragdo, em Aboio, realizado 36 anos depois, essa passagem tem
se tornado cada vez menos frequente: “hoje os meninos ndo gostam mais nao
[de serem convocados para aboiar]. E contado quem gosta”.

Assim como em O homem de couro, o filme de Marilia Rocha também
centra as atencdes nos vaqueiros, mas, diante das atuais condi¢des em que essa
atividade profissional é exercida, ganha espago o exercicio de memoria que
esses personagens realizam. Nao se trata apenas de mostrar para a cimera os
cantos ou as roupas, mas buscar nas lembrancgas do passado reminiscéncias
de uma atividade que tem o deslocamento como elemento central. Por isso,



146 Gustavo Souza & Joyce Cury

apontamos como hipétese que, por meio do personagem vaqueiro, esses do-
cumentdrios partem de uma perspectiva pedagdgica para a constru¢cdo de uma
memoria do deslocamento. Vejamos, entdo, como os materiais filmicos per-
mitem o desenvolvimento dessa ideia.

O modo como Aboio permite acessar mais diretamente essas memorias é
por meio dos depoimentos de seus personagens. Eles abordam a convivéncia
e a aprendizagem com vaqueiros experientes, a odisseia para reaver o gado
que se perde durante a travessia e as especificidades das letras dos aboios, bem
como seus modos de cantar.

Arivaldo:

Eram onze dias de viagem. Todos os dias, de Macajuba [BA] a Feira [Feira de
Santana, BA], amontado, transportando gado, tangendo, como nés vinha com
essas af agora. Hoje ndo tem mais. Hoje o gado s6 sai encarretado. Nao tem

mais o ganho para as pessoas que precisam tanger o gado por dinheiro. (...)
Porque o gado hoje quem apanha s@o as carretas, ndo somos nos.

José Manoel Sobrinho:

Antigamente quando eu comecei a aboiar, cada aboiador fazia o verso e aboi-
ava. Hoje ndo, ndo tem dono. (...) S6 € o verso. Aboiar € uma coisa que
ninguém aprende, € da natureza, dotes, nao €? Eu desde pequeno que eu tinha
vontade. Tinha aqui um velho famoso no aboio. Ele chamava Nilo Aboiador
e eu tinha vontade de conhecé-lo. Eu, novo, ai um dia a gente se encontrou e
comegamos a aboiar, mas ndo foi com ele que eu aprendi. Ele aboiava de um
jeito e eu, de outro.

O que conecta essas diferentes falas é o carater de socializagdo, de expe-
riéncias que nao deixam de ser individuais, mas que sdo experimentadas na
coletividade. Esse exercicio de resgate por parte dos entrevistados induz ao
conceito de memoria coletiva, de Maurice Halbwachs (2003), que, devido a
inspiracdo socioldgica, concebe a memdria como um acontecimento social,
partilhado coletivamente e sujeito, portanto, ao imponderavel da vida cotidi-
ana. Esclarece o autor:

Nao basta reconstituir pedago a pedago a imagem de um acontecimento pas-
sado para obter uma lembranca. E preciso que esta reconstrucio funcione a
partir de dados ou de nogdes comuns que estejam em nosso espirito e tam-
bém no dos outros, porque elas estdo sempre passando destes para aquele e
vice-versa, o que serd possivel somente se tiverem feito parte e continuarem
fazendo parte de uma mesma sociedade, de um grupo (Halbawchs, 2003: 39).

Nos depoimentos é que se localiza, portanto, a no¢do de memoria coletiva
aqui adotada. Embora esse conceito possa desembocar numa espécie de deter-
minismo social, isto €, uma sujei¢do da dimensdo individual frente a coletiva,
ele é valido por nos sugerir que a memoria coletiva é capaz de organizar a
identidade de um grupo. Na medida em que os vaqueiros elaboram as memo-
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rias do seu proprio passado, cria-se um sentimento de unidade em que o tempo
passado € a todo momento convocado. Desse modo, as falas de Arivaldo e José
Manoel anunciam a existéncia de duas temporalidades: uma em que se ddo as
praticas cotidianas e outra relacionada a narrativa, vinculada diretamente ao
exercicio da memoria. Quando justapostos na entrevista, que aqui tomamos
como um espaco de memoéria> (Arfuch, 2010), esses dois tempos sinalizam
para uma situagdo cujo arranjo € possivel prever: como pritica em extin¢do, o
aboio migra do lugar de canto ou atividade profissional para a tradicdo. Sobre
0 aboio como canto, hd um aspecto na fala de José Manoel que se conecta
com a de outros personagens: o improviso e, com a passagem do tempo, a
perda da autoria para o dominio popular, ainda que se preserve o estilo de cada
aboiador. Essa passagem realca a ideia do aboio como tradi¢do, pois se a en-
tendemos como um modo de se transmitir conhecimento © (Williams, 2000),
conserva-se uma fonte comum, sem que isso anule as marcas autorais de cada
vaqueiro quando entoa o canto. Em outro momento, vaqueiros apontam para as
diferencas existentes entre a maneira de aboiar, por exemplo, em Pernambuco
e Minas Gerais.

A entrevista como um espago de memoria também prevé uma espécie de
pacto entre entrevistado e entrevistador, cujo alicerce ndo pode ser unicamente
a verdade da narracdo, mas o efeito que ela é capaz de suscitar. Quem fornece
os subsidios para esse debate € o vaqueiro loi6 Pituba. Em seu depoimento,
ele relata que foi contratado por um fazendeiro para recuperar alguns bois per-
didos na mata. Pediu apenas mais um vaqueiro para ajuda-lo, o que causou
estranhamento, pois vdrios tentaram reaver esse gado anteriormente, sem su-
cesso. Pituba e seu ajudante adentraram a mata e conseguiram recuperar 18
bois que estavam perdidos. Ele finaliza: “Af os cabras diz que eu sou feiticeiro
para lutar com o gado, que eu era feiticeiro”. Aproveitando a deixa, a dire-
tora pergunta: “qual era a feiticaria que o senhor tinha?”. Aqui, a veracidade
da histéria cede espaco para a performance de uma presenca, ou seja, pode-se
ndo acreditar no relato de alguém, mas, para além disso, prevalece um modo de
dizer que se materializa no compartilhamento de uma memoria como trajetéria
que nio recusa a capacidade de fabulagcdo por parte do personagem (Deleuze,
2005).

5. Segundo a autora, a entrevista pode assumir inimeras facetas, entre elas a “biografia,
autobiografia, histdria de vida, confissdo, didrio intimo, memdria, testemunho” (Arfuch, 2010:
151, grifo nosso).

6. Williams define a tradi¢do como “reproducdo em ag¢do. Pois a tradi¢@o (‘nossa heranca
cultural’) mostra-se de modo claro como um processo de continuidade deliberada, embora,
analiticamente, ndo se possa demonstrar que alguma tradi¢@o seja uma sele¢do ou re-selegdo
daqueles elementos significativos recebidos e recuperados do passado que representam uma
continuidade ndo necessdria, mas desejada” (2000: 184, grifo do autor).
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Cabe a quem entrevista esmiugar a histéria que lhe é apresentada, auscul-
tar aquele que € filmado, como faz Marilia Rocha neste trecho. Depoimentos
como esse pdem o verossimil e o vai e vem da lembranga numa zona de fric-
¢do, cujo resultado é a elaboracdo de uma memdria que busca pertencer a um
nicleo comum, ou seja, Pituba relata uma prética do dia a dia da profissio de
vaqueiro, mas, ao ressaltar as suas qualidades, se destaca como lenddrio entre
outros colegas de profissdo. Essa tens@o entre individual e o coletivo carac-
teriza também as formagdes da memorias coletivas e encontra no audiovisual
um importante dispositivo para o seu arquivamento e posterior difusio, afinal,
embora Halbwachs nao tenha refor¢ado o papel das midias na discussio sobre
a memoria coletiva, esse debate ndo pode hoje prescindir do reconhecimento
de sua importancia (Huyssen, 2000; Pollak, 1989).

No entanto, a constru¢do dessa memoria, cujo deslocamento é um ele-
mento significativo, ndo se restringe as entrevistas. Aboio também transfere
para o plano imagético esse trabalho ao acompanhar os personagens no coti-
diano da atividade por meio de diversos travellings na caatinga, no meio do
mato, driblando galhos e arvores. Enquanto as falas, em sua maioria, remetem
ao passado, essas sequéncias mesclam o informacional e o emocional sobre o
aboio como profissdo e como canto. Elas revelam detalhes, pequenos pontos
de fuga em meio as imagens e relatos mais amplos, estabelecendo, assim, uma
aproximagdo com o presente que ainda resta. Tais sequéncias constroem uma
paisagem em que o deslocamento da atividade se institui como matéria-prima,
valendo-se, portanto, como materialidade imagética, e complementar ao que
narram os vaqueiros.

O modo como os depoimentos e as imagens estao articulados na montagem
sugere que este documentdrio deve ser visto como um espaco de uma memdoria
do deslocamento, porque Aboio se volta, ndo unicamente mas com certa énfase
para a vida como trajetdria, cuja apreensio de uma vivéncia permite relacionar-
se com uma evidéncia histérica disponivel agora numa narrativa imagético-
sonora, na qual se localiza a memdria como trajetoria.

O ponto a ser considerado ¢ a faixa etdria dos personagens de Aboio. Em-
bora o documentario nao nos informe a idade de seus integrantes, é possivel
supor que tenham no minimo 50 anos. Esse dado é importante porque, no de-
bate sobre as formagdes da memoria, autores como Hablwachs (2003) e Bosi
(1994), destacam a importincia dos mais velhos. Devido ao tempo de profis-
sdo, eles tém mais subsidios para relatar sua experiéncia nessa atividade. Na
relacdo entre a histéria oficial e a histéria vivida, “a presenca de um idoso”,
como identificou Halbwachs (2003: 85), “estd de alguma forma impressa em
tudo o que este nos revelou sobre um periodo e uma sociedade antiga, que ela
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se destaca em nossa memoria”. “La nds temos um ABC da antiguidade, de tal
boi Pedro Veneno, se criou aqui numa fazenda por Ramo Alegre, e todos va-
queiros lutou pra pegar, e nunca pdde pegar, morreu de velho. E um romance
bonito, chamado ABC (...). Era o ABC, tinha cento e tantas estrofes. Era coisa
mais linda do mundo, que foi contado do dia que esse bezerro nasceu, até a
vaca cujo nome do bezerro dava no ABC. Ele viveu pouco, seis anos e pouco,
e morreu, mas de todos esses anos que ele viveu nunca foi pego. O senhor
lutava com seus vaqueiros, mas nunca pegava”’. Em depoimentos como esse,
verifica-se uma dimensdo de trajetéria para essa memoria, uma espécie de re-
pertério que transmite opinides e impressdes que estdo ausentes dos registros
oficiais, mas que, por meio do documentdrio, se torna uma via que aciona in-
formacdes e emocdes sobre pessoas € objetos. Eles sdo testemunhas de uma
atividade prestes a se extinguir, ndo somente pelo desinteresse dos mais jo-
vens, mas também pelas mudangas impostas pelas dindmicas de mercado em
tempos de globalizacdo, cujo reflexo € substituicdo dos vaqueiros por carretas
no transporte do gado, conforme o depoimento de Arivaldo exposto anterior-
mente.

Entre os relatos destacados neste trabalho, o tnico que toca diretamente
na questdo do deslocamento é o de Arivaldo. Isso ndo significa que os demais
nao forne¢am os elementos necessarios para que se discuta a formagado de uma
memoria do deslocamento, pois o aboio como canto (presente na fala de José
Manoel) e o resgate dos bois perdidos na mata (Pituba) se ddo no desenrolar
de uma atividade que tem o deslocamento como pega-chave. Isso implica re-
conhecer que a memoria ndo € uma questdo de acimulo de informacgdo, mas
de condensagdo, aquisicdo e deslocamento. Sem esse trabalho efetivo de in-
tegragdo — coletivo em sua esséncia e logo sujeito a lacunas e descobertas —
ndo seria possivel uma atualizag¢do, presente no relato de experiéncia de cada
um desses vaqueiros, e nem uma via de mao dupla em que o saber e o viver
atuassem constantemente um sobre o outro.

Conclusao

Com a observacdo da instancia do personagem vaqueiro nos dois filmes,
percebemos como elementos estéticos, para além do aspecto sensivel, carre-
gam tragos discursivos e ideoldgicos essenciais para a compreensao desses
documentarios.

Em O homem de couro, a articulagdo dos sons — voz over, trilha musi-
cal, aboios e depoimentos — problematiza a profissdo, a0 mesmo tempo que
se configura como “prova” de que aquelas praticas um dia existiram. O filme
constréi uma ideia de fempo circular e ndo indica que aquelas acdes deixa-
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riam de acontecer. Ao contrério, refor¢ca a permanéncia de uma “condicao
brasileira”,” da qual o homem no campo néio tem escapatéria: o subdesenvol-
vimento. Cabe ressaltar que este era um debate importante na cinematografia
brasileira oriunda do Cinema Novo, da qual Paulo Gil Soares fez parte.

Se por um lado o documentdrio traz um carater didatico, por outro, incor-
pora um embate entre a “voz da experiéncia” e a “voz do saber”, que aponta
para novas praticas no documentarismo brasileiro, mais recorrentes justamente
a partir do final dos anos 1960, quando o filme foi realizado.

J& Aboio se distancia de uma possivel abordagem etnogréfica ou pedagd-
gica e aposta numa articulagio entre memoria e deslocamento, distante tam-
bém de um saudosismo que reprovaria o presente, com o avanco da tecnologia
e suas mudancas nas formas e relacdes de trabalho, em funcdo de um pas-
sado romantizado. Mais que lamentar a extin¢cdo do aboio, o documentério,
ao construir essa memoria do deslocamento, reconhece a importancia de seus
personagens. Em outras palavras, o homem comum empreende uma jornada
cujo retorno é reconhecimento do seu valor numa determinada atividade num
encadeamento entre o particular e o geral, compondo, assim, uma memoria
coletiva. Afinal, esse homem resiste as mudancas do tempo; € alguém que de-
senvolve e aprimora um dom e faz o que poucos fazem, como, por exemplo,
resgatar bois fujoes na mata fechada.

O filme de Marilia Rocha expde que a transmissdo do aboio de geracdo
para geracdo estd em vias de desaparecer. Nesse caso, o registro imagético
se encarrega da tarefa, ainda que parcialmente, de transmitir esse reconheci-
mento, ndo para se por acima dos personagens, mas para sublinhar a importan-
cia de uma memdria para o entendimento de uma tradicdo.
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Introducao: vislumbres de um percurso

Sonhos desse tipo pairavam a minha frente. Pois, na impaciéncia de progredir
no percurso, durmo vestido e néo sei nada de melhor a ndo ser acordar antes
do sol, entrar rapidamente no carro e viajar ao longo do dia, dando assim
livre curso aos primeiros e melhores quadros fantdsticos que povoam nossa
imaginacdo entre o sono e a vigilia. (Goethe, 2017: 145).

No ano de 1961, logo apds haver concluido sua graduacdo em estudos
filmicos pela Universidade da Califérnia (UCLA), o recém-formado cineasta
Jorge Ricardo Prelordn (1933-2009) retornava ao seu pais de origem para re-
alizar uma série de documentdrios financiados pela Fundagdo Tinker sobre,
especialmente, o gaiicho argentino. Exemplos dos filmes que dirigiu durante
os trés anos em que trabalhou para o escritor e filantropo novaiorquino Edward
Larocque Tinker sdo: El gaucho saltefio, El gaucho de las Pampas, El gaucho
correntino, El gaucho argentino hoy, El llanero colombiano. Os préprios titu-
los das peliculas sdo reveladores da inclinag¢do particularmente presente nesta
etapa inaugural da produg@o documentaristica do cineasta, no sentido de que
os filmes de entdo tendiam ao delineamento de tipos humanos “caracteristica-
mente argentinos”’, bem como a observacdo das mudangas que poderiam estar
ocorrendo com estes tipos nos tltimos anos.

Por conta dessa experiéncia inicial adquirida com a mencionada série so-
bre o gaiicho, Jorge Preloran assumiu o cargo de assessor de audiovisual da
Reitoria da Universidade Nacional de Tucuma (UNT), posi¢cdo que ocupou de
1963 a 1969. Durante o periodo em que esteve vinculado a universidade — uma
das poucas que, na Argentina e naquela época, contavam com um instituto ci-
nematografico préprio —, a principal funcdo desempenhada pelo cineasta foi
a de realizacdo de documentdrios cientificos e didaticos, que, seguindo a ori-
entacdo geral das peliculas produzidas pelo ICUNT (Instituto Cinefotografico
da Universidade Nacional de Tucuma), enfocavam a parcela do territorio ar-
gentino situada no interior da chamada “zona de influéncia da UNT” (Enrico;
Sudrez, 2006: 342).

Simultaneamente, em 1965, Prelordn conseguiu, para a realizagdo de seus
filmes, um financiamento oferecido pelo Fundo Nacional das Artes (FNA), di-
rigido entdo por Augusto Raul Cortazar (1910-1974).

Un dia, de casualidad, el folclorélogo Augusto Rail Cortazar vio mi trabajo
sobre el jinete saltefio. Estaba tan excitado, lo recuerdo, no se podia quedar
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quieto. Enseguida me dijo que él queria ser parte de la documentacién que
estaba haciendo y arreglamos con la UNT [Universidad Nacional de Tucumén]
y el FNA [Fondo Nacional de las Artes] para hacer una serie de relevamiento
de personas y costumbres del interior argentino. Cortazar fue una persona
importante en mi vida, me alentaba, me decia que lo que estdbamos haciendo
era importante, incluso me acompaiié varias veces a filmar. Me acuerdo que
ibamos en una estanciera vieja, por caminos perdidos de polvo y piedra. Para
mi, un joven de ciudad, era vivir la gran aventura [grifo meu]. (Preloran,
2006: 5). !

Com estas palavras elogiosas o cineasta descreve o seu primeiro contato
com Ratl Cortazar, e 0 momento em que, por intermédio do folclorélogo, pas-
sou a integrar o “Relevamiento Cinematografico de Expresiones Folkldricas
Argentinas”, projeto para o qual dirigiu, nos anos subsequentes, mais de vinte
peliculas. Porém, mais do que simplesmente como assessor geral do projeto,
acredito que Cortazar tenha tido outro tipo de contribui¢do para os filmes ori-
ginados do “Relevamiento”, na medida em que o cineasta, como procurarei
argumentar adiante, teria estabelecido com o folclorélogo um poderoso dii-
logo intelectual que teria perpassado tanto os filmes dirigidos por Prelorén,
quanto a proposta de cinema documentério delineada pelo cineasta.

Este proficuo encontro entre a obra dos dois serd, portanto, o objeto pri-
mordial deste artigo. Sendo que, para explorar estas possiveis confluéncias,
irei me ater ao modo como Prelordn, em El cine etnobiogrdfico (2006), e Cor-
tazar, em Andanzas de un folclorista (1964), respectivamente elaboraram o
tema da viagem, entendido aqui ndo apenas como preceito metodoldgico in-
contorndvel para suas respectivas propostas de documentacao da cultura popu-
lar — documentagdo audiovisual, no caso do cineasta, documentagdo cientifica,
no caso do folclorélogo —, mas também como procedimento narrativo recor-
rentemente mobilizado pelos dois.

Para a realizagc@o do objetivo proposto, em um primeiro momento do texto,
irei extrair da proposta de realizacao de um cinema que fosse “etnobiogréfico”,
formulada por Jorge Preloran, aquilo que, em termos de método de composi-
cdo das etnobiografias, esta proposta conteria de reflexdo sobre a necessidade
incessante de percorrer o territério argentino, assumida como condicdo para
que fossem exitosas estas peliculas. Ou seja, dirigirei a ateng¢do nesta primeira

1. “Um dia, por casualidade, o folclor6logo Augusto Ratil Cortazar viu o meu trabalho
sobre o jinete de Salta. Estava tdo empolgado, eu me lembro, ndo podia ficar quieto. Em
seguida me disse que queria fazer parte da documentagdo que eu estava fazendo, e combinamos
com a UNT [Universidade Nacional de Tucuma] e com o FNA [Fundo Nacional das Artes] de
fazer uma série de levantamento de pessoas e costumes do interior argentino. Cortazar foi
uma pessoa importante na minha vida, me incentivava, me dizia que o que estdvamos fazendo
era importante, inclusive me acompanhou vdrias vezes durante as filmagens. Recordo-me que
famos a uma estdncia velha, por caminhos perdidos de po e de pedra. Para mim, um jovem da
cidade, era viver a grande aventura [grifo meu] [tradugao livre].”
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incursdo pela obra do cineasta a incorporacio da experiéncia da viagem como
parte imprescindivel do método de realizacdo dos documentdrios etnobiogra-
ficos, método que foi postulado por Prelordn em seu livro. Depois do que,
em uma segunda secdo do artigo, abordarei o livro de Cortazar, buscando nele
identificar as ressonancias da longeva tpica do viajante incansdvel, com a qual
uma larga tradi¢do de ensaios de interpretagdo da Argentina esteve indissocia-
velmente vinculada.

