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RESUMO

A pesquisa que toma forma nas paginas desta dissertacdo de mestrado problematiza o
personagem nos filmes de documentério, tomando como objeto empirico o curtametragem
Kilmayr, de Marcio Schenatto. A dissertag8o, inserida na linha de pesguisa de Midias e
Processos Audiovisuais do Programa de Pésgraduacdo em Comunicagdo da UNISINOS e
vinculada ao diretério de pesguisa CNPg Audiovisualidades, tem como objetivo gera
verificar e compreender os modos de atualizac&o do personagem no curta-metragem Kilmayr.
Para tanto, os processos metodoldgicos adotados sdo relacionados as concepcles de
cartografia e rizoma, buscando sustentacdo em elaboracdes filosdficas contemporaneas, afim
de conceber 0 objeto de pesquisa a partir de conceitos da ordem das multiplicidades.

Palavras-chave: cinemadocumentario, personagem, rizoma



ABSTRACT

This thesisis a research about character in documentary, considering it’'s performance in the
short-film Kilmayr. This work belongs to Audiovisua research line of Post Graduation in
Communication by UNISINOS, this project has as the main objective verifying and
comprehending the forms of actualization of the character in the short-film Kilmayr. The
methodological processes of this research are taken in contemporary philosophy related to
rizoma and cartographic theories operating the concept of multiplicity.

KeyWords. cinema-documentary, character, rizoma
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CONSIDERACOESIINICIAIS

A)  APRESENTACAO

A motivacdo principal desta pesguisa é buscar a compreenso sobre os modos como a
figura do personagem é abordada nos filmes de documentario. Nesse sentido, toma-se como
objeto empirico de andlise o filme curta-metragem Kilmayr', de Marcio José Schenatto, sobre

o qual recaem as investigagdes pretendidas.

O filme Kilmayr se mostra cono locus particularmente interessante para este estudo,
por reunir em sua estrutura filmica indicios de que o modo como o personagem é constituido
no interior da obra cinematografica remete a uma série de movimentos de transformacéo —
técnicas, narrativas ede linguagem — que apontam para 0s novos rumos que o documentério

contemporaneo esta seguindo.

O objeto de estudo, tomado desde o viés das modificagdes operadas sobre a forma
cinematogréfica, demanda um formato de pesquisa apoiado em metodologias flexiveis e
adaptaveis, respeitando atrajetéria dos estudos que se apresentaram até o momento no ambito
do documentario, mas também abrindo caminho para a emergéncia de outros modos de ver e

entender 0s processos de constitui¢do e significagdo das escrituras comimagens.

Com esse propésito, a metodol ogia utilizada nesta pesquisa orienta se pela perspectiva
de estudos em audiovisualidades’, que oferece a possibilidade de compreenso do objeto de
pesquisa como multiplicidade virtual®. Considera-se que tal propostaé ainda pouco explorada
nos estudos de cinema, portanto, sua introducdo neste trabalho ocorre através de uma
abordagem que visa estabelecer as principais diferencas entre os processos metodol 6gicos
oferecidos por essa perspectiva e agueles sugeridos por um determinado conjunto de

metodol ogias de andlise filmica’.

Dire;do de Marcio José Schenatto, Caxias do Sul, 2005,
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A idéiade multiplicidade virtual implica a compreenséo de um conjunto de conceitos
fundamental mente associados ao pensamento de Henri Bergson sobre a memdria e 0 espaco,
a modo que o virtual, o atual e o devir formam a triade conceitual que orienta os principais
movimentos realizados nesta pesquisa. A articulagdo desses conceitos permite a colocagéo do
objetivo geral desta pesquisa nos seguintes termos. compreender os modos de atualizacdo do
per sonagem no filme curta-metragem Kilmayr.

Partindo desse objetivo geral, chegase ao problema de pesquisaque é sintetizado na

seguinte pergunta: como se atualiza o personagem no curta-metragem Kilmayr?

Dado esse passo inicial, 0 avanco da pesquisa ocorre em direcdo ao desdobramento do
problema em outros movimentos, que se configuram como 0s objetivos especificos deste
trabalho: @) Pensar o objeto de pesquisa a partir da idéia de multiplicidade virtual e de
memérig b) Desenvolver movimentos em direcdo as linhas de virtualizag8o que integram a
memoériapersonagem em Kilmayr; c) Desenvolver processos metodoldgicos flexiveis e
adaptaveis aos propositos colocados pela pesquisa, que contribuam para a renovagdo dos
estudos analiticos em audiovisual; d) Desenvolver os conceitos de personagemrizoma e

direcdo-cartografica como os principais operadores conceituais da pesguisa.

O primeiro capitulo desta pesquisa visa constituir uma metodologia de pesquisa
orientada pela perspectiva dos estudos em audiovisualidades. Neste capitulo também é
apresentado o conjunto das fontes tedricas e empiricas de pesquisa® O capitulo inicia com o
delineamento dos caminhos pelos quais a pesquisa se realizou, pautando-se por uma
abordagem que privilegiou mais os aspectos estéticos e de significacdo do que aqueles
atrelados aps fatores produtivos e mercadol dgicos que circunscrevem o objeto empirico de
pesquisa.

A introducd@o dos conceitos associados aos estudos em audiovisualidades ocorre a
partir da problematizagdo critica sobre algumas perspectivas fregiientemente adotadas nos
estudos de analise filmica que se estruturam a partir dos model os desenvolvidos por autores
como Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété (1994), Jacques Aumont e Michele Marie (1993).
A apresentacdo dos conceitos de cartografia e de rizoma, que formam a base da proposta
metodol 6gica desta pesquisa, constitui 0 segundo movimento realizado no primeiro capitulo.

A cartografia é trabalhada fundamentalmente a partir das perspectivas desenvolvidas pelas

5 o pensamento do filésofo francés Henri Bergson (1849-1941) é trabalhado nesta pesquisa a partir de seu

livro Matéria e Memodria (1990). Publicagdo original: Matiérie et Mémoire, 1896.
Além do referencial tedrico e do objeto empirico, foram realizadas entrevistas com Marcio Schenatto (diretor
do filme), Mateus Philippi (montador) e Kilmayr.
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autoras Suely Rolnik (1998) e Virginia Kastrup (2007). Ja o Rizoma é estabelecido a partir do
trabalho conjunto dos autores Gilles Deleuze e Félix Guattari (1995).

A articulagdo desses conceitos com 0s objetivos propostos resulta nos processos
metodol 6gicos adotados nesta pesquisa. Nesse sentido, o objeto de estudo € pensado como
multiplicidade virtual. Essa perspectiva se relaciona ao conceito de memdria desenvolvido
por Bergson (1990), onde o objeto é formado por dimensdes ou estratos que configuram os
distintos niveis de diferenciacdo assumidos pela multiplicidade virtual a0 se atudizar. A
memoériapersonagem que se busca formar nesta pesquisa € integrada, portanto, por esses
estratos ou dimensdes que, em cada nivel, formam conjuntos de linhas de virtualizagdo que se
inter-conectam em diversos pontos e, portanto, também assumem a forma rizomética da
multiplicidade virtual. Nesta pesquisa, a memdria-personagem no filme Kilmayr é formadaa
partir da articulagdo de trés grandes conjuntos de imagens gue recebem os seguintes nomes;

memoaii a-documentario, meméria-filmee memdria-pesquisador.

A memdria-documentario é trabalhada através de dois grandes estratos. Num primeiro
nivel, busca se encontrar as linhas de virtualizagdo que orientam os modos de atualizacdo da
figura do personagem no documentéario. Nesse sentido, desenvolvese no segundo capitulo
desta pesquisa um movimento de rastreio’ através do passado do género, buscando encontrar
nas diferentes etapas assumidas ao longo da histéria a presenca do personagem. Os principais
autores trab alhados neste capitul o sdo Bill Nichols (2001) e Silvio Da-Rin (2004).

Ja o terceiro capitulo aborda outro estrato da memdria-documentério relacionado aos
movimentos de transformac&o operados na forma deste tipo de cinema ao longo da tradicéo
brasileira de produgdo documental, visando promover uma aproximagdo sobre o contexto no
qual o filme Kilmayr se encontra inserido. Esse capitulo apresenta-se em dois segmentos
principais. A primeira parte aborda de maneira critica alguns movimentos da tradicéo de
docunenté&rio brasileiro em funcdo das relaces estabelecidas com outras correntes de
producéo associadas, principalmente, ao estilo cunhado pela escolainglesa de documentarios.
A partir dos textos de Jean-Claude Bernardet (2003) e Arthur Omar (1997), trabalhadosnessa
etapa do capitulo, sdo tragadas as linhas de fuga® que conduzem as transformagdes operadas

na forma do documentario brasileiro. A segunda parte do capitulo avanca sobre o dominio

O movimento de rastreio integra uma das etapas inerentes ao processo cartogr afico, trabalhado no primeiro

capitulo desta pesquisa.
Os movimentos de linhas de fuga integram o conceito de rizoma, trabalhado no primeiro capitulo desta

pesquisa.
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contemporaneo da producdo, onde sio abordados os aspectos estéticos e narrativos que se

destacam em filmes mais recentes.

