UNIVERSIDADE DE SAO PAULO
ESCOLA DE COMUNICACAO E ARTES

UM OUTRO CINEMA

cinema documentario e memoria

Patricia Francisco

Sao Paulo

2008



Livros Gratis

http://www.livrosgratis.com.br

Milhares de livros gratis para download.



UNIVERSIDADE DE SAO PAULO
ESCOLA DE COMUNICACAO E ARTES
PROGRAMA DE POS GRADUAGAO EM ARTES

UM OUTRO CINEMA

cinema documentario e memoria

Patricia Francisco

Dissertacdo de mestrado apresentada
ao Programa de Pds-Graduagdao em
Artes, Area de concentragdo Artes
Plasticas, da Escola de Comunicacgao e
Artes da Universidade de S&o Paulo
como requisito parcial para a obtencao
do grau de Mestre em Artes sob a
orientacdo da Prof? Dr? Sonia Salzstein
Goldberg.

Sao Paulo

2008



Para Izaira



Agradecimentos

Aos professores da Escola de Comunicacdo e Artes, em especial, minha
orientadora Sénia Salzstein pela confianga, Monica Tavares pela recepc¢ao,
Mario Ramiro pelo estimulo a realizagdo do mestrado, Carlos Fajardo e Henri
Gervaiseau pelas aulas imprescindiveis na minha formacao, Gilberto dos
Santos Prado, Esther Hamburguer e Fernando lazzetta pelo apoio estrutural
na realizagao e finalizagao do projeto. E aos professores do Instituto de Artes
da UFRGS Paulo Gomes e Alfredo Nicolaievski pelas inUmeras conversas,
leituras de textos e apoio na montagem do projeto de mestrado.

Agradeco aos meus pais, Nelson Manoel Francisco (in memorian) e |zaira de
Souza Francisco, a quem tudo devo, minha méae pelas inumeras sessoes de
cinema, indicagbes de literatura e musica, além de nossas conversas que
tanto estimularam minha criatividade e ao meu pai pelo forte incentivo ao
estudo. Ao carinho dos avéds ja ausentes Ana, Alvina, Djalma e Manoel que
proporcionaram uma boa infancia, evocando diversas imagens em minha
memoria. A toda familia, em especial, aos familiares Mara Alexandra
Francisco, Ana Cristina Francisco Cavalheiro, Gloria Francisco e Jackson
Roger de Oliveira pelo constante apoio.

Aos amigos que participaram e apoiaram este projeto Virginia Caetano, Kelly
Xavier de Oliveira, Audrey Hojda, Isabel Hojda e Cecilia, Fernada Schunk,
Maria Helena Schunk, Valério Fiel da Costa, Débora Sanchez, Viviane
Gueller, Dwojra Kessler Diamant, Andrea Pasquini, lvana Brazil, Luiz
Miyasaka, Geraldo Floriano, Daniela Indianara dos Santos Silva, Pedro Paulo

Koeler, Vitor Kisil , Vanderlei Bonfim.



A todos os entrevistados para o “Eu, trilho”, em especial as entrevistadas
Damiana Gomes da Silva, Nilza Scalabrini e Lucinei Paes de Lima.

Aos realizadores Eduardo Coutinho, Sandra Kogut, Cristiana Grumbach,
Eduardo Escorel e Evaldo Mocarzel pelas conversas e idéias novas. A Jane
de Almeida pela entrevista sobre Godard e o grupo Dziga Vertov.

Ao grupo Imagens e Ciéncias Sociais do CEM/ Cebrap e ao coletivo Muro
pelo intercambio de idéias e experiéncias.

A outros amigos e apoiadores, Nazaré Ablas pela revisdo do texto, Paula
Bernardo pelas indicagdes, Gerson Faria pelas histérias do trem, Antdnio
Henrique Sobrinho pela gravagédo do filme 8mm, Renato Sakata, Assuncgao
Hernandez e Liliana Sulzbach pela liberagdo de algumas horas de trabalho
em favor do estudo.

As empresas e instituicbes CPTM (Companhia paulista de trens
metropolitanos), Trensurb (Trens urbanos de Porto Alegre), Cinemateca
Brasileira, CEM (Centro de Estudos da Metropole), CEBRAP (Centro
Brasileiro de Analise e Planejamento), Seg¢do de transportes da ECA,
Departamento de Artes Plasticas (CAP), Departamento de Cinema, Radio e
TV (CTR), Departamento de Musica (CMU) e Zeppelin filmes pelo apoio
cultural ao projeto.

A Universidade publica pelo investimento a minha pesquisa.

A minha mé&e, minhas irmas e as produtoras que trabalhei durante essa
pesquisa, pelo suporte financeiro, sem o qual essa dissertagdo nao se teria

viabilizado.



Resumo

A dissertacdo tem como proposta uma reflexdo sobre o processo de
realizacdo de um documentario, a partir de minhas reflexdes como
realizadora. O trabalho tem como marco tedrico e pratico a memoéria na
proposi¢cao de uma forma documental. Parto de conceitos literarios sobre a
memoria subsidiada com referéncias fotograficas na invengdo do conteudo
do documentario. Assim, entre filme e texto, tenho como propdsito a
apresentacdao de um pequeno panorama da histéria do cinema, focando
alguns pontos referenciais que resultaram em mudangas para a linguagem do
documentario contemporaneo. Na finalizagdo do processo de um filme,
estabelecgo relagbes entre o ato de montar e uma possibilidade de montagem

apontada por Jean-Luc Godard.

Abstract

The dissertation has as proposal a reflection on the process of to do a film
documentary, starting from my reflections as director. The text has as
theoretical and practical mark the memory in the proposition in a form
documental. | leave of literary concepts about the memory subsidized with
photographic references in the creation of the content of the documentary.
Like this, between film and text, | have as purpose the presentation of a small
panorama of the history of the movies, showing some primordial points that
resulted in changes for the language of the contemporary documentary. In the
finalization of the process of a film, | establish relationships among the action

of editing and an edition possibility seen by Jean-Luc Godard.



Apresentagao

O trabalho é a reflexdo sobre o processo de realizacdo de um
documentario. Nas minhas concepgdes de trabalho com a de outros realizadores,
delimitei meus argumentos entre memoéria e historia. Para isso, encontrei trés
formas de estruturar o meu pensamento. No primeiro capitulo, através de minha
memoria, exponho algumas reflexdes sobre o conteudo do documentario realizado
junto a dissertagdo, tendo como subsidio a fotografia. Ja no segundo capitulo
detive me a olhar que pontos da histéria mundial do cinema, com foco no
documentario, contribuiram para as mudangas de linguagem nas realizagbes de
filmes contemporaneos. No ultimo e terceiro capitulo, reflito sobre o ato de montar,
analisando a experiéncia da montagem em Jean-Luc Godard, especificamente no

episodio "4B-Os signos entre nés" de Histéria(s) do Cinema.

No capitulo Memdria e Esquecimento, inicio pela definicio do meu
entendimento de memdria, a partir dos conceitos de Marcel Proust, sobre esse
tema, complementando-os com os de Walter Benjamin. Fago um panorama das
evocacdes de minha memodria, mostrando as minhas reflexdes pessoais na
construcao de um documentario, tendo como mola propulsora os relatos familiares

sobre alguns momentos da vida de minha avé Ana.

Uma das maneiras de construir uma memoria poderia ser a utilizacdo de
fotografias. Desta forma, escolhi-as como subsidio imagético e tedrico para minha
memoria. Assim, vou analisar o conceito de fotografia em Roland Barthes e Walter

Benjamin, construindo relagdes com as teorias dos dois autores, entre a morte e a



aura das imagens fotograficas, recorrendo, ainda, a Susan Sontag e Philippe

Dubois.

Faco associagdes de minha memdria com alguns filmes e com a histéria
das invengdes na fotografia e no cinema. Ao pensar em documentarios que tratam
do tema da memoaria, vejo que uma das possibilidades de relembrar e decifrar
acontecimentos de nossa experiéncia de vida é a fotografia. Assim, varias
concepgdes sobre ela podem ser mencionadas: fotografia como génese do
cinema ou como fomentadora de sua criagdo. Nesse projeto, a imagem fotografica
foi escolhida para suplementar minha memoaria, a fim de que eu pudesse reunir

algumas informagdes necessarias para a realizagdo de uma forma documental.

No capitulo Documentario, vou tratar da constru¢cdo do documentario que
me propus a fazer paralelamente a dissertagdo de mestrado e, ao mesmo tempo,
cercar-me de subsidios teoricos e praticos que me levem a construir o trabalho.
Embora esteja cercada de varios tipos de referéncias de diversos autores, entre
artigos e ensaios em revistas e livros, além de entrevistas com realizadores, os
principais marcos téoricos foram Jean-Claude Bernadet, Silvio Da-Rin e Jean-

Louis Comolli.

Eduardo Coutinho € tomado como uma figura central em minhas
argumentagdes sobre o documentario, entre outros especialistas na area. Estou
ciente de que estarei escrevendo sobre um perfil de documentario. Diante das
tantas possibilidades de abordar um tema que se aproxima do real, fiz a escolha
de falar sobre a minha experiéncia e de alguns profissionais que estabelecem um

conjunto de idéias e praticas préximas de minha maneira de trabalhar. Além disso,



comentarei algumas exposicdes realizadas em Sao Paulo e Rio de Janeiro, onde
a questdo do documentario, ou o "real" esteve presente na realizagado de obras,

por alguns artistas, apontando novas formas de linguagem.

Destarte, ao mesmo tempo em que estarei argumentando 0 meu processo
criativo na articulagdo de diversos materiais e assuntos para a construgdo do
trabalho - o documentario - estarei também dando subsidios a meu embasamento
tedrico com "teorias" dos cineastas que entrevistarei, tais como: Eduardo Escorel,
Sandra Kogut, Eduardo Coutinho e Cristiana Grumbach, utilizando como
contraponto o processo documental de Evaldo Mocarzel. Além de uma série de

ensaios e entrevistas realizadas com Agnés Varda.

No ultimo e terceiro capitulo, Montagem, vou abordar questdes referentes
as minhas escolhas na manipulacdo de imagens reunidas e organizadas para a
montagem de um filme, com enfoque em questdes da historia e tecnologia da
montagem, na explanagéo de argumentos sobre a montagem de um documentario
e no exemplo de Jean-Luc Godard. Aqui, o principal referencial tedrico sera

Jacques Aumont.

Tragarei um breve panorama histérico da montagem cinematografica,
partindo de Marey e Muybridge, passando pelo construtivismo russo, em especial,
Dziga Vertov, até a valorizacdo da montagem com a "reaparigdo" das novas
tecnologias. Vou inserir, brevemente, a discussdo da montagem vertical e
horizontal, ou seja, a troca das mesas de montagem, analégicas, para as ilhas de
edicdo, digitais. Assim, passarei a explanar sobre alguns argumentos acerca das

relacées entre documentario e o pensamento de sua montagem.



O que vou fazer € mostrar 0 meu processo de reunido e organizagao de
diversos materiais para construir a montagem de um trabalho, o que também
podera ser acessado no documentario "Eu, trilho" e no video "Retratos da Vé
Ana", em anexo. Os procedimentos adotados em minha linguagem, heranga de
minhas experiéncias nas artes plasticas, acabam por reunir qualquer informacéao
sobre o0 assunto pesquisado, desde imagens capturadas em video, filme e
fotografias, textos etc. E uma idéia de multiplicidade de referéncias, citacdo de
obras e textos. Como também faz Jean-Luc Godard em sua obra, a série
Histéria(s) do Cinema, a partir da reunido de diversas citagdes de obras historicas,
filosoficas, literarias e do proprio cinema, que brinca com o conceito de meméria e
histéria.

Resumidamente, apresentarei momentos relevantes da trajetéria do
cineasta Godard, comentando outros trabalhos importantes em sua carreira.
Posteriormente, apresento a montagem do ultimo capitulo de sua série, a parte
"4B- Os signos para nos". Nas minhas Consideragdes Finais, farei um relato de
minhas concepcdes autorais no que diz respeito a teoria e ao fazer do
documentario, entrando no proprio processo de realizagdo dos trabalhos

desenvolvidos nessa pesquisa.
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“O cinema documentario tem por vocagado uma certa marginalidade. Seu destino é
percorrer belos afluentes, mas cujos leitos sdo distantes dos grandes cursos d’agua’.
(Eduardo Escorel. Cinema do Real. p.272)



1. Memoéria e Esquecimento

1.1 Apresentacado de uma memoria
Minha avd Ana nasceu em 1911, eu a conheci em 1974. Convivi com ela
durante nove anos. De todo o seu tempo de vida, eu quase nao participei, porém
conheco-o através de relatos. A veracidade deles ndo importa. O interessante é
que do que eu vivi com ela e por meio de fotografias irrompeu toda uma cadeia de

imagens que povoam a minha memdria.

Minha intencdo é através desse universo da meméoria, entre o “real” e o
imaginario, buscar uma forma documentario que trata de um inventario de
memorias de diversas ordens, como a memoéria relacionada ao registro, a historia
e a morte nas imagens. Vou reunir imagens fotograficas e um filme 8mm e
transcender a vida de minha avé Ana com outras imagens e pessoas, através da
realizagdo de um filme documentario' em video. Essas pessoas foram
encontradas ao acaso em estagdes e vagdes de trem, e desse encontro, gravei
algumas conversas. A partir de um fragmento de um dos relatos sobre sua vida,
inicio a imagem do documentario: “Ao sair do trabalho, Ana atravessava um trilho

de trem para voltar para casa”. O documentario € o documento dessa meméaria.

A memdria se constitui, pra mim, em situagdes que ficaram gravadas com

um sentido ou significado. Nunca guardei uma situacao inteira, porém um detalhe,

! Cabe salientar que o trabalho que apresento junto a dissertacado nao esta fechado. O trabalho é o
segmento de um filme em progresso (work in progress). Estou me aproximando do tema, criando
focos, fazendo levantamentos de possibilidades a serem abordadas no filme. Ao mesmo tempo,
que busco uma forma para esse documentario, estou delimitando os diferentes temas que sempre
associei a esse projeto, tais como, o trem, a lavoura, os arquivos de imagens e minha memoria.



algo que ficou marcado por algum motivo de toda uma situagdo vivida. Dessa
forma, a memdria que menciono nesse trabalho € um pouco a lembranga, que
parece ser manipulada por mim, digo, em relagdo as informag¢des contidas nas
imagens e nos relatos familiares. Porém, em relagdo ao que € evocado pela
memoria, a partir de algum referencial, ndo é possivel ser controlado por mim.

Ou seja, ao mesmo tempo, existe essa parte da memodria que eu nao posso
manipular, ndo ha um controle, como, por exemplo, quando eu observo uma
imagem jamais vista e essa mesma imagem evoca situagdes que eu vivenciei com
minha avd. Ndo ha um controle do que eu vou recordar no sentido do encontro
com esse referencial que possa suscitar a minha memdaria. De repente, eu estou
em S&o Paulo, andando de trem, e me vem a mente imagens de minha vo Ana,
isso € uma lembrancga incontrolavel. E volta uma série de imagens, de coisas até
que eu nem lembrava ou que talvez nem aconteceram da experiéncia vivida com
ela. “Um acontecimento vivido é finito, ou pelo menos encerrado na esfera do
vivido, ao passo que o acontecimento lembrado € sem limites, porque é apenas
uma chave para tudo o que veio antes de depois™.

Os conceitos de memoria involuntaria e voluntaria de Marcel Proust
também tém relagbes com essa memoria que estou construindo e que pode estar
constituida, ao mesmo tempo, da memaria voluntaria e involuntaria de Proust.
Podemos dizer que a memaria voluntaria, racional, € a pura fotografia, o retrato, e

a memoria involuntaria é a infancia, o afeto. Como define o préprio Proust,

2 BENJAMIN, Walter. A imagem de Proust in Magia e técnica, arte e politica — ensaios sobre
literatura e histéria da cultura — obras escolhidas v.1. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987. p.37.



‘para mim, a memoria voluntaria, que é sobretudo uma memodria da inteligéncia e dos
olhos, ndo nos da, do passado, mais do que faces sem realidade; mas se um cheiro, um
sabor encontrados em algumas circunstancias totalmente diferentes, despertam em ndés,
a nossa revelia, o passado, passamos a sentir o quanto este passado era diferente
daquilo que acreditavamos lembrar, e que nossa memdria voluntaria pintava, como os

maus pintores, com cores sem realidade™.

Eu tento dar um sentido as imagens involuntarias da memaria. “Antes de
mais nada, precisamente porque elas sao involuntarias, se formam por si proprias,
atraidas pela semelhanga de um minuto idéntico, elas sdo as unicas a possuir

uma marca de autenticidade™.

Assim, venho imbuida de recordagdes de infancia, do balneario de Laguna,
no estado de Santa Catarina, cidade de nascimento de minha avo. E, dessa
forma, recordo e reuno os documentos de minha memadria a maneira da memoria
involuntaria de Proust

“porque nos trazem de volta as coisas numa dose exata de memoria e esquecimento e,
enfim, uma vez que nos fazem experimentar a mesma sensagdo em uma circunstancia
completamente diferente, elas a liberam de toda a contingéncia, e nos dao dela a
esséncia extra-temporal, aquela que é exatamente o conteudo do belo estilo, esta

verdade geral e necessaria que somente a beleza do estilo traduz”®.

Marcel Proust, em sua obra literaria “Em busca do tempo perdido”,
construiu uma relagéo entre o personagem e sua avo. O personagem narrador da

historia “escuta a voz de sua avd, ou 0 que supde ser sua voz, ja que a escuta

® PROUST, Marcel. Trad. Mario Quintana. Em busca do tempo perdido — no caminho de
Swann. Sao Paulo: Globo, 2006, p.511.

* Jdem PROUST, p.511.

® ldem PROUST, p. 512.
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"6 Da mesma forma, eu

agora pela primeira vez, em toda sua pureza e realidade
tento construir minha memoria embasada na vida de minha avé, através de alguns
fatos de sua vida. Os fatos que eu lembro e que sua filha, minha mae, me ajuda a
recordar. Ponho-me a escutar e contar a histéria de minha avé. E o meu “olho

"" de minha

funciona com a precisao cruel de uma camera e fotografa a realidade
avo, com recordacdes e observacdes que foram sendo anotadas, a medida que a
memoria fluiu e me mostrou os possiveis caminhos.

Walter Benjamin em seu ensaio “A imagem de Proust” indaga-se “a
memoria involuntaria, de Proust, ndo esta mais proxima do esquecimento que
daquilo que em geral chamamos de reminiscéncia? (...) Pois aqui € o dia que
desfaz o trabalho da noite”. Ele analisa a obra de Proust, sua escrita, como um
infindavel tecer de idéias que se condensa numa “sintese impossivel” de uma
‘obra autobiografica”. . Em meio a suas argumentagdes percebemos uma
aproximagao entre as idéias do escritor e do filésofo, ao ponto que, verificamos
uma diferenga, quando se trata da memoria involuntaria, das ressurei¢cdes da
memoria.

“Essas ‘ressurreicdoes da memoria’, como Proust as define, referem-se, em sua obra, ao
passado individual e dependem de um acaso providencial, como aquele da madeleine
(...). Para Benjamin, essas ressurreigdes aludem ao passado coletivo da humanidade e

nao podem depender do acaso, mas devem ser produzidas pelo trabalho do historiador

materialista™®.

® BECKET, Samuel.Trad. Arthur Nestrovski. Proust. S3o Paulo: Cosac & Naify, 2003. p.26

" |dem BECKET, p.27.

® GAGNEBIN, Jeanne Marie. Meméria e libertagao in Walter Benjamin — os cacos da histéria. Sao
Paulo: Brasiliense, 1982. p. 71 e 72.
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Quando penso numa forma de mostrar a minha memdaria, preciso arrumar
ferramentas para construi-la. O documentario € uma dessas ferramentas e foi a
que eu escolhi. A memdria que eu construo tenta se aproximar a forma
documentario. E um filme de memérias que ndo estad condicionado a nenhum
formato preciso, quanto ao seu tempo de duragdo ou linguagem, e esta
desprovido de caracteristicas que envolvem um género de filme especifico. Ele se
fundamenta em recolher documentos e depoimentos associados ao meu
imaginario, que ora relata trechos da vida de minha avé, ora os recria. A memoria

relata o “real” e o imaginario.

Aromas também fazem parte da meméaria, porém a minha meméria € muito
mais visual. Para construir a forma memoaria da vida de uma pessoa de que eu
participei por pouco tempo, tendo uma ligagao afetiva, vou me subsidiando em
fragmentos de imagens e de alguns objetos pessoais da avé Ana que eu filmo ou
fotografo. Além das imagens coletadas e/ ou produzidas, ha em alguns momentos
o0 meu relato em voz sobreposta a elas para dar conta de toda essa memoaria

lembrada e recriada.

E como se fosse retirada uma foto, a cada dia, de um album de fotografias
desconhecido. Em seu ensaio sobre a memoéria e a fotografia, Philippe Dubois
inicia o texto com uma sintese: “Em suma, é essa obsessao que faz de qualquer
foto o equivalente visual exato da lembranga. Uma foto € sempre uma imagem
mental. Ou, em outras palavras, nossa memdria s6 é feita de fotografias™. Ele

associa as imagens fotograficas, por estarem formuladas na mente do fotdgrafo,

° DUBOIS, Philippe. O Ato Fotografico. Campinas-SP: Papirus, 2003. p.314.
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ou seja, uma supostamente ja arquivada, a capacidade de armazenamento da
memoria. E interessante lembrar que o cineasta Robert Bresson associa & idéia
dessa imagem mental a idéia de que o som forma imagens mentais, “o apito de

uma locomotiva imprime em nos a visdo de toda uma estagao de trem”'°.

Pego uma fotografia antiga e comecgo a observa-la. Algumas pessoas olham
para a camera, outras pessoas dispersam suas vistas para objetos presentes na
foto ou para algo que Ihes chamou a atencédo fora do campo fotografado. Um
registro de um momento, ja passou, agora ela € inacessivel. Dentro de uma
imensidao de fotos de familia que observo, tenho uma colecdo de multiplas

imagens de minha avé Ana.

Fui selecionando algumas imagens em que houvessem a presenga dela em
diversos momentos de nossa vida, mas néo so isso - que a contivessem, também
em varios momentos de sua vida. Nado que eu quisesse montar uma cronologia de
fatos ou acontecimentos. Escolhi fotografias que resgatam momentos no meio
social que ela vivia. Momentos que dessem conta, ou ndo, da histéria que quero
contar.

Construo uma histéria com documentos reais que ativam a minha memoaria
para mostrar historias reais que se aproximam dessa historia constituida em
minha memoaria. Um trabalhador de fabrica, com seus horarios a cumprir, metas
de desenvolvimento de uma peca, hora de entrada e hora de saida. Um produtor
rural, agricultor, que trabalha numa lavoura ou que cultiva diversas sementes,

possui uma roga, para ganhar a vida e/ ou sustentar a familia. Atividades genuinas

' BRESSON, Robert. Trad. Evaldo Mocarzel. Notas sobre o cinematégrafo.Sao Paulo:
lluminuras, 2005. p.66
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e, a0 mesmo tempo, de produgcdo de uma época, pois minha avd participou
desses dois campos de trabalho. A atividade é genuina em relacdo a minha
lembranga. Quando converso com pessoas que exercem Ou exerceram essas
atividades, € como se restaurasse essa parte da vida dela em minha memoria,
porque assim eu entendo melhor o que ela experimentou no trabalho.

E como se vocé ativasse, com essas imagens, pontos acessiveis a essa
memoria familiar e as reativasse, relacionando umas com as outras. Imagens de
outras pessoas, mas que se assemelham, ou pela ordem do trabalho, quer pela
dinamica familiar, a minha experiéncia pessoal.

Das pessoas entrevistadas, eu escolhi as que tinham um perfil préximo da
trajetoria de vida de minha avd, como mencionei, trabalhadores da area rural, mas
também da area urbana. O trabalho profissional de minha avé sempre foi um fato
marcante, porque estamos falando do inicio do século vinte, tempo em que nao
era unanimidade mulheres trabalharem fora de casa. E por esse motivo, tenho em
minha memoria a constatacdo de uma mulher bastante corajosa e talvez possa
arriscar, feminista.

Como esse projeto ndo teve uma pesquisa de personagens, o contato com
as pessoas entrevistadas foi a primeira vista. Eu entrevistei pessoas na estagao
de trem e dentro do trem. O local escolhido foi pensado segundo o relato de que
minha avo atravessava a linha férrea e, as vezes, esperava o trem passar para
voltar do trabalho para casa.

E, talvez, por ter escolhido gravar em cidades interioranas, tive a sorte de
encontrar pessoas que tiveram uma trajetéria bem préxima da avé Ana, pessoas

como a Senhora Damiana, o Senhor Expedito, o Senhor Augusto e a Senhora
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Nilza e a jovem Lucinei. Todos, exceto a Lucinei, mais ou menos na mesma faixa
etaria de minha avé quando morreu, final dos sessenta e/ ou inicio dos setenta
anos, todos eles trabalharam na roga, com exceg¢do do Sr Augusto, que € um
“artesdo dos jardins”, € um bom jardineiro, segundo seu relato.

O que mais me interessava era a idade e a profissdo serem préximos da
histéria de vida de minha avé. A senhora Nilza também falou de seu fracassado
casamento, o que possibilitou mais uma ligagdo com o primeiro casamento de
minha avd. O que quero dizer € que mais um dado foi acrescentado e reativou

mais lembrancas.
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1.2 Registros e historias

Existem varias imagens que recorrem a uma memaoria adquirida na infancia,
como ja mencionei. Cada imagem desencadeia a lembranca de uma série de
outras, como, por exemplo, trabalhadores numa colheita. Estes, representam um
momento da vida de minha avo, sua infancia, adolescéncia e inicio de vida adulta.
Eles podem estar plantando ou colhendo, € essa imagem que persigo. Pessoas na
labuta, no @mago do seu trabalho.

Outra imagem que recorre em minha mente sdo as pessoas no trem. O
transito dos que podem estar embarcando, desembarcando ou dentro do trem.
Esse trem, metaforicamente, representa um lugar que suscita uma memoria, no
qual varias histérias se entrecruzam. Os passageiros no trem ou aguardando na
estacdo a espera de uma nova partida. E o tempo de espera e, em seguida, de
locomogao via trem. Estou em busca do trabalhador rural ou em busca do
passageiro de trem, porque estou em busca dessa memodria, de uma espécie de
transito, de estar em transito.

Um ato de coletar é realizado também com a camera. Eu capturo e
converso sobre a vida de varias pessoas. Vidas representadas em depoimentos
que revelam um cotidiano contado a partir de lembrangas, de memorias
reconstruidas em frente a camera. Eduardo Coutinho, documentarista, em uma
entrevista realizada por mim, fala que filma relacdo da equipe com a pessoa. “A

filmagem exige da pessoa que ela se invente, que ela pense na vida dela”".

' Entrevista com Eduardo Coutinho realizada por Patricia Francisco.
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O documentarista define que memaoria € memoria e esquecimento. E tem a

mentira que € uma parte que a gente esqueceu e inventa. No filme Jogo de
Cena'? (2007) uma personagem menciona, no meio de seu depoimento, que toda
fala tem uma memdria. Para Coutinho, a atitude de uma pessoa perante a camera
€ semelhante a uma autobiografia, no qual vocé escolhe alguns momentos de sua
vida e tenta organiza-los durante sua fala.
“Autobiografia € a coisa mais mentirosa que tem, nao mentirosa no sentido de ser
mentira, vocé faz uma selecdo, um arranjo. Quando vocé fala para a camera, vocé tenta
dar sentido a sua vida (...) autobiografia da um arranjo para parecer légico, mas a vida
n&o é logica” .

Quando estamos representando para a camera, construimos varias
personagens. Ao ativar nossa memoria em frente a ela, acabamos por preencher
lacunas que supram o0s nossos esquecimentos. “Se tudo se inscreve na memoria
psiquica e ali permanece gravado intacto, nem tudo volta. O recalcamento é
originario, e sempre havera restos perdidos, parcelas inacessiveis a
consciéncia’'*. Por isso
“Cabe chamar atencéo para o fato de que a memdaria trai. Pesquisas sobre memorias e
esquecimento indicam que cada vez que uma lembrancga é trazida a consciéncia, torna-se
instavel e se modifica. O processo ocorre porque ao recordar, tiramos a imagem do seu

recanto e a manipulamos, agregando a ela as emogdes e os pensamentos do momento.

Ou seja, nosso cérebro mistura lembrancas e até incorpora falsas memdrias”.'®

12 Jogo de cena, diregdo Eduardo Coutinho (cor/ 35mm/ 89 min/ 2007)
'3 Entrevista com Eduardo Coutinho realizada por Patricia Francisco.
:: Idem DUBOIS, p. 325.
PINTO, Ivonete. Um filme delicado in Revista Teorema, n.11, setembro 2007, Porto
Alegre.p.12-13.
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Escrita incessante, recolher e reunir fotografias, operando em sequéncias
que eu criei, ndo sei se sao as sequéncias verdadeiras ou cronologicas, mas essa
ordenagdo vem da busca por construir uma memoria baseada em alguns fatos
reais que deixaram um rastro, um indice daquilo que foi ou aconteceu. Assim, “ha
alguns anos, todo o discurso tedérico sobre a fotografia ndo cessou de repetir, sob
todas as espécies de formulagdes, que ‘a fotografia’ € o trago”. (a impressao
luminosa, num determinado momento do tempo, de um objeto situado a
distancia”™

Agora penso nha memaoria como um local, onde constam seres e objetos que
o formam. Como, por exemplo, o trem, é no balanco dele que eu lembro dos
objetos e das historias da avo Ana.

As invencbes, tanto da fotografia como do cinema, vdo formando as
imagens do desejo de recordar, sdo pequenas manchas escuras, luz e sombra,
preto e branco. Imagens esmaecidas, quase apagadas, mas que instigam por seu
apagamento. A aparente deterioracdo da pelicula, nas imagens de Lumiére com
movimentos minimos, porém projetados com movimentos ligeiramente mais
rapidos.

O cinema' nasce assim, aos poucos, nas maos de dois fotografos

preocupados em desenvolver tecnologias para capturar e projetar imagens. A

'° |dem DUBOIS, p.247.

" Em 28 de dezembro de 1895 foi inventado o cinematégrafo pelos irmaos Auguste e Louis
Luimiére. Esta data se refere a primeira sessdo paga e publica, no qual aproximadamente 30
pessoas assistiram a primeira projegcéo de filmes em uma grande tela. Entre os filmes projetados
nessa primeira sessdo estdo: Sortie d'usine Lumiére | Saida da fabrica Lumiére (p&b/ 46seg/
1895), Le repas de bébé | O almogo do bebé (p&b/ 41seg /1895) e L’arroseur arrosé/ O regador
regado (p&b/ 49 seg/ 1895)
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fotografia'® nasce da imagem produzida num daguerredtipo, primeiras impressdes
e registros da realidade, tanto do Daguerre'®, como de Niépce® e Talbot mais
tarde, Nadar, evoluiram até chegar na familia Lumiére?'. Todos esses registros
fotograficos sdo memodrias do nascimento das imagens. Essas imagens vem
carregadas de um carater histérico e nostalgico ao mesmo tempo.

“Os daguerredtipos eram placas de prata iodadas, postas sob a agao da luz na camera

obscura: elas tinham de ser submetidas a uma série de acertos até que, sob iluminagéo

correta, se pudesse reconhecer sobre elas uma imagem levemente acinzentada™®.

Havia um certo desenvolvimento de uma série de pesquisas sobre a
imagem, durante o século XIX, que culminaram no cinema. E sédo recorrentes em
nossa memoéria histdérica varios, podemos dizer, pesquisadores que se
empenharam em desenvolver técnicas e objetos que permitissem a reproducao da
nossa imagem em movimento, projetada, ou da nossa imagem fixa em uma

superficie.

'® “Embora criadas simultaneamente em fins da década de 1830, nao foi a invengao de Fox Talbot
do processo negativo-positivo, mas sim a invencdo de Daguerre, apoiada pelo governo e
anunciada em 1839 com grande publicidade, que se tornou o primeiro processo fotografico de uso
geral”. (SONTAG, Susan. Sobre fotografia. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2004. p.142) “A
histéria da fotografia € considerada ainda mais estranha que a do cinema, o “atraso na invengao” é
ainda mais flagrante,e com freqiéncia se ficou maravilhado com o fato de a agéo da luz sobre
certas substancias — conhecida desde a alta Antigtidade, no Egito — sé ter dado lugar a descoberta
de um procedimento técnico passivel de ser explorado trinta ou quarenta séculos mais tarde”.
(AUMONT, Jacques. O olho interminavel [cinema e pintura]. Sdo Paulo: Cosac Naify,
2004.p.48.)
19 Jacques Daguerre (1787-1851) No ano de 1837 inventa o daguerreoétipo, que fixa as imagens
numa placa de cobre prateada.
%% Nicéphore Niépce (1765-1833) Em 1826, realiza a primeira fotografia com uma cadmera escura.
Os irmaos Auguste e Louis Lumiére produziram cerca de 1.400 filmes. Treinaram 30
cinegrafistas que se espalharam pelo mundo a partir de 1895, divulgando a nova invengéo, o
cinematografo.
2 BENJAMIN, Walter. Pequena Histéria da Fotografia in Magia e Técnica, Arte e Politica:
ensaios sobre literatura e histéria da cultura — obras escolhidas v.I. Sdo Paulo: Brasiliense,
1994.p.221



19

Os panoramas, os estudos do movimento, a fotografia, o espetaculo de
feira (ou as atragcbes de feira) e o cinema, em resumo, foram os principais
caminhos percorridos para os desdobramentos do estudo da imagem.

“O panorama, na verdade, € bem mais importante na histéria de seu proprio dispositivo.
‘Panorama”, asseguram-nos, vem de duas raizes gregas que significam onividéncia; trata-
se, é claro, de abragar com o olhar uma vasta zona. (...) O panorama, género realista,
exigente, praticamente implacavel, requeria uma grande ciéncia dos efeitos de realidade:

saber reproduzir as luzes, os reflexos, as carnes, os gestos. (...) O panorama ja é

espetaculo e quase cinema — sem considerar o movimento™?.