Aproveitarei para entremear aos comentdrios sobre as metodologias estipu-
ladas pelo cineasta e pelo folclorélogo, enfocadas a partir do dngulo da viagem,
um conjunto seleto de reflexdes desenvolvidas nas dltimas décadas, tanto so-
bre a viagem e a perspectiva do viajante inquiridas teoricamente, quanto sobre
a enorme importancia adquirida pelo género da “literatura de viagens” para os
letrados, escritores e intelectuais argentinos, desde a segunda metade do século
XIX.

A maneira de encerramento, tecerei um esboco de andlise do plano narra-
tivo conformante do filme Hermogenes Cayo (1969), dirigido por Jorge Prelo-
ran.

Pretendo, com isso, tanto adensar o exame da metodologia de pesquisa
postulada por Cortazar, quanto refinar a minha incursdo analitica pela obra
de Prelordn, julgando que o acionamento das discussdes atuais, referentes a
revisitacdo da topica da viagem realizada por obras artisticas, e concernentes
a apropriacdo, feita pela intelectualidade argentina, da viagem como género
narrativo, poderia ser uma valiosa escora para o deslinde que me proponho a
realizar das obras do artista e do intelectual.

E em grande medida a centralidade da “impaciéncia de progredir no per-
curso”, aludida na epigrafe que inicia este artigo; a eficicia dessa experi€ncia
da viagem, convertida em preceito metodoldgico e narrativo pelos dois, resi-
diria na possibilidade de interpretacdo da obra do cineasta e do folclorélogo
como obras de formagdo, aberta pela incorporacdo particular feita por Prelo-
rén e Cortazar da tépica da viagem: essa serd a hipdtese que procurarei alentar
ao longo destas péginas.

Feitas estas consideragdes, nada mais nos impede de prosseguirmos rumo
a primeira se¢do do artigo, dedicada ao exame do livro de Jorge Prelorén.

O cinema etnobiografico e o imperativo de percorrer um pais

Uma vez que o modelo de cinema documentério concebido por Jorge Pre-
loran alicercava-se no preceito de articular um relato sobre uma cultura especi-
fica, feito a partir da biografia de um individuo expressivo da comunidade que
se pretende filmar, deduz-se que um imperativo atrelado a este objetivo geral
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seria o de, como afirma o cineasta, “gravar as pessoas em seu local de origem”
(Preloran, 2006: 13-14).

Para que o protagonista pudesse, entdo, ser encontrado, em meio a diversi-
dade de formas culturais coexistentes em um territério delimitado — como, por
exemplo, o territdrio argentino —, caberia ao cineasta viajar. E por ser, quase
sempre, residente das cidades, mais interessante seria, como Preloran o sugere,
se o cineasta percorresse o interior de seu préprio pais, em busca da documen-
tacdo de pessoas drasticamente apartadas do meio social urbano do qual seria
proveniente o diretor de cinema (Prelordn, 2006: 24). 2

Especificamente a escolha do Noroeste argentino como cendrio privilegi-
ado, que deveria ser enfocado pelo documentério etnobiogréfico realizado em
seu pais, era indicada por Prelordn como a mais acertada. E isso porque:

[...] Al visitar el norte mi interés crecid, encontré una geografia mas variada,
un ambiente natural que podia ser mas dramdtico, mas interesante de fotogra-
fiar. [...]

Muchos documentalistas, entre los que me incluyo, han encontrado persona-
jes extraordinarios que viven en forma muy semejante a como lo harian sus
antepasados, con costumbres y tradiciones que nos pueden ensefiar mucho de

2. A sintese, elaborada nos dois ultimos pardgrafos, das principais diretrizes norteadoras
do modelo de cinema documentario adotado por Jorge Prelordn é curiosa, uma vez que esta
sintese aponta para duas relacdes, passiveis de serem estabelecidas a partir da obra do cineasta,
e que articulam a obra audiovisual de Preloran com a histéria da prépria linguagem do cinema
documentdrio, tal como esta linguagem foi sendo de variadas maneiras abordada, desdobrada e
complexificada em espacos e tempos distintos.

A primeira das duas relacdes com esta histéria do género documentaristico é aquela que se
insinua da necessidade, assumida pelo cineasta, de filmar individuos pertencentes a uma cul-
tura especifica, desde o lugar em que estes individuos habitam; necessidade que permitira a
aproximacdo de Prelordn com cineastas pioneiros e renovadores do cinema etnografico e antro-
polégico.

Robert Flaherty (1884-1951), por exemplo, cinco décadas antes do cineasta argentino, postulava
que, para captar o “espirito da realidade” e para narrar o sentido dramdtico da natureza enfo-
cada, seria imperioso ao documentarista fazer dos habitantes dos lugares filmados, bem como
destes ambientes, as verdadeiras “estrelas” do filme. Ao fazé-lo, o documentarista ofereceria ao
“homem das ruas” a possibilidade de entrar em estreito contato com outras realidades, algo que
favoreceria tanto a nota de autenticidade conferida as peliculas, quanto a “mttua compreensao
entre os povos”, incitada pela reproducio veridica de outras formas de vida (Flaherty, In. Co-
lombres, 1985: 57-60).

Outra aproximagao possivel seria com Jean Rouch (1917-2004), cineasta e etn6logo francés
que situa seu projeto de documentagéo na esteira do cinema etnografico iniciado por Flaherty, e
defende que, para filmar uma cultura estrangeira, antes seria necessario conhecé-la em seu pro-
prio espaco. Rouch evoca, portanto, a perspectiva do “viajante solitdrio”, relacionada por ele
a “distancia intima com o mundo” atingida por antrop6logos e poetas (Rouch, In. Colombres,
1985: 69-77).

Além disso, o projeto de Rouch foi abracado como modelo pelo cinema documentario desen-
volvido pelo Ethnographic Film Program, da Universidade da Califérnia (UCLA), universidade
pela qual Prelordn se graduou em estudos filmicos e na qual depois atuou como professor do
Departamento de Cinema e Televisdo. O Programa de Filmes Etnograficos era dirigido por Co-
lin Young, figura com quem o cineasta argentino estabeleceu estreito contato. E a filosofia por
detrds da proposta de cinema de Colin Young, segundo David MacDougall, um de seus mais
destacados pupilos, era a de que cineastas deveriam fazer antropologia e antrop6logos, cinema,
de modo a criar formas de conhecimento que fossem capazes de inaugurar uma nova relacao
entre realizador, documentado e espectador (MacGougall, 2001-2002: 83-87).
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la historia de como se fue formando el ser argentino [grifo meu]. [...] El
noroeste fue mi eleccién nimero uno [...]. (Preloran, 2006: 26).3

No trecho reproduzido acima, salta aos olhos a maneira como a cultura ti-
pica do Noroeste ¢ identificada com uma espécie de reservatério impoluto em
que estaria contida a “argentinidade” ainda intocada e auténtica. Sustento se
dever este privilégio concedido a natureza, a populacio e as tradi¢des culturais
nortenhas ao particular modo de conversao desta regido do pais em paisagem:;
conversdo esta efetivada por Prelordn mediante a figuracdo do Noroeste argen-
tino como territério indspito, perdido, vazio e isolado. E para o desbravamento
deste interior profundo do pais, compreendido a partir do signo do deserto, o
cineasta punha em funcionamento aquilo que o critico literario Fermin Rodri-
guez denomina “mdquina de ver e de escrever da viagem” (Rodriguez, 2012:
1. 448).

Segundo Fermin Rodriguez, seria essa maquinaria da viagem possuidora
de uma forga performdtica harmonizante, responsavel por condensar um tipo
de mirada e de linguagem especificos, a partir dos quais o real seria retra-
balhado, e o sensivel seria redistribuido narrativamente (Rodriguez, 2012: 1.
425-457). Deste modo € que, muito em torno do género do relato de viagens,
teria se constituido na Argentina, a partir da segunda metade do século XIX,
uma “literatura do deserto”, ocupada com a elaboracao deste deserto territorial
como artefato discursivo. Foi essa literatura, que se propagou entre a intelectu-
alidade argentina ao longo das décadas seguintes, a principal responsavel por
tracar as coordenadas conceituais e sensoriais desta paisagem imaginada como
vazia pelos letrados e escritores envolvidos com a consolidacdo da literatura
nacional (Rodriguez, 2012: 1. 191-243).

E a operar com essa maquinaria da viagem, que convertia discursivamente
o Noroeste argentino em deserto, acredito que Jorge Preloran tenha aprendido
com a ciéncia folcldrica de seu tempo, com a qual tanto esteve familiarizado.
Isso porque, como sera retomando mais adiante, o olhar do viajante folclorista
teria sido emulado por Prelordn, para a construcdo narrativa de seus filmes pro-
duzidos para o “Relevamiento”, e porque nos estudos sobre folclore o cineasta
teria sublinhado a licdo de que o Noroeste ndo seria um lugar qualquer. Pelo
contrdrio, em dire¢do aos reconditos nortenhos é que se deveria viajar.

Voltando ao exame da proposta de cinema esbocada por Jorge Prelordn em
seu livro, depois de defendido o argumento em favor da viagem rumo ao No-

3. “[...] Ao visitar o norte meu interesse cresceu, encontrei uma geografia mais variada, um
ambiente natural que -podia ser mais dramdtico, mais interessante de fotografar. [...]
Muitos documentaristas, entre os quais me incluo, encontraram personagens extraordindrios
que vivem de forma muito semelhante a [forma] como fariam seus antepassados, com costumes
e tradi¢des que podem nos ensinar muito da historia de como se foi formando o ser argentino
[grifo meu]. [...] O noroeste foi minha elei¢do nimero um [...] [tradugdo livre].”
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roeste do pais, o cineasta passa a enumerar uma série de recomendacgdes para
aqueles que se propusessem a realizar, como ele, peliculas etnobiogréficas.
Diz sobre os pardmetros nos quais deveria se pautar a eleicdo do lugar a ser
filmado; alerta para necessidade de se fixar, durante o tempo de filmagem, em
uma residéncia préxima a do protagonista; recomenda que sejam agendadas
entrevistas periddicas com a personagem selecionada, e que, antes da gravacao
das imagens, seja registrado apenas o som dessas conversas regulares travadas
entre o diretor e o protagonista; reflete sobre a relacdo que deveria ser estabe-
lecida entre documentarista e documentado, bem como sobre as implicagdes
éticas do tipo de documentacgdo que propde (Prelordn, 2006: 24-30).

E tudo isso para que pudesse ser bem-sucedida a captura da expressdo
mais intima da personagem biografada, captura esta que deveria ser realizada a
partir da propria perspectiva da figura documentada, e ndo mediante um ponto
de vista externo lancado de maneira invasiva sobre o protagonista. Somente
assim, se a pelicula fosse estruturada de forma intimista, o documentarista
veria cumprida uma de suas principais fungdes, qual seja, a de colocar em
estreita comunicacdo a personagem e a audiéncia do filme (Preloran, 2006:
34-35), de modo a contribuir para uma espécie de “educa¢do humanistica” do
espectador, que se tornaria mais receptivo as diversidades culturais por conta
deste contato com as peliculas etnobiograficas a que assistisse (Preloran, 2006:
16-19).

Mas nio apenas o espectador seria alvo dessa educagdo humanistica:

Sélo una vez establecido el compromiso mutuo — el personaje compartira los
conocimientos de su cultura y el documentalista lo grabard con honestidad —
se llegaria a la tan esperada filmacién. Ya dentro de la propia documentacion,
recomendo el tener en conta lo que yo llamo “ejercicio de la humildad”: la cu-
alidad de dejarnos guiar como chicos. Nuestra misién es aprender y para ello
es bueno dejarse sorprender por lo nuevo, lo distinto que se nos muestre, estar
dispuestos a oir lo que se nos explica, sin discutirlo, ni criticarlo (Preloran,
2006: 28-29). 4

Por conta do que foi dito, o cinema etnobiografico tal como concebido
por Jorge Preloran, poderia ser definido como a realizagdo de peliculas pauta-
das em um duplo movimento de formacdo: formacao ética do espectador, que
dessa forma teria uma atuacao social mais responsdvel, porque mais receptiva
as diferentes formas culturais coexistentes no territério que habita; e forma-

4. “Somente depois de estabelecido o compromisso mutuo — o personagem compartilhard
os conhecimentos de sua cultura e o documentarista o gravard com honestidade —, se atingiria
a tao esperada filmagem. J4 dentro da prépria documentacdo, recomendo levar em conta o que
chamo de “exercicio da humildade”: a qualidade de nos deixarmos guiar como criangas. Nossa
missdo € aprender, e para isso é bom se deixar surpreender pelo novo, pelo distinto que se
mostre a nds, estarmos dispostos a ouvir o que explicam para a gente, sem discutir ou criticar
[tradugdo livre].”
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¢do do préprio cineasta, que apenas com a experimentacio deste contato com
diferentes visdes de mundo, propiciada pela gravacio dos filmes, poderia exi-
tosamente converter-se em um documentarista consciente de sua missdo, que
seria justamente a de documentar com empatia. E para ambos, espectadores
dos filmes e realizador da pelicula, a experiéncia da viagem seria essencial.

O olhar autéptico como exercicio epistemolégico e narrativo

Antes de nos determos na obra de Augusto Rail Cortazar, acredito ser pro-
veitoso o acionamento das reflexdes desenvolvidas por Francois Hartog sobre
“o olhar do viajante”, para o melhor desenrolar da andlise que venho propondo
da concepcdo de viagem passivel de ser apreendida ndo apenas da proposta de
cinema documentdrio concebida pelo cineasta, mas também da que pode ser
extraida dos escritos do folclorélogo.

De acordo com o historiador, mais do que pela sua materialidade, a vi-
agem importaria sobretudo como operador discursivo e esquema narrativo,
como olhar distanciado que se vale da abordagem do diferente e da valori-
zacdo do outro para refletir sobre si préprio. E a partir do olhar do viajante,
Hartog afirma ser possivel examinar as categorias que funcionam como opera-
dores intelectuais e que conformam a “heterologia” daquele que viaja. Ou seja,
a abordagem da perspectiva do viajante seria valiosa para o exame dos modos
de pensar uma identidade para si mesmo a partir das concepgdes construidas
acerca do outro (Hartog, 2004: 17-18).

Por exemplo, a viagem a Arcddia, empreendida pelos gregos na Antigui-
dade, é definida por Hartog como experiéncia limitrofe a partir da qual o vi-
ajante procuraria pela sua identidade. Seria, portanto, mais que uma viagem
no espaco, uma viagem no tempo, rumo a época dos primérdios daquela iden-
tidade helénica mais primeva, e por isso mais auténtica. Deste modo o histo-
riador explica a transformacao discursiva da aridez do territério em uma re-
serva de forca: o isolamento e a desolagdo estavam intimamente atrelados a
autoctonia buscada pelo viajante que se direcionava a Arcadia (Hartog, 2004:
151-153).

E a autopsia, como o historiador francés a define, seria um dos princi-
pais recursos discursivos mediante os quais o olhar do viajante poderia ser
traduzido narrativamente. De matriz tucididiana, o procedimento autéptico re-
pousaria na visdo como sentido primordial para o conhecimento histérico. O
verdadeiro, portanto, passava pelo ato de ter visto por si mesmo, ou pela es-
colha de incorporar a prépria visdo aquilo que os outros dizem ter visto, com
a condicdo de colocar estas visdes a prova de uma rigorosa critica (Hartog,
2004: 79). E na medida em que o fato de ver localiza-se no centro da epis-
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temologia atrelada ao procedimento autdptico de investigacao e de construcio
discursiva (Hartog, 2004: 62), a viagem poderia ser tomada aqui como acao
imprescindivel para a elaboracdo de um relato descritivo que fosse verossimil.

Entremeando agora a discussdo levantada por Frangois Hartog sobre os
modos de ver acionados pelo viajante e a aquela outra reflexdo sobre a ma-
quinaria da viagem, desenvolvida por Fermin Rodriguez, as varias Arcadias a
partir das quais Jorge Prelordn realizava sua jornada em busca da “argentini-
dade” eram a puna e os montes, eram os vales e as quebradas nortenhos. E este
Noroeste, com a “literatura do deserto” o cineasta havia aprendido a figura-lo
espacialmente pelas chaves da autenticidade e do isolamento. Porque, como
alerta o critico literdrio argentino, ndo hd “viagem original” sobre o pampa
(Rodriguez, 2012: 1. 1168).

Pelo contrério, o relato de viagem, género genuinamente marcado pela
repeticdo, seria, de acordo com o critico, um modo de escritura atravessado por
uma rede intertextual que entremearia todos os discursos produzidos sob esse
género. Daf a coincidéncia de paisagens nas obras produzidas pela literatura
do deserto: porque se viaja para encarnar o lido e o escutado previamente
(Rodriguez, 2012: 1. 2021-2213).

Seguindo esta linha de raciocinio, sugiro que, como consequéncia desta
rede intertextual subjacente as reflexdes dos dois, Jorge Prelordn e Augusto
Radl Cortazar compartilhariam um mesmo modo autéptico de construgao dis-
cursiva, mobilizado pelos dois para a estruturagdo narrativa de suas respectivas
obras. Esta serd a perspectiva a partir da qual analisarei adiante a adocdo feita
pelo folclorélogo e pelo cineasta da mirada do viajante.

A longa jornada do andarilho como método empatico de descoberta de
um pais

Para Augusto Raul Cortazar, intelectual atuante no “Relevamiento de Ex-
presiones Folkldricas Argentinas”, e que, como ji foi sugerido, funcionou
como uma espécie de mentor para Jorge Prelordn, viajar também seria uma
prerrogativa para todos aqueles estudiosos que, como ele, “consagrassem sua
vida a investigacdo folclérica” (Cortazar, 2010: 15). Docente da Universidade
de Buenos Aires (UBA) e diretor do Fundo Nacional das Artes (FNA), Raul
Cortazar foi uma figura bastante destacada no cendrio intelectual bonaerense,
por conta do relevo adquirido por ele no processo de disciplinarizacao da cién-
cia folclérica no pafs, ocorrido ao longo da década de 1960. Em conformidade
com sua intensa contribui¢do para a consolidacdo da disciplina folclédrica, o
professor Cortazar define nestes termos em que consistiria a especificidade do
trabalho do folclorista:
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[O folclorista] Es sencilla y modestamente un especialista que aspira a co-
nocer la ciencia y la técnica folkldricas, como el botdnico, el agrénomo o el
geodlogo las suyas. Para eso se habra especializado en el estudio de esta jo-
ven disciplina que tan prodigioso desarrollo ha logrado, en el mundo entero,
desde comienzos de siglo a nuestros dias. [...]

Para eso no basta leer y estudiar durante arduos afios. No todo es teorfa. El
folklore es ciencia de la vida tradicional del pueblo; por lo tanto, ciencia de
la realidad y no de abstracciones metaffsicas ni de puras doctrinas librescas.
Su materia es la concreta existencia del folk, al que es preciso frecuentar y
conocer profundamente para lograr el ideal de identificaciéon con todos los
aspectos (y no solo la miisica y la danza, como suele creerse) del mundo
material y espiritual de la comunidad cuyo estudio se pretende. Para lograr
ese fin supremo es menester viajar [grifo meu]. Salir de las aulas y bibliotecas
en busca de ese pueblo [...] (Cortazar, 2010: 15-16). 5

Com a proposta de ciéncia folclérica defendida por Cortazar, a tépica da
viagem encontrava um novo alento, com a diferenca de que nas maos do fol-
clordlogo ela passava a ser aproximada do necessdrio trabalho de campo que
deveria acompanhar qualquer pesquisa etnografica. Assim como as etnobi-
ografias de Prelordn seriam expressdes de um cinema comprometido com a
captura da “realidade profunda” da Argentina (Preloran, 2006: p. 16), o Fol-
clore interpretado como ciéncia do real por Cortazar oferecia continuidade a
uma larga tradicao de relatos de viagem e de escritos descritivos sobre a cultura
produzida pela populag@o habitante das regides interioranas do pafs.