O quarto e ultimo capitulo édestinado a elaboragdo da memdria-filme do curta-
metragem Kilmayr. Nessa etapa, realizam-se leituras cartograficas sobre o objeto empirico de
pesquisa, visando encontrar as linhas de virtualizacdo que atualizam o personagem-Kilmayr.
Nesse sentido, 0os movimentos analiticos realizados nesse capitulo visam alcancar dois niveis
da memdria-filme em Kilmayr: um primeiro, relacionado ao conjunto de linhas de
virtualizagcdo dos encontros do personagem com a multiplicidade formadora do sujeito; um
segundo, relacionado ao conjunto de linhas de virtualizagdo do personagem que se inscrevem
a partir dos procedimentos operados sobre a imagem filmica, que correspondem as linhas de
virtualizaggo do personagem através. a) da imagem mediada pelo aparato cinematogréfico
(imagemcamera); b) da textura apresentada pela imagem videogréfica processada
digitalmente (imagem-textura); ¢) dos modos como as imagens se organizam e adquirem

sentido através da montagem (imagem-montagem).

Finalmente, na etapa de consideragdes conclusivas, é feito um balanco sobre o trgjeto
percorrido durante a pesquisa, colocando no horizonte desse retrospecto a verificacdo do
cumprimento dos objetivos propostos e destacando os principais movimentos teoricos
realizados.

A pesquisa conta ainda com um DVD de apoio, no qual encontram-se o filme Kilmayr

e as entrevistas com Marcio Schenatto®, Mateus Philippit® e Kilmayr.

B) KILMAYR: SOBREVIVENDO NA SELVA DE LI1XO

Quem assina a direcéo de Kilmayr!! é Marcio José Schenatto, um jovem diretor de
Caxias do Sul que durante dez dias gravou com uma cdmera miniDV as atividades do gari
Kilmayr da Rosa Silveira. Como resultado, Schenatto obteve trés horas de imagens brutas que
mostravam Kilmayr realizando tarefas no trabalho. Esse material foi encaminhado ao editor e
finalizador audiovisual, Mateus Philippi, que, em quatro dias, deu origem ao curtametragem
de dez minutos de durag&o sobre o cotidiano de Kilmayr. Segundo o prdéprio relato de Marcio
Schenatto:

9 Diretor do filme.

10" Montador do filme.
10 uso do nome Kilmayr (grifado) faz referéncia ao filme. O uso do nome Kilmayr (sem o grifo) faz
referéncia ao sujeito.
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Consegui uma cdmera emprestada com um amigo e gravei uns 10 dias, o que deu
umeas 3 horas de imagens. Paguei R$ 250, 00 para editar, em duas vezes. (...) Deu
téo certo que muita gente me perguntou se era um ator, tanto pela edicdo que
confunde, a fotografiaetal, e pelo personagem em si.*?

Enquanto Kilmayr varre freneticamente a cal¢ada, junta os detritos com o auxilio de
uma pé e os joga dentro do carrinho, conversa com transeuntes que o interpelam, conta
histérias e experiéncias de vida, a camera operada por Schenatto tenta acompanh&lo no
mesmo ritmo acelerado em que realiza seus movimentos. De repente Kilmayr para, olha para
camera e dispara: “Kilmayr da Rosa Silveira, 23 anos, nascido no dia 14 de agosto, de 1981,
na localidade de Ararangua, Santa Catarina, exatamente ao meio-dia e vinte, atualmente com

23 anos, profissao gari.”

E assim o filme vai se desenrolando. Entre vassouradas e pazadas, Kilmayr vai
varrendo e metralhando um discurso bem-humorado e irénico. O que chama atencéo, logo de
imediato, € essa espécie de contraste entre 0 peso da atividade de gari e o modo leve e
descontraido que o personagem apresenta diante dacamera.

Além do largo sorriso, a ssmpatia de Kilmayr parece vir também de um modo muito

particular de se referir a0 mundo ao redor, misturando espiritismo, darwinismo e mengdes a

12 Entrevista com Marcio Schenatto, realizada via e-mail, em fevereiro de 2008 (Anexo C).
13 Plano 3 do filme Kilmayr (0'36" até 0'50").
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desenhos animados* ParaKilmayr, as ruas e avenidas que varre todos os dias s3 como uma
selva de lixo, onde habitam seus predadores naturais — 0s papel eiros, os catadores de lata, 0s
furadores de saco de lixo —, com os quais ele se obriga a estabelecer uma “amizade” °, pois,
como costuma dizer, “quem ndo se adapta é extinto”*®. Em outros momentos, ele recorre ao
espiritismo para explicar que sua atividade na varri¢do de rua € passageira, apenas um estagio

nasua“escalaevolutiva’, e que em breve ele pretende “desencarnar do corpo de gari.”*’

O filme é todo em preto-e-branco. No entanto, ndo se trata de um preto-e-branco
comum, como aquele que caracteriza os filmes antigos. A imagem receb eu tratamento napés-
producdo para realcar o contraste entre os tons claros e escuros. Além disso, recebeu também
a aplicagdo de filtros para criar uma textura videogréfica “ruidosa’, com granulagdes
acentuadas que ajudam a criar uma estética “suja’ que serve de suporte as histérias contadas

por Kilmayr.

Schenatto relata que ndo obteve sucesso na primeira tentativa em colocar o filme em

um festival: “No primeiro festival queinscrevi, o filme ndo foi selecionado. Ai pensel que ndo

»18

iria dar em nada.”™ Schenatto entdo resolveu tentar novamente e, em maio de 2006, Kilmayr

% No plano 17 do filme (3'11" aé 3'17") Kilmayr faz uma referéncia ao desenho animado Meninas Super

Poderosas Os comentérios sobre essa passagem do filme se encontram na entrevista com Kilmayr (anexo
DVD).

Plano 35 do filme (6'38” até 6'58"). Sobre a relagéo de Kilmayr com “seus predadores” ver também trecho
(8'34" até 11' 25") da entrevista com Kilmayr (anexo DVD).

Sempre que |he perguntam se gosta ou nédo de trabalhar como gari, Kilmayr cita essa maxima do pensamento
darwinista. — vide reportagens em anexo.

17" Plano 18 (3'40 até 3'55") do filme Kilmayr (anexo DVD).

18 Entrevista com Marcio Schenatto, realizada via e-mail, em fevereiro de 2008 (anexo C).
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foi exibido em Porto Alegre, na quarta edicao do Cineesquemanovo™. Nessa ocasido, o filme
concorreu com cerca de 140 filmes, entre curtas, médias e longas-metragem de diferentes
formatos, bitolas, linguagens e géneros. Este festival rendeu a Kilmayr os prémios Nova
Critica®® e o de Maior Figuraca®'. Segundo as palavras de Schenatto: “Foi a partir do

Cineesguemanovo que algo comegou a acontecer.”??

Além desses prémios, o curta também recebeu o prémios de Melhor Diretor no
festival Entre Todos™ (2007) e de Melhor Filme pelo Jari Popular no FLO* (Festival do
Livre Olhar, 2007). Kilmayr ja foi exibido em varios festivais e também em canais de
televisdo?® Em Caxias do Sul o filme foi diversas vezes mencionado em reportagens sobre a
produgo audiovisual local 2°

Ainda em 2006, o filme foi convidado a retornar a Porto Alegre, dessa vez para
participar de uma mostra organizada para a ocasido de langcamento de uma revista de temas

culturais. O filme foi exibido e debatido juntamente com outros trés curtas-metragem.

Com excecdo de Kilmayr, os outros trés filmes haviam sido produzidos em peliculade
35mm e ja haviam circulado por importantes festivais nacionais e internacionais de cinema.
Apbs a exibicaodos filmes, iniciouse um debate entre os quatro diretores presentes, contando

ainda com a participacao de dois criticos de cinema.

Logo que o debate teve inicio, o filme de Schenatto monopolizou as atengdes. Os
criticos presentes e os outros diretores elogiaram entusiasticamente a proposta narrativa do

filme e o personagem singular representado por Kilmayr.

O debate seguiu avancando sobre temas gerais acerca dos processos de producdo de
cada um dos quatro filmes e deteve-se sobre questdes rel acionadas aoscustos de produgéo e,

mais uma vez, o foco das atengdes voltou-se para Kilmayr. Enquanto os filmes realizados em
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2°A partir da oficina de critica cinematografica ministrada por Marcus Mello, critico de cinema portoalegrense,

realizada paralelamente ao festival.