O cinema era apresentado em feiras ou em parques de diversoes, tinha
uma conotagao de espetaculo diferente do que € o cinema hoje. Era consumido
como atragédo e ndo como documento.

Os irmaos Louis e Auguste Lumiére primeiramente estavam centrados na
técnica fotografica, depois é que vao a busca de uma maquina que geraria o
movimento da imagem. Entdo, os irm&os Lumiére estavam preocupados com o
desenvolvimento cientifico. Por isso a célebre frase “o cinema € uma invencgao
sem futuro” se justifica, porque, a principio, o problema ja estava resolvido para
eles, uma maquina foi inventada e a imagem ja poderia ser vista em movimento.

Assim, a situacdo da cidade crescendo rapidamente, a chegada das
estradas de ferro e o trem?*, o apice do desenrolar das pesquisas sobre a imagem

com a chegada do cinema comegaram a se imbricar, se sobrepor e se relacionar.

% |dem AUMONT, p.55 e 57.

O trem representava a maquina e o crescimento da industrializagdo. Dentro de um trem,
poderiam ter a vista panoramica de uma cidade pelo deslocamento do olhar. E famosa a alianca
entre o trem e o cinema, para exemplificar temos os filmes Arrivée d’un train en gare a La Ciotat/ A
chegada do trem a estacéo de Ciotat (1895) de Louis Lumiére, The Generall A General (1926) de
Buster Keaton e La roue/ A Roda (1922) de Abel Gance.
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Essas trés situacbes foram se desenvolvendo e uma foi subsidiando a outra. A
cidade que da o movimento do cinema, o cinema que mostra a vista da janela do
trem, o trem que, por sua vez, parece materializar conceitualmente aquilo que o
cinema é: uma maquina do tempo.

“Olho movel, corpo imdvel: esta tudo ai, e é por ai que o trem substitui o espectador

‘ecolégico’ da pintura de paisagem, o simples andarilho que descobre o mundo que rodeia
(...), mas, ao mesmo tempo, dotado de ubiquidade e de onividéncia, que é o espectador
de cinema”®.

Com essa contextualizagdo historica, constato uma espécie de adoragao
pela primeira imagem, um desejo de ver uma imagem gravada ou impressa. E a
primeira imagem! E como se ela caracterizasse o tipo de meméria que estou
analisando. E uma imagem que aparece, mas n&o esta muito bem definida, uma
imagem em processo. E a imagem do recorte fotogréafico, totalmente diferenciada
da pintura. E a imagem do primeiro movimento, do primeiro registro. E filmada e
capturada para ser vista, para lembrarmos depois. E € também o registro daquilo
que esta mais perto de vocé, ou seja, do cotidiano, daquilo que vivenciamos e
experimentamos, € pura visualidade, é ‘o tema do conhecimento pelas
aparéncias, que é o tema do século XIX, e o do cinema”®.

No caso dos irméos Lumiere, por exemplo, em “Saida da fabrica”, é filmada
a saida dos operarios de suas fabricas. Abrem-se as portas e muitas pessoas

saem. E um movimento de inimeras pessoas caminhando em diversas diregdes e

é essa a imagem que temos e nos basta. E apenas a presenca do movimento.“A

> |dem AUMONT, p.54.
% |dem AUMONT, p.51.
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vista Lumiére €, assim, literalmente, o que se vé a partir desse ponto, o que
mostra de visivel o ponto escolhido, o exercicio da visao (do olhar) a partir desse
ponto”?’.

Os Lumiére produziam filmes com duragéo de cerca de trinta segundos até
aproximadamente um minuto, ndo passava muito além desse tempo. Entao,
existia basicamente um enquadramento, ligava-se a camera e registrava-se o
simples movimento de pessoas e/ ou coisas que passavam em frente a camera. O
filme de Theo Angelopoulos?®, "Um olhar a cada dia” #° (1995), trata da questdo da
primeira imagem, ou seja, do primeiro registro filmado na Grécia, quando o
personagem vai em busca do primeiro filme feito pelos irméos pioneiros do cinema
grego, os irmaos Manakis, uma analogia aos primeiros filmes de Louis e Auguste
Lumiére. O filme dos irmaos Manakis é encontrado e exibido no final do filme.
Vemos uma pequena fracdo de segundos da projecdo e o cineasta conduz o
espectador a ver o personagem sentado numa sala de cinema vazia, assistindo a
projegao emocionado.

O filme de Jodo Moreira Salles, Santiago (2007)*°, trata da histéria do
mordomo da residéncia de seus pais. O filme & pautado pelas memorias do
personagem Santiago. Ao mesmo tempo em que estamos diante de uma

realidade, vdo sendo exibidas as fantasias, os sonhos intimos, as realizagdes

guardadas em segredo, como as inumeras paginas de romances escritos por ele.

7 Jdem AUMONT, p.42

% Theo Angelopoulos, cineasta grego, nasceu em Atenas, na Grécia, em 1936. Sua filmografia lhe
rendeu diversos prémios internacionais, entre eles, a Palma de Ouro, por “A Eternidade e um dia”.
Entre seus principais filmes estdo: A viagem dos comediantes (1975), Paisagem na neblina (1988),
Um olhar a cada dia (1995), A eternidade e um dia (1988), Viagem a Citera (1984), O passo
suspenso da cegonha (1991), O apicultor (1986).

** To Vlemma tou odyssea (cor e p&b / 35mm/ 180min /1995)

%0 Santiago, diregdo Joao Moreira Salles (cor e p&b / beta digital/ 79 min/ 2007)
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Justamente por suas ligacbes com o diretor Jodo Salles, pois Santiago era o
mordomo da casa da familia Salles (como ja foi mencionado), o personagem
conhecia o diretor ha muitos anos e vice-versa e durante o filme percebemos, em
algumas falas dos dois, essa intimidade.

Assim, o filme mostra um retrato de uma realidade singela e delicada,
esteticamente fotografada com uma composicdo de imagem que nos mostra
“todo” o universo do personagem. Sao panelas, geladeira, partes de estantes e
Santiago distante, em algum ponto da composi¢céo do quadro, “perdido” em meio
aos seus objetos pessoais.

“O espectador tem diante de si fantasias alheias e o que lhes cabe julgar sdo os
procedimentos do metteur en scene. Descortinar suas contradigdes, seus artificios, sua

engenhosidade, pode dar mais prazer do que se envolver com a memoéria de

personagens reais™".

Em Lumiére, o filme é o registro; no filme de Angelopoulos estamos atras
do registro; ja em Salles, o registro esta dentro do filme.

Afora os “registros” dos cineastas ja citados ha uma memoria peculiar em
um filme de Jean-Luc Godard®’. Nesse filme, uma profunda questdo se faz
presente: “como a memdria pode nos ajudar a reencontrar nossas vidas?”*. O

filme intitulado “Elogio ao Amor”*

(2001) trata de uma associacédo de diversos
temas (historia, politica, poesia e amor) por intermédio da historia de trés casais

que nos € mostrada por uma ordem narrativa descontinua, “através de gestos ora

*" |dem PINTO, p.13.

%2 Jean-Luc Godard, cineasta, referéncias sobre ele estdo no terceiro capitulo.

¥ GUIMARAES, César. Elogio do amor: entre o romanesco e o ensaio in Memoria, historia,
identidade. Cinemais 37 — Revista de Cinema e outras questdes audiovisuais, Rio de janeiro:
Aeroplano editora, outubro/ dezembro 2004. p.83

3 Eloge de I'amour | Elogio do amor, diregdo Jean-Luc Godard (cor/ 35mm / 2001)
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ensaisticos, ora liricos, realizados de maneira dispersiva e fragmentaria,
distribuidos entre as vozes que se desgarram do enredo e se transformam em
atos de fala auténomos™.

Esses procedimentos antigos de registro de imagem, de captura de algo
que podemos apreender e guardar sao as operagbes que me interessam.
Roubamos imagens do nosso real. “Assim a camera obscura propde uma
dimensao de recursividade a realidade, que esta completamente fora do alcance
da fotografia corrente: um objeto da vida cotidiana pode olhar para outro”*®. Ou
seja, qualquer coisa pode se transformar em uma camera e capturar imagens.

Mas o que me interessa € que “a camera obscura € um espaco
(pre)enchido de imagens™’, no qual eu consigo acumular um grande nimero de
imagens, que vao sendo sucessivamente utilizadas a medida que minha memoria
€ provocada por uma foto ou lembranga de algum fato de minha infancia. A
situagdo de uma imagem projetada, uma camera escura que projeta sua imagem
no interior de sua “caixa” € metaforicamente a situagdo no qual me encontro.

Ou aquele cinema de Thomas Edson, cinema para uma pessoa, em que
um unico espectador observava atentamente ao movimento das imagens

»38

repetitivas dentro de uma espécie de “microscopio Um evento em

pequenissimas propor¢des, mais relacionado a um estudo do movimento da

% |dem GUIMARAES, p.82.

% |dem DIETRICH, p.64.

%" DIETRICH, Jochen. Camara obscura: algumas idéias sobre a fotografia pinhole nas artes,
na estética, na educagao in Porto Arte — revista de artes visuais, v.1, no 1, junho 1990. Porto
Alegre: Instituto de Artes/ UFRGS. p.64

* E uma metafora ao Cinetoscépio de Thomas Edison. Como brinca também Aumont, falando
sobre a qualidade da imagem dos filmes, comparando “a generosidade visual dos filmes Lumiére,
a avareza do cinescopio, onde um pobre grupo de figuras se repete interminavelmente”.(ldem
AUMONT, p.33)
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imagem e nao ao que denominamos e estabelecemos como cinema
historicamente, uma invencdo que virou industria. Eu fago associagdes de
imagens, pela questdo da repeticdo, uma imagem que se repete pode ser uma
imagem que esta recorrentemente nos nossos pensamentos. Ja com o fonégrafo,
um gravador de som inventado por Edson, temos os primeiros registros sonoros
que fazem parte de nossa memoria coletiva e € um dos seus inventos mais
importantes, além da invencado da pelicula com perfuragdo. A partir desse
momento, comegcamos a ter sons que podem desenvolver nossa capacidade de
nos ouvirmos e nos julgarmos. Além de termos a possibilidade de reproduzir

inimeras vezes 0 mesmo som.

Dziga Vertov, cineasta russo, por volta de 1915, além da realizagcédo de seus
filmes voltado ao cinema engajado nas politicas de Lénin, preservava um arquivo
de memodrias de seus registros visuais e sonoros. Mais especificamente, ele tinha

um grande numero de registros sonoros arquivados, e

“‘comecou a realizar experimentos sonoros com o auxilio de um velho fonégrafo que
reproduzia e gravava sons, fundando seu ‘Laboratério do ouvido’. O jovem tinha um
interesse especial pela gravagao de sons documentais e praticava também a montagem
de notas estenograficas, tentativas de ‘registrar por meio de palavras e letras o ruido de

uma cascata, os sons de uma serraria, etc”°.

A idéia da imagem de Daguerre, de que cada imagem € uma imagem unica
€ relacionada a idéia dos retratos que guardo de minha avd, sem negativos, ndo

posso mais fazer uma reprodugdo analdgica, o negativo ndo existe mais. O maior

** MAGALHAES, Michelle Agnes. Musica, futurismo e a trilha sonora de Dziga Vertov.
Dissertacao de Mestrado em Musica- Universidade Estadual de Campinas. Instituto de Artes.
Orientador: Claudiney Rodrigues Carrasco. Campinas,SP: 2005.
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desafio € essa imagem unica perdurar, “reviver o principio da camera de

daguerreotipo: cada copia € um objeto Unico™.

Essas antigas placas formadoras de imagens unicas que impulsionaram e
deram inicio ao registro de imagens, antes, possivel de ver nas cameras escuras,
mas nao de tocar. “No instante em que Daguerre conseguiu fixar as imagens da
camera obscura, neste momento, os pintores haviam sido despedidos pelo

técnico™’

A partir de 1839, é possivel ter uma imagem impressa e podemos vé-la
varias vezes, enriquecendo nosso repertorio imagético. Temos as pinturas, as

gravuras e temos a fotografia.

Walter Benjamin cita o fotégrafo Karl Dauthendey numa interessante
observagdao sobre as imagens produzidas no daguerredtipo, comentario que
parece perdurar ainda nas minhas contemplac¢des de imagens de minha avo. Vejo

as fotografias assim, como

“No comego, ndo se ousava olhar as primeiras imagens que ela produzia. Ficava-se
intimidado pela nitidez dos seres humanos e se acreditava que esses pequenos, esses
diminutos rostos das pessoas fixados na placa eram capazes de olhar para nés mesmos,
tdo espantosa era para todos a extraordinaria nitidez e fidelidade dos primeiros

daguerredtipos™?.

As pessoas fotografadas naquele momento ficavam expostas a um longo
periodo. A pose que hoje observamos foi vivida por um momento mais extenso do

que o que vivenciamos hoje ao ser fotografados, exercendo “sobre o espectador

0 |dem SONTAG, p. 142.
*" ldem BENJAMIN, p.224.
2 |dem BENJAMIN, p.223.
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uma impressao mais penetrante e mais duradoura do que fotografias mais
recentes (...) € que as primeiras fotografias, tdo belas e tao intangiveis, brotam da

obscuridade dos dias de nossos avos™,

“Ha histdrias tdo verdadeiras que as vezes parece que sdo inventadas™*. O
carater extremamente realista das experiéncias de vida de minha avo
transcendem a realidade vivida por ela. A dureza de alguns fatos, a época,
primeiras décadas do século vinte, deram a minha avé um tom de coragem em
suas atitudes perante uma realidade que estava se impondo. Ela criou estratégias
para sobreviver as surpresas e mazelas de sua vida. Houve muitos
deslocamentos de casas, cidades, trilhos de trem atravessados e pessoas que ela

foi perdendo na sua trajetoria de vida.

Transformo um parente em personagem. Segundo Ivonete Pinto ndo ha

‘nenhuma objecdo a diretores que buscam na prépria vida o tema de seus

45

filmes™”, e eu faco essa busca.

“O lituano Jonas Mekas passou 50 anos rodando ‘diarios’ da sua rotina, onde no lugar do
narcisismo prevalece o contexto do universo dos imigrantes nos Estados Unidos. Kiko
Goifman, em 33 (2003), tentando encontrar a méae bioldégica, tem momentos de
iluminagcado para além do proprio umbigo. Jonathan Caouette em Tarnation (2004) é
visceral e redefine varios conceitos em torno do documentario autobiografico (ou

autofagico)™.

3 ORLIK in BENJAMIN, p. 223 e 240.

* BARROS, Manoel de. Livro Sobre Nada. Rio de Janeiro: Record, 1998. p.69
* |dem PINTO, p. 14.

% ]dem PINTO, p. 14



27

Outra imagem registrada em minha memoaria foi pesquisada, pois eu me
relacionei muito com essa imagem na infancia. A imagem é a pintura “Rosa e Azul
— as meninas” de Pierre Auguste Renoir*’. Eu via uma reproducdo dessa pintura
na parede da casa de uma amiga durante toda a minha infancia, me chamava
muita atengao, pois € uma imagem que cria um certo codigo de representacéo de
mim e minhas irmas, enfim, de criancas, de quando éramos criancas. E ao lembrar
de criangas, ja comega novamente a construir toda uma série de provocagdes que
repercutem em uma série de imagens evocadas pela memoria.

E uma imagem recorrente e talvez seja a primeira imagem de que tenho
lembranga. Eu n&o consigo lembrar de ter visto outra pintura antes dessa. Foi
impactante, porque eu era crianga, e como disse, talvez tenha me projetado na
imagem. A reprodugao da pintura fez com que eu me identificasse com aquelas
duas criangas e que eu via muito mais como as minhas irmas mais velhas, do que
como eu. Mas era uma imagem que me confortava. Eu ficava feliz, vendo aquela
pintura. Eu brincava com minhas amigas na frente daquela pintura, eu ia até a
casa de minha avé com aquela pintura no pensamento. Eu pedia pra minha avo
fazer aquele vestido, da pintura, pra minha boneca.

E um lugar onde eu me sinto muito préxima e muito distante a0 mesmo
tempo, € o que a memdria me proporciona. Ha a sensagao de uma luz que parece
se acender naqueles vestidos rosa e azul, a renda sobreposta ao tecido das
roupas brilha, em primeiro plano, chamando a atengdo na composi¢cao escolhida

pelo pintor. “Tudo acontece como se a luz do dia tivesse se tornado simbolo de

4 Pierre-Auguste Renoir. Rosa e Azul — as meninas. Cahen d’Anvers, 1881. 119 x 74cm. Doacéo:
0 povo de Sao Paulo. MASP (Museu de Arte de Sao Paulo)
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tudo que é exterior, de tudo que € dado, de tudo que se diferencia do espaco
interno da consciéncia™®.

Eu lembro de reparar muito nos vestidos, depois nos cabelos, na idéia de
ver duas criangas representadas, no ambiente em que elas estdo, na escuridao e
mistério desse ambiente, num cenario montado na casa das criangas. Que luz que
torna essas imagens difusas e esfuziantes ao mesmo tempo? E a representacéo,
na pintura, de toda uma vivéncia e experiéncia infantil que esta ali, de alguma
forma, quando eu reencontro essa pintura no museu, multiplas evocacdes sao
produzidas.

O encontro com a pintura, pode ser planejado, para que a memdéria seja
instigada. Mas o que a memdria realmente produz em frente a pintura, s6 através
de novos reencontros com a pintura que poderei descrever novas imagens. Nao
ha um controle das imagens que sucedem através da provocacdo dada pela
pintura em minha memoria.

Nas minhas memoarias, as imagens do trabalho feminino, sdo as mais fortes
e recorrentes, como o trabalho de uma mulher no inicio do século XX e sua
persisténcia e coragem de se desenvolver profissionalmente para se sustentar e
sustentar sua familia, da roga para a fabrica, da fabrica para a sua loja de
calgados, da sua loja de calgados para sua costura, por fim, costureira.

Criamos pontos de aproximagédo de fragmentos de sua trajetéria na sua
vida profissional e afetiva. Ndo por acaso, a personagem torna-se uma costureira
no fim da vida. Com retalhos de tecidos, pequenos ou grandes pedagos de

tecidos, ela costura pequenas trilhas que formam quadrados, varias linhas

*8 KRAUSS, Rosalind. O Fotografico. p.64.
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construidas em unidades, cores justapostas a outras cores vao formando varios
quadrados. Ao finalizar essa etapa do trabalho, ela costura novamente um quadro
ao lado do outro, para formar um quadrado ainda maior que ela dava o nome de
colcha. Nessa colcha, dezenas de quadrados multicoloridos formam uma rede de
possibilidades efetivadas no pensamento de Ana e dos observadores da colcha,
que tentam reconstruir seu pensamento ao observar o produto feito por suas maos
com o auxilio da maquina de costura.

A colcha esta construida. E essa imensiddao de quadrados coloridos,
confeccionados passo a passo, adquirindo, ndo s6 formas, mas recordagdes que
vem de cada retalho utilizado e de cada quadrado formado.

A avo Ana recupera os retalhos de tecidos. Cada tecido evoca cheiros,
pessoas, dias bons ou dias ruins. Através da construgdo da colcha, ela agrega
tudo o que sobrou de trabalhos ja realizados, roupas de clientes, ou roupas feitas
para si mesma ou para suas filhas. A colcha é como uma metafora da construgéo
da memoria de Ana e o objeto de representacdo da minha memdria.

Nas tramas do tecido, com suas diversas linhas formadoras de desenhos
inacessiveis aos nossos olhos, vemos a nitidez das linhas quando aproximamos
os olhos. Observamos seus entrelagcamentos, cruzando, subindo e descendo uma
linha sobre a outra, assim como o movimento da linha que esta na agulha, sobe e
desce. Eu tenho na lembranca, minha avd desdobrando tecidos, procurando
linhas, unindo pegas sem parentesco, mas que talvez tivessem alguma logica
trazida de sua experiéncia de vida, caracterizada por “pedacos de tecidos”, por
fragmentos. Isso sdo os registros de fragmentos da minha memodria, pois sao fatos

de sua vida que eu nao presenciei, mas vou reunindo a partir dos tecidos, partes
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de lembrancgas da sua primeira infancia, de seus trés casamentos e das cidades e
lugares que morou.

O que ficou, 0 que esta na memoria € esse momento da costura. O som da
maquina de costura, uma maquina antiga, preta, com sua base de madeira e,
abaixo, um grande pedal em que cabiam os pés de Ana. Uma pequena almofada
cravada de alfinetes e agulhas, sacos de retalhos guardados em um armario com
portas de vidro esverdeada. E isso que a minha memodria traz & tona. O resto s&o
fotografias. Imagens que eu tento justapor e montar, os momentos esvaziados de

esquecimento e lembrancas.
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1.3 Morte nas imagens

Toda essa memoria esta pautada pela morte, os tecidos que ela costurava,
as paredes da velha casa, as vozes escutadas nesse ambiente, os tecidos
lavados e molhados ou caidos pelo chdao nos momentos de trabalho e ao som do

pedal da maquina de costura.

Tecer um tecido, um fio de meméria, isso pode ser o resumo do que era a
casa da avo Ana, casa feita de tecido. A janela da casa da avo representava a um
s6 tempo que o tempo é um sé, ndo interessa onde estamos. Sé resgatando o
desaparecido, as sobras, eu reconstruo toda essa meméria. Na verdade, refago-a,
o vento bate e a janela vem. Nao sei muito bem em que tempo estou. Vejo um
tecido e acho que era uma toalha de mesa de minha avo Ana. Junto o resto de

pano que caiu no chao. Lembro dela varrendo as folhas do patio da casa.

Havia muitas arvores frutiferas no patio da casa, frutas como: laranjas,
goiabas, pitangas, aragas, uvas, limdes e caquis. Mas além desse arsenal de
cores das frutas, tenho as imagens das sombras das arvores no verao, da sua

cadeira de balango e, novamente, vejo a maquina de costura e a linha.

A vo Ana fechava as janelas da casa a tardinha. Nesse momento, tudo ia
se transformando aos tons da luz do sol. Agora as janelas dao para lugar nenhum,
nao existem mais. Onde esta a casa da avd Ana? N&o existe mais. Tudo era
madeira e tinha frestas de luz, eu via que o sol entrava e passava e eu nem sentia
o tempo. Eu acabei de sentir, porque lembrei dele, o tempo passa por mim. E a

costura da avo Ana reacende na medida que tento (re)construir uma vida. Parece
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que esta tudo branco. Toda memodria vem a tona e se esvai e vem essa imagem

branca, do esquecimento.

Sou eu que venho em diregéo a vida de minha avo Ana tentando resgatar a
memoria. Estou reconstruindo uma histéria. Olho para as minhas maos e vejo as
paredes da casa. Nas minhas lembrancgas, atravesso as janelas e saio pela porta.
Toda a poética do lugar se faz presente em mim. Penso na avo Ana, porque toda
a lembranca se refaz e desfaz. E eu, aos poucos, vou me acostumando com a
busca desse tempo perdido, com as horas que eu nao sei mais, perdi o reldgio,
perdi todo o referencial. Eu ja estou tdo perdida mesmo que ndo procuro mais
encontrar, tento reconstruir a sua vida. Lembro da rua, ndés corriamos, verao, sol,
brisa e cangdes de roda. Mas porque eu resolvi fazer agora essa caixa de
memoria? Porque essas imagens estdo sempre presentes: vé Ana e o cachorro

Joli, vd Ana e a maquina de costura, vo Ana e as roupas de boneca.

Bonecas, esse é um assunto que nos pertence. Ganhava roupas de
bonecas de minha avé. Um dia fui numa exposicao de Lia Menna Barreto e
encontrei varias bonecas no chao da sala de exposi¢céo da galeria Obra Aberta®.
A mostra era um calendario, uma boneca representava cada dia do més, durante

o processo de realizacao do trabalho, Lia se propbs a fazer uma boneca por dia.

“(...) qualquer um acorda um dia com vontade de ver o lado de dentro de uma boneca e
pega uma faca na cozinha ou a tesoura do colégio. E logo fica evidente que o dentro da

boneca nao pode ser so isso. (...) o dentro das coisas aparece em cetim, pellcia, seda,

49 Exposicao “Diario de uma boneca”’ de Lia Menna Barreto, Porto Alegre, 29 de abril a 3 de junho
de 2000.
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espuma, em qualquer pano felpudo, em um monte de cores e tatos. Ela aquece o afeto

que mora no interior das coisas e delicadamente o mostra aos olhos de fora™®.

Eu deixava uma boneca, no domingo, na casa de minha avo, para busca-la
no outro fim de semana. A vé ficava com a boneca uma semana para fazer a sua
roupa ou as roupas que eu, as vezes, encomendava. A boneca ficava la para ela
tirar as medidas. As vezes, eu ndo deixava boneca alguma, mas ela resolvia fazer

alguma coisa, alguma invengao e me mostrava quando nds nos viamos.

As roupas de bonecas eram feitas de retalhos de tecidos que sobravam das
costuras de minha avo. Ela era detalhista e caprichava em acabamentos, fitas
para amarrar na cintura das bonecas, rendas para acabamentos ao redor do
pescogo ou dos punhos das mangas. Fazia camisolas, calcinhas que ela
costurava diretamente no corpo das bonecas, muitos vestidos, blusas e saias.
Muitos vestidos de noiva que nés, eu e minhas irmas, encomendavamos para ela.

Queriamos sempre “casar” as nossas bonecas.

Outras vezes, as roupas nao tinham ficado prontas de um fim de semana
para o outro e nGs pegavamos as roupas assim mesmo. Ela ficava um pouco sem
jeito, de nds levarmos as roupas assim, as vezes sem um botdo, sem uma
rendinha ou fita que ela tinha planejado colocar. A gente dizia “ndo, vo, esta bom

assim”, porque queriamos era ter roupas novas para as bonecas.

Era essa relacédo de afeto entre nés, transferéncias afetivas mediadas pelas
bonecas, que crescia ano a ano, durante nove anos de convivéncia. As outras

histérias que eu sei, o trilho de trem e a roga, foram contadas por minha mae.

% Texto de Constanga Ritter para o folder da exposi¢cao “Diario de uma boneca” de Lia Menna
Barreto, escrito em margo de 2000
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Mas a memodria ndo € construida apenas de lembrangas, também, porém,
de esquecimentos. E por isso, é assim que conseguimos constitui-la, de outro
modo, seria impossivel viver, lembrando de tudo. H& um conto de Jorge Luis
Borges®' chamado “Funes, o Memorioso” no qual ele conta a histéria de um
camponés que conseguia lembrar tudo o que via e ouvia, nos minimos detalhes.
Para fazer isso, ele requeria um dia de sua vida. Desse modo, ficava prisioneiro

de seu proprio tempo, pois ndo havia espacgo para o esquecimento.

Em “Amarcord” (1973), flme de Federico Fellini, cujo titulo no dialeto
romagnol é traduzido como Mi ricordo®?, “o espectador assiste a um teatro da

memoria instilado da poesia daquilo que foi e passou e, sobretudo, daquilo que

»n53

podia ter sido e nao foi”>". O filme trata da historia das recordagcées de um homem,

no qual >

observamos toda a sua infancia, a histéria € pautada por reminiscéncias
do personagem que vao sendo desveladas através de alguns fatos de sua
experiéncia de vida, além de Fellini estar explicitando suas proprias fantasias.

Nao por acaso, a triste cancao da trilha sonora do filme “A estrada da

»55

vida™” (1953) era uma das cang¢des mais cantaroladas por minha avé Ana.

Gelsomina, principal personagem do filme, é uma mulher que tem uma sofrida

> BORGES, Jorge Luis. Trad. Carlos Nejar. Ficgdes. Porto Alegre: Editora Globo, 1972. p.115-
125.

°2 Ey me lembro.

s LAUB, Michel. A Ternura e o grotesco in Revista Bravo, n. 73, ano 7, Sdo Paulo: outubro
2003.p.39

* Federico Fellini (1920-1991), cineasta italiano, trabalhou por um tempo com o cineasta Roberto
Rossellini. Inicia sua carreira engajado nas idéias do neorealismo italiano, um de seus primeiros
filmes, “Os Boas-Vidas” (1953), faz n6s percebemos sua inspiragéo ligada a esse movimento do
cinema.

% | a Stradal A estrada da vida (1973), diregdo Federico Fellini, conta a histéria de dois forasteiros
que sobrevivem com suas atragdes circenses. Nesse filme, também temos presente as
caracteristicas do cinema neorealista. O filme tem a trilha sonora de Nino Rota, compositor que fez
inimeras trilhas para os filmes de Fellini.
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trajetdria na sua vida circense até chegar a morte. A personagem representa a
forca, a simpatia feminina, além de ser muito comovente na sua atuagcdo no
mundo do circo ou no mundo dos palhagos. Risos e melancolias se fazem
presente, “uma nota suspensa que sO me causava uma melancolia indefinida,
uma culpa difusa como uma sombra, vaga e atormentadora, feita de recordagdes

e de pressagios™®.

Nao sei ao certo o porqué de minha avo ter adorado tanto esse filme, cresci
ouvindo minha mae falar dos comentarios que ela fazia sobre a cangao-tema da
trilha sonora e por tras disso ela mencionava a histéria. Era uma relagao
aparentemente mais préxima da cancao do filme e nem tanto da histéria. Mas com
certeza, a personagem Gelsomina, sendo um icone dentro do cinema de Fellini e,
por consequéncia, um icone dentro da histéria do cinema, deva comover minha
avo, pois era uma personagem que representa ao mesmo tempo uma mulher
batalhadora e sofrida, alternando em sua vida alegrias e tristezas. Com esse
parametro, entrevejo em minha memodria que minha avd se espelhava nesse
personagem com identificagdo e comogéo pela dor representada naquela alma

feminina geradora de muita simpatia nos espectadores.

E se escolho falar de “Amarcord” é para dar conta de reconstituir minha
memoria, € meu espelho, uma forma de ligacdo entre minhas memorias e
esquecimentos, essas memorias que se criam em nossa mente, quando menos
esperamos. “Amarcord” € um filme de memadrias de um personagem. Na obra, a

memoria € suscitada por alguns fatos marcados na narrativa do filme (memoria da

% FELLINI, Federico. Trad. Ménica Braga. Fazer um filme. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira,
2000. p.90.
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passagem do transatlantico ao largo da costa do Adriatico e o mito de Gary
Cooper). Mas o que é “Amarcord” para mim e o que € “A estrada da vida” para
minha avo? Parece que no titulo do filme ja esta revelada a resposta da minha
pergunta. Eu me recordo e reinvento, invento aleatoriamente minha memoaria, ela

se reinventa sobre a “estrada” da vida de minha avoé.

A fotografia é presenca e auséncia ao mesmo tempo. Vocé olha para uma
foto e fala: o passado esta aqui, nas minhas m&os ou na minha caixa, no meu
album ou no meu porta-retrato. E é apenas isso que ela pode nos dar, a fixagédo e

a distancia de um passado registrado, a presentificagdo da morte.

“‘Néo ha quem tenha se dedicado ao estudo da fotografia sem mencionar,
mais ou menos enfaticamente, seu poder mortifero, sem notar sua afinidade com
a morte. De fato, ambas estdo ligadas de varios modos™’. A recusa e a aceitacdo
do luto também séo experiéncias que passam pelos fotografados e pelo fotdgrafo.
Nao existe fotografia que nao fale da morte, segundo Roland Barthes. “O
Fotografo sabe isso muito bem e ele préprio receia (...) essa morte na qual o seu

gesto me vai embalsamar”®

. A partir do momento que interrompemos o curso do
tempo, paralisando dada situagao fotografada, “congelamos” aquele momento e a

presenca da imagem fotografica se fortifica, representando a morte.

A morte da fotografia é uma espécie de especulagdo do cotidiano, de
coisas, pessoas, que passaram por nos. Um segundo atras, fotografo, e ndo é

mais presente. Estd morto. A morte é assim, fugaz, ligeiramente grava suas

" SANTAELLA, Lucia & NOTH, Winfriedp. Imagem - cognicdo, semiética, midia. Sdo Paulo:
lluminuras, 2005. p.133.

°® BARTHES, Roland. A Camara Clara. Lisboa: Edicdes 70, 2006. p. 22.
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impressbdes. O que esta representado esta morto, aquele momento nao existe

mais.

Contemplamos algo pacato, uma imagem imovel, ao mesmo tempo, uma
espécie de devaneio vem a mente, porque a fisicalidade da foto ndo nos deixa
devanear por completo. A morte traz um pouco essa situagado de que algo muito

importante deixou de existir para sempre.

Para mim, a fotografia tem em seu conceito a idéia da morte. E o principal
mote da fotografia. Conceitualmente a fotografia € a morte. Entdo, quando
pensamos no gesto fotografico, na imagem-ato como conceitua Dubois, posso
afirmar que essa agao é o disparador para matar a presenga humana ou qualquer

situagao fotografada.

A postura positivista de Vilém Flusser indica um outro conceito para a
fotografia, um conceito que prevé a idealizagédo da técnica, contrapondo a minha
posicdo, voltada ao conceito de Barthes e Benjamin, fundamentado ainda em

Dubois e Sontag.
Para Flusser

“Esquematicamente, a intengao do fotégrafo é esta:1. codificar, em forma de imagens, os
conceitos que tem na memoria; 2. servir-se do aparelho para tanto; 3. fazer com que tais
imagens sirvam de modelos para outros homens; 4. fixar tais imagens para sempre.
Resumindo: a intengéo € a de eternizar seus conceitos em forma de imagens acessiveis a

outros, a fim de se eternizar nos outros™®.

% FLUSSER, Vilem. [tradugdo do autor] Filosofia da caixa preta — ensaios para uma futura
filosofia da fotografia. Rio de Janeiro: Relume Dumar4, 2002.
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Se eternizar nos outros é refletir sobre uma possivel filosofia da fotografia

como sugere Flusser.

Para os autores que mencionei e apdio 0os meus argumentos sobre a
conceituagao da fotografia, reafirmo que na fotografia ha uma ligacédo entre o
passado e o presente. A idéia da morte esta presente no referente, naquilo que foi
registrado. A fotografia € indicial e a nogao auratica instaurada por Benjamin vem
somar a idéia de morte proposta por Barthes, “assim que descubro no produto
desta operacgao, aquilo que vejo € que me tornei Todo-Imagem, ou seja, a Morte

em pessoa”®.