E dessa heranca carregada pela ci€ncia que praticava — ao menos da he-
rancga legada pelos predecessores dos estudos folcldricos, antes de consolida-
dos como ciéncia —, Cortazar estava bastante ciente:

[...] Viejos achaques de profesor me han hecho caer en la tentacién de su-
ministrar en discretas dosis, asimilables por cualquiera, conceptos y nociones
que tienden, complementando lo anecdético, a que nuestro folklore sea mejor
comprendido y valorado. [...]

Quiera Dios que de mis palabras y de las imagenes surja una visién humana
y veraz de aquellos folkloristas que no figuran por cierto en las carteleras
publicitarias, pero que a través de las aulas, las bibliotecas y los viajes de
estudio consagran su vida a un conocimiento fiel y profundo del pueblo y su
cultura (Cortazar, 2010: 11-12).°

5. “[O folclorista] é simples e modestamente um especialista que aspira conhecer a ciéncia
e a técnica folcldricas, como o botanico, o agronomo e o gedgrafo, as suas. Para isso terd se es-
pecializado no estudo desta jovem disciplina que tantos prodigiosos desenvolvimentos atingiu,
no mundo inteiro, desde comegos do século aos nossos dias. [...]
Para isso ndo basta ler e estudar durante drduos anos. Nem tudo € teoria. O folclore é ciéncia da
vida tradicional do povo; portanto, ciéncia da realidade, e ndo de abstragdes metafisicas, nem
de puras doutrinas livrescas. Sua matéria € a existéncia concreta do folk, a que é preciso fre-
quentar e conhecer profundamente para atingir o ideal de identificacdo com todos os aspectos
(e ndo somente com a musica e com a danga, como se costuma acreditar) do mundo material e
espiritual da comunidade cujo estudo se pretende. Para atingir este fim supremo é mister viajar
[grifo meu]. Sair das aulas e das bibliotecas em busca deste povo [...] [tradug¢@o livre].”

6. “[...] Velhos arroubos de professor me fizeram cair na tentacdo de administrar em doses
discretas, assimildveis por qualquer um, conceitos e nogdes que contribuem, complementando
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Neste trecho em que o professor delineia o propésito do livro Andanzas de
un folclorista, que vem sendo nesta secio do artigo examinado, fica também
expressa a vocagao educativa da sua obra: por meio das viagens, ndo somente o
estudioso do folclore poderia compor um relato metodologicamente embasado
e fidedigno sobre a cultura especifica que fosse objeto de sua pesquisa, como
também poderia contribuir para que seus leitores, a partir da sua experiéncia
de viagem como folclorista, também compartilhassem com os estudiosos do
folk os ideais humanistas e integrativos sobre a sociedade argentina.

E ndo apenas pelo cineasta, viagem e formacdo humanistica sdo associa-
das. No livro de Cortazar também pode ser identificada uma correlagdo seme-
lhante entre a experi€ncia do percurso e o consequente alargamento da pers-
pectiva ético-cultural.

iQué complejo mundo resulta ser la sencilla vida de estos pastores del Valle
del Cajon, tras los cerros de Quilmes! [...] El folklorista recoge de su tempo-
raria convivencia con estos simpdticos criollos de Toroyaco, mas alld de los
cerros de Quilmes, en aislados valles vecinos de las nubes, una formidable
experiencia humana, un cimulo de emociones imborrables y cree que algo

de esto debe difundirse, como un mensaje cordial de fraternidad argentina
(Cortazar, 2010: 63).”

Além do que, basta termos em mente que todos os locais citados por Corta-
zar situam-se no Noroeste argentino, para concluirmos que a escolha do espaco
territorial a ser documentado seria a mesma, tanto para o folclorélogo, quanto
para o cineasta. E nfo apenas a regifo eleita era a mesma, como o Noroeste
era também percebido pelos dois a partir de uma figuracao territorial similar,
pautada na 6tica do isolamento. Como ja foi mencionado, esta dtica era pre-
cisamente aquela em que se fundamentava a originalidade das manifestacdes
culturais emergentes nesta parcela do pais, segundo os esquemas de pensa-
mento articulados por Prelordn e Cortazar em suas obras.

Nao se esgotam af as convergéncias passiveis de serem identificadas nas
obras destes dois intelectuais. Em termos de composi¢@o narrativa, cineasta
e folclorélogo evocam constantemente suas respectivas experiéncias de via-

o aneddtico, para que nosso folclore seja melhor compreendido e valorizado. [...]

Queira Deus que das minhas palavras e das minhas imagens surja uma visdo humana e veraz
daqueles folcloristas que nao figuram, certamente, nos cartazes publicitdrios, mas que, por meio
das aulas, das bibliotecas e das viagens de estudo consagraram sua vida a um conhecimento fiel
do povo e da sua cultura [tradugdo livre].”

7. Que complexo mundo acaba sendo a vida simples destes pastores do Vale do Cajén,
atrds das montanhas de Quilmes! [...] O folclorista recolhe da sua tempordria convivéncia com
estes simpdticos criollos de Toroyaco, mais além das montanhas de Quilmes, em isolados vales
vizinhos das nuvens, uma formiddvel experiéncia humana, um actimulo de emoc¢des indeléveis,
e cré que algo disto deve se difundir, como uma mensagem cordial de fraternidade argentina
[traducdo livre].”
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gem como fator validador daquilo que relatam, ou daquilo que sugerem como
metodologicamente imprescindivel para todos os desejosos de levar adiante
projetos de documentacio da cultura popular. Algo que pode ser identificado
em seus textos pela recorréncia com que empregam expressoes que aludem ao
que puderam ver ao longo de seus percursos pelo interior do pafs.

Apenas um exemplo de como ganha lastro no livro de Cortazar esse modo
de proceder, pautado pela narracdo em primeira pessoa e pela adocdo do olhar
do viajante como ponto de vista a partir do qual o relato se estrutura, encontra-
se bem expresso no fragmento transcrito a seguir:

En el curso de varios lustros de viajes de estudio he conocido [grifo meu]
numerosos pueblos, aldeas, caserios, ranchos aislados, desde la puna jujena a
la pampa bonaerense y a los valles patagénicos. Me han entristecido muchos
casos de atraso y penuria, de estancamiento y agonia. Fuerzas, conflictos y
cambios de indole econdmica, social y politica, han rebotado en algunos de
esos desconocidos rincones con violencias de cataclismos. [...]

Junto a estos casos de conflicto y catistrofe, otros hay mas felices. Han
quedado al margen del tiempo y su propio aislamiento los ha salvado. [...]
Lugares asi son para el viajero verdaderos oasis, no solo geogréficos, sino
espirituales (Cortazar, 2010: 29). 8

E esta maneira de estruturacdo narrativa assemelha-se a mobilizada por
Prelordn, quando diz: “He visto [grifo meu], en tantas peliculas que hice en el
interior del pafs que, por lo general, el hombre rural tiene un tipo de economia
de supervivencia miiltiple” (Preloran, 2006: 47).° E se sdo similares os modos
como os dois trechos citados foram estruturados narrativamente, isso se deve
a mesma sutileza com que tanto Cortazar, quanto Prelordn aludem as suas
aprendizagens acumuladas durante as viagens que realizaram, para oferecer
maior grau de veracidade as suas interpretacdes sobre as culturas interioranas
com as quais entraram em profundo contato.

Revigorado pelo folclorélogo e pelo cineasta, este modo de composi¢do
narrativa, centrado na perspectiva do viajante que viu, € que por isso estaria
mais respaldado que qualquer outro alguém para dizer sobre os ermos luga-
res que conheceu, para atribuir a estes lugares significados e para oferecer
sobre eles diagnésticos, foi um modo narrativo com larga entrada em muitas
das obras de interpretacdo do pafs produzidas pela intelectualidade argentina,

8. “No curso de vdrios lustros de viagens de estudo, conheci [grifo meu] numerosos po-
voados, aldeias, casarios, ranchos isolados, desde a puna jujenha, ao pampa bonaerense e aos
vales patagonicos. Entristeceram-me muitos casos de atraso e pentria, de estancamento e ago-
nia. Forgas, conflitos e mudangas de indole econdmica, social e politica acometeram-se sobre
alguns destes desconhecidos rincdes com violéncias de cataclismo. [...]

Junto a estes casos de conflito e catdstrofe, existem outros mais felizes. Ficaram a margem do
tempo e seu isolamento os salvou. [...] Lugares assim sio para o viajante verdadeiros 0dsis, nao
apenas geograficos, como também espirituais [Traducéo livre].”

9. “Pude ver [grifo meu], nas tantas peliculas que fiz no interior do pais, que, em geral, o
homem rural tem um tipo de economia de subsisténcia multipla [Tradugao livre].”
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como nos alerta Adolfo Prieto, em seu Los viajeros ingleses y la emergencia
de la literatura argentina, 1820-1850 (1996).

Neste minucioso estudo, o critico e historiador se dedica a refletir sobre a
“mirada do viajante”, compreendida como uma perspectiva particular, medi-
ante a qual escritores oitocentistas, como Domingo Faustino Sarmiento, ' afi-
nados com a tradi¢@o da literatura de viagens, representavam o contorno fisico
do pafs como paisagem (Prieto, 1996: 101). Além de se deter na mobilizacao
da figura do viajante como sujeito poético (Prieto, 1996: 169), Adolfo Prieto
também sinaliza para a conformacio, em torno da literatura de viagens, de um
circuito de signos em comum, aberto a intertextualidade, por meio do qual es-
critores e letrados envolvidos com a tarefa da consolida¢do de uma literatura
nacional argentina compunham suas obras (Prieto, 1996: 148).

Neste sentido € que o historiador sustenta que os expoentes desta tradi¢do
literdria viajavam para escrever, e que eles escreviam enquanto viajavam, o que
explicaria as constantes citacdes e o frequente compartilhamento de experién-
cias, reflexdes e reagdes que se fazem presentes na literatura de viagens, bem
como nos escritos que nela se inspiraram (Prieto, 1996: 113-118).

Seguindo a trilha aberta pelo pesquisador, venho procurando, por meu
turno, responder a pergunta sobre como seria possivel conceber criticamente
aquelas tantas convergéncias apontadas, entre as obras de Raul Cortazar e de
Jorge Prelordn, quanto ao modelo narrativo posto em funcionamento nas duas.
A elei¢do da viagem como método incontorndvel para a realizacio de seus
respectivos oficios, o imperativo da ida ao Noroeste argentino como local pri-

10. Vale atentar para o projeto originador das Vigjes (1849) de Domingo Faustino Sarmi-
ento. Desfrutando de seu prestigio como periodista, o letrado, que entdo encontrava-se exilado
no Chile, foi convidado para realizar uma viagem pela Europa, em missao oficial de estudo,
para que pudesse escrever um relatdrio sobre o sistema de ensino europeu. Segundo Javier Fer-
nandez, as duas viagens realizadas por Sarmiento ao Velho Mundo, nos anos de 1841 e 1845,
tiveram o mesmo propdsito de saber mais sobre educagado para poder educar melhor. Fernandez,
J. “Introduccién del coordinador”. In: Sarmiento, D. F. (1997). Viajes. Madrid; Paris; México;
Buenos Aires; Sdo Paulo; Lima; Guatemala; San José de Costa Rica; Santiago de Chile: ALLCA
XX, p. XXIIIL
Assumindo a viagem como percurso de pensamento, e adotando o olhar do viajante como ele-
mento narrativo necessario a uma percep¢do aprofundada das imagens sorvidas ao longo do
caminho, Sarmiento sugestivamente nos diz em suas Vigjes: “Quem ndo diria ser este o mérito
e o objeto de uma viagem, em que o viajante é forcosamente protagonista, por conta daquela
solidariedade do narrador e da narra¢do, da visdo e dos objetos, da matéria de exame e da per-
cepgdo, vinculos estreitos que ligam a alma as coisas visiveis, e fazem com que estas venham
a se espiritualizar, convertendo-se em imagens, e modificando-se e adaptando-se ao tamanho e
ao alcance do instrumento 6ptico que as reflete [Tradug@o livre]?” No original: [...];quién no
dijera que ese es el mérito i el objeto de un viaje, en que el viajero es forzosamente el protago-
nista, por aquella solidaridad del narrador i la narracion, de la vision i los objetos, de la materia
de exdmen 1 la percepcion, vinculos estrechos que ligan el alma a las cosas visibles, i hacen
que vengan éstas a espiritualizarse, cambidndose en imdjenes, i modificindose i adaptandose
al tamafio i alcance del instrumento 6ptico que las refleja?” Sarmiento, D. F. (1997). Vigjes.
Madrid; Paris; México; Buenos Aires; Sdo Paulo; Lima; Guatemala; San José de Costa Rica;
Santiago de Chile: ALLCA XX: 6.
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vilegiado, em que ainda repousaria intocada a mais auténtica “argentinidade”,
a interpretacdo da jornada pelo interior do pais como percurso necessirio a
uma formagdo humanistica, todas estas convergéncias acredito que possam ser
deslindadas analiticamente.

E um possivel caminho para a realizac¢do deste deslinde, busquei sugerir ao
conjugar, ao longo destas paginas, as discussdes sobre a literatura do deserto,
o procedimento discursivo da autopsia e a mirada do viajante.

Por fim, como tltimo movimento deste artigo, ¢ de modo a encaminhar
estas reflexdes para suas consideracdes finais, detenhamo-nos brevemente em
apenas uma sequéncia do filme Hermdgenes Cayo (1969), realizado por Jorge
Prelordn enquanto membro do “Relevamiento Cinematogrifico de Expresio-
nes Folkldricas Argentinas”, de modo a ensaiarmos alguns comentdrios sobre
o plano narrativo do documentdrio. O desafio consistird em testar a confor-
midade da discuss@o até este ponto do texto acumulada com as indagacdes
levantadas a partir da pelicula, e em trazer como auxilio para este exame do
média-metragem outras questdes complementares, conforme seja necessério.

Hermdogenes Cayo (1969): a cartografia de um deserto

Pelicula que ocupa um lugar destacado no conjunto da produgdo cinema-
tografica realizada pelo diretor Jorge Preloran, Hermogenes Cayo (1969) com
frequéncia € citado pelo cineasta como filme que teria funcionado como um
divisor de dguas para a proposta de cinema documentério que na década de
1960 comecou a delinear, envolvida com a elaboragdo de etnobiografias docu-
mentais. Em entrevista concedida por Preloran a Humberto Rios, por exemplo,
o documentarista afirma que o contato com Hermégenes Cayo teria sido fun-
damental para que iniciasse uma segunda etapa de sua obra audiovisual, em
grande medida caracterizada, esta segunda fase, pela satisfacdo de se aproxi-
mar de pessoas como Hermégenes, e de se colocar a servigo delas (Rios, 1985:
111-112).

Em linhas gerais, o filme gravita em torno da vida do artesdo, pintor, mu-
sicista e imaginario Hermégenes Cayo. Porém, mais que pela biografia desta
personagem, o documentdrio se interessa pela visdo de mundo passivel de ser
apreendida a partir das palavras proferidas por Hermégenes, sendo a funcéo
de narrador desempenhada justamente, do inicio ao final do média-metragem,
pela voz over atribuida a figura deste peculiar artista. E um dos acontecimen-
tos relatados por Hermégenes ao longo do filme é a viagem realizada por ele
duas décadas antes da filmagem do documentério.

No ano de 1946, Hermégenes Cayo integrou o “Malén de la Paz por la
rutas de la Patria”, movimento que reuniu cento e setenta e quatro indigenas
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que, ao longo de dois meses de caminhada, percorreram o extenso caminho
que liga o Noroeste argentino a capital do pais, com o objetivo de reivindicar
a posse das terras que ocupavam, e que tradicionalmente pertenciam a seus
antepassados.

Mas este ndo passa do pano de fundo que repousa por detrds da sequéncia
que sobre o tema da viagem de Hermégenes vai ser fabulada. Nesta cena se
prolonga vigente o principal esforco ao cumprimento do qual o documentario
se inclina, qual seja, o de figurar como deserto o Vale de Humauaca, regido
de Jujuy em que Hermdgenes habita. E a este empenho de figuracdo daquela
recdndita parcela do territério argentino a partir da chave do vazio, a esta fun-
¢do ao cumprimento da qual o filme se inclina esté atrelada uma interpretacio
especifica acerca do interior do pafs, que pode ser resumida pela topica ro-
mantica fortemente presente na literatura do deserto, segundo a qual o vazio
territorial seria o reservatdrio privilegiado de um patrimonio estético original
(Fermin, 2012: 1. 2825-2856).

A estratégia escolhida para representar aquele vale jujenho como deserto,
combinando, para tanto, natureza e arte, foi curiosamente a de preencher com
recursos cinematogréficos excedentes o vazio da paisagem. Assim € que a de-
cupagem das cenas torna-se mais refinada, intercalando diferentes ritmos de
montagem; sdo integradas imagens em preto e branco de arquivo, assim como
uma pintura feita pelo artista; a banda sonora do filme passa a contar com
a reproducdo de um carnavalito, género musical tipico do Noroeste argen-
tino; o desmensurado e indspito territério, enfocado por planos panoramicos
da puna, ¢ apresentado ao espectador ao ser atravessado por uma ligeira loco-
motiva; exacerba-se a contraposi¢cdo entre o interior da casa de Hermdgenes,
abarrotado de objetos, e o exterior desabitado e vazio; e tudo isso somado ao
altissimo valor poético dos segundos em que assistimos ao imagindrio a tocar
seu harmonio: eis a extensa lista dos mais variados procedimentos de que o
documentdrio passa a lancar mado para a representagdo de Hermdgenes Cayo
tanto como expressao da reserva estética transbordante da arida paisagem que
habita, como agente mais bem-acabado, produtor deste reservatério poético
incitado pela contemplagao do deserto.

Para a articulacdo de todos estes recursos manejados na sequéncia, cabe
ressaltar a centralidade adquirida pelo tema da viagem. Isso porque todos os
recursos cinematogréficos manipulados ao longo da cena em que Hermdégenes
nos conta sobre sua viagem sdo postos em funcionamento com o propdsito de
dar conta da experiéncia do artesdo ao percorrer seu pais, experiéncia esta que,
retomando de certo modo a andlise de Philip Derbyshire sobre o filme, se asse-
melha a do préprio cineasta, uma vez que tanto Hermdgenes, quanto Preloran
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teriam sido transformados pelo trajeto percorrido por eles (Derbyshire, 2012:
15).

Mas também o relato da viagem de Hermégenes € o elemento que oferece
a deixa para que se inaugure nesta cena particular um dos momentos mais ex-
pressivos do filme, em razdo da acuidade com que nestes minutos se delineia o
tracado geografico de Humauaca como espaco indspito. Uma complexa trama
de referéncias feitas a literatura do deserto € acionada — como é o caso da re-
leitura feita pelo filme daquela tépica que associa natureza e arte —, juntamente
com uma série recursos audiovisuais. Sendo que a figura do narrador viajante
€ a que opera esta intrincada estruturacdo da sequéncia.

E assim as coordenadas do desolado Vale de Humauaca serviriam ao tra-
cado de uma cartografia inusitada, em que esta parcela desértica do territdrio
argentino passaria a operar como referente de um “mapa-metifora”, conceito
formulado por Carla Lois para designar o tipo de construgdo discursiva que
permite pensar espacialmente temas abstratos, além de visualizar esta espa-
cializacdo (Lois, 2015a: 1-3). Revisando a capacidade metaférica da imagem
cartografica, que passa entdo a ser compreendida como integrante de processos
cognitivos, a historiadora e gedgrafa argentina propde uma definicdo de mapa
como objeto de natureza gréfica que, por conta da sua capacidade de visuali-
zacdo de paragens desconhecidas, seria sobretudo produtor de espacos (Lois,
2015b: 3-4).