Prémio de reconhecimento a personagens “reais”.

Entrevista com Marcio Schenatto, realizada via e-mail, em fevereiro de 2008 (anexo C).

Entre Todos— 1° Festival de curtas metragens de Direitos Humanos, ocorrido entre 13 e 20 de maio de 2007
em S&o Paulo. http://www.entretodos.com.br/

FLO — Festival do Livre Olhar, ocorrido entre 20 e 25 de novembro de 2007, em Porto Alegre.

Vide entrevista por e-mail com Marcio Schenatto, realizada em fevereiro de 2008 (anexo C).

Vide reportagens (anexo D).
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35mm haviam custado entre sessenta e oitenta mil reais — que € o valor médio para a
realizacdo de um curta nesse formato -, Schenatto relatou como custo total da producgéo de
Kilmayr o valor de duzentos e cinglienta reais, pagos em duas parcelas de cento e vinte e
cincoreais.

Essa informacdo desencadeou uma série de reflexdes acerca das condigdes de
producdo audiovisual no Rio Grande do Sul, noBrasil e no mundo: comentou-se desde afalta
de incentivo a producdo cinematografica por parte dos 6rgdos publicos de administracéo da
cultura, passando por discussdes sobre a democratizacgo dos dispositivos de producéo e dos
meios de distribuicdo, até se chegar ao jargdo da producdo de cinema independente, segundo
o qual o que acaba valendo mesmo é a qualidade daidéia, mais do que a quantia de dinheiro

usada parafazer o filme.

O diretor de Kilmayr foi o Ultimo a se pronunciar em meio ao intenso debate. Mas,
guando tomou a palavra, iniciou com uma declaracdo que gerou visivel perplexidade entre os
presentes na sala, inclusive aqueles que apenas assistiam ao debate. Perguntaram-|he como
havia conhecido Kilmayr e como havia construido arelacdo entre o diretor e seu personagem.
Schenatto revelou entdo que ja conhecia Kilmayr antes de pensar em realizar um filme sobre
o gari. A amizade entre os dois nasceu do convivio diério no trabaho, pois Schenatto era
colega de Kilmayr na varricdo. Durante algum tempo, foram incumbidos de varrer a mesma
area da cidade. A amizade se estreitou e Schenatto, que ja possuia alguma experiéncia com a

producgo audiovisual’’, resolveu fazer o documentério sobre o colega.

Vae mencioar aqui um trecho do depoimento de Marcio Schenatto sobre o processo

de producdo do filme em que se destaca sua relacdo com Kilmayr:

A rua que ele aparece varrendo no filme era a rua em que eu trabahava, a Jilio de
Castilhos, a principal da cidade. (...) No periodo em que convivi com o Kilmayr na
rua percebi logo que ele era diferente. Muitos estavam admirados com a velocidade
que ele varria a rua e o apelidaram de Ligeirinho. O que ndo percebiam é que ele era
répido nas palavras também. Eu, como sempre tive vontade de fazer documentarios
mas ndo achava um tema com o qual me identificasse, encontrei em Kilmayr uma

espécie dealter ego .28

27 Vide entrevista com Marcio Schenatto, realizada via email, em fevereiro de 2008 (anexo C).
% Entrevista com Marcio Schenatto, realizada via e-mail, em fevereiro de 2008 (em anexo C).
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O fato de o diretor tambhém ter atuado na profissdo de gari, relatado com naturalidade
por Schenatto, mudou significativamente o tom do debate. A novidade, impactante, afetou
visivelmente uma certa imagem de “diretor de cinema’, tal como estava sendo representada
até entdo pelos outros debatedores presentes. De alguma maneira, os méritos de Kilmayr s

fizeram ainda maiores.

Marcio revelou que sua experiéncia como gari o gjudou na hora de realizar o filme;

“Durante a gravacdo, algo que me ajudou muito foi ter vivido aquilo, o que me possibilitou
fazer perguntas que me interessavam muito.”?°

Evidentemente, Marcio Schenatto ndo era um “gari comum”, tal qual a idéia que é
muito bem definida por Marcilio (2004): “(...) costumamos considerar a profissdo de gari (...)

algo menor, destino de pessoas analfabetas ou quase, Ultimo reduto de quem néo consegue

130

ocupar vaga em outros mercados produtivos.”* Schenatto, por outro lado, graduou-seem

Jornalismo e trabalhou em uma radio local. Como muitos brasileiros com esse mesmo nivel
de instrucdo, escolheu a profissdo de gari por necessidade financeira. Nas palavras de
Schenatto:

No dia dez de fevereiro de 2004 comecel a trabalhar na Codeca, empresaresponsavel
pela coleta de lixo e varricdo de ruas em Caxias do Sul. Eu era formado em
jornalismo e ndo havia encontrado trabalho com boa remuneracdo. O salario de
varredor era mais alto do que em meu emprego anterior como produtor em uma radio
local. Ao optar por um trabalho que é visto como para quem tem menos qualificagao,
corre-se o risco de ser rejeitado e questionado por uma série de pessoas. Porém o
salédrio e o desafio de confrontar alguns preconceitos me levaram a optar por esse
trabalho mesmo assim. O que eu ndo esperava encontrar era uma série de pessoas
com uma situagdo semelhante a minha. Colegas com curso superior concluido ou em
andamento, segundo grau completo, ex professores, varrendo rua também.3!

O fato de Schenatto ter enantrado em Kilmayr um alter ego nédo foi atoa. Kilmayr
também chegou a realizar o vestibular para o curso de Biologia, que ndo cursou por ter
comegado a trabalhar. Ou segja, ambos compartilhavam uma experiéncia que os colocava
numa espécie de limiar sdcio-econdémico, gerado de uma tensdo entre dois rumos que a vida
poderiatomar apartir daguele ponto comum.

2 Entrevista com Marcio Schenatto, realizada via e-mail, em fevereiro de 2008 (anexo C).

%0 Marcilio, Gilmar. O gari pensador. Texto publicado na edicdo de 23/24 de outubro de 2004 do Jornal
Pioneiro de Caxias do Sul (anexo D).

31 Entrevista com Marcio Schenatto, realizada via e-mail, em fevereiro de 2008 (anexo D).
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Como o relato de Schenatto deixa claro, o desafio de enfrentar preconceitos também
foi motivador para realizar o filme. Apesar de a perspectiva adotada ndo perder de vistaa
dignidade da profissdo, a escolha de Kilmayr se deu em fungdo da sua capacidade de realizar
um discurso que mostrasse os dois lados de um trabalho que, apesar de digno, é avo

constante de preconceito. Segundo as palavras de Schenatto:

Marquei um encontro com ele e expliquei a idéia de fazer um documentério
mostrando como era o dia a dia de um varredor. Porém, eu jamais fariaisso com um
varredor apenas para mostrar o dia a dia, ja que € algo que foi feito em outras
oportunidades e tem sempre a conotagdo de mostrar o trabalho sofrido, digno e tal.
Concordo com esse ponto de vista, porém, o Kilmayr oferecia a oportunidade de
mostrar dois lados de um trabalho que, apesar de ser digno, sofre preconceito muitas
Vezes até por quem o execut & Bom, ai conversamos, e ele aceitou a idéia*?

No trecho de outra entrevista realizada com Schenatto, & medida que discorre sobre os
motivos que envolveram a opgdo por Kilmayr para a realizagdo do curta-metragem, a
proposta de estabelecer uma ruptura ©m o tipo social de gari é evidenciada pelo diretor.
Como afirma Schenatto, a Unica deniincia que o filme contém é a da falsa promessa de
SUCESSO para as pessoas que seguirem corretamente os passos estabel ecidos a partir da adogéo
de um certo “modelo devid &'.