Portanto, se no préoprio conceito de fotografia esta imbricada a idéia da
morte € porque “A fotografia € indiferente a qualquer escala: ndo inventa, € a
propria autenticacdo, jamais mente, ou melhor, pode mentir sobre o sentido da
coisa, sendo tendenciosa por natureza, mas nunca sobre sua existéncia™®'.
Roland Barthes fala em um noema da imagem fotografica, que € justamente o
essencial de alguma coisa, segundo Platdo. A fotografia de Barthes ¢é “isto foi”,
esta atestado. Barthes trata a fotografia como “principio de designagdo que

informa que o referente esteve ali, presente, no momento da fotografia™?.

Para Philippe Dubois podemos pensar “a imagem fotografica como

impensavel fora do proprio ato que a faz ser (...) espécie de imagem-ato absoluta,

% |dem BARTHES, p. 22-23.

® |dem BARTHES, p.

2 KOURY, Mauro Guilherme Pinheiro. Relagdes imaginarias: a fotografia e o real in ACHUTTI,
Luiz Eduardo R. (org). Ensaios sobre o fotografico — série escrita fotografica. Porto Alegre: Aleph
Editorial, 1998. p.76
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inseparavel de sua situacao referencial”®®. O passado esta impresso no presente.

Ele foi, mas a fotografia sempre esta.

“‘Revelagao da representacéo do referente em um tempo e em um lugar qualquer, a
fotografia consola o observador pela substituicio da auséncia do que se foi, pela

presenga do que foi no passado, fixo no presente. Imortalizado, o instantaneo fotografico

vira eterna presenca”®.

“A imagem deve existir na mente do fotdgrafo”®. A fotografia ja esta
presente antes de apertarmos o disparador, para que o diafragma, na abertura
correta, deixe fluir a passagem da luz.

‘Se fotos sdo mensagens, a mensagem €&, a um s tempo, transparente e
misteriosa. ‘Uma foto € um segredo sobre um segredo’.Apesar da ilusdo de
oferecer compreensao, ver por meio de fotos desperta em nds, na verdade, uma
relacdo aquisitiva com o mundo, que alimenta a consciéncia estética e fomenta o
distanciamento emocional”®®.

Podemos ainda complementar esses conceitos sobre a fotografia com outro

argumento de Dubois que diz que a distancia € inerente ao dispositivo fotografico,

podendo funcionar muito bem no espago como no tempo.

“No espago: ao mesmo tempo que €, por sua génese, um signo unido as coisas, a

imagem fotografica tampouco deixa de estar, como signo, separada espacialmente do

que representa (...) Em nenhum momento no indice fotografico, o signo é a coisa”®’.

% |dem DUBOIS, p.79.

% |dem KOURY. p.73.

% |dem SONTAG, p.133.

% |dem SONTAG, p.127.

¢ |dem DUBOIS, p.88 € 89.
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‘O que é realmente a aura? Uma peculiar fantasia de espago e tempo: a
aparigdo Unica de algo distante, por mais proximo que possa estar’®®. A definicdo
de aura criada por Benjamin nos textos “Pequena histéria da fotografia” e “A obra
de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” afirma o efeito de aproximacéao e
distancia que o conteudo da imagem fotografica representa, a presenga inefavel
do conteudo da imagem-foto. Dubois afirma que a “principal qualidade de uma
imagem que serve ao culto é ser inacessivel”®®. “O culto do futuro (de uma viséo
cada vez mais rapida) alterna com o desejo de voltar a um passado mais puro e
mais artesanal — quando as imagens ainda tinham um atributo de manufatura,
uma aura” °. O que Benjamin também completa em seu texto.

“O mesmo vale para o condicionamento técnico do fendmeno auratico. Especialmente

certas fotografias de grupos humanos conservam ainda essa maneira etérea de estar

junto, tal como ela aparece por um breve instante sobre a placa antes de desaparecer no

‘flagrante original™”".

A placa, como afirma Walter Benjamin, sao as placas do daguerreétipo, que
nos projetam a uma acdo bem anterior do processo fotografico. O tempo da
imagem unica, e que aos poucos comegaria a se reproduzir incessantemente. E
esse mesmo tempo que da o tom diferenciado entre a aura de uma fotografia e de

uma pintura como descreve Susan Sontag.

“A verdadeira diferenga entre a aura que pode ter uma foto e a aura de uma pintura
repousa na relagao diferente com o tempo. A devastagao do tempo tende a agir contra as

pinturas. Mas parte do interesse incorporado as fotos, e uma fonte importante de seu

% |dem BENJAMIN, p.228.
% |dem DUBOIS, p.311.
" |dem SONTAG, p.141.
" |dem BENJAMIN, p.226.
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valor estético sdo precisamente as transformacgdes que o tempo opera sobre elas, o modo
como as fotos escapam das intengdes de seus criadores. Apds o tempo necessario, as
fotos adquirem de fato uma aura (...) todas as fotos sdo interessantes, além de
comoventes, se forem velhas o bastante”’.

Fiz retratos de mim baseada em um retrato emblematico de minha avé Ana.
Uma fotografia que ela fez, quando estava de luto pela morte do meu avd. Ao
realizar esses retratos de mim, “vestida de v6 Ana”, estou me aproximando do
mesmo procedimento que a artista Cindy Sherman, caracterizando e
caricaturando pessoas ou situacdes vividas por determinadas pessoas. A artista
exibe uma situagao exterior, proveniente do ambiente que ela vive, no meu caso,
eu estou mostrando uma situagao interior, baseada em relatos familiares e
mediante invocagdes da memoria provocadas por imagens fotograficas e/ ou
filmicas, além de imagens mentais, originarias do que a memaoria ndo esqueceu.
“As fotografias de Sherman s&o auto-retratos nos quais ela surge disfargada encenando
um drama cujos detalhes n&o sao fornecidos. A ambiglidade da narrativa corre paralela a
ambiguidade do eu, que tanto atua na narrativa como é seu criador. Pois, embora
Sherman seja literalmente autocriada nessas obras, ela é criada dentro da imagem dos
estereodtipos femininos (...) suas fotografias invertem os termos da arte e da autobiografia
(...) para mostrar o eu como um construto imaginario”’>.

Reinvencdo da mesma fotografia, apenas uma foto é geradora de outras

fotos. No filme de Jean-Luc Godard e Jean-Pierre Gorin, “Carta para Jane”’

2 |dem SONTAG, p.156 e 157.

® CRIMP, Douglas. Trad. Fernando Santos. Sobre as ruinas do museu. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2005 p.110-111.

™ Letter to Jane (An investigation about a still) / Carta para Jane, direcdo Jean-Luc Godard e Jean-
Pierre Gorin (cor/ 16mm/ 52 min/ 1972). Jean-Luc Godard e Jean-Pierre Gorin fazem comentarios
em voz over analisando a fotografia de John Kraft que apareceu na revista L’Express (31 de julho —
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(1972), em um contexto completamente diferente, um contexto politico, os
diretores fizeram o filme apenas com uma foto que € reenquadrada diversas vezes
ao som de um texto em “off’ que resiginifica a fotografia, na verdade, dando

praticamente outro siginificado a ela.

“O curta-metragem (...) redunda em uma espécie de contralegenda para uma foto — uma
critica mordaz a uma foto de Jane Fonda, tirada durante uma visita ao Vietna do Norte. O

filme é também uma licado exemplar de como ler qualquer foto, como decifrar a natureza

nao inocente do enquadramento, do angulo, do foco de uma foto”’®.

Nas fotos que retratam a minha avd, ha uma que sempre chamou muita
atencdo. E uma fotografia & moda de uma época, em que as pessoas
encomendavam um retrato pessoal ou da familia para um fotografo. Nao sei
exatamente como era a técnica, mas percebe-se que € uma espécie de jungao de
uma fotografia com a pintura, uma foto pintada, de forma oval, talvez pintada a
mao por algum fotografo. A imagem sempre me atraiu pela estranheza e mistério
que ela proporciona, um pouco pelos olhares das pessoas na imagem e um pouco
pela técnica da imagem.

O retrato estava em uma moldura, dependurada na parede da casa de
minha avo. Nesse retrato, temos Ana em primeiro plano e suas duas filhas em
segundo plano. A roupa de Ana é cinza e as roupas de suas duas filhas séo

brancas. O fundo da imagem € um azul cinzento, esmaecido pelo tempo. As duas

6 de agosto de 1972) mostrando Jane Fonda em sua viagem ao Vietnd do Norte. O filme reflete
sobre o status da imagem e o papel do intelectual de forma minimalista e critica ironicamente a
iconografia e o star system hollywoodiano (...) soa mesmo como um alerta ao que o sistema estaria
fazendo aos movimentos revolucionarios, simplificando e “fagocitando” as idéias em nome de si
mesmo.(...)Trata-se de uma reflexdo sobre a representagdo na midia contemporanea. ALMEIDA,
Jane (org). Grupo Dziga Vertov. Sao Paulo: witz edigbes, 2005. p.114 e 115.

% |dem SONTAG, p.124.
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meninas usam uma corrente com uma pequena medalha e estdo sorrindo. Ana
sobressalta da imagem, ndo apenas por estar em primeiro plano, mas pelo seu
olhar forte, sisudo, a distancia, centrado em algum pensamento a que nao temos
acesso. S6 imaginamos.

Ainda Philippe Dubois, “dai, desse desaparecimento pela distancia, o
carater ‘aurifico’ (espectral, de fantasma) de certas fotografias, e particularmente
do tipo de fotografias chamado retratos”®.

E a fotografia remonta histérias na minha memoria voluntaria, a qual
contesta o que passou, o que ficou gravado. Ela se faz presente como registro de
uma dada realidade, “pois é da natureza de uma foto ndo poder nunca
transcender completamente seu tema, como pode uma pintura”’’. A proximidade
do real que contém numa fotografia, sob qualquer tema, no caso dessa pesquisa,
de registros sociais de uma familia, s6 acrescenta uma parte da historia que nao
lembro ou que desperta algum momento marcante, pois “a fotografia é vista
habitualmente como um instrumento para conhecer as coisas”’®.

Mas a fotografia pode ser muito mais do que uma mera lembranga de um
ponto de vista do real. Marcel Proust afirma que a fotografia revela um dado da
realidade e nada mais. Ele “entende de forma errada o que sado fotos: ndo tanto
um instrumento da memadria como uma invengao dela, ou um substituto. (...) Nao &
,779.

a realidade que as fotos tornam imediatamente acessivel, mas sim as imagens

E a “triade” argumentada por Dubois de que ndo podemos pensar a foto no

’® |dem DUBOIS, p. 248.
" |dem SONTAG, p.111.
’® |Jdem SONTAG, p. 109.
" |dem SONTAG, p.181.
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simples registro, pensamos a foto como o ato da tomada, da recepgédo e da
contemplacdo da imagem. O ato de fotografar e o registro da imagem estao
juntos. E a nossa reflexdo se torna mais complexa, pois ndo podemos separar o
ato fotografico da fotografia.

Existe um tempo morto revelado em algumas imagens fotograficas que eu
faco, habitualmente, quando filmo. E como se eu tentasse construir a minha
memoria nesse tempo morto, numa imagem fixa, parada, com pouco movimento
ou um movimento minimo. E a presenga do nada e da negociagdo do movimento.
Objetos e pessoas passam pela imagem e o enquadramento é fixo. Essa imagem
fixa tem origem na fotografia, mas nao é fotografia, porque esta presente um

movimento, tudo o que passa por esse enquadramento quer ser apreendido.

E um olhar perdido, tentando apreender imagens para recriar em cima
delas outras imagens. Mas é também a busca de uma imagem para ser
contemplada, ndo no sentido de admiragdo, mas no sentido de apreens&o. E um

desejo de guardar ou se apropriar de imagens.

Nas minhas imagens existe uma busca de um acender e apagar a luz. O
registro da luz do dia até o anoitecer, por exemplo, 0 que eu posso também
afirmar como o meu interesse em explicitar a passagem do tempo, através da luz.
Mas nao é apenas um registro do tempo, é saber lidar com a luz que incide nas
pessoas e objetos, nas casas e nas vegetagdes. E essas imagens gravadas s&o,
muitas vezes, manipuladas, aumentado e diminuindo a intensidade da luz, a
opacidade da imagem, o formato das coisas, modificando a forma, tornando

algumas imagens nebulosas ou na auséncia total de foco, transformando-as em
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manchas. Ha muito contraste de luz, locais muito escuros e locais excessivamente

claros, sobrepondo, justapondo e montando posteriormente.

O filme 8mm que tenho como registro familiar € a unica imagem em
movimento. Imagem que evoca multiplas imagens e sentimentos na minha
memoria. Uma imagem quase morbida se estabelece a nossa frente durante a
projecao desse registro filmado. Minha avo é vista de lado, num plano médio, esta
em pe, sorrindo, balanga um pouco para frente e para trds e bate palmas
sucessivamente. Atras dela estda o meu avd, imovel. O que da a imagem, do meu
ponto de vista, um carater fotografico e, ao mesmo tempo, evoca as imagens do
inicio do cinema, dos primeiros filmes. Tem o desgaste da cor da pelicula que
também sobressalta a nossa percepgéao visual. Sdo sinais, marcas e manchas do
tempo, porque a imagem tem foco, mas como ja sofreu alguma deterioragédo, nos
da a sensagéo que por hora perdemos o foco da imagem. Quando ela levanta a
cabeca para novamente baixar a cabecga e bater as palmas, o enquadramento é
aberto e vemos um pouco mais do ambiente que a vo Ana esta. E meu avd
permanece imovel.

O que eu vejo nesse fragmento de filme, flmado pelo meu pai, talvez ndo
seja exatamente o que ele pensou, enquanto estava filmando. Pois sei, que ele
havia comprado essa camera super-8 que também gravava fiimes 8mm, e estava
fazendo seus primeiros registros em filme, ou seja, para ele talvez fosse uma
gravacgao tranquila apenas para testar a cdmera que havia comprado.

O que eu vejo nessas imagens talvez va além do que o meu pai, como

cinegrafista amador, estava vendo, enquanto operava essa camera. Com minha
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licenca poética, o filme mostra uma senhora que esta feliz, tentando chamar a
atencao de alguém. Alguém que nao esta em quadro. Meu olhar se fixa naquele
movimento minimo, eu reconhego o penteado usualmente feito por minha avé, eu
tenho saudade, outras imagens sdo evocadas a partir desse movimento. Eu vejo
ela me agradando com seus presentes simbdlicos e fazendo o mesmo gesto, se
curvando (indo para frente e para tras), sorrindo e chamando a minha atencéo.
Nao interessava o valor material, eram roupas de boneca, era uma fruta que ela
colhia da arvore do patio da casa dela, era uma fatia de pao, do nosso pao doce
preferido, qualquer atitude dessas vem a mente, embora eu ndo esteja vendo isso.

Eu vejo tudo isso, quando eu a olho se movendo. E a imagem mais bonita,
porque depois desse fragmento, tem uma imagem dela nesse filme, escorada
numa grade de gaiola de pombos, parada. Ai fica mais claro que ela, meu avo,
minha mae, meu pai e minha irm& mais velha estdo num parque. Depois disso,
temos ela e minha m&e caminhando apressadamente, talvez estivessem indo
embora do parque, pois atras tem outras pessoas, carros estacionados, um
homem fardado como uma espécie de guarda de transito. Enfim, é o registro dos
movimentos que estavam acontecendo naquele momento.

Agora esta imagem dela batendo palmas, agradando alguém, é a mais
forte. Nessa agao de minha avé tem uma atitude marcante. Ela esta numa espécie
de cumprimento a alguém, transmitindo carinho, atencéo, alegria, coisa que ela
fazia facilmente quando nos via, eu e meus irmaos. Talvez por isso essa seja a
minha imagem eleita. E é a partir dela que comecgo a trabalhar na montagem das

imagens que eu capturei e das imagens que eu me apropriei para esse projeto.
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A imagem que tenta se apagar e, ao mesmo tempo, a pelicula que foi
perdendo a cor, mas ainda resiste a seus quase quarenta anos de existéncia. A
luz emitida do projetor da a sensacado de um ascender e apagar a luz, a imagem
tremula, o que faz as evocagdes da memoria parecerem maiores, a cada ascender
e apagar, novas imagens vao surgindo, imagens ja registradas, novas imagens,
todas elas juntas. Eu n&o posso controlar, as imagens aparecem. Entram e saem
do meu pensamento como uma sucessdo de varias fotos que vao sendo
projetadas uma a uma, uma sobre a outra, uma imagem relembra a outra ou
também uma imagem apaga a outra. Novas associagcbes e cadeias de
pensamentos vao sendo feitas apenas por um fragmento de imagem.

O que contém atras da imagem da vo Ana nesse filme? O que tinha em seu
pensamento no momento em que essa imagem estava sendo gravada? Eu nao
posso responder a essas perguntas. Apenas posso descrever que minha memoria
involuntaria flui incansavelmente vendo esse pequeno fragmento de filme rodar e
rodar.

Durante uma parte da forma-documentario que estou buscando realizar, ou
seja, do filme documentario em processo, as frases que surgem escritas sobre a
imagem fotografica da avo Ana, “nascer em 06 de dezembro” e “morrer em 20 de
fevereiro”, sdo suas datas de nascimento e morte. A idéia é que se referiam a
passagem efémera das pessoas no mundo — 0 que constroem, que historias
relatam. Ana é a minha avd, mas &, ao mesmo tempo, uma mulher universal,
representa qualquer pessoa que tem uma data para nascer e uma data para
morrer e que tem uma passagem finita pela vida. Tudo comega, recomega, e tudo

acaba, tem um fim.
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Quando realizei as gravagbes do bairro em que minha avdé morava na
cidade de Porto Alegre recorri novamente a memoria de minha infancia. Fui atras
de caracteristicas do bairro que mostrassem um pouco como eu o lembrava, o
que tinha ficado gravado em minha memoaria. Assim, eu praticamente fotografei
varias fachadas de casas que eram parecidas com a casa dela ja que, na
verdade, no inicio da construgdo desse bairro, todas as casas tinham o mesmo

modelo, mudavam apenas as cores.

Como gravei em um domingo, as ruas estavam completamente vazias, o
que ativava ainda mais a minha memdria involuntaria, deixando fluir auséncias e
presencas a todo momento: jardins que eram e ndo eram de minha avo, avido
passando no céu, som forte. Os cachorros latindo sem parar, assim que eu me
aproximava de coisas que pensava que tinha que capturar para tentar organizar
depois. Novas situagdes se estabeleciam e eu procurava dar conta de “alimentar”

a minha meméria, gravando mais imagens.

O bairro é formado por uma pequena vila, com um pouco mais de trés ou
quatro ruas. Os habitantes ainda parecem os mesmos da década de 1980, porque
a maioria das casas esta intacta, a vegetacdo € a mesma, e passa essa
sensacao. Do momento que desgo do carro e inicio a gravagao até o momento de
voltar novamente para o carro, a memoria vai “espalhando imagens” pelo
caminho, aos poucos vou lembrando de certas ruas, dos caminhos — becos —
percorridos com ela na infancia, da padaria e esquinas pelas quais passava anos

atras. Porém, ao mesmo tempo, existem as fachadas ja descaracterizadas, as
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arvores que tapam algumas fachadas de casas e os cachorros que latem, tudo

isso faz meus pensamentos variarem entre um passado e o presente.

A casa de minha avo nao existe mais. Do antigo terreno, existe apenas uma
pequena casa a direita, bem ao fundo e uma porgédo de vagas para garagem de
carros. Virou um estacionamento. Morte da casa, mas n&o da imagem da casa. A
casa esta na fotografia, presengca da auséncia, morta na imagem. Temos
fotografias da casa, do jardim da casa, de dependéncias da casa e de uma foto

unica e especial, minha avo sentada junto a sua maquina de costura.

“E assim também, muitas vezes o pensamento dos agonizantes é desviado para o lado
efetivo, doloroso, obscuro, visceral, para esse avesso da morte que € justamente o lado
que ela lhes apresenta, que Ihes faz rudemente sentir e que muito mais se parece com
um fardo que os esmaga, com uma dificuldade de respirar, com uma necessidade de

beber, do que com aquilo a que chamamos idéia de morte™’.

8 1dem PROUST, p.115.
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2. Documentario

2.1Processos

Minha maneira de trabalhar num filme documentario é, a priori, me entrosar
com o tema escolhido. E este surge a partir de minha experiéncia de vida. A idéia
€ criar uma situacao de vida e que essa experiéncia vivida seja, posteriormente,
filmada ou filmada enquanto estiver sendo vivida. O filme € uma maneira de viver
a vida. E pra falar sobre a vida, sobre a minha e a de outras pessoas que se
relacionam comigo ou que estao se relacionando comigo durante a realizagédo do
filme.

Dessa forma, eu penso muito em como tatear uma realidade. Como me
aproximar de uma realidade distante? Como criar intimidade? E, ao mesmo
tempo, como fazer um filme documentario que fale de minhas memorias? Pois
bem, sao diversas estratégias que podem ser utilizadas. O cineasta Nelson
Pereira do Santos declarou que um filme nasce trés vezes: no roteiro (pré-
produgao), na filmagem (produgdo) e na montagem (pés-produgédo). Em todos
esses nascimentos ou renascimentos estamos frente a realidades desconhecidas.
Com consciéncia, “eu tento me aproximar delas e escuta-las” 8'.

‘O documentario ndo tem outra escolha a ndo ser se realizar sob o risco do real. O

imperativo de ‘como filmar’ — coracdo do trabalho do cineasta — coloca-se como a mais

8 VARDA, Agnés. Retrospectiva Agnés Varda — o movimento perpétuo do olhar. Séo Paulo:
CCBB, 2006.
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violenta necessidade: ndo mais como fazer o filme, mas como fazer para que haja filme?

(...) O desejo esta no posto de comando”®?.

Eu desejo coletar fragmentos da realidade e reunir esses fragmentos de
uma forma articulada. Assim, sei que preciso me aproximar do real aos poucos,
‘longe de ‘toda-ficgdo de tudo’, o cinema documentario tem, portanto, a chance de
se ocupar das fissuras do real, daquilo que resiste, daquilo que resta, a escéria, o

residuo, o excluido, a parte maldita”®.

Eu reuno alguns materiais, livros ou
revistas que circunscrevem o assunto escolhido. Também vou agrupando
fotografias ou qualquer outro tipo de imagem e vou criando uma espécie de
estudo, aprofundando o olhar sobre o meu tema, buscando informag¢des novas
desse tema, mais direcionada a materiais textuais e imagéticos e indo conversar
diretamente com pessoas envolvidas nessa realidade.

O que acontece € que se cria uma espécie de colegdo de imagens, um
arquivo de interesses, onde reuno todas as imagens que busquei e que me
atrairam, trechos de textos ou palavras soltas, mas que traduzem, embora
fragmentariamente, as intengdes que tenho com o trabalho e também a minha
subjetividade. Como sustenta Comolli, “Subjetivo € o cinema e, com ele, o
documentario. Nao € necessario recordar essa verdade — contudo, geralmente
perdida de vista-, que o cinema nasceu documentario e dele conquistou seus
primeiros poderes (Lumiére)”.®*

Eu escrevi “tatear a realidade”, porque desconhecemos, ndo vivemos a

realidade que escolhemos para filmar. Apenas tentamos nos aproximar o melhor

8 COMOLLI, Jean-Louis. Sob o risco do real. Belo Horizonte: Forumdoc BH, 2001. p. 99.
% |dem COMOLLI, p.101.
# |dem COMOLLI, p. 103.
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possivel. A partir de uma experiéncia familiar, trechos da trajetéria de vida da
minha avo Ana, vou construindo e buscando um contato com o real. Eu vou
entender aquela realidade, baseada em relatos de minha mae e dos nove anos
que convivi com a avé Ana, tentando buscar o porqué da trajetéria de vida dela ter
marcado a minha meméria. E me questiono em que pontos, em que trechos,
essas relacdes, minha com ela, sdo pontos possiveis para se construir relagcdes
com outras pessoas com quem me dediquei a conversar.

Isso € a minha busca. Eu vou criando uma busca explicita, publica, porque
decidi fazé-la, através da reunido de “documentos” num trabalho em processo,
formado por imagens em breves sequéncias narrativas e conversas gravadas, e
que, portanto, resultam em uma forma-documentario, onde tenta-se contar essa
historia, uma historia que perpassa por diversos assuntos, como eu disse no
primeiro capitulo, entre o “real” e o imaginario, dividindo o espago temporal do
trabalho.

A concepcdo do documentario sera feita da seguinte forma: serdo
mescladas imagens feitas por mim e pelo diretor de fotografia e adicionadas a
essas imagens, fotografias realizadas por fotdgrafos convidados. Terei ainda
imagens de arquivo de cinematecas e bibliotecas, de meus arquivos familiares,
entre outras fontes, reunindo, principalmente imagens fixas e em movimento,
filmes mudos e fotografias.

Os arquivos familiares, por exemplo, sdo fotografias da avé Ana reunida
com sua familia, fotos esmaecidas pelo tempo, um pouco datadas, ja que vemos
roupas e penteados diferentes de nosso tempo e por isso estdo no filme, para

enfatizar a questdo da memodria. Mas ndo so isso, ndo € apenas para exemplificar
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datas. As imagens foram trabalhadas, ou seja, houve re-enquadramento,
manipulagdo de transparéncia e opacidade da imagem e outros procedimentos na
intencdo de, realmente, mostrar de alguma forma a construgdo dessa memoria,
brincar e jogar com essas imagens, recria-las.

Uma parte dessas imagens s&o objetos do cotidiano de minha avé que eu
filmei e, em alguns momentos, esses foram manipulados por mim. Eu pego, por
exemplo, um carretel de linha de costura, com um pedaco de linha desenrolado e
comego a enrolar novamente no carretel. Eu me dediquei a imitar alguns gestos
de minha avé baseada no que minha memaria construiu e, também, a imitagcao de
uma pose de uma fotografia que € o melhor retrato que tenho em meu arquivo
fotografico.

Também pesquisei algumas imagens de arquivo, como alguns filmes
mudos do inicio do século 20. Sdo imagens de fazendas e colheitas, de empresas
ou oficinas de trens. Trabalhadores numa plantacdo de café, trem partindo da
estacdo ou uma locomotiva de trem sendo transportada dentro de uma oficina em
meio a muita fumacga dao a idéia de memoria e histéria que busco. Hoje um lugar
inefavel, registrado em uma pelicula deteriorada pelo tempo, ainda sobrevivente e
possivel de nos mostrar as impregnacées da passagem do tempo e dos homens.®

Documentar a prépria intimidade também é um ato de documentar. Eu
estou executando o mesmo procedimento, recolhendo documentos que

‘comprovem” as minhas indagagdes sobre um certo tema. No meu caso, recolho

% Pequena descri¢do de filmes mudos pesquisados na Cinemateca Brasileira, dentre eles, temos

‘Fazenda Matéo”, “Leopoldina Railway”, “Algodao”, “Oficina Jundiai”, “Fazenda Santa Catarina”,
“Bariry com sua lavoura de café”, “Progresso da Noroeste” e “Alfredo Baumgarten”.
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objetos de minha avé, tais como, um dedal, uma pequena almofada para prender
agulhas e alfinetes, revistas de costura, coisas ligadas ao material de trabalho
dela. E algumas outras coisas que ela produziu, colchas, vestidos, toucas,
sacolas, guardanapos. De objetos pessoais, tenho um lengo que ela usava,
eventualmente, na cabeca, embora ndo tenha nenhuma fotografia dela que a
mostre com o lengo, pois 0 que ela sempre usava no cabelo eram duas presilhas,
uma em cada lado da cabeca.

Durante o processo de realizacao do trabalho, observo muito as pessoas
que eu entrevisto. E vou construindo a minha relacdo com elas, tendo ciéncia de
que essa relagcao sera construida posteriormente, com a equipe. A idéia é criar
bastante intimidade e descontragcdo entre as pessoas, sempre com a intencao de
que a entrevista que se realizara na gravagao sera uma conversa, na verdade, e
nao uma entrevista classica, com lista de perguntas e uma série de respostas. A
idéia é gravar um encontro entre duas ou trés pessoas, quantas forem e estiverem
disponiveis para conversar, como se nos estivéssemos nos encontrado
casualmente, para conversar sobre a vida.

Isso aconteceu na estagao de trem, quando fiz uma diaria de gravagéao para
o projeto. Eu conversei rapidamente com duas pessoas que eram o Sr Expedito e
seu genro, o Edson. Nés gravamos uma conversa a trés e falamos muito sobre a
vida do Sr Expedito, profissdo, casamento, particularidades e também sobre
aquele deslocamento de trem que eles estavam fazendo no momento.

A partir de meu imaginario sobre a vida de minha avo, baseado sempre nos
relatos de minha mae, recorri a imagens que se relacionam mais com a vida

profissional de minha avd, como ja mencionei, as imagens de lavouras e trens. A
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avo Ana participava, juntamente com seus familiares, da lida com a terra,
plantando e colhendo alimentos. Entdo, essas imagens rurais e do trem existem
para relacionar as atividades realizadas pela avé Ana. A avé Ana nos mostra uma
acao, um ato de coletar ou catar. No filme, Os Catadores e eu ® (2001) de Agnés
Varda® temos a repercussdo do ato de colher alimentos ou qualquer coisa
direcionada a varios sentidos dessa acao que pode ser realizada por qualquer
pessoa em situagdes diversas. O importante é evidenciar esse ato minimo, mas
que pode conduzir todo um sentido de vida. Como Agnés Varda menciona,

“o filme nasceu de varias circunstancias, de emogdes ligadas a precariedade, do recente
uso de pequenas cameras digitais e do desejo de filmar aquilo que vejo de mim mesma:
minhas maos que envelhecem e meus cabelos que embranquecem. E meu amor pela

pintura quis também se exprimir. Tudo isso devia responder e se imbricar no filme, sem
trair o tema social que eu queria abordar: o desperdicio e os dejetos”88.

A lavoura é um lugar de trabalho, onde homens cultivam alguma semente
com o objetivo de obter alimentos, fibras, energia e matéria-prima para roupas,
construcdes, medicamentos, ferramentas, etc. O trem é o meio de transporte, é
um meio condutor, pois tem um trilho, passa por um sé caminho, como se fosse

um destino, onde passado e futuro co-existem. E um lugar que me interessa por

representar um meio com fluxo temporal e transito de diversas pessoas. A

8 «| 6 Glaneurs et la glaneuse’. (cor, 35mm, 82min, 2000) A partir de um célebre quadro de Millet,
o filme é um olhar sobre a persisténcia, na sociedade contemporanea, dos respingadores, aqueles
que vivem da recuperagao de coisas (detritos, sobras) que os outros ndo querem ou deixam para
tras.

87 Agnés Varda, cineasta francesa, iniciou sua carreira em 1954 com o longa-metragem “La pointe
courte” considerado um prendncio da Nouvelle Vague, saudado pelo critico André Bazin. Entre
filmes mais voltados para a ficgcdo e outros para o documentério, temos Cléo das 5 as 7 (1961),
Resposta de mulheres (1975), Ulysses (1982), Sem teto, nem lei (1985), O universo de Jacques
Demy (1993-1995), Ydessa, os ursos etc...(2004).

% VARDA, Agnés. Filmografia critica in Retrospectiva Agnés Varda — o movimento perpétuo do
olhar. Sao Paulo: CCBB, 2006. p.117.
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plantacdo da lavoura é uma imagem forte, que faz parte de minha memoria
involuntaria, pois compde de um arsenal de coisas n&o vividas com minha avo.
Essa imagem faz parte de relatos do qual eu preciso “inventar” imagens para
cobrir esses relatos e criar artificios para construir essa memoria. Mas ao mesmo
tempo, eu posso afirmar que ela se cria sozinha, ja que de fato essas imagens nao
foram vivenciadas por mim. Nunca vi minha avé trabalhar na roga, mas ao ouvir
falar que ela trabalhou e imediatamente me vem essa imagem a mente.

Por isso, no trem, na estacédo ou na lavoura, eu menciono a histéria de vida
de minha avé Ana e, partindo dela, entro em contato com fatos reais que estdo em
meu percurso dentro do trem ou na estacdo, documentando conversas com varias
pessoas e coletando imagens no decorrer do percurso.

Da parte estética do filme, sua imagem e seu enquadramento, procuro
expressar a realidade através de imagens em torno da paisagem do lugar que
estou percorrendo misturado a imagens de proximidade, seja das pessoas ou dos
objetos. Vou alternando entre grandes planos e closes. Em alguns momentos
temos a espacialidade, os lugares gravados e, em outros, o tempo do olhar, os
objetos da avo Ana e, as vezes, outros objetos que constroem a minha memdria,
enfocando mais a temporalidade. Assim, oscilo entre uma imagem que representa
um dado espago e uma imagem que representa um tempo qualquer, um tempo da
memoria. A imagem vai tomando formas variadas em relagéo aos varios assuntos
abordados (trem, lavoura, personagens, memoria, arquivos). Quando nos
aprofundamos em idéias interiores, a memdéria, a imagem é proxima, quando

estamos vendo o espaco, temos uma imagem arquitetural.
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Conversando com os passageiros de trem da periferia de Sao Paulo, falei
sobre trabalho com eles. Eles me mostraram as consequéncias e contribuigdes do
seu trabalho para a vida deles. Ao mesmo tempo, por estar dentro de um trem,
conversando com essas pessoas, tentei criar um lugar de memoria
metaforicamente representado pelo trem, onde busquei firmar relacbes dos
personagens com a historia da minha avd. As pessoas com quem eu conversei
nao sabem que a nossa conversa esta baseada em fatos da vida de minha avo.

Portanto, a idéia foi mesmo ir a campo e conversar com as pessoas sem
contato prévio. Conversando com pessoas estranhas, aos poucos, fui criando a
cumplicidade, como aconteceu com a ultima entrevistada nas primeiras gravagdes
ja realizadas. Espontaneamente, sem eu perguntar nada, apdés uma pausa de
siléncio, a senhora Nilza falou “meu marido virou mendigo e morreu”, deu risada
sozinha e continuou falando, “eu falei pra ele ndo virar mendigo”. Essa frase foi
muito forte, eu fiquei muito impressionada com ela e com a forgca e
espontaneidade do seu relato. Outro momento interessante que ocorreu
casualmente, sem que eu nada induzisse ou perguntasse e que, para mim, € um
dos argumentos dessa forma documentario que estou construindo: “todo mundo
tem seu emprego, mas ninguém pode viver sem agricultura”. Essa frase foi dita
pelo depoente Expedito, em nossa conversa na estagao de trem Jundiai.