Neste sentido € que a figuracao daquele vale jujenho onde habitava Hermo-
genes Cayo serviria como condutora de todo um debate em que estariam en-
trelacados vazio territorial e “argentinidade”, debate que esteve intensamente
presente nas obras geradas pela “literatura do deserto”.

Consideracoes finais: a viagem como duplo percurso de formac¢ao huma-
nistica

Como maneira de garantir a visualizacio da forma de imaginagdo territo-
rial que elabora no filme, acredito que Jorge Preloran teria recorrido ao método
da ciéncia folclérica com que esteve familiarizado nos anos do “Relevami-
ento”. Método que consistia, antes de mais nada, em viajar. Porque aprender
com o itinerario seguido e ensinar por meio das descri¢des do vivido era a
tarefa que, autoformulada por Cortazar e Prelorén, teria sido perseguida pelos
dois, de modo a orientarem suas respectivas pesquisas.

Mas esta metodologia também se espraiava por um modelo autdptico de
construcio narrativa, que, pela evocagdo da experiéncia vivida ao longo do
percurso, procurava com maior veracidade dar a ver ao espectador ou ao lei-
tor tudo aquilo que teria sido sorvido pelos sentidos do andarilho ao desbravar
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indéspitos caminhos. Daf a mobilizag¢do da figura do viajante como sujeito nar-
rativo primordial, responsavel pelas vividas descricdes que se fazem presentes
nas obras de Prelordn e de Cortazar. Porque como percurso de formacao hu-
manistica a viagem era compreendida pelo cineasta e pelo folclor6logo.

Ler nas linhas sinuosas do relevo e adivinhar nos emaranhados das rotas as
mais valiosas li¢des: tal era a fun¢do de um cinema e de uma ciéncia do real.

Referéncias bibliograficas

Colombres, A. (ed.). (1985). Cine, antropologia y colonialismo. Buenos Ai-
res: Ediciones del Sol.

Cortazar, A. (2010). Andanzas de un folklorista: aventura y técnica de la
investigacion de campo. Salta: Universidad Nacional de Salta.

Derbyshire, P. (2012). Imaginar en el aire: reflexiones sobre el cine de Jorge
Prelorén. Estudios Sociales del NOA (Nueva Serie), Revista del Instituto
Interdisciplinario Tilcara, (12): 5-17, Buenos Aires.

Enrico, A. & Sudrez, N. (2006). Instituto Cinefotografico UNT (ICUNT): apun-

tes para una historia. Actas del primer congreso sobre la historia de la
Universidad. Tucuman: Universidad Nacional de Tucuman.

Goethe, J. (2017). Viagem a Itdlia. Sao Paulo: Editora Unesp.

Hartog, F. (2017). Evidéncias da historia: o que os historiadores veem. Belo
Horizonte: Auténtica Editora. (Colecdo Histéria & Historiografia, 5)

Hartog, F. (2004). Memdria de Ulisses: narrativas sobre a fronteira na Grécia
antiga. Belo Horizonte: Editora UFMG. (Cole¢ao Humanitas)

Lois, C. (2015a). El mapa como metéfora o la espacializacion del pensami-
ento. Terra Brasilis (Nova Série), Revista Brasileira de Historia da Geo-
grafia e Geografia Historica, (6): 1-26. Sao Paulo.

Lois, C. (2015b). Quinta pars o terrae incognitae? La cuestién de la verosimi-
litud en la representacidon cartogréfica de lo desconocido. Terra Brasilis
(Nova Série), Revista Brasileira de Histéria da Geografia e Geografia
Historica, (4): 1-19. Sao Paulo.

MacDougall, D. (2001-2002). Colin Young, ethnographic film and the film
culture of the 1960s. Visual Anthropology Review, 2(17): 81-88.

Martin, M. (ed.). (1997a). New Latin American Cinema — volume one: the-
ory, practices and transcontinental articulations. Detroit: Wayne State
University Press.

Martin, M. (ed.). (1997b). New Latin American Cinema — volume two: studies
of national cinemas. Detroit: Wayne State University Press.



Viagem como formagdo: as afinidades eletivas do cinema documentdrio... 169

Paranagud, P. (ed.). (2003). Cine documental en América Latina. Madrid:
Ediciones Catedra.

Preloran, J. (2006). El cine etnobiogrdfico. Buenos Aires: Catalogos; Univer-
sidad del Cine.

Prieto, A. (1996). Los viajeros ingleses y la emergencia de la literatura argen-
tina, 1820-1850. Buenos Aires: Editorial Sudamericana.

Rodriguez, F. (2012). Un desierto para la nacion: la escritura del vacio.
[EBook] Buenos Aires: Eterna Cadencia Editora.

Sarmiento, D. (1997). Viajes. In J. Fernandez (coord.), Edicion critica Madrid,;
Paris; México; Buenos Aires; Sao Paulo; Lima; Guatemala; San José de
Costa Rica; Santiago de Chile: ALLCA XX. (Coleccién Archivos: 1?
reimp.; 27)

Filmografia

Hermdégenes Cayo (Imaginero) (1969), de Jorge Preloran.



DOI: 10.25768/20.04.02.27.10

Rearticulacao de sentidos em filmes de compila¢do: uma
andlise de Yellow Caesar (1941), de Alberto Cavalcanti

Mariana Duccini Junqueira Silva & Danielle Divardin*

Resumo: Os documentdrios de compilagdo, construgdes narrativas com o uso de frag-
mentos imagéticos e sonoros provenientes de outros contextos enunciativos, tiveram
uma grande producdo na Primeira e Segunda Guerra Mundial como forma de garantir
0 apoio popular aos esfor¢os de guerra dos paises envolvidos nos conflitos (Leyda,
1964). Em Yellow Caesar (Alberto Cavalcanti, 1941), documentario britanico com-
posto a partir de materiais de propaganda de guerra, analisamos como as imagens de
arquivo foram rearticuladas para que, juntamente com planos encenados e a faixa so-
nora (a narrag¢do, a dublagem, a trilha musical e os efeitos sonoros), fossem criados
efeitos de sdtira em relagc@o ao ditador Benito Mussolini.

Palavras-chave: documentério de compilacdo; arquivo; guerra; Alberto Cavalcanti;
Yellow Caesar.

Resumen: Los documentales de compilacion, construcciones narrativas con el uso
de fragmentos de imdgenes y sonidos provenientes de otros contextos enunciativos,
tuvieron una gran produccién en la Primera y Segunda Guerra Mundial como forma
de garantizar el apoyo popular a los esfuerzos bélicos de los paises involucrados en los
conflictos (Leyda, 1964). En Yellow Caesar (Alberto Cavalcanti, 1941), documental
britdnico compuesto a partir de materiales de propaganda de guerra, analizamos cémo
se rearticularon las imagenes de archivo para que, junto con los planos escenificados y
la banda sonora (narracién, doblaje, musica, efectos sonoros), pudiesen crearse efectos
de sétira en relacién al dictador Benito Mussolini.

Palabras clave: documental de compilacidn; archivo; guerra; Alberto Cavalcanti; Yel-
low Caesar.

Abstract: Compilation documentaries, built up by an assemblage of fragments of
sounds and images from previous works, were largely produced during the two World
Wars. These films aimed to get the people’s support to the countries involved in the
wars (Leyda, 1964). Alberto Cavalcanti’s Yellow Caesar (1941) is a British documen-
tary made up of war propaganda materials. We analyse how compilated images from
official archives with staged shots and the use of soundtrack (voice over, dubbing,
music and noise) reach certain effects of satire on Benito Mussolini’s fascist regime.

Keywords: compilation documentar; archive; war; Alberto Cavalcanti; Yellow Caesar.

* Mariana Duccini Junqueira da Silva: Universidade Estadual de Campinas
(UNICAMP), Instituto de Artes (1IA). Programa de Pés-Graduacdo em Multimeios.
13083-854, Campinas, SP, Brasil. E-mail: marianaduccini @ gmail.com

Danielle Divardin: Doutoranda. Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP),
Instituto de Artes (1A), Programa de Pds-Graduagdo em Multimeios. 13083-854,
Campinas, SP, Brasil. E-mail: ddivardin@yahoo.com.br

Submissao do artigo: 19 de dezembro de 2019. Notificacdo de aceitagdo: 11 de fevereiro de 2020.

Doc On-line, n. 27, marco de 2020, www.doc.ubi.pt, pp. 170-185.


marianaduccini@gmail.com
ddivardin@yahoo.com.br
http://www.doc.ubi.pt

Rearticulacdo de sentidos em filmes de compila¢do: uma analise... 171

Résumé : Les documentaires de compilation, constructions narratives utilisant des
images et des fragments sonores d’autres contextes énonciatifs, ont connu une péri-
ode de grande production pendant la Premiere et la Seconde Guerre mondiale comme
moyen de garantir le soutien populaire aux efforts de guerre des pays impliqués dans
les conflits (Leyda, 1964). Dans Yellow Caesar (Alberto Cavalcanti, 1941), un do-
cumentaire britannique composé de matériel de propagande de guerre, nous avons
analysé comment les images d’archives ont été réarticulées de sorte que, avec les
plans mis en sceéne et la bande sonore (narration, doublage, bande sonore) effets sono-
res et musicaux), des effets de satire ont été créés en relation avec le dictateur Benito
Mussolini.

Mots-clés : compilation documentaire ; fichier ; guerre ; Alberto Cavalcanti ; Yellow
Caesar.

Introducao

Yellow Caesar (1941), de Alberto Cavalcanti, € um documentario satirico,
de aproximadamente 24 minutos, produzido na Inglaterra pelos Estidios Ea-
ling, durante a Segunda Guerra Mundial. Por meio da compilagdo de filmes !
(imagens de arquivos britanicos, noticidrios/cinejornais italianos), imagens fo-
togréficas, ilustracdes e trechos encenados, o filme apresenta a biografia do
ditador Benito Mussolini, desde seu nascimento, em 1883, passando pela sua
infincia e juventude como lider sindicalista até a ascensdo como ditador, encer-
rando em 1939, depois da segunda invasao a Libia. De forma cOmica e espiri-
tuosa, o filme faz uma critica bastante contundente ao autoproclamado I/ Duce
e ao regime fascista. Langcado em 1941, no auge da Segunda Guerra Mun-
dial, o documentario desconstréi a imagem de Mussolini, mostrando como sua
vaidade, demagogia e covardia levaram milhares de pessoas a morte.

1. A terminologia “filme de compilacdo” € tributdria do trabalho seminal de Leyda (1964),
que reconhece nesse procedimento a apropriagdo e a rearticulacio dos fragmentos visuais e so-
noros em novos enunciados filmicos, o que engendra enunciados distintos dos “originais” e,
portanto, a possibilidade de ressignificacdo dos sentidos presentes nos materiais compilados.
Sob essa visada, o autor atribui como expressdes alternativas a “filmes de compilagdo” as de
“filmes de montagem” ou “filmes de ideia”. Em perspectiva distinta, Wees (1993) procede a
elaboracdo de um modelo triddico que articularia diferentes metodologias a determinadas tipo-
logias filmicas. Desse modo, a compilagéo estaria afim ao filme documentario; a colagem, ao
filme de vanguarda; e a apropriagdo, aos videoclipes. O autor, portanto, restringe a nocéo de
compilac@o aos filmes documentarios, em uma visdo que associa tal pratica a uma estética de
corte realista e a propésitos pedagdgicos ou propagandistas (a argumentacdo de Wess perde de
vista o carater reflexivo préprio a toda empreitada de apropria¢do e reemprego audiovisuais, de
forma a subestimar os trabalhos documentais em relacio aqueles de fatura experimental, que o
autor retine sob o termo de “filmes de found footage). Sjoberg (2001) apresenta uma critica ao
modelo de Wess, devido a excessiva vinculagdo da pratica do reemprego aos géneros filmicos
— e a uma consequente tendéncia a categoriza¢do dos procedimentos. Assim, retoma o termo
“compilagdo” — mostrando-se partidario das reflexdes de Leyda — como sistema conceitual (ou
ainda como estratégia de composi¢@o) a respaldar o ato de se produzir filmes a partir de mate-
riais alheios, em lugar de oferecer uma defini¢do limitante sobre os critérios que constituiriam
essa modalidade audiovisual.
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A proposta deste artigo € analisar de que forma se operou a montagem a
partir da estratégia de reemprego das imagens em conjunto com a faixa sonora,
para tornar possivel uma outra forma de se enxergar o ditador Benito Mussolini
e o fascismo, ainda durante o periodo em que o regime vigorava.

E importante destacar que Yellow Caesar é um documentério produzido no
contexto dos filmes de propaganda de guerra, mas que propde um jogo satirico
bastante eloquente, mobilizando imagens carregadas de um teor ufanista para
subverter os sentidos entdo estabilizados — o filme chegou a ser comparado a
O grande ditador (Charlie Chaplin, 1940), que ironiza Hitler e Mussolini.

Os filmes de compilacao e as guerras

Em Films beget films (1964), Jay Leyda assinala que grande nimero de fil-
mes de compilacao realizados durante a Primeira Guerra Mundial, e nos anos
imediatamente sequentes, tinham como objetivo principal a propaganda e niao
a preservacao histdrica para o futuro. Posteriormente, durante as décadas de
1930 e 1940, os filmes de compilacdo foram novamente utilizados como fer-
ramentas de propaganda. Os paises envolvidos na Segunda Guerra Mundial
(Russia, Alemanha, Itlia, Japdo, Inglaterra, Franca e Estados Unidos) empre-
gavam material de arquivo para a produgdo de filmes que seriam utilizados
para combater a propaganda de outros paises e mobilizar a populacdo para a
guerra (Sjoberg, 2001: 24).

Pode-se verificar o grande volume de material filmado durante a Segunda
Guerra Mundial pela extensa quantidade de filmes contendo imagens de ar-
quivo de comicios nazistas, de Hitler, dos campos de concentragdo, de Pearl
Harbor, entre outros (Sjoberg, 2001: 25). No caso da Inglaterra, o Estado de-
morou para se posicionar em relagio ao conflito e, da mesma forma, nao houve
inicialmente um empenho para a producdo de propaganda cinematogréfica pa-
cifista. Esse trabalho foi realizado por alguns estidios independentes (Canuto,
2018). Os Estiidios Ealing, por exemplo, produziram, entre 1939 e 1946, 30
documentdrios de curta-metragem de propaganda (BFI, 2019).

Em 1934, Alberto Cavalcanti deixa a Franga, onde participara da van-
guarda francesa,? e vai para Londres para trabalhar com John Grierson, na
General Post Office Film Unit (GPO). O documentarismo britanico, baseado
na producdo de “propaganda do estado industrializado” (Canuto, 2018: 67),
transforma-se com a chegada de Cavalcanti e suas experimentagdes estéticas —

2. O periodo que engloba praticamente toda a década de 1920 era referido por Henri Lan-
glois como o “impressionismo francés” e retine cineastas como Marcel L "Herbier, Louis Delluc,
Abel Gance, Germaine Dulac, René Clair e Jean Epstein. Cavalcanti desempenhou trabalhos
como cendgrafo e como realizador (dentre eles, o célebre Rien que les Heures [1926]) (Adriano,

1997).
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“uma interpretagio criativa da realidade”, > com poesia e um novo olhar sobre
o proletariado. Em 1940, Cavalcanti assume como diretor e produtor exe-
cutivo dos Estidios Ealing. Na nova unidade, o diretor realizaria filmes de
propaganda de guerra e de instrucdo, além de obras de fic¢do (algumas sobre
a propria guerra), incorporando elaboragdes estéticas bastante pessoais. E o
caso, por exemplo, do filme ficcional Went the day well (1942), que retrata o
ataque de paraquedistas alemaes disfarcados de ingleses a uma pequena cidade
britanica. Quando a populacdo descobre que se trata dos inimigos, revela toda
a sua violéncia para combaté-los.

Em Yellow Caesar (1941), Cavalcanti se aproxima da montagem eisens-
teiniana, em vista da associac¢do de fragmentos orientada pelo efeito de desvio
que subverte as associagdes signicas corriqueiras e o proprio teor de realismo
originalmente proposto pelas imagens em reemprego. O impacto causado pe-
los cortes, aliado as encenacdes (marcadas por interpretagdes hiperbdlicas e
dissonantes), da complei¢do aos efeitos cOmicos e, consequentemente, a cri-
tica ao totalitarismo fascista.

A aparéncia fragmentdria do filme, que chegou a ser criticada na época de
seu lancamento, * é uma caracteristica proeminente nos filmes de compilagdo.
Conforme destaca Sjoberg (2001: 33), a fragmentagdo estd presente em outros
tipos de filme, mas, no caso da compilacdo, isso é mais perceptivel porque se
trata da reunifio de diversos tipos de materiais audiovisuais. Segundo o autor,
a busca pela totalidade seria uma ideia fracassada em qualquer tipo de filme.
Sjoberg também destaca que, no audiovisual, a relagdo entre a imagem e o som
estd totalmente imbricada, de forma que a andlise s serd coerente se levarmos
em conta essa relacdo. Em Yellow Caesar, a articulagdo dos fragmentos imagé-
ticos com a banda sonora (a narragdo, a trilha, os efeitos sonoros e a dublagem)
¢ fundamental para a construcdo do filme, garantindo a sua unidade e criando
efeitos de sentido expressivos.

A cartela inicial traz a informacao de que o filme fora produzido dois anos
antes de seu langcamento, em 1939, com a fungdo de realizar uma reconstituicao
ou uma avaliacdo da vida e da ascensao ao poder do ditador Benito Mussolini,
mas que, naquele momento, o filme seria revivido como um obitudrio, o que
pode ser compreendido, metaforicamente, como um registro de seus fracassos
politicos e da decadéncia de sua prépria imagem, ja que a morte factual do
ditador, fuzilado por partisanos antifascistas, s6 ocorreria em abril de 1945.

Em 1940, Mussolini declarou apoio a Hitler, acreditando que a vitéria do
Eixo sobre os Aliados seria rdpida. No entanto, as forcas armadas sofreram

3. Alusdo a célebre definicdo griersoniana sobre o género documentario.
4. Ver a esse respeito: Duguid, 2003a.
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sucessivas derrotas, e o ditador comecou a perder o apoio popular. Quando
Yellow Caesar foi lancado, em 1941, a imagem de Il Duce estava bastante
desgastada. Um jornal da época faz essa observacdo, dizendo que, se o filme
tivesse sido lancado um ano antes, momento em a populac¢io ainda ndo havia
se dado conta da fraude que era o ditador, teria sido mais interessante, porém
dificilmente passaria pela censura.’

E pertinente pensar na recep¢io do filme em relagio aos diferentes contex-
tos enunciativos: a forma como os ingleses o receberam em 1941 € certamente
diferente de como os italianos o fizeram. Hoje, diante do atual cendrio poli-
tico, podemos compreender o filme de maneira diferente do que hd uma ou
duas décadas, quando a ideia de um retorno ao fascismo parecia impossivel.
Sarlo (2007) aponta essa questdo no estudo de Paul Ricoeur sobre as diferencas
entre histéria e discurso:

[Em seu estudo, Ricoeur se pergunta] em que presente se natrra, em que pre-
sente se rememora e qual é o passado que se recupera. O presente da enun-
ciacdo € o ‘tempo de base do discurso’, porque é o presente momento de se
comegar a narrar e esse momento fica inscrito na narracio. Isso implica o

narrador em sua histdria e a inscreve numa retdrica de persuasdo (o discurso
pertence ao modo persuasivo, diz Ricoeur). (Sarlo, 2007: 49).

Ancoramos nossa argumentacio no trabalho de Jay Leyda (1964), que des-
taca que uma caracteristica fundamental do filme de compilagdo € sua capaci-
dade de nos fazer enxergar o novo e, para que isso aconteca, o reconhecimento
do contexto enunciativo de que provém as imagens € imprescindivel. Ou seja,
¢ justamente a partir do reconhecimento desse posicionamento “original” que
¢ possivel criar outras possibilidades estético-narrativas e, consequentemente,
outros sentidos:

Como na ironia, em que aquilo que € dito ndo é sua literalidade, o efeito total
depende do reconhecimento de que aquilo que estd sendo significado ndo é

o que o fragmento apresentado originalmente expressou, mas, justamente, a
transformacao desse sentido inicial. (Nichols, 2014: 150, traducao nossa).