Né&o da para ver ele [Kilmayr] como um representante dos garis. Ele ndo é um tipico
gari, do modo como a gente esta acostumado a ver... Ent&o foi por isso, por esse
contraste e para mostrar que dentro de uma profissdo que tem um estigma, umaidéia
gue as pessoas tem do tipo: “gari deve falar de tal jeito, deve gostar disso e daquilo”
(...) etu vai ver que no fundo néo é isso, que as coisas ndo sdo assim na realidade.
Jamais faria o filme se fosse para ser um filme-dentncia sobre a “situacéo dos
garis’. Um monte de gente ja fez isso: mostrar o gari pobre, com dificuldades, que
acorda cedo e ganha pouco. E um problema, realmente, mas é também outra coisa.
Segundo dizem, se tu estuda é porque tu vai ter um emprego considerado melhor, e
al tu vé, em determinado ponto da tua vida, que ndo deu ou sei & N&o é um filme
denuincia, ou até se poderia dizer que € um filme dendincia, mas que denuncia as
pessoas que compram um modelo de vida do tipo vou estudar e tal mas, quando vai
ver, ndo da. Eu mesmo era formado em jornalismo, o Kilmayr tinha segundo grau,
uma outra colega tinha sido professora, um outro colega era gedlogo, e o pessoal se
tocou a varrer rua porque o salério era melhor.®

Sobre a montagem do filme, Schenatto afirmou que ele e o editor contratado tro caram
informagBes apenas via email e por telefone e que a Gnica recomendagdo que deu aMateus

32 Entrevista com Marcio Schenatto, realizada via e-mail, em fevereiro de 2008 (anexo C).
33 Entrevista com Marcio Schenatto realizada em fevereiro de 2008 (anexo DVD).
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Philippi foi a“de deixar o curta sem cara de documentério.”** Um fato curioso é que, até o
momento em que esta pesquisa foi redizada, Schenatto e Mateus Philippi nunca se
encontraram: “Até hoje ndo conheco pessoamente o editor. Tento marcar um encontro pra
combinar outras coisas e ele sempre escapa’>®, relata Schenatto.

Schenatto afirmou também que ndo chegou a ver nenhuma versdo do filme antes de
recebé-lo ja pronto. Essa Ultima informacdo traz também uma perspectiva bastante
interessante para pensar o papel do diretor, ou ainda, o papel do autor, na concepgédo da obra.
Kilmayr, antes de ser um filme de Marcio Schenatto, é o resultado do encontro de pelo menos
trésinstancias: a do diretor, ado montador e ado préprio Kilmayr.

Kilmayr é um gari muito conhecido naregido de Caxias do Sul e municipios vizinhos.
As pessoas 0 conhecem como “ Ligeirinho™®, devido ao seu estilo de varricio acelerado e a0
sombreiro de palha que costuma usar para se proteger do sol. Essas caracteristicas do sujeito-
Kilmayr se atualizam também no personagemKilmayr apresentado no filme de Schenatto.
Entretanto, sabemos que, por mais que se tente fazer coincidir as caracteristicas de um e de
outro, 0 personagem sera sempre uma representacdo, uma construgdo discursiva elaborada a
partir da articulaco de diversos processos e circunstancias que encontram um denominador

comum a0 se atualizarem na imagem técnica do filme.

A construgdo do personagem, pensada dessa maneira, permite afirmar que a
representacdo do personagemKilmayr pode dizer muito sobre o sujeito-Kilmayr, como
também fornece informagdes sobre o sujeito-Marcio José Schenatto, sobre o sujeito-Mateus
Philippi, sobre a relacdo empéica entre o diretor e tema do documentério, sobre a relagdo
entre 0 montador e as imagens que lhe foram entregues; a par da ocorréncia de que atualizam
no filme fatores culturais, sociais, tecnol 4gicos e econdmicos, além de gerarem subsidios para
gue se d esenvolvam reflex8es sobre o panorama contemporaneo de producéo cinematografica
brasileira, principal mente sobre o tipo de produgao especifica que se convencionou chamar de
cinema documentario.

3: Entrevista com Marcio Schenatto, realizada via e-mail, em feveraro de 2008. (em anexo)
Idem.
36 Vide reportagens em anexo.
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1. PROCESSOS METODOLOGICOS: A CARTOGRAFIA EO RI ZOMA NA
CONSTITUI AO DA MEMORIA- PERSONAGEM EM KI LMAYR

O presente capitulo tem por finalidade constituir uma estratégia metodoldgica de
pesquisa orientada pela perspectiva de estudos em audiovisualidades’. .[Este modo de

Excl uido: I }

For mat ado: A .
esquerda, Recuo: A
esquerda: 0 cm
Desl ocanento: 1,25

Excl ui do: ROCESSOS
METODOLOGICOS

Excl ui do: CARTOGRAFI
A E RIZOMA

abordagem se relaciona com os conceitos de @rtografia (Rolnik; Kastrup; Deleuze; Guattari) \

e de rizoma (Deleuz; Guattari) e implica na compreensdo do objeto de pesguisa como

multiplicidade virtual .

Considerase que tal proposta é ainda pouco explorada nos estudos de cinema,
portanto, a primeira parte do capitulo visa introduzir o debate que aponta para alguns pontos
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problematizacéo critica de algumas nogdes que cercam aidéia de analise filmica e que sio
apresentadas pelos autores Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété (1994), Jacques Aumont e
Michele Marie (1993).

Em seguida, sdo apresentados os conceitos de @rtografia e rjzoma, que integram a
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1.1___Duas possibilidades para se pesquisar o cinema

Ao tracar um panorama sobre a historia dos estudos cinematogréficos, Paulo

Menezes*° (2004) observa que algumas préticas de pesquisa se estabeleceram como formas
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estudiosos do cinema: @) um primeiro, onde se busca a observacdo dos aspectos inerentes as
condi¢Oes de producdo, tais como os fatores econdmicos e sociais envolvidos no processo
produtivo audiovisual, sua distribuicdo e mercado de consumo; b) um sgundo, no qual séo
pensados os processos de producdo de sentido que operam no interior da obra audiovisual a
partir da observag@o analitica dos elementos que constituem a narrativa cinematogréfica

propriamente dita.

No primeiro, sdo privilegiados os modos de producéo e reproducdo dos filmes,
centrando-se a andlise no que se convencionou chamar de a indlstria cinematografica.
Segundo Menezes (2004), € um model 0 de pesquisa que se baseia“ nainvestigacéo do polo de
producdo de filmes cinematograficos que mais se aproximaria do modo de produgdo industrial
em sua forma e contelido, a produg@o em série e a reproducgdo capital, respectivamente.”
(Menezes, 2004, p.22) O autor argumenta que um paradigma elaborado sobre esses
pressupostos se torna mais operacional na medida em que o objeto em andlise sgja concebido
como inserido em umaindustria, “por sua efetividade ou por suaauséncia.” (2004, p.22)

Na segunda perspectiva de pesquisa apresentada pelo autor, a andlise propriamente

filmica é privilegiada, pnde as imagens do filme constituem o material analitico sobre o qual
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aos estudos tedricos e criticos em cinema,_em especial agueles que se fundamentam a partir

das chamadas metodol ogias de analisefilmica.

12

ProblematizacBes acer ca cagmetodologias de analise filmica

Os autores Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété (1994), em Ensaio sobre andlise
filmica, entendem o ato de andlise filmica a partir de um conjunto de agBes que visam
fragmentar, observar e interpretar os elementos que compdem o filme. Esta concepcéo
fundamenta-se, em larga medida, em um modelo analitico cuja l6gica aproximarse & deum
tipo de pensamento cientifico empregado, por exemplo, nas ciéncias [naturais}, como bem
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lo em seus elementos constitutivos. E despedacar, descosturar, desunir, extrair,
separar, destacar e denominar materiais que ndo se percebem isoladamente “a olho
nu”, pois é tomado pela totalidade. Partese, portanto, do texto filmico para
“desconstrui—ﬂo}” € obter um conjunto de elementos distintos do proprio filme.
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(Vanoye; Goliot-Lété, 1994, p.15)

Para esses autores, os elementos filmicos— visuais e sonoros— devem ser isoladosum
a um, descritos e analisados no sentido de tentar “desmontar” aquilo que se apresenta como
uma pega Unica. O objetivo dessa operacdo é fragmentar o filme — em suas unidades de acdo
dramética e em seus elementos técnicos e artisticos— com o objetivo de facilitar a observacao

descritiva de suaspartes.

Segue a esse primeiro movimento um segundo, que visa recompor as partes
fragmentadas nafase de observagdo. O objetivo desse movimento de recomposi¢éo € permitir
a compreensdo de como o0s elementos isolados se associam entre si e se tornam cumplices
para fazer surgir um todo significante. Essa segunda etapa é entendida como a fase de

A4 b

interpretacdo, onde o filme é “reconstruido” segundo a 6tica da perspectivatedrica adotad

E possivel perceber como um esforgo nitido por parte dos autores é realizado no
sentido de buscar aproximar o méodo de andlise filmica aos métodos investigativos
empregados as ciéncias naturais, como bem ilustra a citago referida anteriormente em que
essa atividade é comparada ©m o processo de andlise da composi¢ao quimica da agua. Ao
propor a colocacdo do objeto nesses termos — como uma peca Unica a ser fragmentada,

observada e descrita, para posteriormente submeter seus elementosisolados a um processo de
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encontrar as tendéncias minoritarias e sutis que latejam na obscuridade da forma, que existem EEchl u', jo ‘
clulrdo: s
a4 margem da visdo e que sdo desveladas ra medida em gue o objeto se abre para o
. e [ ARS6] Conent ario: bo
acontecimento fanaliticd. /1 o I
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. . L. A Excl ui do:
Por esses motivos, ao tomar como locus de pesquisa o documentéario contemporaneo,

colocando o foco de observacdo sobre as atualizaces do personagem, esta pesquisa se depara /( Excl uido: figurado )

com um objeto de pesquisa cheio decamadas, curvas e linhas de fuga®, e que por issondose

deixa apreender facilmente. A mesma dinamicidade que objeto de pesquisa apresenta se
estende a todos os elementos constitutivos da pesquisa, inclusive & metodologia: objeto e
método, por esse viés, sdo constituidos simultaneamente. Portanto, 0 movimento que se faz
agora é o de tentar estabelecer alternativas metodol 6gicas que promovam relagdes multiplas
ndo s entre os elementos que integram a materialidade filmica, mas também através dos
diferentes niveis ou dimensdes que conformam o objeto, ou seja, suas linhas virtuais, que

agem por diferenciagdo ao se atualizarem.