Erving Goffman em seu livro “A representagédo do eu na vida cotidiana” trata
dos diversos “papéis” assumidos pelas pessoas em diversas situagdes do
cotidiano, ou seja, analisa as representa¢des de papéis que assumimos na nossa
sociedade, seja no trabalho ou na vida particular. E interessante observar que ao

ligarmos uma cémera e fazermos o enquadramento em uma pessoa que sera
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entrevistada, a mesma, imediatamente assume um papel ou personagem.

Embora, na maioria das vezes, ela ndo esteja preparada.

“A incapacidade do individuo comum de formular de antemao os movimentos dos olhos e

do corpo nao significa que ndo se expressara por meio desses recursos de um modo

dramatizado e preestabelecido no seu repertério de agbées. Em resumo, todos nés
»89

representamos melhor do que sabemos como fazé-lo™".

O entrevistado ou “personagem” ndo sabe, conscientemente, como sera se
interpretar a si préprio, mas, com a camera ligada, inicia-se uma representagao
que é estimulada pela cadmera e pela pessoa que vai questionando-o. E esse
personagem nasce dessa interagao, do individuo questionado e do individuo que
questiona.

‘“Na medida em que a pessoa pode representar para a camera, iSSO passa a ser

interessantissimo também. Como ela representa para a camera? Que papel? Que figura?

E que personagem ela quer representar para a camera? Isto é tdo interessante quanto

aquilo que ela revela sem a presenca da camera. Na verdade, ndo € a presenca da

camera que muda realmente, o que muda é a presengca de uma pessoa de uma outra

classe social, que n&o pertence aquele mundo e que vem interrogar sobre uma
190

questao™.

Goffman constréi toda uma teoria da representacdo. O estudo que ele faz
estd baseado na acgao teatral, da caracteristicas a representagéo, discorrendo
sobre: a crenga no papel que o individuo esta representando, fachada, realizagéo
dramatica, idealizagao, representagao falsa, mistificacdo, realidade e artificios. A

cada uma dessas caracteristicas citadas, vai exemplificando, mas sempre

¥ GOFFMAN, Erving. Trad. Maria Célia Santos Raposo. A representagdo do eu na vida
cotidiana. Petropolis -RJ: Vozes, 2007. p. 73.
% |dem COUTINHO. p.167.
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colocando a pessoa, como um ator. E é pertinente essas caracterizagdes no
ambito de um realizador que pretende documentar pessoas falando de suas
realidades.

Ha, evidentemente, representacdes de realidades contadas pelas pessoas,
representacoes de si e da realidade que vivem. Nessa fala que ativa a memoria
pessoal, digamos que uma boa parte do que as pessoas dizem € verdadeiro, pois
a memoria é feita de verdades e mentiras. Uma parte do que contamos se refere
ao que lembramos e ha outra parte que criamos (inventamos ou mentimos),
porque a memoria ndo consegue guardar todas as histérias. E, assim,
“dificilmente havera uma representacdo, em qualquer area da vida, que nao conte
com o toque pessoal para exagerar o carater de ineditismo das transagdes entre
ator e platéia™’.

Ainda, segundo Comolli

“Estes homens ou estas mulheres que nds filmamos, que nesta relacédo aceitaram entrar,
nela irdo interferir e para ela transferir, com singularidade, tudo o que carregam consigo
de determinacdes e de dificuldades, de pesado e de graga, de sua sombra — que, com

eles, ndo sera reduzida — tudo o que a experiéncia de vida neles tera modelado”. %2

" |dem GOFFMAN. p. 53
2 |dem COMOLLI, p.105.
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2.2 Situacbdes “documentais”

Ha alguns momentos da histéria do documentario que eu estou intitulando
de “situacdes documentais”, pois escolhi e montei as situacbes a partir de um
recorte da histéria, focos que levaram meu pensamento a reflexdo e contribui¢cdes
para um documentario contemporaneo. Desse modo, minhas atencdes ficaram
voltadas para a década de 1960, onde emergiram uma por¢ao de fatos que
desencadearam mudancas significativas no documentario perpetuadas até hoje.

Existe toda uma evolugdo histoérica que possibilitou a amplitude da
linguagem documentaria que aqui eu vou perpassar apenas por alguns momentos
que interessam na construgao deste texto.

“Todo o filme é um documentario. Mesmo a mais extravagante das ficgdes evidencia a
cultura que a produziu e reproduz a aparéncia das pessoas que fazem parte dela. Na

verdade, poderiamos dizer que existem dois tipos de filme: (1) documentarios de

satisfagcdo de desejos e (2) documentarios de representacéo social. Cada tipo conta uma

historia, mas essas histdrias, ou narrativas, sdo de espécies diferentes”.%®

Com essa citacdo quero provocar uma reflexdo do que seria um filme
documentario ou uma situacdo a ser documentada. Antes de analisarmos a
producdo de alguns documentarios no Brasil, quero me deter a levantar
possibilidades sobre o que € um filme, ou seja, mais especificamente, especular o
que poderia ser um filme documentario.

Considerando-se os géneros, existem filmes documentarios, alguns sao
chamados de filme documentario e outros de filmes de ficgdo. Hoje fica dificil

definir parametros exatos, criando limites para que um filme pertenga a um género

% NICHOLS, Bill. Introdugao ao Documentario.Campinas, SP: Papirus, 2005. p.26.
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ou a outro. O realizador esta interessado em fazer seu filme. Mais como
curiosidade, “da palavra inglesa film, que significa pelicula — especialmente
cinematografica -, criou-se a palavra francesa, que designa, (...), o espetaculo
gravado sobre essa pelicula.”® Ai instaura-se, pela palavra, a idéia de uma obra
ligada ao espetaculo, ao entretenimento e é George Mélieés quem inaugura essa
idéia no cinema, entre alguns desses seus filmes, figura “Viagem a lua” (1902).
Anteriormente a esse periodo, bem ao inicio do cinema, os filmes se aproximavam
mais de registros filmados que hoje agrupamos aos filmes documentarios.
Podemos completar essa idéia com o que afirma Eduardo Coutinho, de que
ninguém sabe ao certo o que é o cinema, do que ele consiste, ele diz:
“Ndo tem cinema, existem filmes. Qual é a esséncia do cinema? N&o sei. Entao,

documentarios tem mil. Tem documentarios ensaios, Chris Marker, Jean Rouch, tem mil

tipos de documentarios. Eu fagco um tipo de documentario, centrado na oralidade, na
' 2 »95
palavra e no dialogo™".

Linguagem cinematografica foi um termo que foi sendo construido e
modificado ao longo da proépria histéria do cinema. Ele comegou a vigorar na
década de 1920, pois verificou-se que um filme passava uma idéia, tinha um
sentido, era “um meio de comunicagdo, uma linguagem (...) independentemente

de seu grau de narratividade™®.

Ao longo da histéria, os cineastas russos
Kulechov e Eisenstein, a semiologia da década de 1960 e as contribuicbes de
Christian Metz na década de 1970, foram significativas para o pensamento do

termo. No século XXI, com cento e treze anos de cinema, o que eu entendo por

% AUMONT, J.MARIE, Michel. Dicionario Teérico e Critico de Cinema. Campinas, SP: Papirus,
2003.p.128.

% Entrevista com Eduardo Coutinho realizada por Patricia Francisco.

% |dem AUMONT, p.177-178.
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linguagem cinematografica é a construgcdo de meu proprio vocabulario visual e
sonoro; linguagem que vai sendo construida, destruida e reconstruida em cada
filme realizado e que tem por base a indicagdo de minha “assinatura”, ou seja, o
reconhecimento de minha linguagem atraveés do filme.

Nesse texto, o que quero afirmar € que o documentario esta formando e
acrescentando novas dimensdes ao termo linguagem cinematografica, com varios
desdobramentos que ainda estao por vir €, a medida que o tempo passa, vamos
definindo o que é um filme documentario.

“O documentario, ao contrario dos que os ingénuos pensam, e grande parte
do publico pensa, ndo € a filmagem da verdade”. Afirma Eduardo Coutinho, ainda
sobre as concepgoes e definicdes do que seria um filme documentario“ admitindo-
se que possa existir uma verdade, o que o documentario pode pressupor, nos
seus melhores casos — e isso ja foi dito por muita gente - , € a verdade da
filmagem”.¥’

Para entender um pouco melhor um dos caminhos por onde percorrem
alguns filmes documentarios contemporaneos, acredito que preciso da histéria do
documentario para chegar a um consenso de idéias que provém da proépria
trajetdria do documentario em conjunto a histéria mundial do cinema.

Para isso, a retomada do Cinema Brasileiro, nos anos 1990, foi muito bem

sucedida na medida em que colocou novamente o Brasil como produtor de

cinema, exibindo e contando historias relacionadas a nossa realidade. Assim, o

% COUTINHO, Eduardo. O cinema documentario e a escuta sensivel da alteridade. in Etica e
Historia Oral — revista do programa de estudos pés graduados em Histéria e do departamento de
Histéria da PUC-SP. Organizadores Daisy Perelmutter e Maria Antonieta Anronacci, n.15; abril/
1997. p.167
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surto de produgdes cinematograficas em varios estados brasileiros, uma euforia
nacional, acabou por revelar um rumo comercial demasiado forte, a ponto de os
realizadores submeterem seus projetos a interesses econémicos em vez de
interesses em filmes mais reflexivos. Esse fendbmeno fez-se notar em relacéo as
histérias contadas na maioria dos filmes de ficcdo, marcados por seu
convencionalismo. Em contraposicdo, os filmes ditos documentais mostraram,
geralmente, um carater reflexivo e uma disposigao criativa.

O boom do cinema documentario, em 2003, foi representativo pelo
crescente lancamento de filmes, em parte devido ao barateamento das cameras
digitais, pela produgdo anual, desde 1999, de Eduardo Coutinho, além disso,
diversos jovens realizadores comegaram a surgir na cena do documentario.
Alguns dos titulos desse novo surto de produgdao de documentarios sao Edificio
Master (2002) de Eduardo Coutinho e Janela da Alma (2002), de Jodo Jardim e
Walter Carvalho. Trouxeram para o mercado realizadores de outras areas do
conhecimento. Os novos realizadores aportaram uma bagagem inovadora, talvez
porque venham de outras areas, como a antropologia, as artes visuais, as ciéncias
sociais. Dessa forma, o documentario passou a permitir todo o tipo de
experimentagdo em sua realizagdo, com a criagdo de um campo poético mais
aberto, situagbes mais subjetivas na abordagem de wuma narrativa
cinematografica. Entre alguns dos novos realizadores brasileiros, posso citar Cao
Guimaraes (A Alma do Osso, 2004), Lucas Bambozzi (Do outro lado do rio, 2004),
Kiko Goifman (33, 2003), Sandra Kogut (Um Passaporte Hungaro, 2001), Marcelo

\

Masagao (N6s que aqui estamos por vos esperamos, 1999), Evaldo Mocarzel (A
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margem da imagem, 2003), Cristiana Grumbach (Morro da Concei¢do, 2005),
entre outros.

De uma geracao anterior a esses documentaristas, cabe ainda mencionar a
contribuicdo de Eduardo Coutinho, Arthur Omar, Vladimir Carvalho, Jorge Furtado
e Jodo Moreira Salles, que ja estdo com suas carreiras consolidadas e que de
alguma forma encaminharam questdes para o renascimento do documentario sob
novas estratégias de abordagem ou novas situagdes de realizagéo.

Estratégias como estas, que hoje podem parecer inovadoras, ja estavam
presentes no inicio do cinema documentario. Robert Flaherty,?® ao realizar o filme
Nanook do norte (1922),% fez das experiéncias de época, como os filmes de
atualidades, especificamente, e os filmes de viagem, uma ponte para inovar a sua
linguagem.

‘enquanto estes invariavelmente eram centrados na figura do viajante-explorador-

realizador, ilustrando visualmente um relato em primeira pessoa, o filme de Flaherty
articulava-se em torno da vida de uma comunidade; o cineasta era elidido, tal como o
narrador da ficgdo cinematografica”'®.

O documentario de Flaherty tornou-se uma referéncia. Era pautado na

filmagem de lugares distantes, com pessoas “exoéticas”, ou seja, pessoas que

estavam distantes da realidade das cidades, do crescimento e expansao urbana

% Robert Flaherty, diretor norte-americano (1884-1951), teve grande influéncia na formacao e
consolidagao do documentario. Além de dirigir “Nanook of the North” (1922), dirigiu “Moana” (1926)
e “Man of Aran” (1934). Depois dos esquimés do poélo norte, seria a vez dos polinésios das ilhas
Samoa, os pescadores de Aran, os franceses de Louisiana. Com “Man of Aran” ganha o 1° prémio
da Bienal de Veneza — categoria documentario em 1934. (TULARD, Jean. Trad. Moacyr Gomes
Junior. Diciondrio de Cinema - os diretores. Porto Alegre: L&PM, 1996)
(http://www.mnemocine.com.br/aruanda/flaherty.htm)

% Nanook of the North / Nanook do norte, diregao Robert Flaherty (p&b/ 70 min/ 1922)

% DA-RIN, Silvio. Espelho Partido — tradigio e transformagdao do documentario. Rio de
Janeiro: Azougue Editorial, 2006. p.46.
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que vinha ocorrendo desde o nascimento do cinema. Assim, ele “incorporou a
Nanook of the North as conquistas, ainda relativamente recentes, da montagem
narrativa, que resultam na manipulagcdo do espaco-tempo, na identificagcdo do
espectador com o personagem e na dramaticidade do filme”'"".

Consequentemente, outros projetos de documentarios foram aparecendo,
como os realizados na Inglaterra e que, aos poucos, foram delimitando uma
linguagem determinada por John Grierson.

“John Grierson foi o idealizador e principal organizador do movimento do
filme documentario, que se desenvolveu na Inglaterra a partir de 1927”.'% Era
critico e, ao escrever uma resenha que abordava a obra de Flaherty, Moana

(1926), para o New York Sun, sacramentou o termo “documentario”.

‘A propria adocdo do termo documentario estava intimamente vinculada aquela
necessidade de legitimagcdo. Como vimos, em uma critica de 1926, Grierson havia
empregado a palavra documentary. Dez anos depois ele faria uma sutil autocritica: ‘Se eu
me lembro bem, documentario foi usado pela primeira vez para descrever a arte de

LR

Moana, do Sr. Flaherty, em um artigo apressado para um jornal de Nova York
Grierson foi delineando um tipo de filme documentario que tinha como
referéncia a obra documental de Flaherty, mas também outros processos de

realizagdo, como o filme “Berlim, sinfonia de uma metrépole” (1927)'°, no qual era

%" |dem DA-RIN. p.47.

%2 |dem DA-RIN. p.55

193 “Berlin, die sinfonie der grosstadt’ direcao de Walter Ruttmann. Especialista em efeitos de
vanguarda,foi também um dos mestres do documentario. “Berlim, sinfonia de uma metrépole”,
mostra a cidade sob todos os aspectos, do amanhecer a meia-noite, produgdo semelhante ao filme
russo Um homem com a camera (1929) de Dziga Vertov.
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fimada a cidade com pessoas que interpretavam os cidaddos urbanos,
privilegiando “as potencialidades plasticas da imagem e da montagem”'*.
Podemos situar varias fases processuais do documentario, em que foram
se agregando estratégias de articular informagbes da realidade de diversas
formas, mas sempre precedendo uma condi¢ao histérica. O documentarista se
organiza, na medida em que consegue olhar para tras e perceber coisas que |Ihe
interessam do que acabou de ser realizado. Os filmes de atualidades, por
exemplo, foram importantes para que Flaherty fizesse Nanook do norte ou Moana.
Os de Flaherty também estdo presentes de algum modo nas formas de abordar a
realidade descrita por Grierson em seus filmes.
“‘Desejavamos construir o drama a partir do cotidiano, nos colocando contra a
predominancia do drama extraordinario: um desejo de trazer o olhar do cidadao, dos

confins da terra para a sua propria histéria, para aquilo que esta acontecendo debaixo do
seu nariz. Dai nossa insisténcia com o drama que ocorre na soleira da porta”'®.

O cineasta Dziga Vertov € um grande marco na histéria do documentario.
Com sua “cine-escritura”, deixou teoria em filme, em vez de escrita em livros como
fez Sergei Eisenstein'®. As suas idéias foram redescobertas mais tarde na
década de 1960.
“Em vida, Vertov nunca publicou livros. Seus principais textos consistem em intervencoes

publicas: manifestos, artigos de jornal e transcrigdes de comunicag¢des orais. Dai o tom

exortativo e incisivo, marcados pelo calor dos debates e pela urgéncia na tomada de

% |dem DA-RIN. p.79.
1% |dem DA RIN. p.80

6 Sergei Eisenstein, diretor russo, (1898-1948). Considerado um dos grandes realizadores e
pioneiro da arte cinematografica. Seu filme “Encouragado Potemkin” (1925) esta na lista dos
melhores filmes do mundo. Dentre outros filmes importantes temos “Outubro®(1927), “A linha geral”
(1929) e “lvan, o terrivel” (1944). Entre alguns livros, escreveu “A forma do filme” e “O sentido do
filme”.
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posicdes. Nao sao reflexdes tedricas, mas intervengdes politico- ideoldgicas — e neste
sentido diferem fundamentalmente dos escritos de Eisenstein. Somente em 1966, 12 anos
depois da morte de Vertov, Sergei Drobachenko editou uma antologia contendo seus
principais textos”. '%’

Contemporaneo de Flaherty e Grierson, Vertov, em suas premissas

cinematograficas, estava centrado nas preocupagdes em fazer um cinema ligado
ao social, a liberdade da filmagem e a constru¢ao de significados na montagem.
Ao vermos os seus filmes temos presente toda a sua teoria.
“Muitos dos conceitos de Vertov foram superficialmente interpretados e apropriados de
modo precipitado, os seus pontos de contato mais evidentes com o cinema direto dos
anos 1960 foram as pesquisas pioneiras no sentido da obtencdo de um equipamento
portatil, capaz de registrar sincronicamente imagens e sons em locacdes”. '

Vertov trabalhava em cine-jornais, fazendo reportagens e noticiarios de
atualidades, atividade que realizou por toda a vida. Essas atividades marcaram de
modo decisivo seu contato com o cinema, que teve como referéncia central o
registro da atualidade - o que, hoje em dia, chamamos de cinema documentario.

199 com sua mulher Svilova e seu

Logo, em seguida, ele forma o grupo Kinoks
irmao Mijail. O grupo publica seu primeiro manifesto em 1923.

Para Vertov, o principio da flmagem era o registro de improviso, sem roteiro
prévio, do movimento aleatério das pessoas em situagdes diferentes do seu

cotidiano “o olho mecanico — deve incorporar-se ao cenario, mergulhar no

turbilhdo da vida, sem jamais intervir no decorrer dos eventos”.'® O cinegrafista

"% |dem DA-RIN, p.112.

'% |dem DA-RIN, p. 109-110.

1% Kinoks & um composto das palavras russas kino (cine) e oko (olho).

"9 XAVIER, Ismail.(org) A Experiéncia no Cinema. Rio de Janeiro: Graal, 1991.
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deveria registrar pessoas e grupos sociais diferentes em suas atividades habituais
no cotidiano. “Vertov entendia que, durante a filmagem, a cdmera nao deveria
interferir no curso normal dos acontecimentos. Para mostrar ‘a vida como ela &’
era necessario um registro absolutamente espontaneo. Dai a expressao ‘a vida de
improviso”.""’

“A obra filmica e tedrica de Dziga Vertov ja continha uma gama extensa de
questdes que seriam problematizadas ao longo de toda a histéria do filme nao-
ficcional”.'? Historicamente, o método de abordar a realidade de Grierson
prevaleceu, o método de Vertov foi marginalizado até sua releitura nos anos 1960.
Hoje, seus métodos parecem ainda nao estar totalmente digeridos, sua teoria

registrada em filme ressoa ainda como novidade.

“Seu trabalho no campo semiotico e sua preocupagdo com uma pedagogia da imagem
estdo, hoje, mais do que nunca, na ordem do dia para todos aqueles que, como nds,

continuam acreditando na responsabilidade que os produtores audiovisuais devem

assumir no plano de uma politica e uma epistemologia da comunicagéo”.'"

Apesar de ter abordado alguns pontos fundamentais na histéria do
documentario anterior aos anos 1960, pontos que tentei mostrar para articular
posteriormente com a producdo atual - como as principais idéias de Flaherty,
Grierson e Vertov -, comego a destilar o meu ponto de vista sobre essa histéria a

partir do momento em que o cinema de Dziga Vertov''* é retomado por Jean

""" |dem DA-RIN, p. 115.

2 1dem DA-RIN, p. 222.

"3 |dem DA-RIN, p. 223.

"% QOutros cineastas também retomaram o cinema de Vertov na década de 1960 e criaram o
“Grupo Dziga Vertov” no grupo estdo Jean-Luc Godard e Jean-Pierre Gorin entre outros.
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Rouch'". O cineasta denomina o seu cinema de cinema-verdade, a partir do filme

“Cronicas de um ver&o’(1960)'"

, em homenagem ao termo “kino pravda” de
Vertov. Também contribuiu para o termo

“O artigo de Morin e a reproducdo de seu titulo no cartaz de Chronique d’um Eté
recolocaram em circulagdo o termo “cinema-verdade”, que logo se transformou na
designagao global dos movimentos que empregavam os novos métodos de filmagem com
equipamentos portateis”.'"” Rouch e Morin tem o mérito de sintetizar, nesse filme,
influéncias de varios realizadores e propostas cinematograficas como Vertov, Flaherty,
Ivens, o neo-realismo italiano e algumas idéias da também nascente Nouvelle Vague.'"®
Outro movimento paralelo se estabelece nos Estados Unidos por Richard
Leacock e Robert Drew, dando origem ao cinema direto'"®. Robert Drew comega a
se preocupar com a praticidade e agilidade que um equipamento mais leve de
imagem e som podem oferecer a um filme. Dessa forma, som e imagem poderiam
ser gravados simultaneamente na hora da filmagem; abre-se a possibilidade de
dar um salto de qualidade e liberdade para o documentario. “Drew percebeu que
ndo haveria revolucdo de linguagem sem uma revolucdo tecnoldgica”?’. Ele
convida Richard Leacock e D. A. Pennebaker para pensarem sobre essas

possibilidades.

"% Jean Rouch, diretor francés, (1917-2004), vinha realizando varios filmes até culminar seus

ideais em “Crénicas de um ver&o”.

e Cronique d’um Eté/ Crénicas de um veréo, diregdo Jean Rouch e Edgar Morin (1960).

"7 |dem DA-RIN, p.150.

"8 http://www.mnemocine.com.br/aruanda/rouch.htm.

"9 A partir de 1963, o termo cinema direto ganha forga. O cinema direto e o cinema-verdade séo
considerados sinbnimos por alguns historiadores, pois ambos fazem parte do “grupo sincrénico
leve”. Porém outros autores usam com distingdo os dois termos, salientando que “o artista do
cinema direto aspirava a invisibilidade; o artista do cinema-verdade de Rouch era freqiientemente
um participante assumido. O artista do cinema direto desempenhava o papel de um observador
neutro; o artista do cinema-verdade assumia o de provocador”. (Idem DA-RIN, p. 150-151).

120 SALLES, Jodo Moreira. Sobre senadores que dormem — como Robert Drew revolucionou a
linguagem do documentario. In: Revista Bravo, n.9, ano 8. S&o Paulo: outubro 2005. p.31
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“O sonho era entrar em qualquer situagdo com uma equipe de duas pessoas — O
cinegrafista e o técnico de som — e cada qual poder se deslocar com independéncia. A
empreitada levaria oito anos até se cumprir. Quando o equipamento sonhado por Drew

finalmente ficou pronto, o documentario, de joelhos, agradeceu. Pela primeira vez os

documentaristas seriam capazes de acompanhar a agdo ao invés de dita-la”"?".

O filme de Jean Rouch e Edgar Morin trata basicamente da improvisagao
de pessoas sobre suas proprias vidas, estimuladas pelos diretores. O filme nao
esta limitado a entrevistas e nem a encenacgdes . “A intengdo era chegar a um
‘sociodrama”.'®® A exemplo, a personagem “Marceline”, judia e ex-prisioneira de
um campo de concentragdo, € colocada em uma situagéo na qual tem um dialogo
imaginario com o pai desaparecido, caminhando por ruas em Paris com um
gravador a tiracolo e um microfone lapela. Os diretores, ao se pronunciarem sobre
o filme “Crbénicas de um Verao”, alertam para o fato de que no filme
“o ato final, é a palavra; o ato se traduz através dos didlogos, das discussbes, conversas,

etc. O que me interessa ndo é o documentario que mostra as aparéncias, € uma

intervencao ativa para ir além das aparéncias e extrair delas a verdade escondida ou

adormecida”.'®

Houve todo um percurso de Jean Rouch até chegar ao filme Crdnicas de
um vergo. Ele vinha fazendo documentarios classicos a partir de 1947. Seu foco
principal de pesquisa era a Africa, especificamente, Niger e Senegal. Esses
documentarios, em geral, eram sobre costumes tribais. Na montagem do filme, as

imagens eram acompanhadas pela voz off de Rouch numa primeira fase. Ja, mais

2 |dem SALLES, p.31.
'?2 |dem DA-RIN, p.153.
'23 |dem DA-RIN, p.152.
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adiante, num segundo momento Rouch comegou a convidar os “atores nativos”
para narrarem e/ ou fazerem reconstituicdes de suas vidas para os filmes.

Assim, Jean Rouch cria uma situagdo para “atores nao-profissionais”
atuarem. Temos dois filmes em que essa situacdo é bem interessante. O filme
Jaguar (1954-1971) é sobre a migragdo de algumas pessoas a Costa do Ouro
(hoje, Gana) “uma histéria simultaneamente inventada, vivida e filmada”."®* E o
fime Eu, um negro (1958)'? conta a historia de alguns personagens: basicamente
trés amigos que vivem em Treichville, suburbio de Abdjan, Costa do Marfim,
mostrando todo o cotidiano do lugar e suas dificuldades de vida.

Eu, um negro tem um protagonista chamado “Robinson” que faz a voz off
do filme. Ha outros personagens, também, que tém seus nomes ficticios extraidos
de meios de comunicacdo de massa, como o protagonista: sdo Edward G.,
Tarzan, Dorothy Lamour e Lemmy-Caution-I'Agent-Fédéral-Américain. Com um
leve tom de parddia, o filme relaciona perfeitamente ficgdo e documentario e as
duas idéias se confundem, no bom sentido, pois em alguns momentos o
espectador “vé&”, observa Treichville e em outros se diverte com as peripécias dos
personagens; sdo fragmentos do real, opinides e sonhos, simultaneamente. Como
ha uma dialética entre “imagem real” e “comentario”

“Uma tal realidade ndo poderia estar latente nas esquinas de Abidjan a espera de que

uma camera as revelasse visualmente, de improviso. Ela foi produzida pelo filme e sé no

"> |dem DA-RIN, p.160.
'25 Moi, um noir/ Eu um negro, dire¢cao Jean Rouch (1958).
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filme pode ter lugar. E um fato filmico por exceléncia, composto tanto do factual quanto do
imaginario, como dimensdes tornadas indissoluveis”. %
Posteriormente, em um artigo para o Cahiers du Cinema, Rouch afirma que

o filme “Eu, um negro” era um de seus filmes preferidos, dizendo que “a ficgéo

mais extravagante e mais desgrenhada que €, afinal, a pintura mais real de uma

realidade dada”.'®’

Além das preocupagdes com o equipamento leve ja resolvidas, Drew se
preocupou com que historias poderiam ser contadas com ele. E, para isso, foi
estudar Flaubert, um pouco de dramaturgia e descobriu a estrutura do drama
realista. Entendeu como um personagem se porta do inicio ao fim de uma historia,
verificou as transformagdes que ocorrem e “decidiu que o melhor seria filmar ndo
fatos, mas processos em que os individuos sdo obrigados a fazer escolhas

cruciais”'?,

“Filmar a superficie das coisas revela a superficie das coisas’, alguém escreveu’. Pode
ser. Mas o que a maioria esquece € que, até a chegada da turma de Drew (e, honra seja
feita, de Jean Rouch na Franca), o documentario estava em coma. Respirava
artificialmente, por meio do uso indiscriminado de recursos extra-imagem: locugéo,
cartelas, trilha”'®.

Quando Rouch chegou a uma certa expressividade de seus filmes, houve
um momento em que a falta de tecnologia, equipamento de filmagem leve e som

direto, estavam fazendo falta ao crescimento da sua expressao criativa e, assim

teve que buscar novas técnicas para continuar trabalhando. “Através da palavra

'2% |dem DA-RIN, p.163.
"2 |dem DA-RIN, p. 163.
'?% |dem SALLES, p. 31.
129 |dem SALLES, p.31.
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falada em som direto, 0 documentario pode ir além do registro factual, rememorar
o passado dos personagens, especular seu futuro e abrir-se a fantasia”."*°

Drew e Rouch deram ao documentario o prazer de criar, de experimentar e
de ver. O documentario parecia estar engessado até o momento da chegada
dessa nova estrutura de trabalho para os documentaristas. Um deles, Richard
Drew, “ja mereceria um lugar na histéria do cinema pela revolugao tecnoldgica que
produziu. Pela primeira vez uma camera ia a rua para investigar o mundo em
fluxo, com som e imagem em sincronia. (...) Com Drew, os documentaristas
voltaram a ver”.”' O outro, Jean Rouch tem o dom do documentario ficcional. “A
palavra falada é o principal elemento propulsor de todos estes processos
produtivos, através dos quais 0 mundo nao é tomado como modelo do filme e, por
conseguinte, o filme nao se pretende espelho do mundo”."®? O trabalho e pesquisa
de ambos os cineastas € um marco revolucionario na histéria do documentario.

Assim, “O grande legado do cinema direto s&o essas observagdes miudas.
Um senador que dorme, um grande compositor que ensaia umas notas no quarto
de hotel. (...) E uma prova de que certos momentos s6 sdo pequenos na
aparéncia”.'®

A tradicdo do documentario brasileiro retoma ares de inovagbes no
momento em que o Cinema Novo, na década de 1960, com seu engajamento

politico e social, constréi seus primeiros documentarios, mostrando uma

relevancia artistica e uma autonomia que vai disseminar o género documentario

3% |dem DA-RIN, p.165.
31 |dem SALLES, p.32.

'3 |dem DA-RIN, p.167.
'3 |dem SALLES, p. 32.
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no Brasil, todavia, alguns documentaristas comecem a seguir um modo intitulado
por Jean-Claude Bernadet, de modelo socioldgico, trata-se de filmes que passam
por um certo perfil didatico, modelo que impregnou os documentarios dos anos
1960 e 1970.

Prosseguindo, temos o exemplo da “caravana Farkas”'**

, ha qual eram
feitos documentarios que abrangiam a cultura popular do pais (método apoiado na
heranga das ciéncias sociais), retratando o homem brasileiro, principalmente o
homem sertanejo. No final dos anos 1960, o documentario se afirma como
discurso e como visao pessoal do realizador perante a realidade.

Nos anos 1970, as possibilidades dos recursos sonoros e da montagem
radicalizam os processos de desconstrugdo da linguagem filmica. Embora o
periodo de ditadura militar, pés 1968, tenha impossibilitado o florescimento pleno
do documentario brasileiro, isso ndo impediu que temas vedados fossem
abordados, como, por exemplo, o tema desenvolvido no filme Iracema, uma transa
amazébnica (1974) de Jorge Bodansky.

Um ponto importante a se chamar atengcédo na década de 1970 é o trabalho
desenvolvido pelo cineasta Vladimir Carvalho. O filme O pais de S&o Sarué
(1971)"* é um marco na histéria do documentario brasileiro. As suas principais
premissas na realizacdo de um documentario sdo formadas por uma insisténcia

constante “ sobre o intercambio realidade-ficcdo, encarando o documentario como

uma pratica cinematografica que deve sempre fugir ao naturalismo, como

' Thomas Farkas, fotografo e cineasta, fomentou a produgéo de documentarios nesse periodo.
3% 0 Pais de Sdo Sarué, diregao de Vladimir Carvalho (p&b/ 35mm/ 90 min/ 1971)
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instrumento de investigacdo critica da realidade que nao lhe retira as
possibilidades poéticas e criativas”.'®

A passagem da década de 1970 para a 1980 é marcada também pela série
de documentarios realizados em pelicula do programa de televisdo Globo
Reporter, durante o periodo de 1975 a 1983. S&o diversos os diretores que
trabalharam no programa, tais como : Paulo Gil Soares, Eduardo Coutinho, Jo&o
Batista de Andrade, Washington Novaes, Hermano Penna, Jorge Bodanszky,
Oswaldo Caldeira e Alberto Salva. A maioria dessas pessoas sao realizadores que
ainda estdo ativamente trabalhando. Um dos documentarios marcantes do
programa & Theodorico, imperador do sertdo (1978)"*" de Eduardo Coutinho.

No final dos anos 1970, um novo félego documental surge, representando
realidades submersas pela repressao - temas como revisao historica, desafios da
transicdo politica, surgimento de novos agentes sociais e inchago dos centros
urbanos -, fazem um aparato do pensamento do realizador desse momento.
Temos alguns filmes'™® que exemplificam essas caracteristicas do final dessa
década.

Nos anos 1980, aparecem outras caracteristicas no documentario como,
por exemplo, uma forte marca social e a visdo pessoal do mundo, ou seja, visdo
do realizador; além disso, o processo de realizacdo do filme entram no filme,

transformando-se no eixo central da histéria, como, por exemplo, no filme Cabra

% | EAL, Ricardo Guanabara. A experiéncia da realidade — estudo biofilmografico do
documentarista paraibano Viadimir Carvalho in
http://www.mnemocine.com.br/aruanda/vcarvalho1.htm

3" Theodorico, imperador do sertéo , diregdo Eduardo Coutinho (cor/ 16mm/ 49 min/ 1978)

'3 Jango de Silvio Tendler (1984), Uma Avenida Chamada Brasil de Octavio Bezerra (1988), Céu
Aberto de Joao Batista de Andrade (1985), ABC da Greve de Leon Hirszman (1980).
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marcado para morrer (1964-1984)"* de Eduardo Coutinho. Com o golpe militar de
1964 as filmagens, iniciadas nesse mesmo ano, foram interrompidas, e o projeto
retomado apenas em 1984, quando entdo, € finalizado.