Esse mesmo recurso, mobilizado com o intuito de ironizar, é empregado
por Cavalcanti ao retirar as imagens de Benito Mussolini de um contexto enun-
ciativo muito indicativo e deslocé-las para criar, em conjunto com a faixa so-
nora, um novo sentido. O exercicio de compilacdo audiovisual, dessa maneira,
mostra-se estritamente dependente das praticas sociais que conferem valor a
determinadas crencas e representagdes em dado momento histérico: se a res-
significacdo de excertos visuais ou sonoros € factivel, isso ocorre justamente

5. Ver a esse respeito: Documentary News Letter (1941).
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porque as dindmicas sdcio-culturais que engendram as formas de visibilidade
de uma época suscitam essas rearticulacdes.

Na Itdlia, a grande produgdo de cinejornais e documentérios esteve total-
mente relacionada a criagdo, em 1924, da L’ Unione Cinematografica Educativa
(LUCE). Desenvolvida com o apoio de Mussolini, que compreendia o potencial
propagandistico e educativo do cinema, a LUCE realizava registros de todos os
eventos relacionados ao ditador e seus negécios © (eventos piblicos, comemo-
racdes diversas, inauguragdo de obras, atividades esportivas), com o objetivo
de estabelecer uma identificacdo entre o ditador e a populagdo, assegurando,
por meio do culto a personalidade, a autoridade do lider (Brunetta, 2003). Esse
mesmo material, que originalmente visava exaltar a imagem do ditador, foi
usado por Cavalcanti em Yellow Caesar para ridiculariza-lo.

Nao ¢ dificil perceber como foram produzidos os registros filmicos para
criar o culto a personalidade: as imagens mostram Mussolini discursando com
bastante eloquéncia, sua postura é sempre ereta, altiva (com o queixo leve-
mente erguido); exibe for¢a e virilidade ao executar trabalhos manuais (no
campo e na cidade) e em atividades esportivas; denota distin¢do pela maneira
de se vestir (aparece em alguns momentos com chapéu aristocritico e mesmo
seus uniformes sdo bastante alinhados); estd em muitas imagens com cavalos,
animal que remete a forca, poder e virilidade. Mesmo que nao se conhecam
todos os detalhes sobre a personalidade do ditador (vaidoso, com grande poder
de oratdria, violento), trata-se de uma figura que estd inscrita no imagindrio
popular e, por isso, é possivel identificar o jogo desestabilizador que se opera
no filme de Cavalcanti.

Existe pouco material sobre o filme disponivel na internet — e mesmo o
acesso i copia para a realizacio deste artigo ndo foi tarefa facil.” A seguir,
realizamos uma andlise mais detalhada do documentdrio para que, mesmo sem
assisti-lo, seja possivel, de alguma forma, compreender suas estratégias de
composicao.

6. O Estado alemao também se apropriou do cinema para a propaganda da ideologia na-
zista. Josef Goebbels, ministro da Cultura Popular e Propaganda, acreditava no poder do cinema
como instrumento de comunicacdo e criou um departamento para seu desenvolvimento. Varios
filmes documentarios e de contetido jornalistico foram produzidos no periodo, incluindo o clas-
sico O Triunfo da Vontade (Leni Riefenstahl, 1934). No Brasil, o cinema foi utilizado para
propagar a ideologia nacionalista do governo de Getilio Vargas com o INCE (Instituto Nacional
de Cinema Educativo). O INCE foi criado em 1937, no ambito do regime autoritdrio do Estado
Novo.

7. O arquivo do filme foi gentilmente enviado por Cldudio Valentinetti, pesquisador e co-
autor de: Pellizzari, L. & Valentinetti, C. (1995).
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Do intuito propagandistico as imagens em desvio: génese de um impera-
dor covarde

A sétira estd presente desde o inicio do documentdrio, quando, em voz
over, o narrador enuncia: “Esta € a histéria de um homem que ascendeu até se
tornar um ditador e esta é a nagdo que afundou sob ele”,® e o crédito inicial
apresenta Benito Mussolini como o Yellow Caesar, ou o imperador traidor. °
As imagens de fundo sio compostas pelo simbolo do fascismo '° e por uma
caricatura do ditador.

O primeiro plano € encenado — um tocador de realejo entra em cena com o
mapa da Itdlia ao fundo. O tocador gira a manivela, e seu movimento circular,
suficientemente destacado por meio de um plano de detalhe, ganha continui-
dade com a cena seguinte, em que Mussolini (imagem de arquivo) aparece
discursando e fazendo gestos circulares com as maos. O paralelismo entre as
expressdes gestuais circunscreve tanto os signos de manipulacdo (literalmente,
“manejar substincia” ou “influenciar” ') quanto de aleatoriedade: analoga-
mente ao tocador de realejo, que gira a manivela a esmo para anunciar a sorte
do consulente, Mussolini tem nas maos — aparentemente ao sabor do acaso —
o destino da Itdlia. A partir dai, a histéria da vida do ditador serd apresentada
em ordem cronoldgica, com inicio em 1883, ano de seu nascimento.

A biografia comeca por referir, via imagens fotograficas, como em um
album de familia, a origem de Benito Mussolini, seus pais e a casa onde nasceu.
A narrativa segue intercalando imagens de arquivo com planos encenados. Na
infancia, Mussolini, apesar da vida pacata na pequena vila italiana em que
morava, da sinais de agressividade — ele ameaca colegas de escola com uma
faca. Em plano encenado, o “pequeno Beni”, como é chamado pelo narrador,
aparece de costas, de castigo na escola, com chapéu de burro. O narrador
comenta satirizando: “Mussolini comegou cedo”.

Em 1902, vai para a Suica em busca de trabalho. Sem emprego, vivendo
como um vagabundo, é preso trés vezes (0 plano de Mussolini na prisdo é

8. Na narragdo original do filme: “This is the history of a man who rouse to become a
dictator and this is the nation that sank under him”.

9. Em muitos paises, a cor amarela € utilizada como referéncia a traicdo, para estigmatizar
os traidores da classe operdria (Eisenstein, 2002, p. 85). No filme, Mussolini “representa” o
imperador traidor.

10. O “fascis” fazia parte da iconografia fascista e simbolizava a unido. O simbolo é cons-
tituido por um feixe de varas de madeira amarrados juntamente com um machado. O machado
duplo era usado na Grécia antiga, porém, ndo encontramos essa forma nas representacdes fas-
cistas.

11. Verbete “manipulacdo”, em http://michaelis.uol.com.br/busca?id=MdVwS§ (consulta em
161222019).
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encenado por Jack Warrock) ! e nio assume o servico militar. Seu trabalho
serd como violento agitador sindical. Em 1911, a It4lia estava em guerra com
a Libia. As sequéncias que ilustram a narra¢do sdo formadas prioritariamente
por imagens de arquivo, mas também & possivel que alguns planos tenham
sido filmados para a ocasido. Mussolini trabalha no escritério de um jornal e
vai preso novamente ao se declarar contrario a guerra (planos encenados).

O pais entra na Primeira Guerra Mundial em 1915 e, dessa vez, Mussolini
vai para o combate, mas € ferido por uma explosdao de bomba dos préprios
italianos. Ele volta para o jornal e muda seu posicionamento politico (de soci-
alista para fascista). Como chefe do partido, organiza a marcha miliciana dos
“camisas negras” para Roma, mas ele mesmo vai de trem. Em plano encenado,
Mussolini aparece de costas comendo macarronada no vagdo. O narrador per-
gunta: “Cadé Musso?! Almocando...”. Tanto na cena do escritério do jornal
como na cena do trem em direcdo a Roma, o ator que representa Mussolini
estd de costas. A marca de um “X” € inserida para indicar de quem se trata,
conforme alude o narrador na primeira cena.

Em 1922, Mussolini torna-se ditador. Seu primeiro ataque foi a ilha de
Corfu, na Grécia, onde s6 havia um monastério, criancas e trabalhadores sem
nenhum tipo de arma. Uma sequéncia de imagens de arquivo o exibe traba-
lhando no campo (sem camisa, em meio aos trabalhadores) e na cidade (de-
vidamente fardado, junto aos trabalhadores em grandes obras de demolicao
de edificios). O narrador comenta que h4 mais de um fotdgrafo para fazer as
imagens do ditador — e procede a uma espécie de interacdo comentada dessas
imagens, dando pequenos conselhos: “Cuidado com o chapéu”, “Tome cui-
dado! Vocé pode pegar uma insolag@o!”, e proferindo ainda palavras de &nimo
para que o personagem continue o trabalho: “V4 14, garoto...”.

Tal figurativizagdo ambigua do povo, exposta por meio do comentério re-
flexivo da instincia narrativa, reverbera um ponto fulcral dos regimes totali-
tarios, que encaram os estratos populares conforme o paradoxo da sujei¢do e,
concomitantemente, da promessa de redencdo. Assim, aos planos alternados
de mulheres e homens extenuados pelo trabalho bracal, sobrepde-se a narra-
cdo: “O povo italiano ainda tinha de trabalhar. Ele deveria pagar pela prépria
gléria. Deveria pagar com seu suor”. E nesta dimensio que se afigura, como
signo, a coletividade: o povo como massa indistinta, em seu cardter exemplar.
Nao hd margem para as representacdes individualizadas dos sujeitos, sob o
risco do decréscimo do culto & autoridade do ditador:

12. Aparentemente foi o Unico trabalho como ator de Jack Warrock — s6 encontramos refe-
réncia em relag@o a sua atuag@o em Yellow Caesar.
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S6 o povo efetivamente reunido € povo e s6 o povo efetivamente reunido
pode fazer aquilo que € especificamente proprio da atividade desse povo: pode
aclamar, isto é, pode exprimir com um simples grito sua aprovagdo ou repulsa,
gritar viva ou abaixo, saudar com jubilo um chefe ou projeto, dar um viva
ao rei ou a qualquer outro, rejeitar a aclamagéo com o siléncio ou com o
murmdrio (...). Basta o povo se reunir efetivamente, ndo importa o objetivo
(desde que ndo apareca como um grupo de interesses organizados), mais ou
menos como ocorre nas manifestacdes de rua, nas festas publicas, nos teatros,
no hipédromo, no estadio, para que esse povo aclamante esteja presente e seja,
ao menos em potencial, uma grandeza politica. (Schmitt, apud Agamben,
2011: 277).

O filme, € certo, serve-se das imagens de um povo aclamador, submisso
ao Duce, mas instila nessas constru¢des, de forma a desestabiliza-las, o as-
pecto repulsivo inerente a um exercicio de poder lastreado na figura egética de
Mussolini. Em uma metafora semelhante a realizada por Eisenstein no filme
Outubro (1927), na sequéncia em que Kerensky é comparado ao pavdo de me-
tal, indicando a vaidade do primeiro-ministro, Cavalcanti aproxima o ditador
italiano a um sapo (bullfrog): '3 surge a imagem desse animal e, em seguida,
em efeito de fade, a imagem de perfil do ditador. Nesse caso, a analogia serve
para ridicularizar sua aparéncia rechonchuda '* e personalidade agressiva.

Na sequéncia posterior, Mussolini aparece caminhando. A cena é repetida,
em forwards e backwards, e a velocidade € ralentizada. Uma trilha musical de
valsa e a interjei¢do do narrador completam a interferéncia no plano, fazendo
parecer que o ditador danca de forma delicada ou afeminada (Leyda, 1964:
54). Adicionalmente, o movimento de avanco e recuo, obtido com a referida
manipula¢do da imagem, viabiliza o efeito de indecidibilidade que se atrela
ao personagem, reforcado pela composicao sonora: a trilha de valsa € subita-
mente interrompida, dando lugar ao inicio da cancio La donna é mobile, aria
da Opera italiana Rigoletto (Giuseppe Verdi, 1851), amplamente reconhecida
no repertdrio operistico ocidental. Os primeiros versos da dria carregam um
tom altamente destitutivo em relagdo a mulher, que a narrativa filmica relaci-
ona a propria figura de Mussolini (“A mulher € voliivel/Como pluma ao vento
/Muda de palavra/E de opiniio”). 13

A divida quanto a masculinidade do ditador (pontual a essa sequéncia)
endossa como efeito colateral uma expressdo de misoginia (por sua vez, ja
presente na Opera de Verdi) altamente passivel de critica no debate puiblico
contemporaneo, mas certamente referendada nos anos 1940 — na perspectiva

13. O bullfrog é uma espécie de sapo agressivo.
14. Mussolini também era extremamente vaidoso — caracteristica comum aos ditadores.
15. No original: “La donna & mobile/Qual piuma al vento/Muta d’accento/E di pensiero”.
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da composicdo filmica, ela rentabiliza o sentido disforizante de que o docu-
mentdrio impregna a figura de Mussolini. '¢

A sequéncia seguinte, composta por varios fragmentos de arquivo, mostra
o lado “carismético” do lider popular, que cumprimenta vérios cidaddos, e seu
lado esportivo, viril e vaidoso (o ditador se exibindo sem camisa). Justaposto
a essa sequéncia, estd o plano de Mussolini discursando em um pédio ' — a
dublagem do discurso em inglés carrega um forte sotaque italiano. A edicio
da banda sonora, uma trilha musical alegre (que lembra o estilo circense), é
sincronizada com os gestos e a fala do ditador, como se ele regesse, sem muita
precisdo, a execu¢do da musica. A dublagem faz parecer que o ditador esta
com um embaraco na garganta, pigarreando — mais uma vez, engendra-se a
analogia em relacdo a imagem do “sapo agressivo”’, com seu costumeiro movi-
mento dos bronquios. A articulagdo desses elementos atinge um efeito comico
e ridicularizador.

“Orgulhem-se de seus filhos”: a ressignificacio de um ideal nacionalista

As imagens de arquivo conferem uma dimensao ilustrativa e referencial
a narracdo que vai enumerando as agdes do ditador: supressdo da liberdade
de expressdo, fechamento dos sindicatos, transformacao da policia em instru-
mento de combate da prépria populacdo e a formagdo de um “sindicato de
ditadores” — o narrador se refere ao encontro de Mussolini com seu “primeiro
recruta” — Hitler. Em seguida, vemos o encontro com Ransay Macdonald,
primeiro ministro britanico.

Em forma de depoimento (com plano encenado), uma senhora britanica
elegantemente trajada toma ch4 e fala sobre as proezas do “querido italiano”,
como o fato de ele ter implantado a pontualidade no sistema de trens da Ita-
lia. Essa senhora € representada por Douglas Byng, cantor e compositor inglés
cdmico, famoso por suas interpretagdes de personagens femininas. O plano
seguinte mostra a opinido de outra pessoa sobre o ditador: o pintor Feliks To-
polski '® desenha a caricatura de Mussolini — gorducho, com o queixo erguido
em postura majestosa e vaidoso, com uma indumentéria pomposa.

16. Outras inferéncias quanto a construg@o de sentido s@o possiveis por meio da andlise desse
excerto, que toma Rigoletto apenas incidentalmente, mas com efeitos de grande expressividade.
E interessante depreender que um dos personagens principais da 6pera, o Duque de Méntua, é
pérfido e cruel e termina por desonrar, sem que tivesse consciéncia disso, a filha de Rigoletto, o
fiel bobo da corte (aqui identificado a representagdo da plebe). O termo em latim de que deriva
a palavra “duque” (dux) também responde pela filiacdo etimoldgica de “duce”, qualificativo que
se tornaria indissocidvel do nome de Benito Mussolini.

17. A camera em contra-plonge ¢ utilizada para criar um efeito de superioridade.

18. Feliks Topolski, artista nascido na Polonia e radicado na Inglaterra, reconhecido por seus
desenhos e pinturas expressionistas. Entre seus trabalhos estdo os retratos de Winston Churchill
e George Bernard Shaw, bem como os eventos da coroacéo da rainha Elizabeth 11 (Artnet, 2019).
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O filme segue exibindo, por meio de imagens de arquivo, os investimentos
italianos na guerra: avioes, artilharia pesada, navios de combate. Mussolini de-
cide atacar a Abissinia: as imagens do conflito mostram a devastagao, pessoas
feridas e mortas. Em seguida, as imagens revelam os ataques na Espanha: !°
a populacdo correndo pelas ruas, explosdes, bombas sendo langadas, prédios
destruidos — uma crianca morta aparece em primeiro plano. O tom da narra-
¢do ¢ alterado, passando de jocoso a firme, sério. Imediatamente justapostas a
esse plano, sdo inseridas imagens de arquivo de Hitler e Mussolini em alguma
circunstincia comemorativa: os dois apertam-se as maos de modo efusivo —
a associacdo que imediatamente se constréi pelo artificio da montagem € a de
que os ditadores se rejubilavam pela “eficdcia” da maquinaria de guerra, cujo
saldo evidente era o assassinato de milhares de civis.

A critica a politica beligerante de Mussolini € mais uma vez demarcada
com a repeti¢cdo de um sintagma que operacionaliza o sentido de paralelismo:
ainda que as campanhas sejam aparentemente distintas, as acdes do ditador sdo
andlogas em todas essas ocasides e acabam por deixar patentes o disparate de
sua lideranca, que espalha a miséria e a morte nos paises atacados e entre 0s
proprios italianos.

Essa constru¢do em conjunto é deslanchada, no filme, com a cena de uma
locutora da Rddio Roma, em plano encenado (com efeito bastante caricatural),
que apresenta o noticidrio sobre os combates na Abissinia, elevando a imagem
do Duce. Dentro das instalagdes da rddio, a cada vez que se ouve uma referén-
cia a Mussolini, corresponde a conhecida saudacao (por parte de toda a equipe)
com o braco direito levado a frente do corpo. 20° A locutora termina, entdo, di-
zendo: ‘“Maes da Itdlia, tenham orgulho de seus filhos”. Haverd mais duas
insercdes do plano da radio, com a repeti¢do da mesma frase para sinalizar
cada novo ato de agressdo — numa circunstancia, Mussolini ataca a Albania;
noutra, decide participar, ao lado de Hitler, da Segunda Guerra Mundial, com
a invasdo a Polonia. Os dois eventos, que ocorrem no ano de 1939, sdo cons-
truidos para amplificar a ideia da covardia prépria aos atos de Mussolini, mas,
como veremos, devido a razdes opostas.

A Albania é mostrada como um pais periférico, eminentemente agrario — a
ostensividade do exército italiano destoa da vulnerabilidade da regido atacada,

19. A Espanha vivia uma Guerra Civil e Mussolini decide colaborar com o general Franco
enviando a forga aérea para atacar as cidades espanholas de Madrid, Valéncia e Barcelona.

20. Comum na codificag¢@o dos gestos em regimes totalitdrios, tal manifestacdo teria como
origem a manifestacdo “Ave, Cesar”, empregada pelos gladiadores para saudar o imperador na
Roma antiga. No ambito do nazismo, encontra ressonincias em “Heil, Hitler”. Curiosamente,
no Brasil o gesto foi incorporado como cumprimento oficial entre os membros da A¢ao Integra-
lista Brasileira, que o acompanhavam da palavra “anaué” (de origem tupi, o termo significaria
“Tu és meu irmao”).



Rearticulac@o de sentidos em filmes de compilagéo: uma andlise... 181

em franca disparidade de condi¢des — e a narracdo chega a pontuar a propria
inexisténcia de um exército albanés. Ja em relacdo a Polonia, trata-se de uma
“guerra de verdade” e, de inicio, Mussolini ndo se atreve a integrar o combate,
pois, de acordo com a narragdo, sabia que o exército francés era o melhor do
mundo, pois assistia ao longe ao treinamento das equipes nos Alpes. A pusila-
nimidade do Duce, nesse caso, revela-se com a constatacdo de que “o Yellow
Caesar s6 declarou guerra quando sentiu que a paz espreitava na esquina’’, ou
seja, quando acreditou que a vitdria alema era certa. O conflito, no entanto,
continuou e Mussolini decidiu atacar a Grécia e a Libia — vencendo apenas
devido a intervencao alema.

Pontuando o final da narracio sobre os dois conflitos, conforme aludimos,
reitera-se a sequéncia da locutora, que conclama as maes italianas a se orgu-
lharem de seus filhos. No entanto, quando da conclusio da narracdo sobre a
invasdo polonesa, hd a inser¢do de um plano de um burocrata da Raddio Roma
aos prantos — ora os valentes filhos da patria sdo conotados como bebés cho-
roes. A imagem inicial do filme, em que Mussolini discursa, é entdo retomada,
bem como a frase inicial: “Esta € a histéria de um homem que ascendeu até se
tornar um ditador e esta é a nagdo que afundou sob ele”. Imagens dos prisio-
neiros italianos no Norte da Africa sdo apresentadas, enquanto um depoimento
de Churchill € inserido, em voz over, falando sobre as acdes escabrosas do
ditador que levaram o povo italiano ao sofrimento. Como em um epitifio, a
voz do narrador sentencia: “Mussolini entrard para a histéria como o Yellow
Caesar’.