Com esse proposito, sdo apresentados os conceitos de Cartografia e Rizoma como
duas perspectivas metodolégicas que oferecem, cada uma a seu modo, estratégias de
aproximagdo entre pesquisador e objeto de estudo, através de caminhos que incentivam a
inscricdo subjetiva nos processos investigativos e que visam instrumentalizar o olhar para

desfiar ateiavirtual que enreda aformaatual do objeto empirico.

Antes de prosseguir, no entanto, vale gpresentar brevemente aidéia desenvolvida por

Bernardet (2003) sobre seu processo de andlise que empregaem Cineastas e Imagens do Povo

| e denominadq semantizacdo progressiva. Por constituir uma perspectiva bastante aproximada

de algumas nogBes que cercam 0s conceitos de Cartografia e Rizoma, a semantizacdo

progressiva aparece neste texto como uma_zona de transi¢cao para tornar menos abrupto o

—(Excluido: s )
Excl ui do: descrever ]
Excl ui do: de )

Excluido: s }

[ ARS7] Conentario: bho
aidéia

For mat ado: Recuo: A
esquerda: 0 cm

Desl ocanento: 1,25
cm Espago Antes: 6

Excl uido: -+ }

Excl uido: 3 }

desl ocamento de paradigmas que os referidos processos metodol 6gicos [acarretan).

Excl ui do: Parao critico de
cinema e autor, Jean-Claude
Bernardet, analisar um filme é
“descobrir mecanismos de
composi¢&o, de organizagdo,
de significacdo, de
ambiguidade, estabelecer a
coeréncia ou as contradi¢des
entre tais mecanismos.” (2003,
p.210) Priorizar mais as
relagbes entre mecanismos que
orientam o filme do que
procurar isolar seus elementos
demonstra, desde j& uma outra
disposicdo por parte do
pesquisador que visa muito
mais centrar-se nos
movimentos do que em tentar
perceber pontos fixas no
objeto.

For mat ado: Espaco
Antes: 6 pt

4.3 Semantizacdo progressiva

Para o critico de cinema e autor, Jean-Claude Bernardet, (2003) a atividade de andlise

Excl ui do: Bernardet ]

filmica ndo se limita ao objetivo de fazer evoluir a compreensdo do filme, mas, para adém
disso, permitir enriquecer a emocéo de assistir ao filme, tanto para aguele que realiza a
analise, quanto para aqueles que dela desfrutam, “pois a andlise aumenta os circuitos pelos

quais podemos percorré-lo [o fil me].” (2003, p. 211). Esta concepcdo of erecida por Bernardet,

Excl ui do: afirmatambém
que

Excluido: s ]

Excl ui do: émuito vaiosa
para os objetivos de andlise
gue se procura constituir para
essa pesquisa

Excluido: . C )

de perceber circuitos que podem ser percorridos no interior do filme, sugere uma perspectiva

audiovisual_através da perc moveig, de fluxos

de andlise sobre

| “ 0 conceito de linhas de fuga, que integra a descri¢do do conceito de Rizoma, é desenvolvido ainda néﬂ!_e\{

capitulo.
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Excl ui do: , entendido
dessa forma,

Excl ui do: tomamuito
mais uma

Excl uido: sdo }

Excl ui do: | )

Excluido: s ]




variaveis, que oferecem ao espectador, ao pesquisador ou ao critico navegacGes distint a
abordélo.

Para Bernardet, andlisar um filme é “descobrir mecanismos de composicdo, de

organizacdo, de significacdo, de ambiglidade, estabelecer a coeréncia ou as contradicoes

entre tais mecanismos.” (2003, p.210)

Portanto, priorizar mais as relacdes entre mecanismos que orientam o filme do que

procurar isolar seus elementos demonstra uma motivacdo em centrar o foco anal itico mais

[ ARS8] Conentario: po
nto de vista????

Excl ui do: , de acordo com
0 ponto-ce-vistade ondese
parte

Excl ui do:

For mat ado: Recuo:
Prineira |inha:
1,27 cm Espago

ANTEST 6 Pl

sobre 0s movimentosdo que em tentar perceber pontos fixos no objeto Nesse sentido,o autor

propfe a semantzacdo progressiva como uma estratégia de abordagem metodol égica para
pensar 0 movimento geral da analise filmica, afastando-a de no¢des mais “ cientificizantes”

gue podem ser criadas em torno do seu significado.

A semantizacdo progressiva pode ser definid a como uma espécie de dialogo que se
estabelece num plano elevado de relacionamento entre o pesquisador e 0 objeto de pesquisa
filmico.

A medida que a andlise progride, elementos do filme vdo se carregando de
significagéo, quer ndo tenham sido retidos inicialmente, quer se enriquecam de novas
significagdes. E essa semantizagcao progressiva, que necessariamente requer tempo
para se desenvolver, dd uma verdadeira impressao de did ogo com a obra. Como se, a
partir de um sentido ou de uma hipdtese que se tenham estabelecido, langassemos
uma sonda que o filme devolve com ou sem resposta, confirmando ou negando, com
clareza ou ambiguidade. (Bernardet, 2003, p.208)

Em uso, a semantizac8o progressivapode gerar movimentos de tensionamento com a

obra filmica, cujo propésito é o de dar a ver algumas das dimensdes ocultadas pela aparéncia

superficial que a espectacdo “comum” e desatenta’ habitual mente yealiza sobre 0s materiais

audiovisugis. Mas, para isso, € preciso sempre buscar forcar um pouco o filme. Forcar no

Excluido:

O modo como o procedimento
de andlise filmica é percebido
por Bernardet se organizaa
partir da percepgdo de que
aspectos subjetivos e objetivos
devem coexigtir e se
articularem no trabalho de
forma que ambos
potencializem uns aos outros.
Nesse

Excl ui do: sentido, o

For mat ado: Espaco
Antes: 6 pt

Excl ui do: habituadamente

Excl ui do: extrai

sentido de tentar ir além daquilo que o filme apresenta, sem perder de vista os elementos
concretos presentes na obra e aos quais aandlise poderarecorrer. Forcar o filme a dizer aquilo

gue talvez ndo o tenha dito éetivamente, sendo apenas insinuado, tem uma funcdo n%ka__/{ Exol ul do-

pesquisa que € a de encontrar no material observado motivactes e revelagbes que conduzam-

42O termo “espectagdo comum” agui utilizado faz referéncia ao ato descompromissado de assistir filmes em
salas de cinema ou ha televisdo. O termo “desatenta”’ faz referéncia opositiva ao conceito de “percepcéo
atenta” do processo cartogréafico, apresentado ainda neste capitulo.