Com Cabra marcado para morrer, um marco na histéria do cinema
brasileiro, demarcando suas fronteiras entre o Cinema Novo e as novas
aspiragdes do cinema da década de 1980, segundo Jean-Claude Bernadet, o filme
de Eduardo Coutinho sofreu uma perda no que se refere a linguagem
cinematografica, ao serem interrompidas as suas filmagens no periodo da ditadura
militar. Sua linguagem poderia ter tido uma maior influéncia no periodo Cinema
Novo.

Entre as décadas de 1980 e 1990, ha uma profunda crise no cinema
brasileiro devido ao desmantelamento das politicas publicas, no contexto do
neoliberalismo adotado pelo governo federal. Embora o cinema nacional tenha
uma derrocada, “a geragcdo de documentaristas formada sob o signo
cinemanovista ainda realiza um filme-chave Conterrdneos Velhos de Guerra
(1991),"*° de Vladimir Carvalho”*'.

Assim, nos anos 1990, apesar de, por exemplo, o filme documentario, curta-
metragem, llha das Flores de Jorge Furtado (1989) que apresenta uma postura
socialmente critica aliada a uma ousadia na linguagem, iniciamos a década com
um novo padrdao para realizagdo de documentarios, baseado no modelo das

reportagens televisivas, ficando de lado as inquietagdes estéticas e ideoldgicas

'3% Cabra marcado para morrer, diregdo Eduardo Coutinho (cor/ 35mm/ 119min/ 1964-1984).

0 Conterraneos velhos de guerra, direcao de Vladimir Carvalho (cor/ 35mm/ 168 min/ 1991)
! PEDRO, Otavio; ALCOFORADO, Paulo. Breves notas sobre a involugao do documentario
brasileiro in Sinopse — revista de cinema, n.3, ano |, dezembro 1999, p.33.
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presentes ainda nos anos 1980. Como caracteristicas dessa producgao de filmes,
teremos uma neutralidade, imparcialidade e objetividade do assunto
documentado, aliados a sacralizagdo da imagem. “O realizador ndo se expde, 0s
filmes s&o transmissores de conhecimento desideologizado”'*2. Os filmes reforcam
o carater naturalista do documentario e muitos possuem locutores que reiteram as
imagens e sao imparciais. Uma forma classica se restabelece, cameras com
enquadramentos classicos, fotografia limpa, para que os documentarios sejam
comerciaveis, isto €, vendaveis para a televisao.

Como Cabra Marcado para Morrer foi concluido apenas vinte anos depois
de suas primeiras filmagens em 1964, a triade filmica Deus e o diabo na terra do
sol (1963) de Glauber Rocha, Vidas Secas (1963) de Nelson Pereira dos Santos e
Os fuzis (1963) de Ruy Guerra ficaram sozinhos, sem a influéncia do filme de
Coutinho naquele periodo. Os trés filmes propunham um humanismo, insistiam na
conscientizagdo e ndo na agao. Representavam o camponés dos anos 1930 e nao
o dos anos 1960.

“O pacto, de carater desenvolvimentista, consistia em atacar a miséria de um
campesinato marginalizado e a sua causa, o latifundio, mas também em nao tocar em
temas atuais que poderiam sensibilizar uma burguesia que, por mais nacional e
nacionalista que se pretendesse, ndo entendia que se abordasse questbes delicadas
relativas ao proletariado e a organizagdo popular. (...) Os numerosos movimentos
operarios desses anos, ocorridos em varios centros industriais, passaram

despercebidos™*.

%2 |dem PEDRO, Otavio; ALCOFORADO, Paulo. p. 34
%3 BERNADET, Jean-Claude. Cineastas e Imagens do Povo. Sao Paulo: Companhia das Letras,
2003. p.240-241.
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Estes trés filmes, portanto, formaram a hegemonia estilistica e ideoldgica
desse periodo. Mas Cabra marcado para Morrer trouxe ao cinema brasileiro e,
especificamente, ao cinema documentario, a possibilidade da afirmagdo de uma
nova linguagem, reiterada nas entrevistas, mas apostando num dialogo, através
de um encontro que se da entre o realizador e o entrevistado.

“Essa negociacao que preside a muitas das entrevistas e depoimentos — prefiro chamar
de conversas, porque entrevista, depoimento, pressupde uma formalizacdo que destréi o

clima de dialogo espontaneo que é importante. (...) Por isso falo que esse microfone

pertence aos dois lados, o dialogo € entre os dois lados, deve aparecer, inclusive, em

seus momentos criticos”'*4.

Essa perspectiva do cineasta Eduardo Coutinho em construir um cinema
baseado no encontro que gera um dialogo na hora da flmagem € o primeiro passo
para a iniciagdo de uma série de documentarios a partir de 1999'*. Ano a ano, ele
vai desenvolvendo um filme com tematicas diferentes, mas que, na verdade, é o
mesmo filme: é um filme de Coutinho. Nesse ano, Jodo Moreira Salles, diretor e
produtor, tem produzido a maioria dos ultimos filmes de Eduardo Coutinho, lanca
“Noticias de uma Guerra particular’ (1999).'°

Na virada da década de 1990 para os anos 2000, outros documentaristas
comegam a aparecer na cena brasileira e ressurgem novos processos de
realizagdo de documentario no Brasil. Algo que parecia adormecido volta a

encontrar novos caminhos, novas possibilidades e estratégias de abordar o tema

documentado.

"4 |dem COUTINHO, p.166.

%% Santo Forte”(1999), Babilénia 2000 (2001), Edificio Master (2002), Pedes (2004), O Fim e o
Principio (2006), Jogo de Cena (2007).

'%® Noticias de uma guerra particular, dire¢ao de Jodo Moreira Salles (cor, video,1999)
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O documentario contemporaneo embora permaneg¢a no seu processo de
realizagdo, apoiado em depoimentos, busca o investimento em novas formas de
linguagem, mas se restringem, aparentemente, em poucas inovagdes. O conteudo
ainda é muito importante a ponto de os realizadores apoiarem a construcdo dos
seus roteiros nos depoimentos gravados. “Eduardo Coutinho elevou o depoimento
a uma forma de arte reveladora e poética, regime do imaginario. Evaldo Mocarzel
devolveu a palavra a sua vocagao retérica e historica”'*’ . Ambos documentaristas
que vem realizando ano a ano documentarios.

Para alguns realizadores pode ser benéfico, como para Eduardo Coutinho,
o filme baseado em conversas (depoimentos), porém, para outros
realizadores,nem tanto. N&o é necessario fazer filmes s6 com conversas, outras
formas de abordagem podem e ja estdo sendo acrescentadas, como por exemplo,
os filmes Nelson Freire (2003)'*® e Santiago (2007) de Jodo Moreira Salles.

Jean-Claude Bernadet afirma que com o aumento da produgao de filmes
documentarios no Brasil, ha uma relativa pobreza na dramaturgia, salientando que
nao devemos substituir modelos que estdo se esgotando por outros, porém que se
possibilite “sinais de uma renovagdo no transito entre arte e realidade. De
encontrar atitudes artisticas que modifiguem a nossa relagdo com o real e, por
isso, redescubram o real ou descubram outras realidades”.'® Ja Ivonete Pinto

adverte que o essencial é verificarmos que “quem transgride hoje no Brasil é o

" MANEVY, Alfredo. A margem da imagem in Revista Sinopse, n. 9, ano IV, agosto/ 2002, p. 16.
'8 Nelson Freire, diregdo Jodo Moreira Salles, (cor/ 35mm/ 102 min/ 2003).

'*® BERNADET, Jean-Claude. Catalogo da exposigdo “a respeito de Situagcdes Reais”, Pago das
Artes, Sao Paulo, janeiro-margo de 2003, p. 8.
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documentario, que aposta em solugdes formais muito mais arrojadas do que os
filmes ficcionais”°.

Embora exista uma argumentagcdo contraria na posi¢do desses dois
autores, acredito que, apesar do excessivo numero de depoimentos dos filmes
documentarios, eles ainda sao mais criativos, pois a sua producéo é feita de uma
forma mais livre, com menos recursos financeiros e equipamentos mais baratos, o
que possibilita mais experimentacdo. E dessa forma que comecam as solucdes
mais arrojadas. E também pensar que “o projeto documentario se forja a cada
passo, se debate frente a mil realidades que, na verdade, ele ndo pode nem
negligenciar nem dominar. Nem recalque, nem forclusdo: afrontamento. Cinema
como praxis”. "

Jean-Claude Bernadet, um dos célebres criticos do cinema documentario,
além de ser também um realizador, escreve um ensaio em que se dedica a
analisar a nova safra de filmes documentarios que surgem a partir dos anos 2000.
Entre inumeros projetos, ele se detém nos que ele denomina “documentarios de

busca”, dos realizadores Sandra Kogut e Kiko Goifman, afirmando que

“Ambos os filmes partem de um projeto bastante pessoal dos seus realizadores. No caso
do 33, Kiko Goifman é um filho adotivo e se propde encontrar a sua mae bioldgica; no
caso de Sandra, ela é brasileira descendente de hidngaros e o seu projeto é obter a

nacionalidade e o passaporte hungaros (...) Ndo ha uma preparacao do filme (a

%% 1dem PINTO, p.12.
> |dem COMOLLI, p.104.



87

preparagdo € a propria filmagem), ndo ha uma perspectiva prévia; a pesquisa, que
freqlientemente no documentario é anterior a filmagem, é a prépria fimagem”.'*?

Deixando um pouco de lado as questbes tecnoldgicas, som direto e
cameras silenciosas, reitero o quanto possibilitaram o crescimento do trabalho em
filmes documentarios, porém, nesse momento, o carater experimental que
fortemente se instaurou na producdo dos filmes documentarios € um dado
importante para novas criagdes. Atualmente, ha uma certa producéo de filmes em
que o(a) realizador(a) comega a fazer parte da cena, e ndo somente isso, ele(a) é
o centro da histéria, ou o condutor dessa historia. O filme, na maioria das vezes, &
intimista, revela situagbes familiares, com questbes subjetivas encaminhadas
objetivamente, ou seja, o realizador tem um foco, uma busca de realidade que
esta sendo abordada junto a sua perspectiva pessoal. Esse nos parece o perfil de
muitos filmes documentarios realizados na virada do século vinte para o vinte um,
no qual “tornou-se comum a producdo de documentarios com a presenca do
realizador dentro da imagem”.'*

Hoje, alguns realizadores de filme documentario vdo em busca de alguma
coisa que tem a ver com a sua histéria de vida. Isso pode ocorrer diretamente no
filme ou serve como inspiragdo e/ ou como mola propulsora do projeto. Enquanto
que, as vezes, € a propria histéria do mesmo. Quando o realizador filma a sua

vida, muitas vezes, parece com um diario, ele sai documentando e registrando

uma busca. A busca € muito pessoal e pode levar a momentos de ficcdo. O

132 BERNADET, Jean-Claude. Documentarios de busca: 33 e Passaporte Hiungaro in MOURAO,
Maria Dora & LABAKI, Amir (org.). O cinema do real. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2005, p.144.

'3 AVELLAR, José Carlos. Eu sou trezentos in Objetivo Subjetivo. Cinemais 36 Especial:
Documentario — Revista de Cinema e outras questdes audiovisuais, Rio de Janeiro: Aeroplano,
Outubro / Dezembro 2003.
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realizador opera informacgdes que falam de si mesmo. Desse modo, no processo
de montagem, ha a manipulagdo e escolhas desses materiais, podendo haver
uma recriagao a partir do que foi filmado. Assim, nesses termos, foi pensado o
filme que denominei de forma - documentario desenvolvido nesse projeto.

Ainda sobre as criticas para a necessidade de novas formas de abordagem
na linguagem do documentario, Bernadet “atribui sua decadéncia a pobreza de
uma dramaturgia baseada em métodos descritivos e na entrevista”.'® Desse
modo, nessa pesquisa, verificamos que trabalhos como, por exemplo, o filme Noés
que aqui estamos por vos esperamos (1999) de Marcelo Masagéo ou o fiime Um
passaporte hungaro (2001) de Sandra Kogut e da nova geragdao de
documentaristas refletem novas formas de abordar o real, criando situacdes para
além das entrevistas, método costumeiro na maioria dos filmes ditos documentais.
Sandra Kogut diz “é um filme de situagdes, eu construo situagdes, meu filme néo é
um filme de entrevistas, de depoimento; eu construo situagbées como consul, como
vice-consul, comigo, exatamente como se constroem situacées no filme de
ficgao”.">®

Para Jean-Luc Godard, o bom documentario se aproxima da ficgdo e a boa
ficgdo se aproxima do documentario.

“Um documentario com desejo de ficgado, e uma ficgdo com desejo de realidade. E para

mim pareceu ser a coisa mais precisa dita sobre essa tematica, porque, ao invés de usar

'** SENRA, Stella. Interrogando o Documentario Brasileiro in Sinopse — revista de cinema, n.
10, S&o Paulo: dezembro 2004, p. 89.
'%% |dem BERNADET, p. 151.
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categorias fixas, ela expressa vetores, tendéncias, tensdes e acho preferivel trabalhar

com essas idéias de movimento, de tens&o, a pensar com base em categoria”."*®

Em face de politicas historicamente postas em pratica no cinema brasileiro,
que visam mais a vender filmes do que a desenvolver um pensamento na area de
cinema, sempre penso na realizagdo do cinema de maneira a apontar novas
formas de abordagem e estratégias com o real, ou seja, propor mudangas no
desenvolvimento da linguagem ligadas, principalmente, ao documentario.

Hoje, o documentario estd cercado de novas idéias. Novos processos,
linguagens, diretores e experiéncias se multiplicam por caminhos diversos. O
professor e critico de cinema Ismail Xavier, em entrevista publicada na Revista
E', discute as caracteristicas da produc&o brasileira de cinema contemporaneo,
criticando algumas abordagens do documentario brasileiro. No que diz respeito ao
cinema documentario, ele afirma que
“Ha um interesse muito grande hoje pelo que acontece nos ‘textinhos individuais’ e no
espaco da vida privada. (...) Nos saimos daquela idéia de que fazer um documentario era
colocar uma questao estrutural da sociedade, discutir um grande tema — analfabetismo,

fome, violéncia. Hoje, a gente vé as pessoas mais interessadas em aprofundar um dialogo

com o que eu chamo de singularidades'®”

Ha um grupo de pessoas que realizam filmes ditos documentarios, nos
quais tem-se notado uma ampla variedade na abordagem dos mais diversos

temas, que vao desde a vida particular do proprio diretor até os temas sociais que

1% |dem BERNARDET, p. 149.
*7 Entrevista Ismail Xavier. Revista E. Sesc S&o Paulo, n.4, ano 14, outubro/ 2007
158 Entrevista Ismail Xavier, p.11.
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envolvem toda a sociedade, como foi comumente na histéria do documentario.
Esses ultimos temas sempre foram abordados.

Mas hoje, ao contrario da critica de Ismail Xavier, acredito que o que é
particular e pessoal gera mais interesse no espectador, porque parece mais
precioso, em nossos tempos, saber um pouco mais da vida de cada um de nés do
que de temas globais, que estdo difusos em meio a uma sociedade
aparentemente igual, em qualquer lugar do mundo. A cena violenta que acontece
em alguma cidade brasileira € a mesma que ocorre numa cidade sul-africana. Os
grandes temas estdo banalizados, pois percebemos que os pequenos, os temas
particulares é que poderao nos dar algum indicio de proximidade e solugéo de
nossos problemas, escolhas ou desejos.

Voltamos a nos dedicar a ver e observar os pequenos atos, a perseguir
personagens e adentrar em sua histéria de vida. Nao é apenas uma observagao
superficial e circunstancial. E através da particularidade, do detalhe de sua vida,
que vamos projetar essa imagem, dessa pessoa, para que o espectador receba e
ai sim, em sua reflexdo pessoal, a coletivize ou ndo. Consiga fazer relagbes com a
sua vida ou n&o.

Mas o autor vem com mais criticas, escrevendo que “estamos vivendo um
momento de crise muito forte dos esquemas explicadores do mundo”'*® diz Ismail
Xavier.”Um momento sem definigdes muito claras de quais serdo os proximos
passos na histéria da humanidade”'®® E o documentario produzido no Brasil, hoje,

esta projetando essa crise, porque estamos na crise e queremos falar da nossa

' Entrevista Ismail Xavier , p.12.
'%0 Entrevista Ismail Xavier , p.12.
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vida, de vivemos. Nao é que estejamos alienados dos problemas sociais, mas €&
porque uma parte dos realizadores acredita que, mostrando uma série de
personagens, de historias particulares, nés podemos condensar a histéria de uma
comunidade ou de uma instituicdo publica.

Xavier sustenta que estamos tentando dar conta de documentar esses
‘pequenos mundos”. Talvez estejamos tentando uma outra solugdo, pois nao
estamos fazendo ciéncia, antropologia ou sociologia, estamos fazendo um filme.
Ele diz que “isso faz com que o personagem afigure o estatuto de um tipo, de um
alguém que representa algo mais do que ele préprio — o que funciona também
como um diagnéstico, um sintoma de época”'®'. Como se isso néo fosse bom para
a sociedade, porém, pelo que sempre podemos denotar, ao estudarmos a Histéria
de uma linguagem ou de um dado movimento, muitas mudangas ocorrem no
decorrer de um percurso e isso faz com que algumas coisas se mantenham e
outras deixam de existir.

Ndo € que o personagem represente o grupo social, pelo fato deste ser
formado por pessoas diferentes, parece pretensioso, além de dificil, eleger um
unico elemento para representa-lo. Nota-se a dificuldade em representar um
grupo. Mas se essa pessoa, com sua singularidade, pode mostrar um pouco da
experiéncia desse grupo social, poderemos ter a nogdo de como esse grupo
conduz seu cotidiano, conhecendo uma parte dele. Isso pode ser interessante
para a sociedade, porém, pelo que sempre podemos denotar, ao estudarmos a

Historia de uma linguagem ou de um dado movimento, muitas mudangas ocorrem

'8! Entrevista Ismail Xavier , p.12.
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no decorrer de um percurso e isso faz com que algumas coisas se mantém e
outras deixam de existir.

Se no mundo da arte ha o reflexo da realidade e ele afirma que os
“textinhos individuais” sdo o sintoma de uma época, porque ndo podemos fazer
esses filmes de n6s mesmos ? Nos fazemos filmes com os “textinhos individuais”,
pois estamos querendo ndo apagar as particularidades do nosso meio social, ja
que o periodo globalizado que vivemos tenta fazer exatamente o contrario, faz

com que tudo seja semelhante em qualquer parte do mundo.
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2.3 Cineastas: “cinema, romance, teatro ou épera - qual vocé escolheria?”'®?

Os cineastas escolhidos estdo dentro do parametro de construcdo de uma
linguagem diferenciada, mesmo que alguns nomes escolhidos estejam mais
proximos do documentario e outros mais proximos da ficcdo. O que interessa é o
profissional de filmes que sabe transitar nas dimensbes da linguagem filmica,
oferecendo e sabendo usufruir das midias a favor do seu trabalho. E o processo
de filmar e finalizar o filme que me interessa. Os cineastas sdo Eduardo Escorel,
Sandra Kogut, Agnes Varda, Eduardo Coutinho e Cristiana Grumbach.

Em entrevista realizada por mim, com o cineasta Eduardo Escorel
conversamos a respeito da criagdo de sua linguagem, da forma que ele aborda a
realizacdo de um documentario e até mesmo o seu conceito, ou seja, 0 que seria
um documentario. A partir desse contexto, comegamos a pensar na questdo do
género, nessa classificagdo comercial que irrompe a criagdo da obra e que, para o
realizador, ndo tem a minima importancia. E que faz com que, ao escrevermos
esse texto, o denominemos “documentario”.

“O espectador que via o que era, o que foi chamado de cinema documentario nao se
colocava muito esta questdao ou nao tinha essa percepg¢do ou quem fazia o filme nao
estava muito preocupado em deixar claro pra quem esta vendo, se ele esta vendo uma
coisa que aconteceria de qualquer forma independente de estar sendo filmado ou

gravado. Ou, aquilo que ele esta vendo s6 aconteceu porque estava sendo filmado ou

estava sendo gravado. (...) Pra quem esta fazendo um video ou um filme, ele esta

162 Pergunta feita por uma voz no inicio do filme Eloge de I'amour (2001) de Jean-Luc Godard, a
essa pergunta uma outra voz responde “Romance”.
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fazendo um video ou um filme, a questao do género é uma questdo que, na verdade, diz

mais respeito ao comércio cinematografico do que a realizacdo cinematografica”'®.

O comentario de Escorel se reserva aos primordios do cinema e que essa
questao de estabelecer géneros foi se aprimorando ao longo dos anos dessa
industria, para tornar o filme, o produto, vendavel. Embora a questdao econdmica
dos filmes ndo nos interesse nesse momento, mas sim o0s processos de
realizagdo, a questao foi suscitada no intuito de pensarmos o quao rica € a criagao
de uma obra e quéo perturbadora a idéia de encerra-la num modelo. Descartamos
as fronteiras e criamos a obra.

Quando penso na palavra documentario, me vem a mente um arsenal de
possibilidades, pois me parece que documentario € uma maneira de se articular e
criar possibilidades de vida. Vidas de pessoas comuns que fazem o retrato, a
imagem, da nossa historia, que declara um tempo e um espago vivido. Acredito
que a palavra documentario ndo restringe, conceitualmente e
contemporaneamente, a que se destina um documentario hoje em dia.

Quando eu falo “estou fazendo um documentario” ou “estou buscando uma
forma-documentario”, estou dizendo que estou fazendo uma experiéncia com a
possibilidade de realizar um filme, com ou sem roteiro, com ou sem narrativa,
ficcionalizado ou n&o, enfim, com diversas possibilidades de criagdo e também
buscando essas possibilidades em outras areas de criagdo, como por exemplo, as
artes plasticas. O documentario, no meu ponto de vista, se institui como uma
forma de cinema mais experimental e que, por isso, encontra formas criativas de

resolugdo. Uma obra pautada na construgédo poética, sem fronteiras de géneros,

183 Entrevista com Eduardo Escorel realizada por Patricia Francisco.
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usando tecnologia de video digital, que facilte e possibilite inumeras
experimentagoes, agilidade e condensacao de imagens. No artigo “Interrogando o
documentario brasileiro”, a autora complementa que

“Se a duvida e o arrojo nao tem sido o motor do documentario brasileiro — e, alias, nem da

produgdo cinematografica recente — é salutar que entremos em contato com trabalhos

que, vindo de contextos diferentes, podem abalar algumas atitudes e certezas muito
arraigadas”."®

O que Eduardo Escorel também argumenta é que ele acha eticamente
correto que o realizador seja fiel ao seu espectador, que ele deixe claro que filme
esse espectador esta assistindo. “O que nado quer dizer que eu ache aceitavel
vocé, dentro de um video ou um filme que esteja sendo proposto ou oferecido
como documentario ter situagbes que sdo puramente o resultado da imaginagao
ou da fantasia do realizador sem que o espectador saiba”'®°.

Dizendo isso, ele cita 0os métodos de realizacdo de Werner Herzog'®®
“O chamado cinema documentario do Herzog, que ele mesmo propde e oferece, como

cinema documentario, ele ndao tem nenhum problema em criar falas, pedir para as

pessoas dizer coisas que ele sugeriu ou imaginar um sonho que a pessoa teve e a

%% |dem SENRA, p.92.

1% Entrevista com Eduardo Escorel realizada por Patricia Francisco.

1% Werner Herzog, diretor alemao, nascido em 1942, a obra do cineasta esta repleta de
personagens marginais e solitarios, como os andes, o conquistador Aguirre, Kaspar Hauser,
Nosferatu. Os filmes valem também pelo esplendor das imagens: o rio Aguirre, a cidadezinha de
Wismar em “Nosferatu”, os operarios da vidragaria e a estalagem de “Coragdo de Cristal”, o
Nuremberg da primeira metade do século XIX minuciosamente reconstituido em “Kaspar Hauser”.
Entre seus principais filmes temos Fata Morgana (1969), “Aguirre, a célera dos deuses” (1972), “O
enigma de Kaspar Hauser’ (1974), “Nosferatu, o vampiro da noite” (1978), “Woyzeck”
(1978),”Fitzcarraldo” (1981), “Onde sonham as formigas verdes” (1983), “No cora¢do da montanha”
(1991) e “O homem urso” (2006).
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pessoa contar um sonho como se ela estivesse tido, mas, na verdade, foi o Herzog que

disse pra ela dizer aquilo™®’.

Entao, ele assume que esse filme de procedimentos hibridos construa sua
obra, sem nenhum problema de chama-la de documentario.
Podemos ver outro exemplo de novas dimensdes da linguagem

"188 onde encontramos

documentaria na exposigao “a respeito de Situagdes Reais
o trabalho de Pedro Costa, No Quarto da Vanda (2000), que é um filme, podemos
dizer, documentario, realizado sob condicbes especificas de seu realizador,
mostra uma nova abordagem da realidade. Antes da filmagem, ele organiza a
situagdo a ser filmada. “Nesse filme, ninguém foi obrigado a escrever coisa
nenhuma, ndo ha ‘argumento cinematografico’™”, porque “eu jamais seria capaz de
inventar coisas tao fortes, tao justas, tdo bonitas como as que a Vanda, o Pango e
todos os outros dizem”'®®. A idéia de Pedro se estabelece, porque é o personagem
falando de si, da sua realidade.

A exposicao “a respeito de Situacdes Reais” e “Movimentos Improvaveis —

o efeito cinema na arte contemporanea”"°

, segundo Stella Senra, vai delineando
que procedimentos poderiam ser usados no proprio documentario. Elogiando a
ousadia dos artistas, ela propde que essas aproximacgdes entre o documentario e

as artes plasticas fagam com que producdes de documentarios sejam também

17 Entrevista com Eduardo Escorel realizada por Patricia Francisco.

8 «a respeito de Situagdes Reais” realizada no Pago das Artes, em Sao Paulo, € um
desdobramento da exposicao [based upon] True Sories produzida e organizada em Roderda pelo
Witte de With, Centro de Arte Contemporanea em colaboragdo com o Festival Internacional de
Documentarios de Marselha e Festival Internacional de Filmes de Roterda (janeiro-margo de 2003).
109 3 respeito de Situagoes Reais. Curadoria de Catherine David e Jean-Pierre Rehm, Pago das
Artes, Sdo Paulo, maio-junho de 2003. p. 30
"% Movimentos Improvaveis — o efeito cinema na arte contemporanea. Curadoria de Philippe
Dubois e Ivana Bentes. Centro Cultural Banco do Brasil, Rio de Janeiro, maio-junho de 2003.
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mais ousadas, que os cineastas tenham mais abertura e, porque n&do, também
utilizem, como os artistas plasticos, qualquer elemento na elaboragéo de sua obra.

Salienta 0 quanto os artistas criam seus procedimentos para chegarem
préximos a essas situagdes reais (ndo a realidade). Nao ha uma imposigéo, um
dogma, mas uma aproximagao, um jeito de olhar e de agir junto aquela realidade e
apresenta-la de forma que o espectador também se organize pra se aproximar
daquilo de uma outra forma, construindo o trabalho para que possa frui-lo,
apontando para a idéia de que o documentario brasileiro precisa contar historias
sob novas abordagens e estratégias.

E caso dos projetos de Sandra Kogut, que sempre apontam para novas
possibilidades. Sua carreira é permeada por diversos tipos de trabalho, transitando
do video para a instalagdo, depois para um filme e assim por diante. Ela afirma
que
“Depende do projeto, ndo tem uma regra, entdo, cada projeto vai implicar num processo
diferente, é o processo daquele trabalho, pode ser completamente diferente, sabe? Nao
tem uma férmula, tem trabalho que vai tender mais pra uma coisa, vai ter um tipo de
suporte, (...) tem coisas que pedem pra ser um video, tem coisas que pedem pra ser um

filme, sabe? Eu acho que nao é uma escolha dispersa (...) E as vezes também, é muito

um sobre o outro, depois de ir pra um lado, vocé tem vontade de fazer coisas diferentes,

mas enfim é isso.”."”’

Ao adentrar no documentario Um Passaporte Hungaro (2001) de Sandra
Kogut percebemos alguns temas que se sobressaem, tais como: identidade e

familia. Ao criar situagdes propositalmente improvisadas, a realizadora exibe a

"I Entrevista com Sandra Kogut realizada por Patricia Francisco.
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espontaneidade da filmagem, a forte presenga do som, o som de sua voz que a
representa e, baseados em seus depoimentos, percebemos a importancia da
montagem na reflexdo do filme, desde sua pré-producéao até sua finalizagao.

Na primeira cena do filme, em 1999, ela se apresenta como neta de
hangaros. O seu avd € hungaro, judeu-hungaro, e se mudou para o Brasil no
periodo entre Guerras (1930). Ouvimos uma voz feminina perguntar “uma
brasileira, com avos europeus, tem direito a um segundo passaporte?”, ouvimos
uma voz masculina que diz “ndo” e uma voz feminina que diz “sim”. A ultima voz
feminina pergunta se ela poderia reunir documentos capazes de provar a origem
hangara de seus avés. Dessa forma, Sandra Kogut apresenta “um breve discurso
para apresentar uma busca e definir os seus limites” e assim, “por meio de suas
historias, discutirem e representarem a constru¢do de uma identidade”. N&o
enxergamos a cineasta, mas “vemos ou sentimos a presenga da camera’, a
camera que ela utiliza € pequena, quase n3o é notada pelos entrevistados.'"?

Assim, Sandra exemplifica que no “ Um Passaporte Hungaro, eu precisava
de uma camera pequenininha, pois a maior parte da camera era eu que fazia. Eu
precisava fazer uma coisa que tecnicamente me permitisse de ter €, aquela
maleabilidade, entendeu? Aquela rapidez”.'”

Por um lado, como espectadora, vou conhecendo a histéria da vida de sua

avd e, por consequéncia, parte da histéria de sua familia. Desperta uma

curiosidade em como ela foi construindo uma trajetéria entre o privado e o publico.

2 AVELAR, José Carlos. Eu sou trezentos in Objetivo Subjetivo. Cinemais 36 Especial
Documentario — Revista de Cinema e outras questdes audiovisuais, Rio de Janeiro: Aeroplano
editora, outubro/ dezembro 2003.

' Entrevista com Sandra Kogut realizada por Patricia Francisco.
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Ao assistir ao filme, nés estamos na casa de sua avo, mas logo em seguida, num
consulado. A intimidade que o filme mostra se expande para questdes gerais,
como a busca de uma identidade e toda essa construgdo ou essa busca é filmada
e exposta.

“Nesse filme tinha as duas pessoas. Pessoas que eu nao tinha tido conversa nenhuma,
os burocratas, as pessoas que eu fui conhecendo ao longo do processo. E tinha as
pessoas da familia. Tinha uma coisa muito intima e tinha uma coisa totalmente publica,
impessoal”.'

O seu filme comega com entrevistas, no inicio gravadas informalmente, de

conversas com sua avo. Sandra Kogut comenta que ndo teria sentido outra
pessoa filmar as pessoas da sua familia, pois quebraria esse aspecto de
informalidade e naturalidade.
“Na verdade, muitas coisas mudam, porque quando vocé esta filmando as pessoas da
tua propria familia, vocé tem uma relagao tao forte com elas e elas ja confiam tanto em
vocé e vocé ja tem uma intimidade e as vezes é tao dificil vocé adequar isso, mas vocé
precisa saber que esta fazendo um filme, e que as vezes melhor do que pensar que vocé
esta fazendo um filme, é que voceé esta construindo isso”. '"®

A documentarista documenta a si mesma, filmando sua familia, ficando
presente no centro da histéria.“O diretor ndo esta apenas dentro da imagem

investigando, entrevistando, conversando. Ele é a imagem. O filme & sobre seu

diretor. O diretor esta fora de quadro quase sempre invisivel, mas permanece todo

o tempo no centro da estrutura da cena”.'”®

174 Entrevista com Sandra Kogut realizada por Patricia Francisco.
175 Entrevista com Sandra Kogut realizada por Patricia Francisco.
76 |Jdem AVELLAR, p. 92.
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Durante a conversa que tive com a diretora, fiquei curiosa em saber como

tinha sido para a avé a sua participagéo no filme. A avé é o fio condutor da busca
expressa no documentario, uma espécie de consultora, pois quando Sandra tem
questdes a serem pensadas, vemos mais uma parte das conversas que ela teve
com sua avo e mais alguns detalhes sao revelados.
“‘Quando eu estava fazendo, ela sempre falava “mas pra qué? ninguém vai ter o menor
interesse nisso”. (...) Porque vinha aquilo ao longo de anos, (...) eu almogava com ela
duas vezes por semana. E sempre deixava a camera gravando. (...) E ai, foi evoluindo, foi
criando uma relagdo com ela disso, dessas conversas. E acho que ela foi gostando
também, assim, ela achava, € bem como ela dizia, mais “que é uma perda de tempo!’.
Mas eu vi que pra ela, tinham acontecido essas coisas, quando ela era muito jovem, e
que ela nunca tinha contado essas coisas e também estava sendo um momento especial
177

de poder falar daquelas histodrias.