Consideracoes finais

Alberto Cavalcanti produziu um filme bastante criativo, em que o jogo en-
tre as imagens de arquivo, os planos encenados e a faixa sonora (a narragao,
a trilha musical cdmica, a dublagem e os efeitos sonoros) produzem um gesto
satirico inovador, principalmente por se tratar de uma obra cujas imagens prin-
cipais t€ém origem no dominio da propaganda de guerra.

O texto, escrito e narrado em voz over por Michael Foo contém uma
critica sarcastica ao ditador, debochando dele e denunciando seus crimes. As
imagens de arquivo e os planos encenados nio sdo utilizados apenas como
recurso de preenchimento para o discurso enunciado, em uma empreitada me-
ramente ilustrativa, mas compdem a tessitura desse mesmo discurso, tendo em
vista a proposta desestabilizadora por parte da instincia de enuncia¢do. Adrian

t, 21

21. No filme aparece creditado como Michael Frank, que, supostamente, seria um pseudo-
nimo compartilhado para os jornalistas Michael Foot e Frank Owen (DUGUID, c2003-14b).
Michael Foot fez parte do Parlamento inglés como lider do Partido Trabalhista.
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Brunel, diretor reconhecido pelas comédias burlescas, é creditado como res-
ponsdvel pelas cenas adicionais e pelos didlogos. Talvez por esse motivo os
planos encenados sejam igualmente estilizados e cOmicos.

Cavalcanti também propde intervencdes nas imagens compiladas a partir
de arquivos, como na cena em que Mussolini parece dangar uma valsa, € em
algumas sequéncias de pronunciamentos — aqueles proferidos pelo ditador sdo
factuais, mas enunciados por atores, com uma prosddia italiana bastante acen-
tuada.

Cada imagem, cada detalhe, cada corte ou efeito sonoro mostram o desprezo
absoluto do diretor (que contribui para o desprezo dos espectadores) em rela-
¢do ao demagogo desonesto. De fato, o jeito extravagante e teatral de Mus-
solini o transforma em uma caricatura, e fez Cavalcanti perceber que poderia
utilizar a prépria imagem do ditador para ironiza-lo. Em sua irnica manipu-
lagdo, Cavalcanti ndo deixou uma pedra de montagem sem mover. [...] Todo o
filme mostra como um trabalho urgente pode ser feito de maneira espléndida.
Yellow Caesar € uma compilacdo profética. (Leyda, 1964: 54-55, tradugdo
nossa).

O filme se constréi com imagens de arquivo, referenciais, mas nao ha o
compromisso estrito com um realismo de base factual — € isso que o difere
dos demais filmes de propaganda de guerra produzidos na época, como a série
documental Why we fight, dirigida por Frank Capra (em sua maioria), entre
1942 e 1945. Sendo assim, ainda que o diretor tenha utilizado imagens ofi-
ciais para representar fatos histéricos ou outras situacdes que nao tenham re-
lagdo com seu contexto de producao original, isso ndo compromete em nada
o filme; ao contrdrio, o cariter inovador da obra provém justamente da ex-
posicao irretorquivel do carater violento e opressor do fascismo, tendo como
matéria-prima a prépria imageria diligentemente construida pelo regime.

Em Yellow Caesar, o narrador opina, ridiculariza e propde um novo olhar
sobre Mussolini — ele desmascara o pomposo ditador ao mostrar sua covardia.
Cavalcanti utilizou algumas imagens fortes dos conflitos, especialmente a de
uma crianca morta, em primeiro plano. No entanto, a poténcia inerente ao
contexto da guerra civil espanhola nesse excerto se perfaz com a insercio da
narragdo, sobretudo em vista de duas frases que sdo repetidas no filme: “Os
avides italianos irdo escurecer o céu” e “Nao h4 som mais bonito do que o das
metralhadoras”.

Cavalcanti produziu outros filmes de compilagdo, como Filme e Realidade
(1939-1942), Um homem e o Cinema (1976) e até mesmo Rien que les heu-
res (1926), o que demonstra seu amplo conhecimento sobre as possibilidades
geradas pela apropriagao, reemprego, desvio e ressignificacdo das imagens.
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Sem que esse aspecto seja tomado sob o signo da diminui¢io quanto ao in-
discutivel talento do cineasta, é evidente que sua experiéncia britanica, amal-
gamada nos estidios GPO e Ealing, facultaram-lhe as condi¢des necessarias
para que, como em tantas outras ocasides em sua carreira, transcendesse os
limites de um género especifico ?? (nesse caso, o da propaganda de guerra —
ou, mais acuradamente, o da contrapropaganda) para oferecer ao universo do
cinema uma obra marcada pela contundéncia reflexiva de um artista que per-
correu diversos dominios e geografias, mas que ndo se deixou cooptar por
nenhum deles.

E assustador observar que a ascensdo ao poder de um lider politico au-
toritario, agressivo e covarde e a instalacdo do fascismo, como representado
em Yellow Caesar, podem ser tdo atuais. A sdtira elaborada por Cavalcanti
desconstréi a imagem do ditador expondo os absurdos e o ridiculo do regime
fascista. Porém, se desde o pds-guerra o retorno deste idedrio fundamentado
em preconceitos e 6dios, movido pela frustracdo de um povo que perdeu a con-
fianga nos politicos e desesperados por um salvador, parecia improvavel, hoje
parece quase inevitavel.

Em menos de 75 anos fomos capazes de esquecer, ou levados a esquecer,
que este caminho desumanizante sé nos levaria, novamente, ao horror. Além
do continuo massacre aos pobres, muitos paises do mundo, com destaque para
o Brasil pés 2013, estdo em guerra contra o conhecimento, a cultura e tudo
mais que possibilite ao povo construir um pensamento critico.

Nao ha como assistir a Yellow Caesar sem o relacionar com o cendrio poli-
tico que vivenciamos atualmente no Brasil — a elei¢do de um militar reformado,
fascinado por armas, representante de convicgdes altamente conservadoras e,
que, tendo sido eleito como epitome da anticorrupg¢do, sedimentou a crenca de
afastar de vez a “ameaga comunista” no pafs. O préprio slogan da campanha
e do governo, “Brasil acima de tudo, Deus acima de todos”, pode ser consi-
derado uma referéncia ao slogan nazista “Deutschland iiber alles” (Alemanha
acima de tudo). O discurso do ex-secretario especial da Cultura, Roberto Al-
vim, 23 emulando Gobells, 2* tanto nos aspectos formais quanto no contetdo,
foi apenas mais uma prova disso.

Se a conjuntura do nazismo causava espanto a Walter Benjamin, em 1940,
como descrito na tese VIII de Sobre o conceito de historia, chegamos a con-

22. Ver, a esse respeito: Cairns (2005) e Jackson (2010).

23. Discurso exibido em 16/01/2020 para divulgar o “Prémio Nacional das Artes”, espécie
de patrocinio para determinadas produgdes culturais. Em um dos trechos do discurso, Alvim
declara: “A arte brasileira da préxima década serd heroica e serd nacional, serd dotada de grande
capacidade de envolvimento emocional, e serd igualmente imperativa, posto que profundamente
vinculada as aspiragdes urgentes do nosso povo — ou entdo ndo serd nada.”

24. Joseph Goebbels foi ministro da propaganda na Alemanha nazista.
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clusdo de que talvez tenhamos avangado muito pouco — e que os estados de

excegdo sempre estiveram a espreita:
A hipétese de ele [o fascismo] se afirmar reside em grande parte no fato de
seus opositores o verem como uma norma histérica, em nome do progresso.
O espanto por as coisas a que assistimos “ainda” poderem ser assim no século
vinte ndo € um espanto filoséfico. Ele ndo estd no inicio de um processo de
conhecimento, a ndo ser o de que a ideia de histéria de onde provém ndo é
sustentdvel. (Benjamin, 2016: 13).

Na eterna luta entre civilizag¢do e barbarie, memdria e esquecimento, as in-
vestidas autoritdrias, disfar¢cadas de democracia, colhem seus frutos enquanto
o povo iludido é relegado a prépria miséria.
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Cinema do oprimido — o disfarce, a encenagdo e a cena
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Resumo: O lugar da cena ocupado pelo personagem por vezes causa pavor, especial-
mente aqueles que estio ainda dando seus primeiros passos na realizacdo de documen-
tarios. Como um processo de auto-defesa, busca-se o maior controle possivel da cena,
evitando assim o risco. E preciso entender e experimentar a poténcia do corpo e da
subjetividade desses personagens, seus disfarces e encenacdes, para que se ampliem
as possibilidades, os desvios e os percursos filmicos.
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Resumen: El lugar de la escena ocupado por el personaje a veces causa terror, es-
pecialmente a aquellos que todavia estdn dando sus primeros pasos en la realizacion
documentales. Como proceso de autodefensa, se busca el mayor control posible de la
escena, evitando asi el riesgo. Es necesario comprender y experimentar el poder del
cuerpo y la subjetividad de estos personajes, sus disfraces y puestas en escena, para
expandir las posibilidades, los desvios y los recorridos filmicos.
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Abstract: The place of the scene occupied by the character sometimes causes dread,
especially to those who are still taking their first steps in documentary filmmaking.
As a process of self-defense, the most possible control of the scene is seeked to avoid
the risk. It is necessary to understand and experience the power of the body and the
subjectivity of these characters, their disguises and enactments, in order to expand the
possibilities, deviations and filmic paths.
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Cinema do oprimido e os “espect-atores”

Todos os seres humanos sdo atores, porque agem, e espectadores, porque ob-
servam. Somos todos “espect-atores”. (...) Todo mundo atua, age, interpreta.
Somos todos atores. Até mesmo os atores! (Boal, 2012: 13).

O diretor e pesquisador teatral Augusto Boal possui um trabalho consoli-
dado dentro de um campo mundialmente conhecido como teatro do oprimido.
De forma geral, o featro do oprimido é um método teatral com forte apelo
politico desenvolvido pelo autor, que estimula o reposicionamento do papel
social do ser se apoiando na troca real entre ator e espectador a partir da en-
cenagdo de situagdes reais. Para o diretor, romper € transformador. Assim,
a partir do jogo teatral, procura-se instigar o espectador, tirando-o do lugar
de passividade [segundo ele causado pela opressdo] e trazendo-o para a cena,
para o lugar de agente [em um movimento de resisténcia ao opressor]. Esse
movimento que Boal tenta provocar no teatro, em certa medida, dialoga e pode
também ser pensado dentro do processo de elaboragcdo do documentério. Nao
de uma forma clara e similar, afinal, sabemos que diferente do cinema, o tea-
tro tem sua forga na presenca, no aqui e agora. O documentario, por sua vez,
vivencia o aqui-outrora. Contudo, o documentério no seu tempo e espaco, de
forma simbdlica e real é o dominio cinematografico que mais provoca esse
deslocamento — talvez como um possivel cinema do oprimido.

Para esta andlise, em meio ao amplo pensamento que envolve o teatro do
oprimido, interessa-nos, especificamente, o termo “espect-atores” que o autor
apresenta. Esse duplo lugar que se refere a estar na cena e fora dela dialoga
muito com o nosso trabalho e nos auxilia a pensar esse movimento do sujeito
em direcdo a cena [ao personagem]. De sua auséncia a sua presenca em frente
a camera, aquela duplicidade de localizagdo que, nesse caso, tanto o teatro
quanto o cinema documental podem evocar.

O personagem do documentario quando em cena é sempre e antes de tudo
um sujeito fora da cena. De fato, a relagdo sujeito/personagem, entre estar ou
ndo em cena, € abissal. Dentre todos os sujeitos que estdo no mundo e os que
chegam a ser capturados pela imagem ha uma multiddo considerdvel. Somente
o fato de ser um “espect-ator” nio garante ao sujeito seu lugar de prestigio
em frente a camera. Ao mesmo tempo, esse “‘espect-ator”’, mesmo ausente da
cena, ndo deixa de fantasiar um mundo, de se refazer constantemente enquanto
individuo, de se transvestir minimamente no cotidiano.

Como refor¢a Boal, todos atuam, agem e interpretam. Em diferentes niveis
e situagdes, estamos sempre aptos a nos transformarmos em outro; o outro que,
ainda assim, diz muito sobre nds. Estar ou ndo em cena pode ser apenas uma
questdo de escolha [sensibilidade] do diretor, ou asticia do sujeito. O disfarce
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didrio e a encenagdo em frente a cadmera, as vezes, sdo faces de uma mesma
performance dentro do documentério. O sujeito do mundo enquanto “espect-
ator” se mostra constantemente pronto para a cena, bastando por vezes apenas
ligar a cAmera. E sobre o disfarce e a encenagio do sujeito que sigo nessa
investigacao.

O disfarce

Fazendo-me outro, faco-me de novo, e o fazer conta mais que a forma, verda-
deira ou mentirosa, daquilo que me tenho feito durante a vida. (Fabio Herr-
mann, 1999).

No carnaval de Recife em 2001, a imagem de Marcelo Nascimento da Ro-
cha ficou conhecida nacionalmente quando, ao vivo, durante a cobertura do
evento, Amaury Jr. — jornalista popularmente conhecido por entrevistar e se
relacionar com a alta sociedade econdmica do Brasil — também o entrevistou.
Na ocasido, Marcelo havia assumido a falsa identidade de Henrique Cons-
tantino, um dos filhos do proprietario da Gol Linhas Aéreas. Ele, assumindo
aquele personagem, por ali desfilava em meio as celebridades que passaram a
lhe cercar sem desconfiar da farsa que ali estava posta. Marcelo, também co-
nhecido como Denis, Henrique e outras mais de quinze identidades que aquele
sujeito assumiu, transitou durante anos por uma série de atividades distintas:
piloto de pequenos avides utilizados para transportar drogas para fora do pais
produtor do programa Domingdo do Faustdo, lider da fac¢do criminosa PCC
entre outros. Podemos dizer que a vida de Marcelo foi, quase sempre, envolta
pela farsa e pelo disfarce. Em uma simples comparagdo, se ele fosse um ator
profissional seria como se a vida e o palco tivessem se fundido em um s6 lu-
gar, sem limite ou separacdo. Marcelo tem aquilo que muitos atores buscam:
a real crenca na imaginagdo, na fabulacido que constrdi, continuamente, esse
outro que absorve e vive como real. Marcelo teve sua histéria publicada em
livro, inspirou filmes e se transformou em uma lenda, apontado como um dos
maiores falsarios da histéria do Brasil.

" e
Marcelo Rocha e Amaury Jr. Vips - imagem do filme Vips - imagem do filme
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Buscando uma reflexdo mais direta sobre a questdo do disfarce, abro um
didlogo com a obra A psique e eu, de Fabio Herrmann. Segundo o autor, aquele
mundo imagindrio, ficcional, de fabulacdo que Marcelo construiu — qual em
maior ou menor grau encantou as pessoas — seria encontrado em todo indivi-
duo, imerso ou nio, na sociedade. “O disfarce € uma atitude eminentemente
social que regula ou desregula a relagdo com o outro e que depende de uma
convengdo socialmente compartida, para poder tornar-se efetiva” (Herrmann,
1999: 146). O disfarce como uma forma de intera¢do, uma alternativa no jogo
didrio do contato com o outro estd presente no cotidiano. Disfarcar ndo deixa
de ser um ato de criacdo que responde a um processo natural de encantamento
e protecdo social. “Disfarcar-se ¢ uma das grandes paixdes humanas. Nao ha
ninguém que ndo tenha experimentado suas delicias, muitas vezes, desde a in-
fancia. Quase toda brincadeira infantil envolve alguma proposta de mudanca
de identidade” (Herrmann, 1999: 145).

Quase sempre inocente, o jogo de mudanca do ser e de transformacio em
outro, em tantos outros, constantemente cruza nosso caminho. Essa forca que
vem de fora nos obriga a uma modificacdo constante e essa modificacdo passa
a fazer parte da nossa construgdo subjetiva e social. “O que invento €” nos dird
Manoel de Barros. E esse jogo de recriagdo € o que nos alimenta e nos edifica.
“Nossa vida cotidiana é toda ela recheada de jogos, disfarces de graus e tipos
diferentes (...) acrescentando-lhe por vezes graca e surpresa, outras vezes com
efeito nefasto, ou pelo menos embaracosos” (Herrmann, 1999: 145). Disfar-
camos como uma forma de sobrevivéncia e ha quem chegue até a aceitar o fato
de ser reconhecido por outrem, assim se deu com Elmyr de Hory, personagem
em F for fake (1975) de Orson Welles.

Em seu documentdrio, traduzido para o portugué€s como Verdades e menti-
ras, Welles nos introduz a histéria de Elmyr, um artista detentor de uma habi-
lidade fenomenal na arte da pintura que, diante da impossibilidade de vender
seus proprios quadros e completamente sem dinheiro, descobre em seu talento
a faceta de sobreviver reproduzindo e criando pinturas de artistas renomados,
como Amedeo Modigliani (1884-1920). Se Marcelo disfarca-se pela perfor-
mance, por sua vez, Elmyr o faz a partir do traco, a sombra das pinturas de
outros que, na verdade, sdo suas. Mas ao contrdrio de Marcelo, Elmyr nio
se propdem de maneira alguma transvestir-se como esse ou aquele artista. Se
Elmyr existe € justamente por esconder sua identidade. O personagem desa-
parece enquanto tal para que o sujeito surja como o artista. E justamente de
sua inexisténcia fisica que surge sua existéncia “artistica”. H4, portanto, no
personagem Elmyr uma questdo de sobrevivéncia que se sobrepde.
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O personagem falsdrio pintor em F for fake € muito bem explorado por
Welles que utiliza-se dele para jogar com o publico a todo tempo, em uma
construcdo filmica que, como o préprio titulo sugere, ¢ permeada de incertezas
sobre as assercdes apresentadas. F for fake € um documentdrio que propde
um jogo entre verdades e mentiras e que acaba por se perder — ou se achar
— em meio a poténcia do falso de seus personagens que o filme revela. Nele
misturam-se a histdria de Elmyr, as declaracdes de seu bidgrafo Clifford Irving
e a histdria pessoal de Welles. Um enredo que coloca os trés como grandes
charlatdes em suas determinadas fungdes. Diante dos acontecimentos, pouco
interessara discorrer sobre o que é ou nao mentira, mas de entender o nivel de
verdade que essas mentiras constroem.

E esse € o grande segredo do disfarce: a invencdo de uma verdade mo-
mentanea, a criacdo em ato de um mundo porvir. Organizado a partir de uma
argumentacdo e um roteiro cuidadosamente estruturado e de uma montagem
precisa que conduz o espectador pelo labirintico caminho que se abre, F for
fake ndo deixa de falar, dentre outras coisas, do poder do disfarce. Também,
apresenta-o em seus varios niveis, do personagem ao préprio filme, deixando
transparecer certa onipresenca nas varias estruturas que se espalham em di-
ferentes camadas e estratos sociais. Tal conluio acaba por gerar uma rede
que, paradoxalmente, se alimenta daquilo que poderia sugerir sua destrui¢do:
alimenta-se dos disfarces que sio diariamente tecidos.

A primeira coisa que nos maravilha na arte do disfarce é, com toda cer-
teza, a economia extraordindria de meios sobre os quais se suporta. Basta um
minimo, uma sugestio apenas de identidade, um sinal quase imperceptivel no
rosto ou no corpo e a convencao teatral da sociedade, se a aproximacao € licita,
incubem-se de imediato ao resto da tarefa: o individuo alberga-se na identidade
suposta sem nenhum esforgo visivel. (Herrmann, 1999: 146)

O outro construido carrega consigo outra histdria entrelacada que, quando
aceita pelo nticleo a que ele pertence, passa também a ser parte desse novo ser.
Ele se mistura a narrativa que se constrdi, ele se transforma no personagem
de um enredo que ele mesmo cria, de uma histéria que se apresenta, tamanha
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a habilidade do sujeito, em uma totalidade coerente. Mas todo disfarce cria,
a proposito de uma identidade, uma sentenca negativa, revelando o outro que
posso afirmar também ndo ser eu, como um curto-circuito identitdrio e repre-
sentativo e, uma forma de seguranca.