Excl uido: d

Excl ui do: por el

Excl ui do:  atravessados

Excluido: |

S

Excluido: s
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na a apontar transformacfes, ou, ainda, evolugdes nos processos de atualizacdo das linhas

virtuaisqueintegram o objetq,, processo

Excl ui do: interior deum

)

. . - Excl ui do: continuo
A perspectiva apresentada por Bernardet sugere uma motivagao para que O w

Excl ui do: no qual o objeto

uisador secologue em movimento junto com a uisa Jem cada etapa de interagdo com encontra-se inserido em vérios

Peq q ] Peq Iem P nivels e cujos fatores de sua

aobrafilmica. O trabalho do pesquisador ao percorrer esses caminhos se mostra como o de Zﬂzﬁtf‘;g‘m ter

um explorador quesg deslocg em um territério novo, delineando seus contornos, tateando sua [ARS9] Comentario: N&
L. . . 0 estas enfatizando demais a

superficie, desenhando um tipo particular de mapa. subjetividade sem q a tenhas

claramente definido, exceto
Esse mapa ndo é aguele gue segue a |dgica dos mapas rodovidrios ou geopoaliticos, el g

com representacfes de estradas, territorios e fronteiras bem demarcadas. Como aponta subjetividade

Excl ui do: einscrevasua

Excl ui do:

Barbero*® (2004), os referidos m 30 s6 reduzem o tamanho do representado, como

também deformam as figuras da representacdo, “trucando,simplificando, mentindo, aindaque subjetividade e de sua

percepcao atenta aos
movimentos do objeto,

Seja por omissdo.” (2004, p.11) Diferentemente, 0 mapa que a semantizagdo progressiva

Excl ui do: munido de sua

realiza é concebido a partir de um processo cartogréafico, que subentende outras | 6gicas para [ Excl uido: -se

I Excl ui do: seu

sua composi¢do e que se aproximam mais daguelas que orientam os mapas meteorol 6gicos—

Excl ui do: O mapa

bigitais], movedicos e mutantes — ou agueles fornecidos pela Geologia, com suas placas sugerido agui

" : : N e . Excl ui do: tipo d
tectdnicas deslizantes, fissuras e pontos de erupcéo vulcanica. S&o os mapas que contrariam a cudo SwEImE

[ Excl ui do: mapa

previsibilidade de caminhos gconhecidos, gque sugerem, invisiveis, as rotas flutuantes e

[ Excl ui do:

fugazes, que modificam a nocdo de fronteira e de margem dos territérios e que caracterizam o [ ARS10] Conentéri o:
om

percurso “dos marginais e dos trabalhadores sem-teto e também os trajetos ndmades dos

Excl uido: pré
punks.” (Barbero, 2004, p.14) Essa diferenca entre omapa estatico e o mapa obtido através de \ estebelecidas

Excl ui do:
k44

processog, cartogréficog € descritg por Rolni (1998) da seguinte maneira: “para 0S

{ Excluido: a
cartografos, a cartografia — diferentemente do mapa, representacéo de um todo estatico — é N Excl ui do: afia

um desenho que acompanha e se faz @ mesmo tempo que os movimentos da paisagem.” Excl uido: sinda

A A

(Rolnik, 1998, p.30)

Excl ui do
A semantizacdo progressiva proposta por Bernardet (2003) gigere uma abordagem /(

analitica que se aproxima da postura que o0 processo crtografico incentiva no pesguisador

guedelefaz uso, entendendo o objeto de pesguisa como multiplicidade virtual. Alguns pontos

~ . . . Excl ui do
merecem ser destacados parague essas rel acfes possam ficar mais evidentes, /

A idéia de perceber circuitos no objeto filmico, em vez de buscar encontrar pontos

fixos, se potenciaiza na medida em gue o objeto passa a ser entendido como multiplicidade

43 Barbero, JM. Oficio de cartografo in Aventuras de um cartégrafo mestico, 2004. — ver bibliografia para
referéncia completa

4 Rolnik, Suely, Cartografia sentimental. In_Herkenhof, Paulo; Pedrosa, Adriano. Roteiros, Roteiros,... 1998 — //{ Excl ui do: i

vide bibliografia para referéncia completa.
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virtual, ou seja, como formado por diversas tendéncias virtuais que podem ou ndo se

atualizarem, dependendo daleitura que se facasobre ee.

A proposta de estabelecer um didlogo com a obra, a partir de um processo gradual e

constante de re-significacdo dos elementos filmicos obedece a0 mecanismo empregado pela For mat ado: Fonte:
~ . , - . R For mat ado: Fonte:
ercepcao atenta, que integra o método _cartografico e que se caracteriza pelos sobrevoos e Excl uf do. No entanto, 6

pousos sobre reqides do terreno, visando a_evocacdo de imagens|embran

funcéo potencializar a experi éncia perceptiva.

A atitude de forcar o filme a dizer o que ndo tenha dito se relaciona ao movimento de

conducdo do objeto para uma zona de indecidibilidade, onde o objeto é t30 somente

multiplicidade virtual, para entdo sequir 0 movimento contrério, de nova atualizacdo que

carrega outras tendéncias distintas daquel as que se mostram aum primeiro olhar desatento.

Portanto, 0 uso da_semantizacdo progressiva nesta pesguisa ocorre, implicitamente,

através dos termos que integram 0s conceitos de Cartografia e de Rizoma, a sequir
apresentados.

Cabe destacar que g ordem em que os conceitos Cartografia e Rizoma s@®

apresentados ndo é necessariamente a mesma em que Seus Usos aparecem no texto, pois do
ponto de vista aqui adotado ndo ha uma hierarquia a ser seguida naqual um deve vir antes ou

ainda que

entendidos, como complementares

depois de outro.

diferentemente da cartografia,
asemantizacdo progressiva s
mostra mais como um estilo de
pensamento que se desenvolve
na escrita de Bernardet do que
propriamente um processo
metodoldgico. O proprio autor
dedica poucas péaginas de seu
livro paraexplicar esse
método. Por isso, ainda que a
semantizagdo progressiva sgja
inspiradora para se pensar a
andlise filmica segundo uma
perspectiva que escape as
molduras“cientificizantes’, ela
aparecera apenas
implicitamente nes sa pesquisa,
diluida nos movimentos que
OUtros processos

metodol 6gicos desenvolvem e
que, a seguir, serdo tratados. 1
A Cartografia e o Rizoma
constituem os conceitos que
integram uma dinamica
processual metodol égicaque
se pretende adotar como ponto
de partida para o acercamento
do objeto de estudo.

apresentados separadamente, ha diversos pontos de conex&@o que os tornam indissociavels em

Excl uido: A

)

alguns momentos. Por_fim, dada a natureza dindmica destes conceitos, sua empregabilidade

Excl ui do:
0 Rizom

A Cartografiae

como metodol ogia de pesquisa ou para outros fins ndo se reduz a proposta aqui [apresentad:i

Excl uido: a

Excl ui do: um ao outro

Excl ui do:
ainda que

Cabe destacar

1.4 Processos cartograficos

Excl ui do: ,

)

N

Em Aventuras de um cartdgrafo mestico, Barbero (2004) rediza a aplicacdo da
cartografia enquanto processo de investigagdo para o campo de estudos em Comunicagéo. O

livro, como relata o autor, é constituido por uma miscelanea de textos, entre crénicas, ensaios

[ ARS11] Conentari o:
ugiro q no final do capitulo
enfrentes o problema de
articular a semantizagéo
progressiva a cartografia. Pode
ser uma boa novidade

S

e artigos, escritos durante trinta anos no “diaa-dia de um trabalho, entre némade e vigjante”

ao longo do continente latino-americano. (Barbero, 2004, p.10)

For mat ado: Recuo: A
esquerda: 0 cm
Desl ocanento: 1,25

cm Espago Antes: 6

Outros autores, como Massimo Canevacci @ Cidade Polifénica, 1993) e Néstor

{

E;<cl uido: 3

(

Garcia Canclini (La Globalizacién Imaginada, 1999) também realizam observacGes

For mat ado: Fonte:

[

Excl ui do: Cartografia

cartograficas em seus trabalhos sejano &mbito de umaantropologiavisual ou no das ciéncias

For mat ado: Espacgo
Antes: 6 pt

)
)
)
|
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politicas, respectivamente. Ainda, no campo da filosofia, Gilles Deleuze e Félix Guattari

Excl uido: na

(1995), em Mil Platés potencializam a idéia de Cartografia ao integré&-laa concepcdo ck /{

Excluido: o

(S

[Rizomal.

[ ARS12] Conentari o:
80 é um método...

n

Suely Rolnik desenvolve o conceito de cartografia através de uma interface entre a

Excl ui do: método do

psicandlise e a filosofia nos livros Cartografia sentimental: transformacfes contemporéaneas

Excl ui do: (1998e 1986)

do desejo_(1998) e Micropolitica: cartografias do desejo_(1986), em co-autoria com Félix

Excl ui do: um

Guattari. JA no campo dos estudos de cinema, essa mesma autora realiza_a cartografia do

Excl ui do: Harley

7z

Excl ui do: Harley

filme Confianga (Trust, 1991) de Hal Hartley em seu artigo Hal Hartley e a ética da

Excl uido: 7

confianga (1994). Mais recentemente, a cartografia aparece em trabahos como o de

Excl ui do: analitico

Guidotti*> (2007), no qual a autora faz uso desse processo para analisar a filmografia do

Excl ui do:

)
J
)
)
)
)
)
)

e permeados

cineasta Jorge Furtado e ainda no artigo de Faring® (2007, Artificios Perros. Cartografia de

[ ARS13] Conent ari o:
e novo subjetividade?

d

um dispositivo de formacdo, em que a autora realiza uma cartografia sobre o filme Amores

Perros (2000), de Alejandro Gonzales I farritu.