Devido a busca pelo passaporte, a identidade é a questao central do filme.
Desde o momento em que ouvimos a sua voz € hao a vemos, vemos um telefone
e ja ficamos sabendo do que se trata o filme. Ao olharmos o telefone, imaginamos
Sandra. Ao dar continuidade as imagens do filme, percebemos multiplas
identidades expressas nos diversos idiomas e na diversidade dos entrevistados
que vao aparecendo, “0 processo que o cinema alimenta todo o tempo para se
”178.

inventar como uma identidade multipla, aberta para todos os lados

“Podemos dizer que o que vemos, o que importa de verdade, ndo é Sandra: sdo as
pessoas com quem ela conversa, os parentes, os funcionarios da embaixada e gente que,

como ela, solicita um passaporte hungaro. O documentario € sobre essas pessoas e

""" Entrevista com Sandra Kogut realizada por Patricia Francisco.
"8 |dem AVELLAR, p. 96.
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sobre muitas outras destituidas de identidades, jogadas para fora do quadro hungaro,

para fora do quadro europeu, no final da década de 1930, expatriadas com uma letra K

carimbada em seus passaportes.” "

Sandra Kogut vai nos mostrando pessoas diferentes e construindo uma
identidade, tentando construir uma identidade multipla (hungara e brasileira) e
apresentando conversas, no filme, cheias de diversos idiomas portugués, francés,
inglés, hungaro, hebraico. Ela apresenta essas identidades e projeta-se, segundo
Avellar, com um eu polifénico: um eu/ diretor, eu/ personagem, eu/ fotografo, eu/
brasileiro, eu /hungaro, eu/ montadora. Nessas construgbes multiplas, fala da
composicao de coisas e de como nés somos no Brasil. Diz que o brasileiro esta
acostumado a conviver com varias identidades.

“Sandra, em busca de um segundo passaporte, descobre o passaporte de sua avo,
Mathilde Lajta, e na ‘cangao bonita em alemao’ na memoaria de sua avo a imagem de uma
identidade multipla — questao presente nas entrelinhas do filme. Nao por acaso esta breve
fala aparece no trecho final, quase como conclusdo em aberto: Sandra esta voltando para
1!180.

casa, no trem, no meio do caminho entre sua casa e sua casa

Sandra fala, “durante a filmagem, eu estou o tempo todo pensando na
montagem, escrevendo o filme na minha cabecga; juntando, separando,
preparando”. Apos a filmagem, diante das varias possibilidades oferecidas pelo
material, ela tem que escolher um caminho. “Entdo, de um lado, ha uma certa

restricdo da espontaneidade na filmagem pensando na montagem; de outro, ha

' |dem AVELLAR, p. 97.
'8 |dem AVELLAR, p.99.
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uma volta da espontaneidade na montagem diante da multiplicidade de
possibilidades oferecida pelo material filmado”. &'

O que Sandra Kogut faz em seu documentario € se colocar “como
personagem e como diretora; de certa forma, como diretora, ela guia a situagao
mas também se autodirige: Sandra-diretora dirige Sandra-atriz, a qual trabalha
com o material de Sandra-pessoa”.®?

Sandra Kogut nos da o prazer de ver inumeros projetos sendo realizados,
conforme as demandas exigidas, o que é “ponto pacifico” para ela. O importante
para a realizadora é pensar que
“Os filmes sao sempre muito préximos da vida, da minha vida, sabe, das relacées. Entao,
eu nao consigo nunca pensar separado disso. E, no caso desse filme, a minha relagéo

com a minha avo foi determinante. Isso sempre! Uma mulher maravilhosa, tinha vontade

de saber mais daquelas historias, que, na verdade, muitas delas, eu s6 fui saber, porque

eu estava fazendo o filme, eu nem conhecia”.'®®

O cinema de Eduardo Coutinho é permeado por diversas experiéncias na
linguagem audiovisual, embora ele esteja mais centrado hoje na realizagdo de
documentarios. Produziu roteiros e filmes de ficcdo no inicio de sua carreira, final
da década de 1960 e inicio da década de 1970, em Cabra marcado para morrer
(1964-1984), prossegue na construgao de sua linguagem. Um dado importante é
sua passagem pelo Globo Reporter, apdés um certo periodo, acaba abandonando
a realizagado de documentarios para o programa e segue na conclusdo de “Cabra

marcado para morrer”.

81 |dem BERNADET, p. 147
'82 |dem BERNADET, p.148.
'%3 Entrevista com Sandra Kogut realizada por Patricia Francisco.
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O filme é relevante na histéria do documentario pelo seu proprio tempo de
realizagao e pelas novas formas de abordagem do real instauradas por Coutinho.
O curioso no filme é a forma como ele trata a memoadria que perpetua na histéria
dos participantes, “uma memdria do sofrimento e da dominacado, e também da
resisténcia a opressao. Memoria essa mantida por demasiado tempo em siléncio
durante o regime de excecdo implantado no pais a partir de 1964”."®* No primeiro
momento, em 1964, temos uma ficcdo, no ultimo, década de 1980, instaura-se o
documentario. Eduardo Coutinho diz que
“Jamais quis fazer um filme que fosse uma andlise do movimento camponés. Também
nao pretendi que as pessoas reconstituissem o passado. Quis fazer algo sobre a memoaria

do presente, como me disse um espectador. Nunca tentei recuperar na fala delas a

reconstituicdo da integridade do movimento camponés e suas contradi¢des. O importante

era a memoria delas”.'®

Consuelo Lins'® faz relacdes do filme de Coutinho com o filme Crénicas de
um verdo (1960) de Jean Rouch e Edgar Morin como referéncias e “inspiracdes”
para Eduardo Coutinho realizar Cabra Marcado para Morrer, porém o diretor
afirma que a experiéncia da televisdo lhe trouxe agilidade (camera leve) para

acompanhar as histérias das pessoas e foi isso que o ajudou na realizagao.

¥ GERVAISEAU, Henri. Entre meméria e histéria: Cabra marcado para morrer (1984) in
Mostra Diretores Brasileiros — Eduardo Coutinho — cinema do encontro. Sdo Paulo: CCBB, 2003.
'8 | INS, Consuelo. Cabra Marcado para Morrer: um novo modo de se fazer documentario in
O documentario de Eduardo Coutinho — televisao, cinema e video. Rio de Janeiro: Jorge Zahar
Editor, 2004. p.47-48.

® Consuelo Lins & professora da Escola de Comunicagdo da UFRJ e pesquisadora da
Coordenagao Interdisciplinar de Estudos Culturais (Ciec), € documentarista, tendo dirigido Chapéu
Mangueira e Babilbnia, histérias do morro (1999) e Juliu’s bar (2001). Trabalhou com Eduardo
Coutinho em Babildnia 2000 (2001) e Edificio Master (2002).
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A argumentacdo da autora perpetua na idéia da ligacdo do filme de
Coutinho a uma tradicdo do cinema-verdade e do cinema francés na década de
1960. Ela evidencia varios pontos semelhantes que estdo a mostra no filme, como
as interagdes de Coutinho com os personagens do filme, o improviso de algumas
situacdes, as imagens da chegada da equipe aos locais, evidencia uma série de
mudancas na realizacdo do documentario.

“Os filmes de Jean-Luc Godard sao exemplares dessas mudangas. De uma certa
maneira, sdo documentarios sobre a ficgéo; flmes de atualidade sobre a fimagem de um
filme; obras que tematizam o préprio cinema; as dificuldades de se fazer um filme, a
relagdo com os atores, com as estrelas, com o dinheiro; filmes dentro de filmes. ‘Cabra

Marcado para Morrer’ é posterior a essa modernidade, mas, de varias maneiras traz os

sinais dela”."®’

Uma das qualidades e coeréncia no trabalho de Coutinho € a persisténcia
em algumas questdes que envolvem a relagdo do documentarista com a pessoa
filmada. Ao entrevista-lo, percebi que essa € uma questao central em seu trabalho,
nao € a toa que o seu cinema € denominado “cinema do encontro”.

No seu processo de trabalho, ele é totalmente contra a usar apenas um
microfone para as pessoas que estdo conversando, ou seja, o0 documentarista e o
outro, a pessoa filmada.

“Isso mostra que essas pessoas que filmavam documentarios pretendiam, no filme, dar a
aparéncia de que s6 havia uma fala do interlocutor, sem ser provocado, por isso nao
precisava de um microfone para o diretor, que é o questionador. Acho isso absurdo
porque o Unico interesse do filme documentario que trabalha com som direto, com

pessoas vivas, ndo com natureza morta, € um dialogo, e esse dialogo tem que estar

%7 |dem LINS, p.41.
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presente no filme. As perguntas sdo essenciais como demonstrativos de uma voz que

vem de fora, é algo que provoca e que gera um confronto”®.

Dentro de toda a sua obra, permaneci interessada em filmes que tratassem
da memodria, apesar de ter filmes como Pedes (2004), que trata de uma memoria
histdrica, as greves dos sindicalistas, o filme O fim e o principio (2005) me pareceu
mais proximo dos estimulos da memodria que eu estou pesquisando, além de
trazer a tona outro tema que me interessa, o meio rural.

“Eu tinha feito varios filmes na cidade grande. Tudo cidade grande, Rio ou S&o Paulo:
Pedes é cidade grande, Master é cidade grande, filme de favela, isso tudo é metrépole e
tal. Tinha feito o Cabra ha 23 anos |a, mas enfim. Ai fiquei com vontade de sair desse
ambiente e ir ao meio rural, se é que ele existe ainda. O mundo rural, ndo sabia até que
ponto existia, sabia que existia, mas como, onde e tal. E a segunda razdo é que eu queria
fazer um filme sem pesquisa”.'®®

“O documentario € um constructo, uma ficgdo como outra qualquer”.'®® Os
trabalhos de Agnés Varda partem um pouco desse conceito. Ela tem uma vasta
obra, tanto no cinema como na fotografia, pela qual eu tenho muito interesse, pois
sado trabalhos pautados por sua subjetividade, ao mesmo tempo, ambiguos e
singulares, com a presencga da diretora em praticamente todas as etapas do filme
com uma trajetéria profissional que ja perduram por meio século.

Por isso escolhi o filme Os Catadores e Eu (2000) para falar um pouco de

seu processo de trabalho e de alguns pontos desse filme-ensaio que tangenciam

idéias que estou refletindo. Um dos meus interesses no filme é a livre associacao

'8 |dem COUTINHO, p. 165.
'8 Entrevista com Eduardo Coutinho realizada por Patricia Francisco.
"% |dem DA-RIN, p. 221.
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de idéias que a cineasta vai construindo ao longo do processo de realizagdo. Com
muita desenvoltura e espontaneidade ela permeia uma grande quantidade de
assuntos que vao se articulando perfeitamente, criando significados.

O critico Jean-Claude Bernadet supde que Varda ja estava pensando no

filme quando fez Sem teto, nem lei (1985) na cena em que ela mostra “um

ambiente rural, um meio social, uma estagdo do ano (...) Se essa agao foi
escolhida, é porque Os Catadores e Eu, de alguma forma, ja estava em

preparagao. Portanto o dinamismo gerado a partir do verbete do dicionario € uma

ficcao”.!’

Com mais de quarenta filmes, a cineasta francesa conta suas histérias e, ao
mesmo tempo, expde parte de sua realizagdo “a obra documental de Varda se

caracteriza por uma relagédo muito pessoal — constantemente exposta — com seus

”

‘objetos’.'¥? Como vemos em Os Catadores e Eu, uma proliferacdo de assuntos e

objetos que percorrem diversos caminhos para dar conta dos significados
produzidos e entrelagados pela cineasta.

“Essa forma de ensaio foge da homogeneidade, podendo incorporar filmes de arquivo ao
material filmado (no caso, respigadoras do inicio do século XX, a decomposicdo do
movimento de Marey), mesclar diversos recurso de linguagem: a tradicional entrevista do
cinema documentario, a parddia, a mais acintosa encenagao (0s meninos que cantam a
cancao das batatas, o advogado togado no meio dos repolhos, ou a propria Agnées Varda

passando metaforicamente atras de um relégio sem ponteiros)”.'*?

1 BERNADET, Jean-Claude.Introdugio ao universo de Agnés Varda -Os catadores e eu in
Retrospectiva Agnés Varda — o movimento perpétuo do olhar. Sao Paulo: CCBB, 2006. p.25.

' MESQUITA, Claudia. A cineasta do outro in Reportagem, n.64, Sao Paulo, 2005.p.32.

'3 |dem BERNADET, p.26.
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Ha tempos oucgo falar em um conceito para documentarios centrados na
figura do realizador, o “documentario subjetivo”. Como Agnés Varda esta sempre
falando de sua percepgéao da realidade nos proprios filmes, o termo é definido por
ela através do curta-metragem A Opera-Mouffe (1958). A Opera-Mouffe ndo é um
documentario social, € um certo olhar, o meu, sobre a realidade tal como a senti
naquele dado momento, como mulher, como cineasta. Isto para mim é um
documentario subjetivo”.'®*

As inumeras associagdes feitas por Varda durante todo o filme “Os
Catadores e eu” estdo pautados por uma agao, que une o filme de ponta a ponta:
o gesto de catar. A partir desse gesto que é realizado por ela — ela esta catando
imagens- e por todos os participantes do filme, o documentario desenha uma
diversidade de atitudes que remetem sempre a esse ato minimo de recolher
coisas e que faz as pessoas se curvarem, no sentido de pegar algo e/ ou de ter
essa atitude. Ela diz “E isto o meu projeto, filmar com uma m&o a outra mao“.'®
“Se em Les Glaneurs filmei minhas maos, isso aconteceu por acaso, mas este
acontecimento minimo ganhou vida no interior do documentario”."%

Como o filme é feito de associagdes havera um momento que ele tem que
acabar. A solugdo encontrada por Agnes Varda é a ’volta a um quadro de
glaneuses, retornando assim a um elemento de abertura, o quadro de Millet.

Ligando o final ao principio, o filme adquire um movimento circular, isto é,

absolutamente classico”.’®” Quanto a isso, ndo vejo contradigdo, considerando-se

' |Jdem MESQUITA, p.32.
'% |dem BERNADET, p.27.
'% |dem MESQUITA, p.34.
97 |dem BERNADET, p.26.
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o contexto de sua obra, a multiplicidade de assuntos associados a obra torna “Os

um dos maiores ensaios cinematograficos ja realizados”.'®

” o«

Catadores e eu

Cristiana Grumbach em seu filme Morro da Conceicdo (2005)' trata de
mapear uma parte do Rio de Janeiro um pouco desconhecida através de
conversas com os moradores mais velhos. O Morro da Conceigao fica no centro
da cidade, cercado por edificios que escondem sua visibilidade, € um marco da
colonizagao portuguesa. Dos onze moradores mais velhos do morro, oito quiseram
participar do filme.

Durante o processo de realizacéo Cristiana conta que tinha muito interesse
pelas marcas do tempo deixada numa cidade, pelas cidades que se sobrepde, o
Rio de Janeiro de 100 anos atras que ndo é o mesmo de hoje. Mas esses
interesses cairam, quando aconteceu um fato importante em sua vida

“Houve um fato pessoal nisso tudo, porque meu avdé morreu. E o meu avd é uma pessoa

muito importante na minha vida. Ele me criou € o0 meu pai também. Engragado, quando

ele morreu, como eu posso te dizer, eu percebi o flme que eu precisava fazer no Morro

da Conceigao, porque as paredes nao falam, as ruas, por mais que tenham sido mantidas

elas nao falam. Entdo, se eu queria saber de um outro Rio de Janeiro que antecedeu a
» 200

esse que nos estamos vivendo, eu tinha que ir nos velhos, nos mais idosos”.

Esse fato pessoal influenciou a criagado de Cristiana durante a realizagao do
documentario, pois a partir desse momento ela criou um foco para desenvolver o

trabalho.

'% |dem BERNADET, p.26.
' Morro da Conceicéo, diregéo Cristiana Grumbach, (cor / 35mm/ 85 min/ 2005)
20 Entrevista com Cristiana Grumbach realizada por Patricia Francisco.
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“Eu fiz um filme com muita saudade do meu avd. Eu de alguma forma, em cada uma

daquelas conversas, estava revivendo o meu avd, porque a gente conversava muito

também. Entédo, € um pouco isso, € um filme afetivo. Eu n&o tinha intengdo nenhuma de

contar a histéria do Morro da Conceigao, nem do Rio de Janeiro. Eu tinha vontade de falar

da sensacdo que é existir com 90 anos numa cidade como essa, que se transformou
» 201

profundamente”.
Ao pesquisar o processo de trabalho de Cristiana percebi certas
singularidades que também me interessam num processo de realizagédo de um
filme documentario. A questdo do encontro com pessoas desconhecidas, a
conversa que se estabelece a partir desse encontro filmado, isso para exemplificar
questdes mais especificas, pois existem outras de ambito geral que permeiam o
pensamento de quem estd realizando. Por exemplo, pensar na forma -
documentario, no filme em si.
“Pra mim tudo é filme. Eu estou interessada naquilo que eu nao sei.(...) Eu estou mais
interessada em me surpreender. Eu sempre parto do principio de que em qualquer
esquina do Brasil, eu ndo acho que isso € um delirio ndo, acho que em qualquer esquina
do Brasil vocé vai encontrar uma pessoa que vai fabular sobre a propria vida, sobre o
Brasil, sobre aquela esquina de uma maneira que eu jamais imaginei. Eu sempre acho
que a realidade, acho nao, tenho certeza de que a realidade é muito mais interessante do
que eu possa imaginar, entende? Ela vai me surpreender muito mais, entéo, eu trabalho

um pouco dessa forma”. 2%2

2! Entrevista com Cristiana Grumbach realizada por Patricia Francisco.
292 Entrevista com Cristiana Grumbach realizada por Patricia Francisco.
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“A realidade nao existe, porque ela existe em recortes, né? Ela n&do existe
nesse sentido, nessa ampliddo, nessa amplitude”.?®® O que o documentarista
procura fazer € unir fragmentos de uma dada realidade. E a partir do momento em
que ele inicia a articulagdo desses fragmentos € que comegam a aparecer as
representagdes das pessoas. A imagem produzida durante o processo de
realizagdo parte da subjetividade do diretor e expande, se complementa, nas
subjetividades individuais, e o que temos, quando olhamos todo o filme € uma
por¢cao de imagens fragmentadas, dotadas de sentido, através da interpretagao de
cada participante do filme.

“Me interessa sempre nos filmes o processo, né? (...) Eu estou menos interessada nos
resultados e mais interessada num processo, no processo das coisas, ndo € sO dos
filmes, mas nos processos. (...). Nado & apoteose, no final da linha tem uma apoteose

maravilhosa. Ndo, ndo tem. E a vida que segue com aquelas transformacdes, com a

possibilidade de vocé reformular algumas coisas. Entao, € muito bonito isso”.2%

“Eu tento respeitar a minha subjetividade, respeitar aquilo que me move a
fazer um filme”.?®® Essa é uma questdo importante para o trabalho desenvolvido
por Cristiana. Nao que ela desenvolva um trabalho subjetivo no sentido de falar de
sua proépria vida, mas ela tenta respeitar e buscar aquilo que a subjetividade dela
proprde, ou seja, fazer escolhas baseada numa intuicido afetiva, sem explorar o
lado privado especificamente. Aparecem questbes que ela desconhece, que a
instiga e ela percorre, pesquisa, comega a criar um interesse para realizar um

projeto. “Hoje, eu quero me sentir livre.(...) 0 que eu estou fazendo é filmando a

293 Entrevista com Cristiana Grumbach realizada por Patricia Francisco.
294 Entrevista com Cristiana Grumbach realizada por Patricia Francisco.
295 Entrevista com Cristiana Grumbach realizada por Patricia Francisco.
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partir dos meus sentimentos pessoais em situagdes que entrem em relagéo
comigo. E isso que eu estou interessada”.>®

“Porque eu acho que a gente faz filmes para viver coisas, entende? Pra
mudar, porque vocé nao sai impunemente de um filme”. Um filme faz vocé
pesquisar coisas que antes vocé nunca teria ido atras. E como um estudo, vocé
comeca a buscar um ponto de referéncia e esse ponto vai trazendo outros pontos
de referéncia, outros caminhos, possibilidades de desenvolver uma idéia ou uma
conversa. “E pra transformar as coisas que vocé precisa transformar internamente.
Sabe as questdes que vocé tem pra lidar?”*®” E é esse movimento que gera as
relagbes com as pessoas que VOcé vai conversar, com a equipe que esta
trabalhando com vocé. E isso tudo se traduz em algo muito simples que “eu fago
flmes pra viver. Pra viver o filme, pra viver a minha vida, entendeu? E uma

maneira que eu encontrei de viver, de dar sentido, assim, pra mim”.2%®

29 Entrevista com Cristiana Grumbach realizada por Patricia Francisco.
27 Entrevista com Cristiana Grumbach realizada por Patricia Francisco.
298 Entrevista com Cristiana Grumbach realizada por Patricia Francisco.
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LE CINEMATOGRAPHE

SALON INDIEN
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3. Montagem

3.1 O ato de montar

Antes de iniciar a escrita de alguns momentos da histéria da montagem,
nesse capitulo, vou adentrar a alguns aspectos que estdo entre as pesquisas de
movimento que deram inicio ao cinema e, por consequéncia a montagem, além de
outras acepgoes ligadas a esse termo. Ao final, vou me deter na apresentagédo do
episodio “4B- Os signos para nos” da série televisiva Historia(s) do Cinema de
Jean-Luc Godard, enfocando os procedimentos de trabalho do cineasta em
relacdo a montagem que dao subsidios as minhas reflexdes sobre o ato de
montar.

O cinema é uma das tantas invengdes que se inicia na modernidade. A
passagem do século 19 para o século 20 € marcada por uma sucessao de
invencdes que aceleraram os acontecimentos e desdobramentos da historia, tais
como: o telégrafo, o telefone, o trem, a maquina a vapor, a eletricidade. No meio a
todas essas invengdes temos dois pesquisadores e fotdgrafos dedicados a
estudar as possibilidades do movimento; s&do eles, Etienne Jules Marey e
Eadweard Muybridge.

Marey inicia suas pesquisas sobre o movimento a partir de 1860, sendo que
a partir de 1880 ele passa a utilizar a fotografia para tornar visivel o registro de
movimento. Num primeiro momento, ele utilizou uma “espingarda fotografica” e,
posteriormente, a Chronofotografia. Ele queria sintetizar o movimento num unico
espaco de representacdo, portanto seu método estava baseado na simultaneidade

e na sintese.



119

Ja Muybridge tem como objetivo, registrar as fases do movimento, mas
para sua pesquisa, ele decide capturar uma fase do movimento de cada vez. Com
24 cameras instaladas com uma distancia de meio metro entre uma e outra, ele
obtinha uma seqiéncia de 24 imagens de 24 diferentes fases do movimento.
Dessa forma, cada imagem fotografica exibia apenas uma fase do movimento —
apenas um momento estatico — que quando montadas uma ao lado das outras
(numa sucessao), retratavam graficamente o processo do movimento. Nao numa
Unica imagem, mas na sequéncia delas, pode o sonho de Marey ser realizado — o
da simulacéo da continuidade do movimento?®®.

Assim, com o método da simultaneidade de Marey desenvolve-se o
principio da sobreposigédo, enquanto das pesquisas de Muybridge se desenvolve o
principio da montagem. Nesse principio, estdo centradas as idéias de colocar lado
a lado dois ou mais lugares diferentes.

Além das pesquisas de Muybridge no século 19 para as primeiras
orientacdes da idéia de montagem, outro fato importante, em meados do século
20, é que com o crescimento da industria todas as fabricas tinham seu trabalho
organizado por uma linha de montagem. Os objetos produzidos por uma operagao
manual ou mediada por maquinas servem para unir pecas na formacado de um
objeto. A idéia de montagem esta instaurada.

“A montagem sempre existiu, o escritor monta, o pintor monta, mas a diferenga é que no

cinema a emenda permanece visivel e a operagcdo que produz a combinagcdo de duas

29 0 periodo histérico sobre as pesquisas de Marey e Muybridge foram retirados do Poligrafo de

aula de Mario Ramiro, traduzido e extraido do livro WEIBEL, Peter. Die Beschleunigung der
bilder in der choronokratie. (A aceleragdo das imagens na Cronocracia) Berna: Benteli Verlag,
1987.
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coisas se faz com muita clareza, num material em que a aplicagdo de duas coisas que

s&o separadas fica muito clara™'.

Cada vez que se fala de um filme, esta falando-se de montagem, mesmo
que seja um plano sequéncia, porque houve uma escolha. E montagem € escolha.

No cinema, podemos dizer que a histéria da montagem tem inicio em 1896,
com os proéprios irmaos Lumiére. Depois de um ano de experiéncias com a nova
invencdo, os dois nos mostram uma experiéncia de montagem. No filme
Demoligdo de um muro?"’, “vemos um muro ser demolido e, depois de uns
segundos de tela preta, o filme roda ao contrario e 0 muro se reconstroi diante de
nossos olhos”'?. Talvez possamos considerar essa experiéncia como a primeira
relacionada a um pensamento de jungdo de dois planos, ou seja, associada ao
que conhecemos hoje como montagem.

Entendemos que a montagem € uma técnica que organiza e seleciona as

imagens para se fazer um filme,

“O objeto sobre o qual a montagem se exerce sédo os planos de um filme (ou seja, para
explicitar ainda mais: a montagem consiste em manipular planos com o intuito de
constituir um outro objeto, o filme). As modalidades de agdo da montagem s&o duas: ela
organiza a sucessao das unidades de montagem que sdo os planos; e estabelece sua

duragao”.?™

219 XAVIER, Ismail. Especificidades da montagem in A Montagem no Cinema, Sao Paulo: CCBB,
.37.

" Démolition d’'um mur | Demoligdo de um muro, Sociéte Lumiére (p&b/ 54 seg/ 1min 21seg/

1896)

12 GARDNIER, Rui. Breve histérico das concepgoes da montagem no cinema in A Montagem

no Cinema, Sao Paulo: CCBB. p. 25.

213 AUMONT, Jacques. Trad. Marina Appenzeller. A Estética do Filme. Campinas, SP: Papirus,

1995.



121

A experiéncia inicial dos irmaos Lumiére se generalizou, e €& vista
atualmente, em muitos filmes que constréem sua linguagem evidenciando o
trabalho da montagem. A historia do cinema nos informa da criacdo e
fundamentacdo dessa técnica pelo Construtivismo Russo a luz de uma
perspectiva histérica, na discussdo de algumas teorias de Dziga Vertov?'* e Sergei
Eisenstein.

Vertov trabalhava em cine-jornais, fazendo reportagens e noticiarios de
atualidades, atividade que realizou por toda a vida. Essas atividades marcaram de
modo decisivo seu contato com o cinema, que teve como referéncia central o
registro da atualidade - o que, hoje em dia, aproximamos ao cinema documentario.

215 com sua mulher Svilova e seu

Logo, em seguida, ele forma o grupo Kinoks
irmao Mijail. O grupo publica seu primeiro manifesto em 1923.

Para Vertov, o principio da filmagem era o registro, de improviso, sem
roteiro prévio, do movimento aleatério das pessoas em situagdes diferentes do seu
cotidiano “o olho mecanico — deve incorporar-se ao cenario, mergulhar no
turbilhdo da vida, sem jamais intervir no decorrer dos eventos”.?"® O cinegrafista
deveria registrar pessoas e grupos sociais diferentes em suas atividades habituais
no cotidiano.

Ele captura a imagem, sabendo de sua natureza fragmentaria, consciente

de que a montagem implica em interpretagao e representagao, e de que, por meio

dela, essa imagem sera inserida em um novo todo.

14 Seu nome verdadeiro era Denis Arkadievitch Kaufman. Dziga significa roda que gira sem cessar

e Vertov significa rodar, sugerindo movimento.
% Kinoks & um composto das palavras russas kino (cine) e oko (olho).
*1® XAVIER, Ismail.(org) A Experiéncia no Cinema. Rio de Janeiro: Graal, 1991.
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“Para Vertov, filmar trechos de verdade, praticar a kino-pravda (cinema-verdade),
registrar fragmentos, &, portanto necessario, mas ndo suficiente. E preciso que esses
fragmentos sejam reorganizados para que se torne possivel, a partir de entdo, apreender

0s processos historicos e dar-lhes um sentido, uma verdade. Essa missao construtiva é

devotada, como veremos, ao cinema-olho (kinoglaz), novo processo de montagem”."”

O nascimento do cinema e da técnica de montar um filme na virada do
século XIX para o século XX coincide com o surgimento dos movimentos artisticos
de vanguarda. Aproximadamente dez anos depois do nascimento do cinema,
vemos George Braque e Pablo Picasso desenvolverem suas primeiras colagens;
nao muito depois, Vladimir Tatlin construiria seus primeiros contra-relevos.

Nessa contextualizagdo histérica, com o estudo da colagem e da
montagem, artistas e tedricos contribuiram para o enriquecimento de ambas as
técnicas. Possiveis conexdes da montagem e da colagem com outras poéticas
artisticas despontavam no mesmo periodo. Esses processos artisticos individuais

contribuiram, de fato, para a riqueza do pensamento visual.

Tal como nos procedimentos de colagem e montagem realizados por
artistas e cineastas, também nos filmes documentarios passamos por um
processo de coleta de documentos, reunimos fragmentos de arquivos, fotografias,
recortes de jornais entre varios elementos imagéticos e sonoros. Ha um processo
de catalogagcdo e de escolha desses documentos, dos procedimentos de
entrevista e representacbes e da formacdo e formatacdo dessas imagens

coletadas, que podem resultar na idéia de um cinema documental que se

217 |dem XAVIER.
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desvincula dos modelos tradicionais de representagao e usa o “documentar” para

capturar os movimentos mais ambiguos e sutis da intimidade.

ApOs esse periodo de registro, dos primeiros anos do cinema, comegaram a

haver variagbes, nos numeros, nos tempos e nas captagdes dos planos. Houve o
inicio da movimentagdo da camera. Inicia-se a escolha de enquadramentos e
registros de planos mais préximos, entre outros elementos. Historicamente, a
partir de 1903, por um cineasta chamado Edwin Porter deu-se inicio a montagem.
Ele percebeu que um plano registrava uma parte incompleta da agéo, formando a
unidade a partir do qual os filmes devem ser construidos, estabelecendo o
principio fundamental da montagem. Ele da inicio a narrativa filmica, mas € com
D.W. Griffith que, através da montagem, intensifica-se a construgdo dramatica
(usando close, inserts, travelling etc), e assim, o cineasta influenciou Hollywood,
como os cineastas russos.
“Embora todos os cineastas russos fossem profundamente influenciados por Griffith, eles
também se preocupavam com a fungao dos filmes na luta revolucionaria. O préprio Lénin
acreditava na importancia do cinema para sustentar a revolugdo e os jovens cineastas
soviéticos eram entusiastas do movimento. Idealistas e comprometidos, eles trabalharam
a fim de buscar solugdes cinematograficas para problemas politicos.”

Com Pudovkin e Lev Kulechov, uma mesma imagem justaposta a imagens
diferentes produz varios significados para o publico. Os fiimes tém uma tematica
humanista, intimista, em que se mistura uma historia politica. Em seguida,
podemos citar Serguei Eisenstein, que faz uma vasta teoria da montagem: a
montagem métrica, ritmica, tonal, atonal e a intelectual, contemporaneamente,

temos a obra de Dziga Vertov, também com inumeros exemplos de montagem.
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“Se Eisenstein significa, para a teoria da montagem, a reformulagdo da realidade a fim de
levar a populagdo a apoiar a revolugcdo, Dziga Vertov defendia, com veeméncia, que
apenas a verdade documentada poderia ser honesta o bastante para levar a verdadeira
revolugao”.

Dentro do Construtivismo Russo, temos essas duas figuras importantes a
serem lembradas e retomadas com detalhes para a reconstrucdo da histéria da
montagem no cinema. Os cineastas russos acreditavam que a montagem era
“a escolha, a duragdo e a disposicdo de determinados planos de modo a constituirem
uma continuidade cinematografica — era o ato criador fundamental da produgao de um
filme. Hoje, seria dificil fazer afirmagdo tao categdrica”. “A tradicional justaposi¢do de
expressdes visuais, tipica dos melhores filmes mudos, foi quase abandonada apds o
1218

advento do filme sonoro

Precisamos estabelecer uma idéia do material a ser montado. Preparar o
pensamento. A idéia de montagem pode nascer na pré-flmagem ou no roteiro. A
articulacao e o ritmo dos planos necessitam ser precisos e aos poucos definidos.
O ritmo € um dos itens mais importantes da montagem. Com ele, buscamos o
tempo do filme, movimento que esta intrinseco aos planos filmados, mas que
podem ser cortados e manipulados pelo montador. E possivel, ainda, que
montemos uma cena a partir de um conceito.

“‘De nada adiantaria aquelas tomadas, indicadas na ordem do roteiro, se imagem e som,
principalmente a voz da narragdo, nao tivessem a duracdo correta, ndo entrassem
exatamente nos pontos que entram, nao criassem a dialética pretendida pelo Jorge. llha

das Flores € um dos melhores exemplos sobre a importancia da precisdo dos cortes e

8 |dem REIZ & MILLAR, p.3.
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duragdo dos planos. Algo que pode nao ser objetivamente determinavel, mas deve ser

conscientemente procurado pelo montador”.?"®

O conceito explanado por Milton do Prado fala de um exemplo especifico de
um dos nossos documentarios mais populares o /lha das Flores. A obra esta no rol
de filmes de montagem como comentei anteriormente e € um dos seus exemplos
mais célebres.

Nesse projeto, a mola propulsora da montagem é a imagem-foto. A
fotografia pode ser vista como parte integrante da visualizagdo dos planos,
fotogramas ou frames, pelo montador. Sdo nos filmes que elas tomam
perspectivas de imagens que reconstroem movimentos. Na observagao, tem um
carater de construgcdo de histérias pessoais. Vejo personagens folhando albuns,
abrindo caixas cheias de fotografias. Outros que mostram seus familiares e
exibem a imagem fotografada de uma pessoa desconhecida do publico para a
camera.“A vantagem é permitir que se vejam as cenas inacessiveis e preservar as
passageiras”.?*°

A imagem é fixa no filme, na memdédria apresentada e no olhar do
espectador. Para um montador, a imagem fixa dentro do filme, “congelada”, pode
ter um significado: apresentar a histéria de uma pessoa ou de um lugar. Com a
fotografia percebemos o olhar das pessoas com mais tranquilidade, € um breve
congelamento da imagem que a efemeridade da imagem em movimento muitas
vezes ndo permite. E como se fosse preciso olhar o olhar dos olhos fotografados

para decifrar suas histérias. E na montagem, estendemos ou encurtamos esse

219 PRADO, Milton do. Uma viagem pessoal pelo trabalho de Giba Assis Brasil. In: Revista
Teorema, n.11, setembro 2007, Porto Alegre, p. 30.