Nesse novo contexto, o jargao popular que glorifica o teatro da vida, passa
a fazer todo o sentido. Ao morrer o personagem, um dentre os varios, ainda
nos resta o ator. No fundo também negamos nossa miséria ao disfarcarmos
€ encarregamos o personagem que a transporte pelo drama de uma vida. A
madscara do jogo teatral ganha novas funcionalidades nesse jogo da vida. Ao
final desse novo filme cotidiano, tenha ele o intervalo que for, nos jogamos em
outra performance e partimos em busca de outra cena. As varias méscaras que
construimos em meio a uma sociedade que se vé cada vez mais desconfiada
da verdade — desconfiada das construcdes seculares da moral e da ética — nos
confundem e nos colocam a pensar sobre vdrias questdes, que ndo deixam de
serem elas questdes histéricas. Quem de fato “estou”? Que parte do mundo eu
compreendo? Para Henri Bergson — autor de Matéria e memdria (1999) — nés
ndo somos, mas estamos em constante constru¢cdo, em constante atualizagéo.

Todo esse processo de disfarcar-se como forma de ocultamento nao € uma
qualidade exclusiva da sociedade contemporinea — nela talvez isso tenha se
evidenciado mais. Encontraremos também jogos semelhantes de adivinhacao
e desvelamento nos mitos, nos folclores, nas histérias infantis, que surgem
como forma de celebrar a “necessidade de protecio mdgica do nicleo mais
valorizado da personagem humana: o eu”. O eu, mesmo desconhecido, se-
gundo Herrmann, € o grande tesouro. “O eu garante o valor de tudo o mais:
de que serve a promessa de reencarnacio de certas religides, se a vida futura
prometida ndo conserva a memoria da presente?” (Herrmann, 1999: 159).

No entanto, o disfarce se mostra como algo a mais na constru¢do humana
do que simplesmente protecdo. O disfarce provoca um retorno a prépria iden-
tidade. Ao nos colocarmos como outros ndo deixamos, por isso, de carregar,
engendrado a esse outro, muito do que realmente somos. E € nesse ponto que
toda discussdo centrada ao redor do disfarce comeca a nos interessar. Pois
acreditamos que € nesse lugar do disfarce que a fabulacdo comeca a se engen-
drar e fazer sentido dentro do discurso documental. Nao se trata de dizer aqui
que o disfarce e a fabulacdo se assemelham, mas que se cruzam, se combinam
e se alimentam. Ainda com Herrmann:

Repetindo o processo original de constitui¢do do eu, o ato de disfarcar-se esta
mais préximo do verdadeiro eu do sujeito que a identidade comum, quotidi-
ana. O disfarce, embora assinale um eu divergente daquele que creio ter, ndo

apenas revela muito mais de mim para mim, como principalmente revela o es-
sencial: que meu eu é uma criagdo de mentira, ¢ uma méscara inventada, cuja
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inven¢do seja quem sabe a obra principal da minha vida, pelo menos aquela
que eu dedico maior esfor¢co, com certeza. (Herrmann, 1999: 162).

O disfarce em meio a vida ordindria de forma direta alimenta, dialoga e
potencializa uma fabulag@o na cena. Pois o sujeito/personagem, ao se camu-
flar sob a mdéscara social, ndo deixa de revelar todo um campo subjetivo que
aparentemente se escondia e que, no fim, o recriava. Podemos afirmar ainda,
apoiados no autor, que “o ato de criar uma identidade, por mais falsificadora
que seja, estd mais proximo da representacio plena do eu, que o uso constante
do amplo disfarce que ¢é a identidade convencional” (Herrmann, 1999: 162).
E, talvez aqui, fique mais compreensivel a mdxima de Godard, tdo repetida por
varios tedricos, na qual o cineasta afirma que todo documentdrio tende a ficcao
e toda ficcdo tende ao documentério.

Ao fabular, ao criar em ato e inventar um mundo que aparentemente se
distancia do real, o sujeito ou o personagem nao faz outra coisa que nos apro-
ximar e reafirmar ainda mais o que de intenso e de verdadeiro ele carrega em
si. Dentro da histéria do cinema documentario € perceptivel que a compre-
ensdo desse paradoxo, absorvida pouco a pouco pelo(a) documentarista, o(a)
levou a abandonar a busca pela verdade sugerida pelo mundo em troca de uma
verdade filmica, proporcionada por esse outro em cena.

Em F for fake, por exemplo, ao fazer assercdes sobre o falsario Elmyr,
Welles expde — a0 mesmo tempo em que demole — toda uma légica tida como
verdadeira do personagem intocdvel da arte, o especialista, aquele que compra
e vende as falsificagdes. Quem € o verdadeiro falsdrio em questdo? Todos o
sd0, nos apontard Nietzsche. “N6s, homens do conhecimento, ndo nos conhe-
cemos; de nés mesmos somos desconhecidos — e ndo sem motivo. Nunca nos
procuramos: como poderia acontecer que um dia nos encontrdssemos?” (Ni-
etzsche, 1998: 07). Nao somos senhores da nossa casa, nos reforgcara Sigmund
Freud. Ainda em F for fake tudo rui, toda 16gica da verdade que circunda
aquele universo se desmancha diante dos encadeamentos propostos, diante da
verdade filmica.

Utilizamos como exemplo o filme de Welles, mas poderiamos apontar lei-
turas diferentes em outras obras: Branco sai Preto fica (2014), de Adirley
Queirdz; Isso ndo é um filme (2011), de Jafar Panahi; Terra deu terra come
(2010), de Rodrigo Siqueira; A onda trds o vento leva (2012), de Gabriel Mas-
caro entre outros. Em grande parte, tudo o que ressaltamos aqui vem sendo
discutido e rediscutido pela arte e absorvido pelo cinema de varias maneiras.
A apropriacdo de toda essa virtualizagdo que o mundo apresenta, de toda po-
téncia do falso que o personagem pdde — e pode — acrescentar a cena, pouco a
pouco refletiu na relacio estabelecida entre o diretor e o personagem. Se todo
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sujeito se disfarca, em maior ou menor grau, as vezes chegando até a se dis-
farcar de si, muito de sua construcdo serd aproveitada no cinema documental.
O jogo das mdscaras sociais, a vida como uma grande e complexa encenacao
inundou a cena e transformou a relagdo da cdmera com o mundo e, consequen-
temente, dos espectadores com os filmes.

A encenacio

Nao se faz encenacdo no papel ou na cabeca, mas sim na realidade, e que
esta realidade faz o cineasta lidar com elementos sobre o0s quais o controle é,
quando muito, incerto. (Aumont, 2008%: 169).

O ato de encenar acompanha a sociedade desde a sua mais remota apa-
ricdo, seja em meio as celebragdes ou presente nos rituais de agradecimento
aos deuses, a encenacao atravessa toda a existéncia humana. O surgimento do
teatro incorporou essa atividade a cena e acrescentou a ela uma narrativa. Com
1ss0, passamos a contar uma histdria, a vivenciar um acontecimento preesta-
belecido que se desenvolve em uma linha discursiva, em sua grande maioria,
com inicio, meio e fim. No cinema tal procedimento foi absorvido e readap-
tado. Das primeiras gags ao cinema meanstream de ficgdo — que ao longo
do tempo se consolidou socialmente como o grande dominio do cinema — a
encenacdo esteve sempre encrustada, sendo um dos seus principais alicerces.
Mas, ao contrario do que se pode imaginar, no campo do cinema documental
o ato de encenar também esteve presente e fez parte de sua estrutura desde a
fundacdo. Para além disso, o documentdrio “nasceu” em meio a encenagao.

Nanook of the north (1922), de Robert Flaherty — repetidamente usado
como exemplo por varios autores em diversas obras sobre o estudo do docu-
mentdrio por ser considerado o primeiro filme a ganhar tal denominacio —, é
um filme que carrega em seu corpo a marca de ter como personagem principal
um ator. Nanook é um esquimé que no filme foi interpretado [ou substituido]
por um ator, outro esquimé que tomou o seu lugar. Ou seja, historicamente, o
primeiro filme que recebe a denominacgéo de “documentario” tem como perso-
nagem central alguém que encena, nos moldes de atores profissionais da época.
Nesse caso, a diferenca fundamental que deu a Nanook o status de documen-
tirio encontra-se no modo como foi desenvolvido a encenacio no filme. O
ator, diferentemente do processo corrente, ja fazia parte do e estava imerso no
universo que se pretendia dar relevo, inserido em meio aquela sociedade que
o filme iria abordar. Portanto, o tom da encenagdo vai de encontro ao ritmo e
a caracteristica de um determinado povo e o personagem necessariamente tem
de entrar em um processo de simbiose com aquela nova identidade.
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Ao mesmo tempo, se restringirmos mais o campo de abrangéncia e definir-
mos a encenagao no cinema, por exemplo, como uma simples situagcdo cénica
distanciada momentaneamente da necessidade de um ator profissional, pode-
remos encontrar alguns vestigios de um tipo de encenagdo em obras como a
dos Irmdos Lumicre. As repeticdes das cenas a porta da fabrica que se mo-
dificam a cada nova sequéncia nos serviriam muito bem de pardmetro. Entre
a primeira sequéncia filmada, onde assistimos a saida dos trabalhadores, e a
sequéncia seguinte € gritante a transformacgao cénica dos sujeitos. Eles, que
anteriormente trajavam roupas comuns de trabalhadores, na sequéncia seguinte
se vestem de forma muito mais requintada, como se estivessem a caminho de
uma festa ou acabado de sair de um evento. Uma transformacdo muito mais
estética do que performadtica, mas que ndo deixa de refletir na postura daqueles
homens e mulheres que, minimamente, comecavam a reconhecer a cimera e,
por conseguinte, um lugar na cena.

Desde o nascimento do ato cinematografico ocorre um duplo processo de in-
dividualizacido e, se assim posso dizer, de subjetivacdo do sujeito filmado, de
modo que aquele que € filmado se torna personagem de um filme e, através

dessa parte dele mesmo que posa e se posiciona, ele se presta e se oferece ao
olhar do outro. (Comolli, 2008: 81).

Se os operdrios encenam em seu proprio cotidiano para o registro da ca-
mera de Lumiere, se o esquimd-ator encena camuflando-se como um outro
esquimo para a constru¢do de um olhar particular de Flaherty sobre um de-
terminado sujeito, por sua vez, em Os mestres loucos (1955), de Jean Rouch,
[realizado a partir do ritual dos Haouka] a cAmera captard uma encenagdo que
ndo fora feita, a priori, para ela.

Os Haouka, anualmente, reapresentam um rito que, mesmo parecendo bar-
baro aos olhos ocidentais, tem como foco discutir a reacdo daqueles cidadaos
ao exploratério modelo de civilizagdo que é imposto pelo europeu. O rito estd
diretamente ligado a contestagao da presenca do branco, de suas crengas, seus
preconceitos raciais que acentuam, dentre outras coisas, a divisdo de classes.
Um processo que vem, discretamente e objetivamente, sob o jugo do controle
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politico e da violéncia militar. Esse rito, no entanto, ndo se enquadra dentro de
uma tradi¢do antiga e milenar, de um costume cultural que tenha sido passado
de geracdo para geracao.

As encenacdes aqui sdo construidas a partir de uma realidade que se ins-
taura na modernidade, “ndo se originam na tradi¢do cultural africana, mas nas-
cem do contato da Africa subdesenvolvida e miserdvel com as poténcias capi-
talistas coloniais que a exploram” (Almeida, 2009). A encenagdo dos Haouka
surge como forma de resisténcia a invasio cultural e econdmica dos paises
desenvolvidos e exploradores. Eis a encenacdo na sua esséncia, a fabulacao
na sua maior poténcia, falando do que aparentemente se esconde, recriando
e rediscutindo a realidade, comprovando essa ligacdo direta entre o homem e
a criacdo como forma de transformac@o e reflexdo da sociedade e ndo apenas
como um ato de fantasia sem precedente. A encenaciao dos Haouka vem noutra
direcdo, como uma resposta direta a violéncia social.

De forma geral, vivemos em uma sociedade da encenagdo. Encena-se den-
tro do estadio, encena-se fora dos estidios, encena-se sozinho, encena-se em
meio as outras pessoas, encena-se para essas e outras pessoas. Encena-se sem
a camera, com a cimera, atrds da camera e, principalmente, de frente para a
camera. Pois, de encenacdo em encenacdo, de disfarce em disfarce, diante as
imagens que compdem o mundo, nos moldamos e edificamos um passado que
constantemente se acumula, reencontra e se reconstrdi com o presente. Assim
nos ensina Bergson:

Que somos nds, com efeito, que € nosso carater, sendo a condensagao da histé-
ria que vivemos desde nosso nascimento, antes mesmo de nosso nascimento,
j4 que trazemos conosco disposicdes pré-natais? Sem divida, pensamos ape-
nas com uma pequena parte de nosso passado; mas é com nosso passado
inteiro, inclusive nossa curvatura de alma original, que desejamos, queremos,
agimos. Nosso passado, portanto, manifesta-se-nos integralmente por seu im-

pulso e na forma de tendéncia, ainda que apenas uma sua diminuta parte se
torne representacdo. (Bergson, 2005: 06).

A encenacdo cotidiana ou mediada pela camera ndo faz outra coisa que
contribuir com a acao constante de atualizag@o da vida, dentro de um processo
de reconstru¢do permanente, de um devir-cena, em meio a esse turbilhdo que
por vezes se torna insuportdvel. A cena como um processo de manutengdo da
vida. “Nossa personalidade, que se edifica a cada instante a partir da experi-
éncia acumulada, muda incessantemente. Ao mudar, impede que um estado,
ainda que idéntico a si mesmo na superficie se repita algum dia em profundi-
dade” (Bergson, 2005: 06). E, de forma inevitdvel, desse acumulo de passado e
de toda essa constante mudanca engendrada na subjetividade do sujeito — mais
do que nunca moldado pelo poder da imagem — exponencialmente se amplia
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no desejo alucinégeno de estar em cena e de encenar-se. Uma mistura perigosa
de fetiche e um sentimento de eternidade.

Atento a toda essa situacdo, o documentarista pode jogar com o sujeito e
todo esse desejo humano em seus filmes. Ao olhar para o mundo histérico,
o cineasta ndo descarta a virtualidade que se apresenta, ao contrdrio, utiliza-
se de tal potencialidade provocando fissuras da narrativa, tornando-a cada vez
mais ndo-veridica. Por efeito, fissura-se também a crenga do espectador. Na
tela, mais do que o real, é a poesia da vida que transborda e se mostra ainda
mais bela, como defendida por Tarkoviski; “no que me diz respeito, sé ad-
mito um cinema que esteja o mais proximo possivel da vida — ainda que, em
certos momentos, sejamos incapazes de ver o quanto a vida ¢é realmente bela”
(Tarkoviski, 1998, p. 20). Ao se aproximar da vida, o cinema se coloca em
didlogo com o que ela tem de mais fascinante: seus disfarces, encenagdes, fa-
bulacdes, erros, ruidos e incertezas. Essa € a vida real e possivel, atualizada e
virtualizada que veremos transbordar na tela.

A cena

Se o mundo tornou-se cena, tudo o que ameaga essa cena tornando-a menos
controlavel — efeitos de real, acidentes, acontecimentos aleatérios, epifanias
documentdrias... — vem dar novo impulso a nossa crenca em uma represen-
tacdo que ndo se limita e ndo se esgota em si mesma. No centro das mise-
en-sceéne realistas, a utopia de um real que nio se deixa colocar em cena.
(Comolli 2008: 222).

O lugar da cena € o lugar do risco. Posto isso, fica claro que esse ndo é um
ato isolado, ele esta diretamente ligado ao campo da incerteza, do inesperado
e da indeterminagdo. Pois da cena é que tudo pode emergir. Assim, o ato de
encenar torna-se 0 momento de maior pavor para o(a) diretor(a). O medo di-
ante do incontroldvel, dos acidentes e acasos, leva varios diretores(as) a buscar
diferentes estratégias, tentando a0 maximo minimizar seu impacto. Sao reali-
zadores(as) que muitas vezes tremem diante da vida e buscam pela verdade de
um mundo que acreditam estar pronto e acabado. Nao sdo diretores(as) que fa-
zem filmes, pelo contrario, tentam transcrever em imagem e som pensamentos
e acoes predeterminadas.

Por sua vez, nomes como Agnes Varda, Glauber Rocha e Abbas Kiaros-
tami, tém por interesse justamente o que ndo estd predefinido, esperando cons-
tantemente por esse real que invade a cena, como nos diz Comolli. Para es-
ses(as) diretores(as), estar exposto ao risco diante da presenga do outro é o que
move seu trabalho. Em obras como Close-up (1990), Gosto de Cereja (1997),
Dez (2002) dentre outras obras de Kiarostami, podemos perceber essa relagdo
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sensivel com a cena e esse pulsar fabulativo que entrelaga ao desejo de estar
na imagem que persegue o sujeito no mundo e que rompe o tempo todo com o
que parecia estar pronto e definido. Youssef Ishaghpour diz que aos olhos de
Kiarostami “parece que todo mundo sé tem um desejo: ser fotografado, ver-se
num filme, aparecer na tela. A tal ponto que seria necessdrio transformar a
férmula de Descartes num novo tenho uma imagem, logo existo” (Ishaghpour,
2004:101).

Apoiado nessa crenga € que Kiarostami possivelmente tenha construido
todo seu percurso cinematografico. Filmes que giram em torno das poténcias
cé€nicas que a prépria vida pode apresentar e/ou recriar. Pelo menos € isso
que se escancara em Close-up, uma de suas obras que, a nosso ver, concentra
toda a genialidade do diretor no que tange, principalmente, o cuidado com a
relacdo estabelecida entre ele e seu personagem. Ao mesmo tempo, essa ¢ uma
obra que promove uma ilustracdo simples e direta — mas nem por iSso menos
complexa — sobre o que discorremos até agora.

O filme de Kiarostami nos apresenta Hossaim Sabzian, um homem pobre
e humilde que foi preso e serd julgado por enganar uma familia ao tentar se
passar pelo renomado diretor iraniano Mohsen Makhmalbaf. Sabzian, perso-
nagem que assume a identidade de Makhmalbaf, se diz um homem apaixonado
pelo cinema, em especial pelas obras do diretor, e tem um desejo particular,
qual € revelado durante o filme, de um dia também se tornar diretor de cinema
[algo que 0 mesmo admite ser praticamente impossivel de acontecer, devido a
sua situagdo social e econdmical].

Todo o acontecido que antecede o filme se inicia por acaso. Um dia qual-
quer, enquanto transitava de 6nibus pela cidade, Sabzian foi confundido por
uma mulher que acreditou por um momento ter sentado ao lado do diretor
Makhmalbalf. Naquele momento Sabzian percebeu a possibilidade de, em
parte, realizar seu sonho, e decidiu assumir a identidade daquele diretor. A
partir de entdo se inicia todo processo fantasioso de encenacgdo. Sabzian passa
a frequentar periodicamente a casa daquela familia preparando ensaios que
seriam futuramente filmados. Um jogo de confianca que ndo duraria muito
tempo. Sabzian acaba se perdendo dentro da fantasia, a farsa é descoberta e o
falso diretor preso.
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Se levarmos em conta todo disfarce proposto, o nivel de encenagao estabe-
lecido e o tempo de envolvimento da familia com Sabzian, essa histdria pode-
ria ser considerada até pouco criativa, quando comparada, por exemplo, a de
Elmyr — o falsificador de quadros de grandes pintores — ou com a de Marcelo
— o falsério herdeiro da companhia aérea Gol. Mas Kiarostami, ao reconstruir
toda situagdo a partir de diferentes elaboracdes e fabulagdes, faz com que esse
pequeno disfarce e essa encenagdo “menor” se transforme em uma narrativa
poética de uma riqueza representacional Unica, em um filme que atravessa e
transborda a prépria vida. Por ela podemos ver todo devaneio e desejo de ima-
gem que Sabzian carregava inundar a tela. Kiarostami se apropria da histéria
do personagem, reconstréi todo acontecimento e, simultaneamente, realiza o
desejo daquele sujeito, fazendo-o personagem de seu préprio filme.