Excl ui do:  por
subjetividades que sfo
inerentes a0 ato de pesquisa

Cartografar €, antes de se configurar como uma metodol ogia de pesquisa propriamente

Excl ui do:
seu

em relagio ao

dita, um processa,, a partir do qual objeto e metodologia sdo constituidos juntos, entendendo

gue investigacdo e investigador est&o interligados por uma relacdo de intensa trocg durante o

Pode ser compreendida também enquanto uma disposicdo voltada ao

empirico gque orienta a atitude do pesquisador sobre 0 objeto de pesquisa: € um processo que

primapor registrar aintensidade da experiénciado contato entre essas duas instancias.

Poderia ainda ser demarcadg, como uma das caracteristicas fundamentais desse

Excl ui do: A cartografia
pautase pelo principio de que
0s modos de subjetivacéo
sempre intervém no processo
de criaggo do conhecimento e,
portanto, opde-se em relagdo a
metodologias que encontram
no positivismo epistemol gico
o combustivel para dimentar a
crenca da separacéo radical
entre sUjeito e objeto e a
valorizaggo da objetividade em
detrimento a subjetividade.

processo arecusa em fornecer um “modo de fazer” definido previamente, justamente porque a

/

Excl uido: Sep }
formalizagdo de um método constituido apriori acabaria por relegar o empirico aum segundo Excluido: r ]
plano. Como afirma Rolnik (1998), a constituicdo prévia de procedimentos de pesquisa Excluido: s %

Excl uido: su
assume um valor secundério, uma vez que o cartdgrafo sabe que “devera ‘inventalos em [Exctut do. }
fungdo daquilo que pede o contexto em que se encontra. Por isso ele ndo segue nenhuma Excl ui do: UIDOTTI ]
espécie de protocolo normatizado” (Rolnik, 1998, p.31) Effmlii ado: Fonte: 10 I

, I
Segundo Virginia Kastrup (2007), em seu artigo O funcionamento da atencdo no For mat ado (e []Il
i . i . , i . Excl uido: .
trabalho do cartografo: “A atitude investigativa do cartdgrafo seria mais adequadamente Exclufdo. S Leq 1)
formulada como um ‘vamos ver o que esta acontecendo’, pois 0 que esta em jogo € For mat ado T
acompanhar um processo, e Ndo representar um objeto.” (Kastrup, 2007, p.06) For mat ado T

For nat ado: Fonte: ]

% Guidotti, Flavia Garcia. Dez mandamentos de Jorge Furtado: cartografias em trés platdg 2007. — vide Formatado: Fonte: ]
bibliografia para referéncia completa,, Frarico -

® Farina, Cynthia. Artificios perros Cartografia de um dispositivo_de formgedo, 2002. — vide bibliografia para or mat ado ( [}1
referéncia completa, For mat ado T
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Neste artigo, Kastrup estabel ece quatro movimentos que constituem o modo de agir da

atencao durante o processo cartografico: rastrelo, tato, pouso e reconhecimento btentd. [ARS14] Conentario: F
" azes e descreves isto no teu
. . . L, . texto. Parece-me fundamental
O rastreio pode ser entendido como um movimento exploratério do terreno, um gesto em relacio ao teu corpus
de varredura do campo. Subentende que o alvo ou a meta buscada pelo cartografo é movel e For mat ado: Font e:

. . . . . Excl ui do:
oscilante e por isso esse movimento centra-se na busca de “pistas’ e de “signos de {Excluido

‘( Excl ui do: por

S LN ) W

processualidade’ mais do que em encontrar informagdes. Rastrear, para a autora, € também

“acompanhar mudangas de posi¢éo, de velocidade, de aceleracdo, deritmo.” (2007, p.11)

O rastreio aconteceu nesta pesquisa ao longo de varios momentos Primeiramente, o

rastreio_compareceu como _modo de acercamento do conjunto de materiais gue seriam

selecionados para integrarem o referencial tedrico eo corpus desta pesquisa, hum sobrevoo

panoradmico que ocorreu sobre diversas fontes tedricas do cinema de documentério e sobre
processos metodolbgicos de pesquisa. Em um segundo momento, quando o corpus jahavia
sido delimitado, o rastreio constituiu um modo de aproximacdo ao objeto empirico da
pesquisa— o filme Kilmayr — e também das entrevistas e demais materiais coletados em

campo, como forma de iniciar 0 mapeamento dos pontos conectivos entre esses materiais e o

acervo referencial tedrico constituido anteriormente.

For mat z:)d_o: Font e:
Na cartagrafia, descreve Kastrup (2007), o,processo de rastreio se estende como num Nao Italico
Excluido: O

vB0 panoramico, cobrindo vastas areas do terreno, atravessando diversos pontos sem se deter.

Excl ui do:
O movimento se mantém assim até que algo acontega e traga uma mudanca a estabilidadeda _—{Excl ui do:

(S ) WD} W | SR—

situagdo, deflagrando o processo de selecdo através de um movimento muito répido que a

. . For mat ado: Font e: }
autoraidentifica como o,momento do toque. TTalTco
Como uma antena parabdlica, a atencdo do cartografo realiza uma exploragéo
assistematica do terreno, com movimentos mais ou menos aleatérios de passe e
repasse, sem grande preocupacdo com possiveis redundancias. Tudo caminha até que
a atengdo, numa atitude de ativa receptividade, é tocada por algo. O toque é sentido
como uma rapida sensagdo, um pequeno vislumbre, que aciona em primeira méo o
processo de selegdo. (Kastrup, 2007, p.12)
Excluido: s ]
O toque nesse sentido, constitui yma abertura para a imprevisibilidade inerente ao Excl uf do: _ -se como )
processo de comunicacdo, como descreve a autora: “Suaimporténciano desenvolvimento de /{ Excluido: s )

uma pesquisa de campo revela que esta possui mlltiplas entradas e ndo segue um caminho

unidirecional para chegar a um fim determinado.” (2007, p.13) Além disso, 0 toque pode

[ ARS15] Comentério: O
q foi o toque no teu trabalho?
Houve?

levar tempo paraacontecer e podeter diferentes graus de [intensi dadé.
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O togue, nesta pesquisa, aconteceu em todos 0s momentos em gue o olhar panoramico

redlizado _sobre os diversos materiais se deteve em determinadas regides, entendidas aqui

como _os locais onde desdobramentos analiticos existiam em poténcia e gue aguardavam

[talico

apenas a oportunidade de eclodirem e se atualizarem na pesquisa pela via do reconhecimento | For mat ado: _Font e:
atento.

e}

Excl ui do:
Kastrup descreve que q toque leva ao terceiro movimento, 0 pouso. O pouso indica /

Excluido: s

gue a percepcado realiza uma parada e o campo focal se fecha, numa espécie de zoom Es

fechamento do enquadre faz com que o panorama se reconfigure, formando um novo

Lo I . [ ARS16] Conentari o:
territério onde a atencéo ira seffixal. derm

O pouso, portanto., definiu-se ao longo do trabalho atrav és deste “fechamento do

For mat ado: Fonte:

}

enquadre” sobre determinados aspectos que conduziram o olhar cartogréfico aravés de /{ [TarTco

distintas esferas de existéncia do objeto, seus estratos virtuais que o configuram como
multiplicidade virtual. O pouso, aplicado ao referencia tedrico, ocorreu como movimento de
selecdo de determinadas séries de linhas de virtualizacdo, ou estratos, das memdrias que se

buscou constituir ao longo de todo o trabalho. O pouso também aconteceu toda vez que, na

For mat ado: Fonte:

fase de andlise do ,corpus de pesquisa, a concentracdo sobre determinado elemento filmico /{ ITarT o

deflagrasse a abertura do objeto para 0 acontecimento anal itico. ou seja, através da conducdo

do olhar pesquisador atrav és dos entrel acamentos entre os estratos damemériado objeto .

O

Excl ui do:
O pouso €, portanto, 0 movimento gue antecede aq quarto e ultimo movimento, o do /{

reconhecimento atento, que estabelece o0 modo de funcionamento através do qual a atencéo

age sobre o ponto em que o cartdgrafo se detém.