0 FLUSSER, Vilém. Filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da
fotografia.Rio de Janeiro: Relume Dumara, 2002. p.37
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olhar pelo tempo dado a exibicdo de cada cena, aumentando ou diminuindo ao
mesmo tempo, através de segundos, o seu significado na histdria do filme.

As imagens fotograficas e/ou em movimento reunidas para o “Eu, trilho” tem
a marca de um tempo que é determinado pela fala da minha locu¢ao, ou de minha
mae. Os trechos de falas escolhidos determinam o tempo da imagem no
documentario, principalmente, quando trato da memoria.

Vemos varias casas de madeira, uma janela, ou um baldo de festa de
aniversario, mesas com enfeite e alimento, fotografia dentro da fotografia, muitas
pessoas, familiares em comemoragdes, objetos e pessoas de um cotidiano que
passou. A imagem esta eternizada, as pessoas e os objetos ndo sabemos mais
aonde estao. Ai entra a histéria da montagem, a possibilidade que ela oferece de
agrupar e dar novos significados as imagens, podendo sublinhar alguns fatos e
sublimar outros. E a organizagdo e a escolha do material, além do corte preciso,
que ira determinar o significado da cena de um filme.

O montador Walter Murch, a partir de sua experiéncia de montagem,
primeiramente, na moviola e, posteriormente, na ilha de edigdo computadorizada,
faz um panorama das evolugdes tecnoldgicas percorridas pela montagem ao
longo da histéria. Em 100 anos de montagem, num primeiro momento, tinhamos
maquinas de montar, (moviola, Kem) durante 70 anos e a partir dos ultimos 30
anos fluimos do sistema analégico (Edit droit, Montage) para o sistema digital
(Final CUT, Avid, Ligthworks).

A minha forma poética de montar € da ordem do fragmento. Dentro desse
fragmento, observo o minimo movimento das pessoas e das coisas e parto para o

corte.
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3.2 Uma possibilidade de montagem

3.2.1 O projeto Historia(s) do Cinema

As primeiras idéias para a construgdo da série Histéria(s) do Cinema
nasceram a partir de uma conferéncia intitulada “Introdugcdo a uma Verdadeira
Histéria do Cinema”, realizada por Jean-Luc Godard no Conservatério de Arte
Cinematografica de Montreal, em 1978 e de uma conversa entre o cineasta e o
fundador da Cinemateca Francesa, Henri Langois. Em 1986 € que Godard iniciou
a realizagdo do projeto, que levou quase dez anos para finalizar, em 1998. A
conferéncia proferida em 1978 foi publicada em livro sob o0 mesmo titulo.

A série Historia(s) do Cinema €& um ensaio audiovisual de cunho
documental, realizado em video para a televisao, em que o realizador reflete sobre
a histéria do cinema por meio da apropriagdo e citagdo de varias obras. Foi
langada na Francga entre 1989 e 1998 no Festival de Cannes.

E dividida em quatro episédios e cada parte é subdividida em duas outras,
formando 8 capitulos: Tomo I: 1A- Toutes les histoires (Todas as historias); 1B-
Une Histoire seule (Uma historia s6). Tomo Il: 2A- Seul le Cinema (S6 o Cinema);
2B- Fatale Beauté (Beleza Fatal). Tomo lll: 3A- La monnaie de L’absolu (A moeda
do absoluto); 3B- Une vague nouvelle (Uma onda nova). Tomo IV: 4A- Le contréle
de 'universe (O controle do universo); 4B-Les signes parmi nous (Os signos entre
nos). Cada um dos capitulos tem duragao variada de aproximadamente 30 a 60

minutos.
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Segundo Aumont, a série de ensaios filmados, Histdria(s) do Cinema, foi
iniciada em 1986. Comecgaram a ser langados respectivamente os capitulos do
primeiro episodio, 1A e 1B em 1989, os capitulos do segundo episddio, 2A e 2B
em 1994, os capitulos do terceiro episddio, 3A e 3B em 1996 e os dois ultimos, 4A
e 4B em 1998, do quarto e ultimo episddio.

Em linhas gerais, o primeiro capitulo do primeiro episédio, “1A-Todas as
histérias”, trata do registro e expressédo da historia, com temas como a 22 Guerra
Mundial, a memodria de Godard e sua geracao, a industria cinematografica, os

' e 0 nascimento da televisdo. Ele inicia a série

“pobres” filmes de atualidades?®
com voz sobreposta as imagens, dizendo “Fazer uma descrigdo exata/ Quando
vocé quiser/ E o que nunca houve/ é o trabalho do historiador/ Oscar/ Oscar Wilde
/ Apenas o Cinema/ Quando vocé quiser/ Historias do cinema e da televisao/
Histérias no plural”

Uma voz off diz “O cinema substitui 0 nosso olhar por um mundo que esteja
de acordo com nosso desejo”. Chegamos ao capitulo “1B-Uma histéria s6”, que
nos fala dos tipos de historias que o cinema conta. Godard fala de uma histéria da
soliddo e da soliddo da historia. A historia da soliddo seria a idéia de uma solidéo
da historia do cinema e a soliddo da histéria seria a idéia da historia contada, do

mistério do cinema. O tema do siléncio perpassa todo esse capitulo em que,

também aparecem os irmaos Lumiére, a heranga da fotografia, Dziga Vertov, a

21 Os filmes de atualidades s3o registros de cinegrafistas que foram incumbidos, apds a invengéo

do cinematoégrafo pelos irmaos Lumiére, de filmar, ou seja, documentar, os acontecimentos da
atualidade pelo mundo. O “pobre” cinema de atualidades definido por Godard, durante esse
capitulo da série, se refere especificamente aos filmes de atualidades produzidos durante a
Segunda Guerra Mundial.
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memoria, a heranga da literatura e da pintura, a ficgdo contra o real e a morte,
inscrita sobre extratos de filmes “uma industria da morte”. E Godard nos fala

“Cuidado, mesmo quando falo de mim, de minha experiéncia, ndo me concedam
demasiada importancia, sou apenas o enunciador de uma histéria, o mais importante é a
histéria em si, o relato de uma trajetéria — resultado de toda uma vida. (...) Estou-lhes

dizendo que o importante ndo sou eu, mas é de mim que falo, logo eu também posso

mentir”. 222

“Sim, herdeiro da fotografia. Mas ao herdar essa histéria, o cinema nao
herdava somente direitos de reproduzir uma parte do real, mas sobretudo seus
deveres.””® Godard afirma o vinculo obrigatério do cinema com o real, sobretudo
quando se refere ao lado fotografico do cinema. No segundo episddio, capitulo
“2A-.S6 o cinema”, ele retoma o cinema, agora, como arte do espetaculo “como
forma de recolhimento, de leitura e de expressédo dos tracos da expressao dos

homens”??*

, propondo que a grande historia € a histéria do cinema, dizendo que
ela é maior por ser projetada. Fala do projetor, da sala de cinema, da luz que vem
por tras e se projeta na tela branca.

O tema da morte é evocado, novamente, agora sob nova perspectiva, no
capitulo “2B - Beleza Fatal”. Ele mostra a idéia do instante fatal da morte e associa
a uma dimensao fatal da beleza. Esse capitulo também
“marcado por uma nova série de jogos de palavras em torno do titulo da série — L’Histoire
du cinémoi x Histoire (s) du Cinéma (A Histéria do Cinemeu x Histéria(s) do Cinema) -, e

também pelo destaque dado a duvida sobre o lugar préprio do enunciador e do cinema —

22 \/oz off de Godard no capitulo 1B.

% \/oz off de Godard no capitulo 1B.

2% GERVAISEAU, Henri. Abrigo do Tempo. Abordagens cinematograficas da passagem do
tempo e o do movimento da vida dos homens. Rio de Janeiro: tese de doutorado, ECO-UFRJ,
2000. p.330.
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com a frase, ‘A quem ele pertence’ vem se sobrepor sobre as palavras ‘Histoires du
cinémoi * — parte de uma problematizagdo da idéia de uma histéria das técnicas do

cinema, com vistas a mais uma vez trazer o espectador, progressivamente, a idéia de que

o cinema n&o é nem uma técnica nem uma arte, mas um mistério.”?%

Na terceira parte do episddio, capitulo “3A-A moeda do absoluto”, outros
temas relacionados se acrescentam: a situacdo da Bdsnia, a incapacidade da
leitura oferecida dos acontecimentos pela televisao, os artificios do tipo de ficcdo
espetacular da industria americana, a razdo de ser e as capacidades do préprio
sentido da existéncia do cinema. Retoma a pintura da arte moderna, com Manet,
na qual se insere o nascimento do cinema “afirma que, com a pintura moderna, as
formas se dirigem para a palavra, e nos mostram formas que pensam”.??® Ao final,
declara uma contribuicdo, em tom bastante elogioso, do cinema italiano do pos
guerra, exaltando especialmente o filme Roma, cidade aberta, dizendo que esse
filme foi o uUnico que conseguiu escapar da estética do cinema americano,
buscando outro tipo de relacdo entre o real e a ficgdo, uma nova tradicdo
cinematografica.

O capitulo “3B-Uma onda nova” refere-se ao movimento da Nouvelle
Vague, a trajetoria singular de Godard dentro da histéria que ele esta enunciando,
e também, no inicio do capitulo, através de um didlogo, fala de proposi¢coes
histéricas do antigo testamento da Biblia, explorando o tema da transmissao da
verdade de uma tradicdo. Comenta o papel histérico de Henri Langlois para os
cineastas da Nouvelle Vague e cria um museu originario do cinema invisivel,

intitulado poeticamente “Do Real”. “O enunciador estabelece o relato da revelagéo

% idem GERVAISEAU, p.339.
%6 ijdem GERVAISEAU, p.342.
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repentina e incbmoda de obras fundamentais da histéria do cinema, invisiveis
antes do advento desse Museu. Ao abrir o acesso a uma série de obras que
remetem a um outro cinema, distinto do cinema do espetaculo”. %/

O quarto e ultimo episddio trazem mais dois capitulos. O “4A-O controle do
universo” trata de reflexbes de ordem filosdfica, historica e poética, além de uma
série de meditacbes sobre o audiovisual, invocando o artista e seu ato criador.
Nessa questdo se sobressai a responsabilidade do ato criador, como podemos ler
na frase “Hitchcock conseguiu o que nao conseguiram Julio César, Hitler,
Napoledo...”. Com trilha sonora dos filmes do cineasta mencionado e cenas de

morte e suspense de seus filmes, ele prossegue “Ter o controle do universo”.

“E se Hitchcock foi o Unico poeta maldito a ter sucesso é porque foi 0 maior criador de
formas do século 20. Pois finalmente sdo as formas que nos dizem o que ha no amago
das coisas. E 0 que é a arte sendo o que transforma formas em estilo? Intertitulo: O
UNICO COM DREYER QUE SOUBE FILMAR”. %%

O ultimo capitulo, “4B-Os signos entre nds”, € uma espécie de concluséo e
balanco das enunciacbes feitas nos demais episddios da série, “ndo ha nem
sequéncias bem marcadas nem uma unidade sequencial regular, como no resto
da série (...) numa primeira abordagem, se compde de uma sucessao de
fragmentos heterogéneos que remetem a uma multiplicidade de lugares, tempos,
temas, acdes e materiais”.??° Dai sugere-se a importancia da montagem, tanto na
constituicdo do capitulo, como que propositalmente, na suscitacdo desse tema: a

montagem cinematografica.

27 1dem GERVAISEAU, p.345.
228 Citagao em voz off feita por Godard e inscrigao de intertitulo em cartela preta no capitulo 4A.
2 |dem GERVAISEAU, p. 357.
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“A montagem constitutiva de Histéria(s) do Cinema se propde, pois, mostrar essas

histérias de que eram portadoras os filmes do século e cujo potencial os cineastas tem

deixado escapar ao submeter a ‘vida’ das imagens & morte imanente do texto.”?*

O filme de Godard é “uma grande colagem de fragmentos de imagens,
textos e sons, formando discursos paralelos e ao mesmo tempo interligados”.?"
Na
“Elaboracao de uma série de relagdes entre a memoria do individuo Godard, a memoaria
da geragdo de cineastas da Nouvelle Vague, e a memoéria das geragcdes de cidadaos

europeus que viveram e sofreram, no século XX, a odisséia da utopia da emancipacao

social e politica da humanidade e foram profundamente marcados pelo trauma histérico

do Holocausto”.2%?

Godard constroi a série televisiva reunindo toda essa experiéncia vivida e
que provém do cinema e da Histéria. Exibe um conjunto de proposi¢coes sobre a
historia do cinema, criando uma superposi¢cao de sentidos, sem que concluam em
informacdées mais gerais, podendo apreender esse conjunto. Decifra o cinema
como arte do século, exibe imagem de Charles Chaplin, como representante do
nascimento dessa arte do final do século XIX, chamado-a de “infancia da arte”. Vai
construindo os capitulos por fotogramas. Poucas imagens estdo em movimento e
quando a vemos, estdo em slow motion. Como um montador, passa essas

imagens para frente e para tras, repetindo movimentos para escolher a hora do

39 “E] montage constitutivo de Histoire(s) du cinéma se propone, pues, mostrar esas historias de
que eran portadoras las peliculas del siglo y cuyo potencial han dejado escapar los cienastas al
someter la ‘vida’ de las imagenes a la ‘muerte’ inmanente al texto.” (RANCIERE, Jaques. Uma
fabula sin moral: Godard, el cine, las historias in La fabula cinematografica-reflexiones sobre la
ficcion em el cine. Barcelona: Paidés, Ano, p. 197)

» NICOLAIEWSKY, Alfredo. Da ordem do enigma - fragmentos justapostos. Porto Alegre: tese
de doutorado, PPG - Artes Visuais / UFRGS, 2003.

%2 |dem GERVAISEAU.
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corte. Dessa forma, sublinha os corpos e os gestos das pessoas, as posturas e as
expressdes dos rostos, fazendo com que “subjacente ao projeto da série, uma
outra histéria do cinema, uma histéria dos corpos e dos gestos por meio do
cinema”.?®

O projeto realizado, do primeiro ao oitavo capitulo, nos conduz a
rememoracgao de histérias mostradas através de imagens e textos; em alguns
momentos, para salientar sua enunciagao, vemos imagens num ritmo rapido, de
pulsacao, além das falas e textos que frisam o argumento de seu pensamento. O
que temos é um grande mapeamento de periodos da histéria do cinema que
convergem, principalmente, para a historia da segunda guerra mundial, centrando-
se nos campos de concentracio, no inicio da série. Godard tinha 15 anos no final
do conflito.

E por isso que a obra Histéria(s) do Cinema foi escolhida para analise
nessa pesquisa - por ser um filme feito da juncéo de varios materiais de arquivo®*
e por ter um carater documental, mesmo que nao se possa afirmar convictamente
isso. Nao sabemos como definir essa obra. Nesse cinema feito a base de
episodios, o que mais chama a atencdo € a montagem e, dentre os oito episédios,
o ultimo, “4B — Os signos para nos”, € o que mais se aprofunda no tema da
montagem, a questao que nos interessa centralmente nesse projeto.

“Se a exploragao da capacidade do cinema de transformar os tragos dos elementos e dos

eventos da natureza e da histéria em signos, prépria desta arte, constitui o fundamento

33 GERVAISEAU, Henri. Histéria de uma meméria in Revista Novos Estudos Cebrap, n2 60, julho

2001, p.190.

2 Fontes de arquivo: filmes de ficgdo, documentarios, noticiarios, filmes amadores, programas de
televisédo, cangdes, fotografias célebres e andnimas, reproducdes de obras da histéria da pintura,
trechos de romances, poemas, ensaios, estudos da histéria da arte, da histéria do cinema, da
literatura, da histéria social ou das ciéncias.
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préprio do conjunto do episddio e da idéia da série, o tema da existéncia dessa, signos,

n&o havia sido explorado como tal até aqui”.*

Embora ndo se possa classificar num género a obra Histoéria(s) do Cinema,
sabemos do seu cunho documental pelo abordagem das imagens que estido
sendo exibidas e também pelos textos. Ao pensarmos no empenho do autor do
projeto em constituir uma obra que tem em seu titulo uma certa pretensdo de
contar a histéria do cinema (e do século XX), utilizando um formato documental
com fragmentos de imagens historicas, para o cinema e para 0s europeus,
principalmente, o projeto parece contraditério. Ndo temos uma narrativa, uma
hierarquizagdo das imagens nos capitulos da série mas, ao mesmo tempo, a
condi¢cao temporal e espacial das situagdes marcantes do século passado estdo
presentes ali. Importa refletir sobre a contradicdo presente na proposta do
cineasta em contar uma histéria do cinema a partir de fragmentos misturados a
referéncias do real, isto €, Godard faz uso abundante da colagem de imagens do
cinema, mas também de imagens que procedem de documentarios. E essa
condicao, entre documentario e montagem, que nos interessa nessa pesquisa.

Em Histdria(s) do Cinema temos temas que se repetem, que se afastam do
esquema sequencial classico e se desenvolvem em varias sequéncias de imagens
que, aparentemente, contrastam entre si ou que n&o se ligam por nexos causais.
Elas véo se amalgamando em sub-temas, se produzem com auto-referéncias ou
passam a outro assunto. Ndo ha hierarquia entre as imagens e seus temas,
formam-se tramas, nas quais se unem assuntos, como por exemplo, 0s campos

de exterminio nazistas, imagens que se unem a outras, ligadas a esse “tema”. Um

25 |dem GERVAISEAU, p. 384.
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episodio se liga a outro por temas, por linhas de contato ou pelo procedimento
constante da auto-referéncia presente na obra que estamos assistindo. O outro
exemplo dessa ruptura da sequencialidade sao os titulos dos capitulos que
aparecem um no episédio do outro, em praticamente toda a série, formando uma
estrutura rizomatica®*®. Além disso, é como se ficasse no ar um grande
comentario sobre a propria obra, estabelecendo-se um dispositivo de
metalinguagem.

Em alguns filmes de Godard de 1960, os espectadores percebem um
didlogo direcionado ao publico, através de frases ou perguntas ditas por um ator
que olha a platéia, fugindo da condugéo do filme e demonstrando ao espectador a
interacao com ele. Dessa forma, o espectador se percebe ininterruptamente como
espectador. Godard redefiniu a maneira de se ver um filme.

Histéria(s) do Cinema me parece comparavel a uma obra de um grande
escritor, € a maior obra de um grande cineasta (um fazedor de filmes) para o seu
autor, € seu maior esforgo. A palavra “grande” ndo é colocada aqui apenas como
um elogio, mas sim, referente a quantidade de obras produzidas no campo da
imagem em movimento, pela pluralidade de experiéncias em diversas técnicas e
criacdo de linguagem dentro do audiovisual, resultando aproximadamente em 80
obras produzidas por Godard, entre filmes e videos, de 1954 a 2004. Nao publica
roteiros inteiros, apenas excertos. Suas palestras foram registradas no livro ja

citado, “Introducdo a uma verdadeira histéria do cinema e da televisdo” que deu

2% Rizoma é um modelo epistemolégico na teoria filosofica de Gilles Deleuze e Félix Guattari.

Neste modelo, a organizagdo dos elementos ndo segue linhas de subordinagéo hierarquica - com
uma base ou raiz dando origem a multiplos ramos -, mas, pelo contrario, qualquer elemento pode
afetar ou incidir em qualquer outro.
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origem a série e também, posteriormente, aos quatro livros com fotogramas que
compde a série Histdria(s) do Cinema.

Assim, poderiamos dizer que Histéria(s) do Cinema tem um peso tao
grande para Jean-Luc Godard, quanto a obra Em busca do tempo perdido para
Marcel Proust. E um grande compéndio de uma histéria enunciada por seu
criador, sdo muitas “paginas”, muitas camadas de imagens e textos falados ou
recitados, escritos sobre a imagem ou sobre uma tela preta, como ja descrevi,
sobrepondo tempos que nao tinham sido aproximados até entdo, como nos diz o
autor em sua série.

E produzido com um procedimento facilmente manipulavel hoje em dia, o
video. E feito de uma poesia que manipula as imagens. E realizado com imagens
de um “documentario cinematografico”, porque exibe um acervo de imagens do
cinema, de animagao, de entrevistas etc, ao mesmo tempo em que, comenta

todas elas, com sua voz ou através de seus porta-vozes.
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3.2.2 O cinema e o video de Godard

Jean-Luc Godard tem um sistema diferenciado de fazer cinema e video,
relacionando sua poética em planos fragmentados, exercendo sua politica em
colagens e fazendo da escrita um cinema com inumeras citagdes, no qual
assuntos e procedimentos técnicos se combinam para a construcido e
desconstrucéo de sua linguagem cinematografica.
“A linguagem como matéria, como objeto exclusivo. Mesmo as imagens servirdo para

produzir linguagem, texto-imagem. N&o se trata mais de contar e nem mesmo de

representar, mas de apagar para (re) escrever, de decompor para ver se podemos (re)
construir, de rasurar para (re) fazer. Trabalho de palimpsesto cinematografico”.?’

‘E a linguagem (ou certo uso da linguagem) sera o instrumento mais
indispensavel de todo este trabalho de desconstrugdo™® do sistema de
representagdo. Godard constroi um filme, por vezes denominado ‘autoral’,
articulando diversos modos de construgdo de uma linguagem imagética e sonora
como é o cinema
“O fundamental para Godard nao é ter feito um filme (ou preparar um) no sentido
tradicional, com habituais etapas separadas e sucessivas. O fundamental é estar sempre
fazendo um, esteja ele ou ndo em filmagem ou montagem. Fazer um filme, para Godard é
algo extensivo e total, é ser e viver, é estar sempre conectado as imagens, € ver e pensar
ao mesmo tempo”.%*

Os tipos de imagens de Godard sao variados e vao desde a representagao

do ato de leitura, representacdo da escrita a m&o, ou a maquina, videos

epistolares, filmes-carta, como o filme produzido junto ao Grupo Dziga Vertov,

%7 DUBOIS, P. Cinema, Video, Godard. S3o Paulo: Cosac & Nafy, 2004, p. 271.
% |dem DUBOIS, p.268.
%9 |dem DUBOIS, p. 282-283.
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Carta para Jane. Utiliza-se também de cartdes-postais, exibicdo de capas de
livros, jornais, cartazes, panfletos, letreiros luminosos, grafites e pichagbes em
muros, colagens verbais decompondo e recompondo a linguagem, grafismo
eletrénico, inscrigdes em preto e branco que equivalem a um quadro negro,
cartdes ou legendas e os créditos dos filmes trabalhados, entre outros intertitulos.
“Visualizando ‘pedagogicamente’ os aforismos inimitaveis do mestre, a da pratica
sistematica do trocadilho (jogo de letras e de imagens, adivinhas etc) como curto-
circuito e deslizamento (re)generador de sentidos”.?*°

A memoria, no cinema, € o apreender as simultaneidades do tempo.
Godard representa a memoria coletiva dos cineastas de sua geragdo. Para o
cineasta, ela € um processo vivo, dindmico; no cinema ha a possibilidade de um
ponto de encontro entre a memdédria e os fotogramas; rastros psiquicos e
fotoquimicos, uma parte da histéria do mundo nos € apresentado em Histoéria(s) do

Cinema.

“Fazer filmes acerca de um mundo que flui continuamente, um mundo indefinivel e
incalculavel, € um modo confortador de procurar entendé-lo. Mas o proprio ato de fazer
filmes & um processo que traz em si a semente do proprio fracasso, pois os filmes que
fazemos nao reintegram o mundo. Pelo contrario: diferentemente da pintura, apresentam
como substituto uma realidade menor e muito convincente, fragmentando ainda mais o
mundo, até que tudo o que nos resta € um confluir de memoarias visuais que tomam o

lugar das experiéncias vividas — ou, se quiserem, uma maleta cheia de cartbes postais.

#% 1dem DUBOIS, p. 260.
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‘Franz ndo sabia’, diz o narrador em ‘Bande a Part’, ‘se o mundo se transformava num

sonho ou se o sonho se transformava no mundo”.?*’

Chamamos a atengdo aqui para as referéncias auto-biograficas em alguns
dos filmes de Godard, como Histéria(s) do Cinema. Godard nasceu em 3 de
dezembro de 1930, em Paris, vivendo sua infancia na Suiga; volta a Paris para
estudar Etnologia na Sorbonne. Em 1952, inicia sua carreira profissional como
critico de cinema na revista Cahiers du Cinema. Cumpre destacar, ja nesse
periodo, sua forte relagdo com a palavra, sua inclinagcdo para a escrita, que
estarao presentes, mais tarde, na maioria dos seus filmes. Em 1960, ele e outros
cineastas como Francgois Truffaut, Claude Chabrol, Eric Rohmer, entre outros
criticos da revista Cahiers du Cinema, e Agnés Varda, iniciam suas criticas as
regras do cinema comercial. Godard langa, em 1959, seu primeiro filme longa-
metragem, Acossado, que explicita a nova poética pelo movimento da Nouvelle
Vague e que foi também um dos formuladores da Politique des Auteurs. Com esse
filme, realizado com a cadmera na méo, buscando um cinema autoral, no qual é
valorizado o papel do diretor, inicia uma série de filmes®*? durante a década de
1960, que fizeram sucesso e que o tornaram conhecido no mundo. O cineasta
obteve o reconhecimento junto a setores que buscavam alternativas ao cinema
comercial.

As caracteristicas dos seus filmes da década de 1960 s&o a mobilidade da
camera, a montagem descontinua, os grandes planos-sequéncias e a tentativa de

dar sentidos e valores contraditorios as imagens. A partir de 1970, ele abandona a

! REIZ, Karel. p.374
2 Os principais filmes dessa década s3o Acossado, Viver a Vida, O Desprezo, Alphaville, O
Demdnio das Onze Horas, Weekend a Francesa e A Chinesa.
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idéia desse cinema autoral, visando um cinema politico. Comega a trabalhar num
grupo com outros cineastas, entre eles, Jean-Pierre Gorin, parceiro em roteiros e
na direcdo de seis filmes. O grupo chamava-se “Grupo Dziga Vertov’?*3. “Outros
participantes estiveram ao redor desse movimento e ndao se sabe qual foi
exatamente sua contribuigcdo, o que, de certa forma, reflete a proposta coletiva de
fazer cinema.”?*

Na década de 1980, com a nova tecnologia do video, Godard constréi
“videos-roteiros” e inova com a “colocagao em perspectiva e pela interrogagao do
cinema como pintura (e de modo mais amplo, como arte, criagdo, musica,
literatura). Agora, portanto, € o cinema que se pensa e se afirma como
‘pintura’.”®*® Uma analise mais aprofundada entre pintura e cinema é abordada no
capitulo que trata dos percursos e relagdes historicas entre ambas as linguagens,
a partir de conceitos de montagem e colagem.

Apenas descrevo alguns exemplos das citagdes exibidas em seus filmes
que nos apontam para uma reflexdo entre arte e cinema. Suas referéncias
pictéricas iniciam em Acossado (1959). Vemos representagdes de pinturas de
Picasso, Renoir e Klee na casa da personagem Patricia. Em O pequeno soldado
(1960) ha o encontro fotogénico de Anna Karina com uma ilustracdo de livro do
pintor Paul Klee. Em Tempo de Guerra (1963), um soldado chamado Michelangelo

sauda um quadro de Rembrant. No filme O Desprezo (1963), considerado por

Godard o seu melhor filme, estdo evocadas a “Odisséia” e as estatuarias da

23« uma homenagem ao cineasta russo, para fazer oposicao ndo apenas a Hollywood, mas

também a tradigdo de Eisenstein”. in ALMEIDA, Jane (org). Grupo Dziga Vertov. Sdo Paulo: witz
edigdes, 2005 p.50.

2% |dem ALMEIDA, p.7.

3 DUBOIS, Philippe. Trad. Mateus Araujo Silva. Cinema, Video, Godard. Szo Paulo: Cosac Naify,
2004, p.254.
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antiglidade. Em Bande a Part (1964), € exibido um recorde de velocidade de

visita ao Louvre. Para Viver a Vida (1962), apresenta o retrato oval de Edgar Allan

Poe. No filme O Deménio das onze horas (1965), ha a passagem continua de

Velasquez a Nicolas de Staél; do Pierrot de Picasso a La jeune fille de Renoir, de

Matisse a Braque, do Cubismo ao Fauvismo, do Impressionismo a Arte pop.

Desse modo, para Godard, “colagem e video sdo assim os instrumentos da
» 246

inflexdo da relagao entre cinema e pintura”.

“O video tera sido, assim, em Godard, o principal instrumento de passagem de imagens:
nao tanto uma seqiiéncia de obras em si quanto um meio de refletir sobre as imagens,
conectando ‘em direto’ o olhar e o pensamento. E nesse sentido que podemos considerar
a passagem-video como o instrumento pelo qual a pintura passou do estatuto de imagem-
»n 247

objeto ao de estado-imagem no cinema de Godard dos ultimos dez anos.

Em 1990, as experiéncias vivenciadas durante mais de trinta anos de

carreira convergem para alguns trabalhos no cinema, For Ever Mozart **®

, Elogio
ao amor %*° e Nossa Musica **°, como também para o video Histéria(s) do Cinema,
a principio veiculada na televisdo e, posteriormente, no Centre Georges
Pompidou. A obra ja foi exibida no museu em varias mostras de cinema. Existe
uma versdo resumida de aproximadamente uma hora e vinte e quatro minutos
intitulada Momentos escolhidos de histéria(s) do cinema®', que foi langada e

exibida numa parceria da produtora Gaumont com o Centre Georges Pompidou

durante o periodo de dezembro de 2004 a janeiro de 2005 nessa institui¢ao.

¢ |dem DUBOIS, p.251

7 |dem DUBOIS, p.256

8 For Ever Mozart (cor/ 35mm/ 1996 )

49 Flogie de I'amour (cor, preto e branco / 97 min/ 35mm/ 2001).

9 Notre Musique (cor/ 80 min/ 35mm/ 2004).

> Moments choisis des histoire(s) du cinéma (cor/ 84 min/ 35mm/ 2000)
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Os filmes de Godard “ndo sao fluentes no sentido convencional. Godard
usa frequentemente cortes abruptos, isto é, une duas partes descontinuas de uma
acao continua sem mudar a posi¢cdo da camara. Corta abruptamente de uma cena
para outra, mal avisando o espectador e sem se importar com a fluéncia”®?. A
fluéncia dos seus filmes esta no que poderiamos chamar de ordem do caos e digo
isso, porque, em geral, ndo estamos acostumados com movimentos abruptos.
Godard faz pequenas insercdées no nosso modo de ver, quando insere planos
curtos entre longos planos, nos da uma outra dimensédo da elipse de tempo,
porque ele constréi pequenas elipses com as inser¢gdes dos planos curtos.

“E uma espécie de estenografia, e talvez por isto seja concisa e eficaz.”*>

%2 REIZ, Karel. p. 362
23 REIZ, Karel. p.368
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3.2.3 “4B - Os signos para nos”

“Ele dizia que por maior que seja a fidelidade

nao influi na marcha do tempo.

Ela ndo pode ressuscitar nada ou ninguém.

No entanto, ndo ha outra solugdo senéo a fidelidade.
O amor...

Histérias...

O homem...

O homem tem em seu pobre coragao lugares que ainda nao existem e onde a dor entra...

para que existam”.%>*

O principal motivo de nos aproximarmos do episédio “4B- Um signo para
nos” da série Historia(s) do Cinema, de Jean-Luc Godard, € o processo de criagcédo
da obra: o procedimento da montagem, que nela é central, e a sucessdo das
imagens adotada pelo autor, explorando uma meméoria.

Rapidamente, o ultimo capitulo da série rememora passagens dos outros
episodios, pontuando uma ou outra cena ja exibida, e tem-se, desde o inicio,
numa fala sobre o préprio cinema e, subsequentemente, sobre seu procedimento
mais genuino, a montagem. Através da fabula do escritor suico Charles
Ferdinand Ramuz?®®® intitulada “Les Signes parmi nous” e, ao final do episddio, da
citacdo de um conto de Jorge Luis Borges®®, o ciclo dos episddios da série se
encerra em um tom de meditagao poética. O cineasta Godard finaliza sua série da

seguinte forma: a imagem de uma rosa amarela e a frase “fabrica de sonhos”

% Primeira citacado em voz off feita por Godard ja no inicio do capitulo 4B.

5 Ferdinand Ramuz publicou o romance Les Signes parmi Nous em 1917. Nessa obra, ele brinca
com o status do narrador, alternando a narrativa mantida por um narrador onisciente e a
concentracao interna sobre um personagem ou grupo social a que pertence.

%6 No filme de Godard nao é especificado o titulo do conto de Jorge Luis Borges.
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aparecem sobrepostos; a seguir, vemos uma cartela preta com o nome “Jorge
Luis Borges” e depois a reprodugédo da pintura de um homem atravessando a pé
uma colina amarela. A imagem da rosa e do rosto de Godard se sobrepdem,
alternando-se rapidamente; vemos novamente a pintura que vai se apagando
lentamente para reaparecer o rosto, em close, de Godard, mas a pintura fica como
pano de fundo. A respeito das imagens descritas, ouvimos :“se um homem, se um
homem tivesse atravessado o paraiso , em sonho e tivesse recebido uma flor,
como prova da sua passagem e, ao despertar tivesse encontrado esta flor em
suas maos, o que desejo agora, é que eu era aquele homem.”?’

Os signos, para Godard, surgem na confluéncia de memoérias, que formam
varias camadas de significagbes. Historia(s) do Cinema €&, por assim dizer, um
conjunto de proposi¢cdes sobre a historia do cinema, sobre o seu processo de
registro, sobre seu processo de montagem, formando uma trama de sentidos
sobrepostos sem que produza informagdes gerais sobre a Histéria ou sobre o
Cinema, porém apreendendo um conjunto das idéias do cineasta sobre ambos os
temas. H& uma contraposi¢cdo entre um mundo cinematografico e um mundo
historico.