Ter a prépria imagem talvez permita escapar ao fluxo ininterrupto, ao magma
andnimo do qual fazemos parte, ser escolhido, distinguido, diferente da massa
dos sem-nome dessa terra. Assim como cada coisa, ao que se diz, espera que

0 poeta a nomeie para que, enfim, exista realmente, é possivel que espere, ele
também, a sua prépria imagem. (Ishaghpour, 2004: 101).

Sabzian € a atualizag@o desse desejo que Ishaghpour grifa. Ele sonha com
a cena, esteja ele no centro dela ou ndo. Em uma passagem do filme, o persona-
gem diz que ndo tinha inten¢do de roubar ou mesmo prejudicar aquela familia,
ele apenas se utilizou da possibilidade que lhe surgiu de, a0 menos uma vez,
ter o reconhecimento que um grande diretor normalmente tem: a possibilidade
de sair do anonimato. Sabzian se torna o arquétipo de uma sociedade que cons-
tantemente vé a possibilidade — as vezes iluséria, mas quase sempre real — que
o cinema e a TV t€m de retirar o sujeito do anonimato e dar-lhe um lugar no
mundo. O diretor de Close-up tem total nocdo de tal poder e, a partir dele,
aliado a poténcia lidica do personagem, constrdi essa obra impar do cinema.
Close-up é um filme sobre disfarce e encenagdo; € um documentério sobre o
desejo de estar em cena.

Kiarostami entrevista Sabzian, filma seu julgamento, interfere fazendo-lhe
questionamentos e, por fim, reencena toda trama — grande parte em formato
tradicionalmente ficcional — com todos os principais personagens que com-
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pdem a histdria, todos desempenhando seus respectivos papéis. Um processo
que mistura o desejo de estar na imagem que se disfarcava e se escondia por
trds da cena perpassando todos os envolvidos. Mais do que um desejo pessoal
de Sabzian, ha estampado no filme um desejo coletivo de imagem, de serem
filmados, de serem todos percebidos; do repdrter que escreveu a noticia de que
Kiarostami teve acesso, ao filho desempregado da familia que desejava ver
Sabzian preso.

O cinema e a TV [se expandindo cada vez mais nas plataformas da in-
ternet], em sua plenitude contemporanea, constantemente tiram proveito da
maxima de George Berkeley, sobre a necessidade de sermos percebidos. Nas
redes sociais, os selfies, videologs e tantos outros videos pessoais que se es-
palham pelas plataformas vém diariamente confirmar tal pensamento. “Nos
dias atuais, entende-se principalmente como sensagdo aquilo que, magnetica-
mente, atrai a percep¢do: o espetacular, o chamativo” (Tiircke, 2010: 39). Um
sentimento que também serd percebido nas produc¢des documentais, como nos
aponta Consuelo Lins:

Desde o inicio dos anos 1990, € possivel identificar sinais de uma questao
que se tornou essencial para o documentdrio a partir do final da década: sua
relag@o obrigatdria, incontorndvel com a midia, sobre tudo com as imagens

produzidas nos programas de televisdo, particularmente, aquelas do telejor-
nalismo. (Lins & Mesquita, 2008: 163).

De forma geral, com uma mudanga de postura do sujeito em relagdo as
imagens — e de forma muito particular a sua propria — a légica sobre o real
também muda, e o documentarista passa a ter que se preocupar ou se preparar
melhor propondo outras formas de insercdo e didlogo com o mundo. Dos
primeiros contatos com a fotografia no século X1X, seguido da inven¢do da
imagem-movimento no século XX, atravessado pela televisao no pds-Segunda
Guerra, a introducio do video e da forma direta de transmissdes “ao vivo” da
informacdo e, mais recentemente, vivenciando a presenca de uma tecnologia
avancada com seus celulares e cAmeras portateis que possibilitam ndo s6 a
producdo de imagens como sua difusdo quase instantanea, tudo isso serviu
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para moldar um sujeito/personagem que, do ponto de vista do documentério,
ndo pode mais ser subestimado — se € que um dia pdde.

E na consciéncia imagética de si por parte do sujeito enquanto personagem
que se pode encontrar o maior problema atual para o diretor que se aventura
nesse dominio. Por muitas vezes o realizador se defronta com personagens que
pretendem fazer “o papel que se imagina que a cAmera/diretor deseja e espera,
isto €, exagerar na histdria, dar um ritmo adequado a fala para ganhar visibi-
lidade e ndo ser cortado na edigdo, etc.” (Franca, 2010: 86). O sujeito con-
temporaneo sabe, no Ambito geral, entre outras coisas, do poder da montagem.
Ele, até certa medida, entende do corte. Portanto, de acordo com Consuelo
Lins, filmar hoje € “entrar em um turbilhdo de imagens, imiscuir-se no fluxo
mididtico de representacdes, confrontar-se com essa espécie de “meio ambi-
ente” contemporaneo” (Lins & Mesquita, 2008: 164). Um novo jogo e uma
nova mise-en-scene surgem na relacdo entre diretor, cimera, sujeito e espaco.

O documentdrio contemporaneo, diferente do moderno, passou a ser cons-
truido sobre esse tripé onde a presenca do sujeito/personagem que compreende
muito bem o seu papel — e que a nosso ver, em menor grau, sempre compreen-
deu — comecgou a interferir diretamente na construcio cénica do filme e no seu
resultado final. A relacdo entre a “inscricdo verdadeira” e a “cena cinemato-
gréfica” apontada por Comolli vai se tornando cada vez mais delicada.

Sabemos que o primeiro nivel (o grau zero) do realismo cinematografico ndao
¢é sendo a relagdo — real, sincronica, cénica — do corpo filmado com a ma-
quina filmadora: chamo de “inscricao verdadeira” e “cena cinematogréfica”
a especificidade do cinema em colocar junto, em um mesmo espaco-tempo

(a cena) um ou varios corpos (atores ou ndao) e um dispositivo maquinico,
camera, som, luzes, técnicos. (Comolli, 2008: 219).

Outra situa¢do que se torna corriqueira, nao nos causando mais estranha-
mento, é o fato de nos defrontarmos com entrevistados que antes de dar seus
depoimentos se preocupem com a roupa e até indiquem o melhor lugar para
filmar e (ou) colocar a cAmera. No set, com mais frequéncia, uma frase se
repete: “Bom, mas vocé€ vai cortar na edi¢do, né?”. Como nos diz Comolli,
“fugir da tomada ja é, antes de tudo, saber um pouco dela” (Comolli, 2008:
53).

Dessa forma, a filmagem [ou a cena] passa a ser um momento de afirmagdo
de si em consonancia com a situag@o por parte do personagem. Ele compde
um estilo para demarcar bem seu lugar na tomada. O sujeito que fala, fala
para dois interlocutores, como nos aponta Xavier, “olha e reconhece o diretor
(figura que sanciona um sentido de confidéncia possivel), mas sabe da cdmera
e se exibe, queira ou ndo”. O autor continua; “face a camera, se vé ator em
cena, cumprindo a regra clara da auto absor¢do dos que atuam e ndo devem re-
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conhecer o outro olhar que ndo o de quem est4 literalmente presente no espaco
(e também atua no jogo)” (Xavier, 2010: 74). A filmagem/cena, passa a ser
um elemento catalisador da performance desse sujeito no mundo.
O que as pessoas dizem e falam, em um documentdrio, como alids em qual-
quer circunstincia vivida, ndo é simplesmente (...) a expressdo espontinea de
uma identidade prefixada, mas, em grande parte, o resultado da participacao
dial6gica em uma situacdo trans-subjetiva especifica, momentinea, casual e
em constante mutacdo. Nao ha identidades a ndo ser como virtualidades que

se atualizam de acordo com as questdes-problemas (trans-subjetivas) imedia-
tamente vividas. (Resende, 2013: 205).

A transubjetividade apontada por Resende estd, para nds, intrinsecamente
ligada a essa troca constante entre o diretor e o personagem. Ali, no ato da
cena, na troca gestual e sonora, algo de indiscernivel acontece, e o terreno
solido e demarcado das posi¢des inicialmente estipuladas vao lentamente se
dissolvendo. A cena, aparentemente sitiada como um lugar do sujeito, sofre
rupturas e na troca entre diretor e personagem emerge algo que ja estava 14,
mas parecia ainda adormecido. E nesse instante que o filme irrompe, mesmo
que, em alguns casos, s6 se perceba tal fato no posterior processo de monta-
gem. A cena é, portanto, o lugar do mégico, do inesperado e, por isso, do
acontecimento. A cena agora passa a ganhar um relevo antes ocupado apenas
pela montagem.

Nao negociamos mais com personagens desprevenidos e, por isso, jogamos
constantemente com 0 acaso € a inseguranga que insiste, em sentido oposto,
a nos “pegar” desprevenidos. “O homem sabe que ¢ filmado, ele sabe con-
fusamente o que filmar significa, o que ele ndo sabe muito bem € que nos,
os filmadores, ndo sabemos nada sobre o que ele vai fazer” (Comolli, 2008:
54). Cabe ao documentarista uma unica saida: apropriar, jogar e tirar proveito
dessa nova realidade. Ou fabula-se com o sujeito/personagem ou apropria-se
dele, mas em hipdtese alguma se pronuncia indiferente a ele.

Nesse cinema do oprimido, a cena passa a ser um lugar de investimento
maior e das paixdes pessoais € que a forga do real deve brotar novamente em
forma de fabulagdo. Uma fabulacdo que recoloca a realidade e o mundo de
volta a cena. Se cada sujeito exprime o mundo de certo ponto de vista, nos
diz Deleuze, “cada sujeito exprime, pois, um mundo absolutamente diferente”
(Deleuze, 2003: 40). O documentarista tem de colocar em tensiao essas pers-
pectivas e tirar delas todas as suas potencialidades, mesmo ciente de que muitas
vezes o real nos assusta.

Para o cineasta que faz documentdrios, o medo do outro é motivo central.

Temos medos daquele que filmamos, temos medos de filma-los e, a0 mesmo
tempo, de ndo filmé-los. Temos medo, por exemplo, de incitd-los, de leva-los
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a sair deles mesmos para se tornarem personagens do filme, porque empre-
endemos com eles alguma coisa na qual também estamos inscritos, como
sujeitos, em uma transferéncia da qual fazemos parte e que sé se resolve par-
cialmente no filme terminado; e simultaneamente temos medo de ndo fazé-lo
ou consegui-lo, pois, neste caso, ndo haveria filme algum ou haveria um filme
menos interessante. (Comolli, 2008: 68).

Eduardo Coutinho, enquanto ainda filmava, sabia desse medo e respeitava
0 sujeito que, com ele criava o discurso e a argumentacdo que surgia do filme.
Sobre Santo Forte (1997), Lins, referindo-se ao trabalho do diretor, afirma que
Coutinho “mantém uma escuta ativa e abstém-se de qualquer julgamento moral
diante do que dizem seus personagens, que constroem seus autorretratos e sao
responsaveis pela elaboracido de sentidos e interpretacdes sobre sua prépria
experiéncia” (Lins & Mesquita, 2008: 60). Coutinho sempre soube filmar com
0 personagem ao seu lado, nunca abaixo, mantendo sempre uma relacdo de
proximidade momentanea preservada durante o encontro.

Em meio a esse mundo documental que se constréi continuamente, as pe-
cas ainda se mantém dispostas sobre o tabuleiro, as regras é que passaram a
serem outras. Saber jogi-las ou ndo € o que hoje — e sempre — diferencia os
grandes cineastas dos medianos. Para os que comecam a se aventurar nesse
campo cinematogréfico, é fundamental experimentar esse encontro, mergulhar
de forma efetiva no universo de seus personagens, retirando deles o sua maior
poténcia, aquilo que nem mesmo eles sabem que existe.
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Resumo:

Cette recherche aborde un ensemble de films courts du cinéaste brésilien
Leon Hirszman (1937- 1987). C’est I’'un des membres du Cinema novo, mou-
vement né au milieu de 1’effervescence culturelle et politique du début des
années soixante au Brésil. Apres avoir analysé ses deux premiers films Pe-
dreira de Sao Diogo (1962) et Maioria absoluta (1964), nous sommes partis
de cinqg documentaires réalisés au moment ou le pays était sous une dictature
militaire, aprés un coup d’Etat fin 1964. 11 s’agit de films tournés en cinéma
direct sur les musiques populaires. Deux portent sur la samba : Nelson Ca-
vaquinho (1969) et Partido Alto (1976-1982). Les trois autres, les Cantos de
trabalho (Chants de travail) dans le Nordeste : Mutirdo (Chants d’entraide,
1974) ; Cana de agiicar (Chants de la canne a sucre, 1976) ; Cacau (Chants
du cacao, 1976). lls représentent la moitié de ce que le cinéaste a réussi a
produire dans les dix ans les plus difficiles d’un régime répressif. Par ailleurs,
ces films ont rendu possible pour le cinéaste la reprise de contact avec les clas-
ses populaires alors que le coup d’Etat avait interrompu ses expériences de «
ciné-activisme », refermant le cycle initial de sa carriere cinématographique.
Ils ont représenté 1’espace de liberté du cinéaste en quéte d’une expression ar-
tistique en phase avec les productions culturelles d’origine populaire. Dans un
contexte ou les services de patrimoine donnent de plus en plus de valeur a la
diversité de ces cultures, ces films peu vus et peu étudiés jusqu’ici commen-
cent a étre redécouverts par des chercheurs, mais aussi par les commissaires
de I’art contemporain.
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Resumo:

Nossa sociedade contemporanea manifesta-se cada vez mais por meio de
produtos audiovisuais de caracteristicas difusas e polifonicas, capitadas e cir-
culadas por uma quantidade inimagindvel de cimeras e telas. Ao mesmo
tempo atribuimos cotidianamente uma funcionalidade apropriativa a estas ima-
gens e sons, especialmente quando distanciamos a sua origem do seu destino,
ou seja, sempre que retiramos os tipos audiovisuais do seu contexto particular
e os ressignificamos com um novo sentido (Bernardet, 1999a, 1999b, 2000,
2004). Este novo significado pode ser derivado de uma expressio ensaistica
do sujeito que, partindo de uma manifestag@o subjetiva imbricada na experién-
cia publica, decide pensar e agir com as imagens e sons (Corrigan, 2015). No
cinema, este movimento de apropriacdo audiovisual, em direcdo a ressignifica-
¢do, encontra terreno préspero na produgdo dos filmes de arquivo e no campo
do filme-ensaio (Teixeira, 2015). Este entendimento esta presente na producao
coletiva dos médias-metragens Sd@o Paulo: Sinfonia e Cacofonia (1994), de
Jean-Claude Bernardet, e Sdo Paulo: Cinemacidade (1994), de Aloysio Rau-
lino, Marta Grostein e Regina Meyer, filmes de arquivo que utilizam pedagos
de outros filmes para construir as suas narrativas histdricas e poéticas sobre a
cidade de Sdo Paulo. Partindo da andlise filmica, pesquisa documental e dis-
cussdo bibliogréfica, este trabalho identificou os processos de ressignificacio
das imagens de arquivo do audiovisual brasileiro que serviram de material pri-
mdrio para a producdo destes filmes-ensaio, que se traduzem como expressoes
ensaisticas dos autores e autoras para compor uma paisagem cinematografica
representacional da cidade de Sao Paulo. Dessa forma, a montagem se apre-
senta como estratégia central para a producdo de discursos audiovisuais que
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medeiam os pontos de vistas dos artistas, as imagens de arquivo e a liberdade
do espectador em prolongar o poder de ressignificacdo do filme com outras
imagens e sons do mundo. O trabalho reconhece também que as inscri¢des
de subjetividades presentes em Sao Paulo: Sinfonia e Cacofonia (1994) e Sdo
Paulo: Cinemacidade (1994) contribuem para o registro atual destes filmes na
arqueologia do filme-ensaio no Brasil.
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Resumo:

H4 evidéncias de que tanto para a filosofia da narragdo, dentro do campo
da teoria literdria, quanto para os estudos de cinema, em especial para a ver-
tente do cinema documentdrio, a encenacédo de si, fomentada pelo relato de si
mesmo do autor, apresenta uma retérica persuasiva, dotada de estrutura di-
alogal e dimensdo fiducidria, que nos permite refletir sobre a poténcia e a
performatividade do testemunho, sobretudo o testemunho superstes, dos so-
breviventes. Objetiva-se, a partir de uma abordagem fenomenoldgica, analisar
os elementos textuais de trés dos filmes da cineasta Licia Murat e os discur-
sos secunddrios e tercidrios das obras em comparacdo com sua biografia, a
fim de compreender a tessitura e a retdrica especificas da narrativa cinema-
togréfica de um cinema autorreferente, que versa sobre a experiéncia de vida
da realizadora, ex-guerrilheira, presa politica e vitima de tortura na Ditadura
Civil-Militar Brasileira de 1964-1985. Além disso, aspira-se debater de que
maneira o modo performdtico (Nichols, 2005) aplicavel, em principio, a so-
mente documentarios, poderia ser empregado nos filmes de ficcdo evocativos
de sua autora, ou seja, nos filmes em que se nota a autorrepresentacio da ci-
neasta. A hipdtese central desta pesquisa € de que Licia Murat, ao relatar a
si mesma no documentario autobiogrifico em primeira pessoa Uma Longa Vi-
agem (2012), e ao construir uma personagem alter ego interpretada por Irene
Ravache tanto no documentario Que Bom Te Ver Viva (1989), quanto na fic¢do
A Memoria Que Me Contam (2013), permite ao espectador que identifique nos
filmes, por meio da leitura documentarizante, o referente real e factografico
de sua histéria de vida e de seu self, e, sobretudo, que tome os filmes como
testemunho da cineasta. Isto, por sua vez, possibilita, no espaco da recepgao,
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transferir para o espectador a acreditagdo da histéria transmitida por meio de
seu testemunho singular — ndo qualquer histdria, “uma histéria dos vencidos”
(Benjamin, 1987), escrita a partir da perspectiva tnica de vitima e de sobrevi-
vente de experi€ncias traumaticas e de acontecimentos catastréficos. Destarte,
este trabalho tem por objetivo dltimo, formular as bases de um cinema teste-
munhal, que Luicia Murat faz, de filmes que inscrevem as por vezes invisiveis
marcas da violéncia e elaboram sobre o indizivel, intransmissivel e irrepresen-
tavel trauma.

Palavras-chave: Lucia Murat; cinema brasileiro; testemunho; trauma; perfor-
matividade.
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Resumo:

Esta dissertacdo investiga a reutilizacdo das imagens de arquivo em pro-
dugdes audiovisuais que abarquem a memodria das cidades e seus habitantes.
Para isso, pressupde um processo constante de cruzamento de informacgdes
como forma de recontextualizacdo e assimilacdo de sentido para as lacunas
provenientes dos arquivos e da prépria memoria. A ideia de que essas imagens
preexistentes ajudam a construir a histéria de um passado no presente reforca,
ainda, a importancia da preservacdo e acesso a esses materiais antigos. Sa-
bemos, no entanto, que muitas vezes a obsolescéncia do suporte se constitui
como um empecilho para a conservagdo dos acervos audiovisuais — especial-
mente daqueles pertencentes a esfera privada, aos desconhecidos andnimos —
e, sendo assim, entendemos também o trabalho de reutilizacdo desses materiais
em novos filmes como uma possibilidade de salvaguarda. Diante dessas ques-
toes, dividimos a pesquisa em seis capitulos. O primeiro deles versa sobre as
argumentacdes sobre o que € o filme de arquivo e um pequeno histérico sobre a
sua producdo ao longo das décadas. O segundo aborda a relago entre os temas
cidade, memoria individual e coletiva, arquivo e montagem. O terceiro traz um
pouco da trajetéria do documentarista Marcos Pimentel e as caracteristicas de
suas produgdes mais antigas e atuais. No quarto, falamos sobre questdes re-
lacionadas a preservacio, acesso e retomada dos arquivos. No quinto, € a vez
de contarmos sobre a histéria de alguns formatos audiovisuais. E na dltima
secdo, é feita uma andlise do documentéario Cemitério da Memoria (2003), de
Marcos Pimentel, sob a luz das discussoes anteriores. O curta utiliza material
de arquivo para retratar a vida cotidiana em Juiz de Fora entre as décadas de
1930 a 1990.
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