“Tentaremos compreender, ao menos em parte, 0 novo enigma que o diretor colocava
para seu interlocutor: o espirito do cineasta extrai de um conjunto de materiais pré-
existentes que pertencem a memodria dos homens, citagbes das mais diversas obras
cinematograficas, isto é fotogramas — percepgbes de que ele tira seu alimento para

devolvé-las recompostas sob a forma de um movimento — a série na qual ele deixa a

%7 Ultima citacdo de Godard feita em voz off no capitulo 4B.
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marca de sua liberdade de pensamento que € a de associar os materiais — os signos —

pela montagem.”?*®

A montagem, nesse extenso projeto de Godard, € um procedimento que se
sobressai: desde a primeira vez que vemos a série, tal procedimento se impde
centralmente. Salta aos olhos a quantidade de referéncias e o conhecimento
histérico e cinematografico do autor. N&o se trata apenas de evidenciar a cadéncia
ritmica, ja nos primeiros planos do episodio 1A, com a mistura de sons da
maquina de escrever do cineasta, o ranger das bobinas de uma moviola ?*°, as
imagens de Chaplin e dele proprio. O cineasta vai além: o encadeamento e a
selegao de fotogramas vao se sobrepondo, articulando-se com as palavras ditas
por Godard e com os inumeros intertitulos que vao também contribuindo para essa
abundancia de sentidos. O procedimento vetoriza muitas possibilidades de
apreensao da historia, numa sucessao de imagens sem que atinemos para o
modo tao inusitado como é apresentada essa historia do cinema.

Além disso, chama a atencdo de imediato o tratamento de cada uma das
imagens, em cores ou em preto e branco; elas sdo montadas por incrustagdes ou
sobreposi¢cbes e encaminham a montagem a uma espécie de mixagem260 das

imagens, como declara Philippe Dubois ?°'.

% GERVAISEAU, Henri. Abrigo do Tempo. Abordagens cinematograficas da passagem do

tempo e o do movimento da vida dos homens. Rio de Janeiro: tese de doutorado, ECO-UFRJ,
2000, p. 415.

9 Moviola € uma maquina de montar, geralmente, com 4 bobinas, 2 usadas para o filme e 2
usadas para o som, uma pequena tela, um leitor optico, etc. Atualmente, essas mesas séo usadas
principalmente para se fazer conformagao de copido e nao tanto para se montar um filme como se
fazia até meados da década de noventa no Brasil. O nome provém da marca registrada de uma
magquina de fabricagédo norte-americana.

260 A mixagem das imagens para video € um processo diferente da montagem das imagens para
cinema. A mixagem é vertical, simultdnea e a montagem ¢é horizontal, sequencial.

61 DUBOIS, Philippe. Cinema, Video, Godard. S3o Paulo: Cosac Naify, 2004.
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Para entendermos melhor esses conceitos, cabe dizer que a
sobreimpressao apresenta imagens colocadas umas sobre as outras, processo do
qual resultam varias camadas de imagens. A inscrustacdo consiste em colar
imagens no interior de uma outra imagem. Vemos exemplos, a seguir, baseados

em 4 fotogramas retirados do capitulo 4B.

Sequéncia de incrustagao realizada no capitulo 4B.

Essa técnica resulta numa grande espessura dos fotogramas apresentados;
a cada cena, temos camadas de imagens que reunem um conjunto de uma

espécie de arquivo do século XX. “Em alguns momentos temos cinco camadas de



147

informacdes (...), todas perceptiveis, dialogando entre si e com as imagens e sons
precedentes e posteriores”.?%

O tipo de montagem utilizada por Godard na série estruturada em episodios
envolve questdes de metalinguagem, estéticas, filoséficas e histéricas. E
enigmatica. Na série Historia(s) do Cinema, ele exibe uma pesquisa das principais
imagens ou das imagens que mais marcaram o século passado. Sao inumeras,
apresentando-se simultaneamente, como as imagens dos campos de
concentragdo. No desenrolar do significado das mesmas, intervém inumeros
textos citados, na maioria das vezes, pelo autor da obra, mas também por atores
ou criticos de cinema. O idioma utilizado é o francés, quase sempre, mas também
o inglés e o italiano, entre outros.

Ao lado da sonoridade dos textos e da complexidade das imagens, temos
ainda o texto sobre a imagem, o texto que ultrapassa o enquadramento da
imagem e que também possui, dependendo do seu significado, um ritmo em que,
por exemplo, duas imagens aparecem e desaparecem, alternando-se. Na lida com
o texto, Godard também recorre a repeticdo, ndo aparece apenas uma, mas duas
ou trés vezes sobre um fotograma ou sobre uma cartela preta. Em alguns
momentos, varias frases ou palavras aparecem juntas e sobrepostas.

A escrita, nos filmes de Godard, é um dos elementos de montagem que
constitui uma das principais estratégias do autor. Ele a utiliza constantemente em
forma de legenda, intertitulo ou sobre as imagens. “A escrita pertence ao mesmo

nivel narrativo que os personagens, que sao 0 mais das vezes seus autores ou

%2 NICOLAIEWSKY, Alfredo. Da ordem do enigma - fragmentos justapostos. Porto Alegre: tese

de doutorado, PPG-Artes Visuais/ UFRGS, 2003. p.68.
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destinatarios”.?®® “O texto ndo esta no filme, nem mesmo na imagem. E o préprio

filme” .24

“Cineasta que nao cessou de proclamar que o escrito é seu ‘inimigo real’, que € preciso
‘ver e nao ler’, que ‘a escrita é a Lei’ e, portanto, ‘a morte’ (por oposigéo a imagem, que

seria o ‘desejo’ ou ‘a vida’'), mas que, ao mesmo tempo, fez da citagdo textual e do

empréstimo literario a fonte principal, quando ndo exclusiva, das vozes de seus filmes”.?*°

Em Viver a Vida, os recursos de linguagem para contar a historia de Nana,
uma mulher que quer ser atriz de cinema e acaba tornando-se uma prostituta,
utiliza textos escritos sobre cartelas pretas em que se descrevem os
acontecimentos da histéria. Podemos dizer que o filme é formado por blocos de
tempo, “uma colecao de planos colocados lado a lado, cada um dos quais deveria
ser auto-suficiente. Parte do efeito cumulativo de Viver a Vida decorre dessa
mesma descontinuidade de estilo.”®® Temos quadros ou cartelas pretas em que
sao escritos como story line, recurso textual usado por roteiristas para delinear a
forma a se desenvolver um roteiro, construindo, cena a cena, por frases que
indicam a historia a ser contada em cada cena. Durante todo o filme € inserida
uma nova cartela, com novas informacbes sobre a histéria contada. O
interessante €, novamente, o aparecimento da escrita sobre a tela, desta vez,
indicando os acontecimentos que veremos nas proximas cenas. Ha também
citagcbes, como o filme A Paixdo de Joana D’Arc (1928), de Carl Dreyer, € o caso

do trecho do filme em que a personagem Nana vai a uma sessao de cinema e

283 |dem DUBOIS, p. 261.

%% 1dem DUBOIS, p. 271

%5 1dem DUBOIS, p.260.

2 REIZ, Karel. & MILLAR, Gavin. A técnica da montagem cinematografica. Rio de Janeiro: Ed.
Civilizagao Brasileira, 1978. p.372
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chora vendo Joana D’arc ser morta na fogueira. Temos a impressao de que ai se
antecipam os acontecimentos da sofrida personagem Nana.

O texto, que comparece em toda a série Historia(s) do Cinema, € uma das
formas mais profundas de expressar o sentido que a obra passa a seus
espectadores, além da trilha sonora. Letras e palavras assumem o mesmo nivel
de intensidade poética e politica, tdo forte quanto os fotogramas, porque as
palavras escrevem o nome de cidades em que houve conflitos (Hiroshima,
Leningrado, Sarajevo) ou cita as “ragas” (alemao, judeu, mulgumano), sendo a
montagem o elemento que articula a disposi¢édo das letras no enquadramento da
tela, fazendo aparecer e desaparecer letras, silabas ou trechos de frases,
mudando a semantica das mesmas ou alterando sua sonoridade e sua leitura.
Esses textos provém de trechos de romances, poemas, ensaios, estudos da
histéria da arte, da histéria do cinema, da literatura, da histéria social ou das
ciéncias.

Outro elemento de montagem que se destaca s&o as colagens. Nas
colagens dos artistas plasticos Braque e Pablo Picasso, as superficies de suas
pinturas ganhavam elementos novos que se salientavam, tornavam o plano
tangivel. Em Godard, ao contrario, vemos que as colagens n&o tornam os planos
tangiveis. Sdo imagens que declaram a sua imaterialidade. Os recortes e as
aproximagdes de certas figuras dispares, assim como o significado que elas
adquirem, mediante tais procedimentos, sdo importantes. O espectador, junto com
o cineasta, vai construindo, através das imagens fragmentadas, as possibilidades
de associacdes para se ter a totalidade, ou ndo, do que esta sendo apresentado

no filme, pois “todo o espectador é voyeur, todo voyeur € cumplice dos golpes de
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machado e das colagens”.?®” Na maior parte de sua obra, ele utilizou “a pratica da

colagem nos filmes ‘politicos’ e a passagem pelo video nos anos seguintes”,?®

salientando ainda mais sua intengédo fragmentaria na sucessao das imagens de
seus filmes.

“E com A Chinesa (1967) e sua imagética de arte pop e histéria em quadrinhos, e depois
com Le gai savoir (1968) e suas fotos desviadas e contra-legendadas (‘Hegel-é-o-
primeiro-pensador-que-sustentou-o-tapa-como-argumento-filosdéfico-irrefutavel’) que a
pratica da colagem como processo de analise, de decomposicdo e de recomposigéo

torna-se macica e sistematica”.*°

Voltamos a fabula sobre o caixeiro viajante inscrita, fragmentariamente, no
episodio 4B, apresentada nas frases escritas em cartelas pretas e imagens que
tentam representa-la a fabula sob uma trilha sonora melancdlica.

“Havia um romance de Ramuz?® que contava que um dia um caixeiro viajante chegou a
uma cidadezinha as margens do Rhéne e que ele se tornou amigo de todo mundo
porque ele sabia contar mil e uma histérias. E eis que estoura uma tempestade que dura
dias e dias. E dura dias e dias. E entao o caixeiro viajante conta que é o fim do mundo.
Que é o fim do mundo. Que é o fim do mundo. Que é o fim do mundo. Mas o sol volta,
enfim. E os habitantes da cidadezinha expulsam o pobre caixeiro viajante. Este caixeiro

viajante era o cinema. Era o cinema. Era o cinema. Era.”*""

%7 |dem DUBOIS, p. 247.

%68 |dem DUBOIS, p. 256.

%9 1dem DUBOIS, p. 258.

"% Ferdinand Ramuz , escritor do romance “Les signes parmi nous”.
" Narracdo em voz off feita por Godard no episédio 4B.
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“O caixeiro viajante é o cinema. E o cinema que, através da combinagdo de
signos, constréi fabulas, relatos, mil e uma histérias.”*’? E &, através da
montagem, que exibe seus signos e sua memoaria.

Dessa forma, o tema principal do quarto episodio, capitulo B, esta presente
no préprio titulo “Os signos entre n6s.” E na frase enunciada por Godard, dentro
do filme: “Alias, € o que eu amo, em geral, no cinema: uma saturagéo de signos

213 Ha uma

magnifica que banham na luz de sua auséncia de explicagao.
simultaneidade de simbolos falados e escritos, segundo Dubois, um estado
generalizado de imagens.

“A idéia central € a de que por sua capacidade singular de relacionar elementos

heterogéneos, a montagem constitui um instrumento essencial para o pensamento, pois

ela permite estabelecer aproximagdes originais que podem constituir o fundamento de

uma reviravolta do pensamento pela composicdo poética de idéias”.?"*

A criagdo do tempo por cima de outros tempos é interessante. Como
vemos, por exemplo, na palavra “era”, citada la na parte em que ele terminou de
contar a historia do caixeiro viajante; a partir daquele momento, reaparece e
“flutua” sobre os outros assuntos que o cineasta vai nos propondo. E ao vermos a
palavra, lembramos do conto narrado, e a palavra perdura, como que fazendo nos
lembrarmos o tempo todo quem era o cinema, 0 que € o cinema. H& um
sentimento de pesar, matamos o cinema, talvez, para descobrirmos um outro

cinema.

2 |dem GERVAISEAU, p. 396.
"3 GODARD in GERVAISEAU, p.384. Godard citando Godard em “For Ever Mozart”.
7 |dem GERVAISEAU, p. 395.
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Uma voz se enuncia sobre todas as imagens. Nao é permitido um acesso a
origem dessa “fala”, pois ela ja vem decodificada sob a voz de Godard e de seus
escolhidos enunciadores: imagens re-interpretadas.

“Aproximar coisas que até entdo nunca tinham sido aproximadas nem
pareciam passiveis de aproximacao”, frase que é repetida por Godard durante a
série. Godard fez isso em toda a sua obra, aproximou imagens e citagdes que nao
eram, a principio, sob algumas “regras da montagem” possiveis de aproximagao.
E fez isso da melhor forma possivel. Por qué? Porque nas suas aproximagdes
inimaginaveis, a ndo ser para ele préprio, construiu pensamentos, reflexdes,
muitas vezes, por meio de interrogacdes, sobre a nossa histéria do século XX,
sobre noés individuos, portadores de uma memodria, intercalando passado e
presente, mas nos apresentou, também, uma memoria apagada, quando
apresenta com distancia, através das imagens de seus filmes, o mundo hoje,
despido de lirismo, cheio de auséncia.

“Montage interdit /| par André Bazin® '

aparece sob forma textual
aproximadamente aos vinte nove minutos do episddio. Bazin divide a imagem em
dois grupos: a plastica da imagem e os recursos da montagem. Por montagem,
entende a criagdo de um sentido que as imagens n&o contém objetivamente e que
procede, unicamente, de suas relagbes. Esse autor cré que “a montagem constitui
o nascimento do filme como arte: o que o distingue realmente da simples

fotografia animada. Na realidade, enfim, uma linguagem”.?’®

"> Nome do famoso ensaio “Montagem proibida” de André Bazin.
276 BAZIN, André. O cinema — ensaios. S3o0 Paulo: Brasiliense, 1985.
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Em respeito a realidade filmada, no ensaio “Montagem Proibida”, André
Bazin declarou a seguinte regra “quando o essencial de um acontecimento
depende da presenga simultdnea de dois elementos, a montagem é proibida”.
Podemos nos perguntar “0 que é essencial num acontecimento?” Sem uma
resposta objetiva, a prescricao dessa regra deixa margens a interpretagao, porém
podemos confirmar a exigéncia da integridade do acontecimento. A partir de uma
mesma preocupacgao, Alan Bergala, em complemento a regra de Bazin, sugeriu
que “quando uma cena de filme junta duas figuras ou une dois acontecimentos de
esséncia diferente, a montagem é ‘obrigatéria”?’” .

Godard
“defende as teorias de Bazin, que exigia um cinema que respeitasse mais a integridade
do evento. Mas, emudecendo arbitrariamente a trilha sonora, ele faz com que pensemos

na impermanéncia dos eventos que nos rodeiam. A vida é muito fragil, como ele nos

lembra ao final de cada um dos seus filmes.” 28

Podemos, genericamente, celebrar a “montagem” em toda a obra de
Godard, especialmente, em seus filmes da década de 1960 2’°. Ao compararmos a
montagem em Histdéria(s) do Cinema com os filmes do inicio de sua carreira,
vemos algumas diferengas. A primeira delas € a experiéncia em video, que o
cineasta adquiriu a partir dos anos 1970, e que se estende pelas duas décadas
subsequentes. Essa experiéncia se reflete na construgcdo de Histéria(s) do

Cinema. Em Acossado e outros fiimes da década de 1960, Godard, de fato,

27 AUMONT, Jaques. Dicionario teérico e critico de cinema. Campinas, SP: Papirus, 2003.p.199
8 REIZ,p.374.

29 Entre alguns deles temos: Acossado (1959), Uma mulher é uma mulher (1961), Viver a Vida
(1962), O Desprezo (1963), Uma mulher casada (1964), O deménio das onze horas (1965) Made in
USA (1966), A chinesa (1967).
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recorre a uma montagem fragmentaria, seccionada, porém preservava certa
narrativa, “ndo desrespeita a l6gica; ao invés disso, leva-a ao seu extremo. Assim,
vemos uma narrativa um pouco menos conexa da agao, mas vemos tudo o que é

280 Ja em

necessario e, poderiamos dizer, somente o que €& necessario.
Histéria(s) do Cinema, temos uma trama de idéias que caminham juntas,
sobrepostas e em sentidos aleatoérios; ndo ha uma sequencialidade no sentido da

narrativa classica.

“Pode-se dizer que este estilo de montagem néo da ao espectador a chance de introduzir
ao seu bel-prazer conhecimentos desnecessarios, irrelevantes ou enganosos. N&o

podemos acrescentar coisa alguma ao que vemos na tela, como o fazemos muitas vezes.

Tudo o que sabemos é o que podemos ver.”?®’

Nos anos 1960, Godard havia radicalizado seu trabalho e revolucionado o
cinema francés, principalmente a partir de Acossado, torna-se o pioneiro do grupo

da Nouvelle Vague ?*2.

O que caracteriza essa mudanga na linguagem
cinematografica godardiana € o procedimento de montagem, evidenciado
principalmente pelo ritmo descontinuo das cenas. “A agudeza do efeito artificial de
uma espléndida montagem rapida (pois Godard, que por volta de 1956-1957),
tinha se tornado um profissional da montagem, mas da montagem dos filmes dos
outros,”?®® foi procurando expressar mais os seus elementos de linguagem do que

se concentrar na construgdo de uma narrativa. Depois da montagem e realizagao

de varios curta-metragens é que filma seu primeiro longa-metragem Acossado.

0 REIZ, Karel. p. 367.

1 REIZ, Karel. p. 369.

%2 Nouvelle Vague € um movimento que se propunha renovar a cinematografia francesa e
revalorizava a diregao, reabilitando o filme dito de autor que perdurou durante toda a década de
1960. Alguns de seus principais integrantes :Francois Truffaut, Alain Resnais, Eric Homer.

Y BARBOSA, Haroldo(org). Jean-Luc Godard. Rio de Janeiro: Gréafica Record Editora, 1968. p.17
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Outro dado que também chama nossa atencdo € que, nesse primeiro
momento da década de 1960, Godard estava montando filmes em pelicula, um
meio absolutamente diverso das experiéncias em video que acontecerao
posteriormente. Os filmes em pelicula possuem profundidade de campo, as
imagens em video n&do possuem, temos ainda a textura, a cor, a luz que pela
qualidade do material em pelicula, também se diferenciam e fora isso, nessa
década, a montagem era realizada numa maquina de montar, a moviola.

Godard tentava romper a sequencialidade do filme, mas, ao mesmo tempo,
era ainda incipiente, apresentava uma fragmentagéo nos planos exibidos, porém o
intuito final conduzia a uma narrativa, como vemos, por exemplo, em Acossado.
Nas montagens realizadas em video, o pensamento e a realizagdo mudam. Ao
montar, pensando como video, Godard apresenta em Histéria(s) do Cinema uma
mixagem de imagens, sobrepostas e incrustadas umas nas outras, exibindo cenas
de filmes e fotogramas as vezes com listras de cores que remetem,
propositalmente, a estética do video. Ele faz um “cinema ensaio”, constréi uma
obra totalmente fragmentaria, na qual, suas idéias vao sendo expostas a partir de
pontos cruciais numa “producdo de ensaios sobre a imagem como heranga da
imagem (citacdo e montagem), ao mesmo tempo como enunciado imediato sobre
a realidade”.?®

O que mudou da década de 1960 até a década de 1990 foram as “costuras”
narrativas e as “colagens” das imagens nos seus filmes. Talvez, pela influéncia

dos recursos do video ou para se aprofundar totalmente em suas idéias, Godard

24 AUMONT, Jaques. MARIE, Michael; Trad. Eloisa Araujo Ribeiro. Dicionario Teoérico e Critico
de Cinema. Sao Paulo: Papirus, 2003.
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tenha se afastado progressivamente da narrativa, permanecendo distante dos
interesses comerciais que envolvem a maioria das produgdes cinematograficas.
Era como se ele ainda escrevesse criticas de cinema, aquelas do Cahiers du
Cinema®® e oferecesse aos espectadores essas criticas, agora, em imagens.

O interesse de Jean-Luc Godard pela montagem € percebido desde sua
primeira obra e no decorrer de todos os seus outros trabalhos. Inicia com uma
critica acirrada a “montagem continua” de Hollywood e segue, talvez inspirado em
Dziga Vertov, a fazer dessa técnica cinematografica a chave do processo de
criagdo de sua linguagem.

Segundo Alan Bergala®®, Godard esta préximo de dois autores, Walter
Benjamin e Henri Bergson®®’, e os teria relido constantemente durante a producéo
da série Historia(s) do Cinema.

“O cronista que narra os acontecimentos, sem distinguir entre os grandes e
0s pequenos, leva em conta a verdade de que nada do que um dia aconteceu
pode ser considerado perdido para a histéria” 2®®. Godard utiliza citagdes de
diversas fontes em toda obra e constréi um reduto de imagens relevantes para
uma reflexdo sobre a humanidade durante o século XX.

Em Histérias do Cinema(s), no capitulo 1B, ha a projecao de “um quadro de

Klee que se chama Angelus Novus. Representa um anjo que parece afastar-se de

% Cahiers du Cinema, revista de cinema editada na Franga, € criada em 1951, por Jacques

Doniol-Valcroze, André Bazin e Lo Duca. Jean-Luc Godard foi um de seus criticos, trabalhando na
revista até 1959.

?% BERGALA, Alan. Trad. Jos Oliver. Nadie como Godard. Barcelona: Paidés, 2003.

87 Walter Benjamin “Sobre o conceito de histéria” e Henri Bergson “Matéria e Memoria”.

8 BENJAMIN, Walter. Sobre o conceito de histéria in Magia e Técnica, Arte e Politica: ensaios
sobre literatura e histdria da cultura. Trad. Sérgio Paulo Rouanet. Sao Paulo: Brasiliense, 1994.
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algo que ele encara fixamente”.?® “Seu rosto esta dirigido para o passado”®®. A

memoéria de Godard brinca com nossas prerrogativas sobre esse passado, um
passado de guerra e destrui¢cdo.”’Ele gostaria de deter-se para acordar os mortos e
juntar os fragmentos”.?®" Os fragmentos de histéria montados na série estruturada
em episodio, fazem com que o proprio autor afirme, em texto escrito sobre
imagens, no capitulo 4B, “aproximar coisas que até entdo nunca tinham sido
aproximadas e nem pareciam passiveis de aproximacao”. A historia, para o
cineasta construtor da obra que se intitula, ironicamente, como uma histéria do
cinema, “é objeto de uma construgdo cujo lugar ndo € o tempo homogéneo e

"

vazio, mas um tempo saturado de ‘agoras 292 E ainda reiteramos a citagdo de
Godard, durante o capitulo 4B:
“Eu preciso de um dia para fazer a histéria de um segundo. Preciso de um ano para fazer

a histéria de um minuto. Preciso de uma vida para fazer a histéria de uma hora. Preciso

de uma eternidade para fazer a histéria de um dia. Podemos fazer tudo, exceto a histéria

daquilo que fazemos”.?*®

“A historia do cinema é um encontro frustrado com a histéria do seu
século”.?®* Nesse extenso video, Godard fala da histdria do cinema como artefato
para falar da prépria Historia, do movimento histérico da Nouvelle Vague, de sua
condi¢do como cidadao europeu, participante dessa Histéria e como cineasta que
mora na Franga, pais criticado pelo cineasta, devido a corrupgdo dos politicos

desse pais.

89 |dem BENJAMIN, p.226.

20 | dem BENJAMIN, p.226.

2! |dem BENJAMIN, p.226.

2 | dem BENJAMIN, p.229.

%3 Citagao feita por Godard em 4B-Os signos para nos.
% |dem RANCIERE, Jaques, p. 197.
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Consideragoées finais

Um outro cinema, nao significa nenhuma pretensdo de invencao de um
novo cinema, mas a necessidade de mostrar novas versdes dos fragmentos da
realidade contemporanea parece indispensavel se reafirmar.

Pra mim, Vertov e Godard, podem ser citados historicamente como
personagens principais desse outro cinema, assim como Coutinho e outros jovens
brasileiros, ousados, produtores de novas imagens audiovisuais, refiro-me aos
cineastas citados nessa pesquisa. Talvez o unico que escape do perfil escolhido
seja Evaldo Mocarzel, mas eu o entrevistei justamente para ter um contraponto.
Embora, aparentemente dispares em minhas comparagdes de suas concepgdes
cinematograficas, ndo foram seus filmes que me fizeram uni-los, mas suas
atitudes nos processos de filmagem.

Sao os “cineastas da excecdo” que me interessam, os que “constroem
interpretacdes fragmentarias do mundo™®®, os que estdo deslocados,
descentrados e dotados de subjetividade.

Ha outros cineastas que me interessam e n&do foram comentados nessa
pesquisa, como Mario Peixoto, realizador do filme Limite (1931). Pra mim, é “a
primeira imagem” do cinema brasileiro, temos os filmes de seus contemporaneos
que possuem relevancia na histéria do cinema, como Humberto Mauro. Mas Mario

Peixoto instaura um momento Unico que une em uma mesma cena-imagem a

contemplacdo e o delicado e expressivo movimento de seus personagens,

2% DA-RIN, p.224.
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pessoas ou coisas. Unico filme realizado pelo diretor, “¢ abreviado, de
visualizagdo espontanea, nada tem de narrativo — e é pura montagem”®. “E a
organizagao das imagens de Limite - quer dizer, a sua montagem — que o faz
unico”®®’. Por um instante, nos remete a uma incégnita em pensar que o seu filme
€ impar na histéria do cinema brasileiro, sem passado e futuro, puramente belo e
singular, um intervalo ou um siléncio na histoéria.

O documentario “Eu, trilho”, realizado neste projeto, nasce a partir de uma
memoria afetiva e se expande em outras vozes, as das pessoas que foram
encontradas nas estagdes e nos trens. Eu ndo quis interpretar a minha avo ou “ser
a minha avd”. Eu quis refletir sobre a sua imagem, o que eu vivi com ela, e o que
eu soube da historia de vida dela, pois sempre me causou muita curiosidade e
surpresa, fazendo com que eu a representasse e tentasse representar sua vida
através do relato de vida de outras pessoas. Desde a infancia, essa imagem de
minha avé se definiu como o feminino e se perpetuou em mim.

No inicio, dentro da idéia do documentario, o trem era bastante solicitado,
pois a idéia final era projetar esse documentario, que ainda n&o tinha formas
claras, dentro de um vagao de trem para dar continuidade a outras “salas de

cinema”?%

que eu ja havia feito.
Com o passar do tempo, a idéia de fazer uma instalacdo dentro de um

vagao de trem em movimento foi ficando de lado e eu comecei a me interessar na

2% MELLO, Saulo Pereira de (org.). Mario Peixoto: escritos sobre cinema. Rio de Janeiro:
Aeroplano, 2000. p.113.

27 MELLO, Saulo Pereira. Limite. Rio de Janeiro: Rocco, 1996. p.88.

8 330 as instalagbes “Cinema para 2 pessoas” (Cinemapradois/ super-8/ 3min/ 2000); “Sala de
Cinema” (Sem titulo/16mm/ 3min/ 2001); “Sala de Cinema Charles Chaplin” (I've found a home/
video/ 6min/ 2002); “Sala de Cinema Eisenstein” (projeto/ 2002); “Cine Goethe” (Paisagem no
cinemal video/ 17min/ 2002).
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forma do filme. Eu tinha uma idéia inicial para ele que era eu carregando uma
‘mala de imagens”. Pretendia essa instalagdo em algumas cidades e “carregaria”
as imagens de uma cidade a outra. Nas viagens de trem, eu gravaria as imagens
e carregaria para a outra cidade. Esse “carregar” simbolizava que as imagens
irlam se agregando dentro dessa mala: imagens arquivadas e posteriormente
sobrepostas.

Ao comecar a me interessar mais pela minha proposta de fazer um
documentario e menos pela idéia da instalagao, percebi que essa mala de viagem,
era a minha memoria, e a montagem dessas imagens sobrepostas que
possivelmente iriam apagar e acender uma a outra, era a inflexdo da memoria
involuntaria.

Eu n&o tinha um conteudo claro para o documentario, mas em uma
conversa com minha mé&e sobre minha avo, ela me conta que minha avd era
obrigada a atravessar um trilho de trem, quando voltava, na sua juventude, do
trabalho para casa. A idéia de atravessar o trilho me interessou muito, por isso
estava tentando atravessar varios trilhos com a idéia das viagens e essa pareceu

uma idéia pertinente para ser a mola propulsora de um documentario.

Neste documentario, a principio, eu desejava falar sobre a desativagao dos
trens para passageiros no Brasil, fazer um recorte desse assunto. Hoje percebo
que o espago do trem e das estagdes que aparecem no documentario suscitam
um pouco esse tema, mas nao diretamente. Esse espaco se transformou no
adensamento das minhas reflexdes acerca da vida de minha avé, pois nele eu

converso com outras pessoas que falam de suas vidas, do amor e do trabalho. Ao
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montar o filme, agrego essas concepg¢des, somando-as a idéia da memoria e do
afeto. Assim, o documentario também esta dividido em capitulos e propde ao
espectador a visualizagdo de uma memoria dialética - esta, representada em
muitas imagens, vozes (falas) e palavras. Embora uma fotografia me faga recordar
de minha avo, sua prépria imagem fotografica faz com que eu recorde dos trens e,
com o fluxo do inconsciente, outras evocagdes comecam a fluir e o filme comeca a

ser montado.

No documentario aparecem trés mulheres em fases diferentes de suas
vidas: uma mais jovem, uma com meia idade e uma mais idosa. Todas
trabalharam na roca e séo e/ ou foram casadas. Elas complementam e ampliam o
perfil de vida tragado por minha vé Ana, por isso essas pessoas foram escolhidas.
Mas tento ir além, pois € apenas a vida de cada uma que estamos vendo. Se ha
similitude entre as vidas expostas, € por ordem narrativa da montagem A idéia é
que possamos encontrar, casualmente, pessoas que se assemelhem na
experiéncia de vida e que sao felizes ou ndo, como nés, trocando experiéncias,
pela conversa filmada, para nossas préprias reflexdes cotidianas, ou seja, para

viver.

Portanto, este trabalho ficou pautado entre processos e reflexdes sobre
pessoas que tém tomado o documentario como ponto de partida para um sério
trabalho audiovisual. O meu interesse nos processos de realizacdo de outros
cineastas, citados nos capitulos, foi para demonstrar o quanto é importante a
passagem aprofundada pelo conteudo do filme a ser desenvolvido e, por isso,

tentei evidenciar o envolvimento do diretor e sua equipe com o seu filme.
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Fiquei pensando muito na possibilidade de pensar o documentario como
uma ampla forma de realizar um trabalho. Eu quero dizer o quanto o documentario
nao esta fechado, estigmatizado, e sim, o quanto ele abre possibilidades, gerencia
e agrega diversas formas de criagao, ja que temos maior liberdade de expresséo,
por conta das facilidades proporcionadas pelos equipamentos atuais e tudo isso
gera maior experiéncia e desenvolvimento de novas linguagens.

Eu me coloco ao lado das pessoas que se interessam por dados “reais”, por
aspectos da realidade que Ihes sdo desconhecidos. Se todos os que fazem filmes
se interessam por esse aspecto, entdo qual a diferenca entre um, mais voltado
para o documentario e outro mais voltado para a ficcdo? Ha uma diferenca basica,
que reside em um compromisso. Quem faz documentario precisa ter consciéncia
ética em relagdo ao personagem, ou seja, a pessoa que é filmada dentro do seu
lar ou no seu trabalho. A vida dela continua, enquanto o filme é finito para o
personagem. Eu tenho que ter a consciéncia de que estou filmando e manipulando
imagens de uma pessoa que tem uma trajetoria de vida anterior e posterior ao
momento de filmagem. Claro, isso ndo é um fato inibidor a criagdo, € apenas ter
respeito e responsabilidade por aqueles fragmentos de vida capturados.

“O que nos documentaristas temos de lembrar o tempo todo é que a pessoa filmada
possui uma vida independente do filme. E isso que faz com que nossa questdo central
seja de natureza ética (...) Sera documentario todo filme em que o diretor tiver uma

responsabilidade ética com seu personagem. A natureza da estrutura nos diferencia de
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outros discursos néao-ficcionais, como o jornalismo, por exemplo. E a responsabilidade

ética nos afasta da ficgéo”.?*

Eu tenho essa consciéncia em relagdo a minha avé Ana. Fiz uma pequena
selegcao, elegendo dois assuntos da sua vida que poderiam ser relevantes para a
reflexdo de outras pessoas. A vida de minha avo interessa a mim, aos seus netos
e filhos. Para nos, € memdria; e para os outros ? Penso que, para os outros, 0s
espectadores, possam surgir reflexdes sobre o trabalho no ambito rural, sobre
mulheres que trabalhavam profissionalmente no inicio do século XX, ou ainda,
sobre o casamento, pois esses assuntos estdo la no documentario, talvez uns

mais abordados que o0s outros, mas presentes.

Fazer um documentario ndo seria inventar um personagem? Tentar por
diversas formas se aproximar da realidade de outra vida ? E uma possibilidade. Eu
tentei interpretar alguns movimentos de minha avo, imitando gestos e fazendo
poses para um retrato, aquilo que minha memdaria conseguiu gravar e estabelecer
algum paralelo. Por exemplo, o gesto feito por ela no filme 8mm. E um gesto
afetivo que eu imitei. Minha avé batendo palmas para agradar a minha irméa que
estava no colo de minha mae. Porém, meu pai, enquanto filmava, enquadrou
apenas a minha avé com o seu gesto singelo, se curvando levemente para frente,
enquanto batia palmas entusiasmada.

O documentario € um filme. Eu ressaltei a sua caracteristica ética. Ele tem

personagem e uma narrativa e permissdes de interagbes subjetivas entre diretor,

29 SALLES, Jodo Moreira. A dificuldade do documentario in MARTINS, José de Souza;
ECKERT, Comelia; NOVAES, Sylvia Caiuby. O imaginario e o poético nas ciéncias sociais. Bauru
(SP): Edusc, 2005. p.70.
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personagem e toda a equipe. Se um filme se baseia em um “texto individual”, ou é
definido como “documentario subjetivo” ou ainda “documentario de busca” é
porque esse tipo de projeto documenta e tangencia momentos ténues de

sentimentos singulares de todos os seres humanos.
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