Excl uido: se

Para explicar esta etapa da, processo cartogréfico, Kastrup (2007) recorre a0 AForm ado: Fonte:

pensamento de Henri Bergsor*’ (1990), no qual o autor descreve que, diferentemente do Excl ui do: aautors

reconhecimento automético (ou reconhecimento por distracdo) — que é aquele que ocorre

guando, por exemplo, na cidade em que habitamos, realizamos um trajeto conhecido e por
isso ndo notamos a presenca dos elementos no caminho — o remnhecimento atento nos

: . I ui do:
conduz de volta ao objeto para “destacar seus contornos singulares.” (Kastrup, 2007, p.16) Q/( Excluldo

reconhecimento automatico remete sempre a agdo futura, devido a necessidade que o
individuo tem de agir no presente e, nessa direcdo, 0 movimento ndo se fixa no objeto, mas

. . ~ . . Excl ui do:
passa por ele. J& o reconhecimento atento faz com que a atencéo se fixe sobre o objeto, —— }
clulao: n
caso, 0 movimento ndo se da em direg@o ao futuro mas, no sentido inverso, em diregéo a Bl uidor s

47 Bergson, Henri. Matéria e Memdria, 1990. —vide bibliografia para referéncia completa

30



memoéria, fazendo evocar imagenslembranca que vém sublinhar os contornos do objeto. A
memoria, nesse sentido, aguarda sempre uma brecha para entrar com suas imagens. Descreve

Bergson:

Constantemente inibida pela consciéncia prética e Util do momento presente, isto €,
pelo equilibrio sensorio-motor de um sistema estendido entre a percepgao e a agdo,
essa memoria aguarda simplesmente que uma fissura se manifeste entre a impressao
atual e 0 movimento concomitante para fazer passar al suas imagens. Em geral, para
remontar ao curso de nosso passado e descobrir a imagem-lembranca conhecida,
localizada, pessoal, que se relacionaria ao presente, um esfor¢o é necessério, pelo
qua nosliberamos daagéo a que nossa percep¢do nosinclina: estanos langaria parao
futuro; € preciso que retrocedamos ao passado. (Bergson, 1990, p.75)

O reconhecimento atento age no sentido de que, ao se fixar sobre uma determinada
imagem, a percepcdo incita a memoria a evocar imagens que se assemelhem a imagem
percebida. Contudo, na medida em que o0 reconhecimento ndo ocorre, outras imagens vao

sendo evocadas, vindas de distancias cada vez mais longinquas da memaria, € novos circuitos

Excl uido: e

v80 se estabelecendo a0 mesmo tempo em gque constitueny o desenho virtual da imagem /(

{ Excl ui do: comdesse

perceblda Excl ui do: indo
O trabalho de localizagéo consige, em realidade, num esforgo crescente de expansdo,
através do qual a memoria, sempre presente nela mesma, estende suas lembrancas
sobre uma superficie cada vez mais ampla e acaba por distinguir assim, num
amontoado até entdo confuso, alembranca que ndo encontrava seu lugar.” (Bergson,
1990, p.141)
Quanto mais o reconhecimento atento € acionado sobre determinado objeto, maior a
guantidade de circuitos percorridos pelas imagens para sublinhar seus tracos. Ao reter esses
. . , . . , Excl ui do: -se
novos circuitos, a meméria expandese e junto com ela se expande também a faculdade /{
. [ ARS17] Conentéario: c
Eognl tlvi omo funciona no teu
trabalho?Q caracteristicastem
Nesta pesquisa, 0 reconhecimento atento ocorreu em diversas etapas do processo: tdl observagdo aenta?
~ . - . . Excl ui do:
desde a elaboracdo do referencial tedrico,ondeo reconhecimento atento agiu sobre os estratos
- o . . ‘. L For mat ado: Fonte:
da memoria_condituida a partir da leitura de autores do campo do documentéario, &€ a etapa T&Tco

final da pesquisa, de andlise sobre o objeto empirico, onde 0 uso doreconhecimento atento se

fez de forma mais intensa sobre determinadosterritérios do objeto, que foram gradativamente

sendo delimitados através de movimentosde rastreio, toque epouso , anteriormente referidos.
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Nesse sentido, o reconhecimento atento pode ser encontrado no modo como a andise

se realizou: para cada elemento e para cada movimento apontado na materialidade filmica —

desde os elementos presentes no_enguadramento, 0s movimentos de é@mera, o tratamento

gréfico dado aimagem e o modo como a montagem articulou os planos do filme — sériesde
imagens foram sendo evocadas, atualizando as tendéncias virtuais que agiam sobre cada um
dos aspectos abordados pel o processo cartografico realizado sobre o panorama filmico.

a

A

For mat ado: Fonte: }

Na teoria bergsoniana sobre a meméria alguns conceitos mostram-se particularmente

relevantes para 0 entendimento _de como as imagenslembranca atuam, através de

atualizagdes, e como, num sentido contrério, movimentos de virtualizaggo remetem a uma

zona de indiscernibilidade, onde as imagens se encontram adormecidas, aguardando o

momento apropriado para eclodirem. O atual, ovirtual e odevir sdo ostermos que remetem a

estes conceitos.

1.4.1 O atual, o virtual eodevir nas estr atificacbes da memoria-personagemem Kilmayr

Através do reconhecimento atento, trabalhado anteriormente na descricdo do proc‘\1

cartogréfico, tem-se gue as imagenslembranc, quando evocadas pelo ato de percepcdo,

deslocam-se dos diferentes estratos da_memdria para auxiliarem no_reconhecimento de

determinado objeto. A memdria bergsoniana, portanto, também segue a forma rizomética des

multiplicidades: é também composta por estratos, alguns mais proximos e outros mais
longinquos, conectados entre si em diversos pontos e permeados de uma mobilidade que

impede de entendé-los dentro de quaisquer estruturas rigidas de funcionamento.

Estes estratos da_memdria contém em s todo o repertério de imagens percebidas ao

longo da vida de um individuo é o que Bergson chama de_ memdria pura. A _memodria pura

permanece em estado latente, ou ainda, virtual, até que a percepcdo do individuo sobre o

mundo ao seu redor a desperte para a acio’S.

A acdo da memodria pura acontece por meio de atualizacBes em imagenslembranca,
guando o individuo, movido pela necessidade de agir no presente ou por reconhecimento

atento, as evoca em fungéo de suas percepgdes.

4 Fssasidéias sio apresentadas ao longo de Matéria e Memoria, (Bergson, 1990), principalmenteno capitulo

Italico

For mat ado: Recuo: A
esquerda: 0 cm
Desl ocanento: 1,25

cm Espago Antes: 6

For mat ado: Espacgo
Antes: 6 pt

For mat ado: Fonte:

Nao Negrito

For mat ado:
Just ificado, Recuo:
A esquerda: 0 cm

For nmat ado: Fonte:

Nao Negrito

For mat ado: Fonte:

Nao Negrito

For mat ado: Fonte:
Ndo Negrito, Italico

For nat ado: Font e:

Nao Negrito

For mat ado: Fonte:

Nao Negrito

For nat ado: Fonte: ]

intitulado Da delimitacdo e da fixacdo das imagens (p.147-183).

For mat ado: Fonte:

Nao Negrito
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O virtual e o atual, juntamente com outros termos gue aparentemente fazem oposicdo

uns_aos outros, como _matéria e memdria ou_espaco e duracdo, consgtituem a base do

pensamento bergsoniano.

O virtual pode ser entendido como aquilo que ndo age sendo por meio de suas

atualizacoes. Tudo 0 que existe pode sr pensado em termos de virtual e atual: toda a

materialidade e todo 0 pensamento, todos o0s objetos e todas as imagens contém em si_estes

dois termos que representam as duas faces inseparaveis do modo de ser de todas as coisas.

O virtual ndo é localizavel no tempo cronolégico ou no espaco. Por isso, para que

possa agir, 0 virtual se atualiza. O cinema, por exemplo, pensado como virtualidade, ndo é
localizavel no tempo e no espaco. Mas a virtualidade cinema, como sabemos, atua por meio

de suasatualizacOes: em cada filme que se produz, em cadaimagem registrada, ha sempre um
devir do cinema se atualizando. A virtualidade, portanto, age por meio de diferenciacdo de si
mesma, ou seja, por meio de divisdes que se operam na sua formavirtual e que se déo a ver
nas diferentes formas atuais que se fazem presentes no tempo e no espaco. Seja qual for o

filme, sejaqual for o género ou o suporte técnico, no nivel da virtualidade, & sempre o cinema

gue estara se dividindo e se diferenciando de st mesmo para dar origem atodas formas

de si mesmo.

Um outro aspecto é o carater de dinamicidade ininterrupta e constante que orienta esse

processo. Tudo 0 que se atualiza ja se pde em processo de transformacdo, ou seja, de

abandonar a forma que assumira e evoluir para outras formas, sempre em funcdo dos

movimentos de divisdo e de diferenciacéo inerentes ao modo de agir da virtualidade.

Nesse sentido, 0s movimentos de virtualizacdo e atualizacao remetem ao processo de

desterritorializacdo e territorializacio descritos através dos movimentos continuos entre

linhas de fuga e aslinhas segmentares do rizoma, as linhas segmentar es dando conformidade,

organizando e dando significado a forma, fazendo-a agir, ou, ainda, fazendo-a atual. Ja as

linhas de fuga_empurram-na para uma outra de suas formas possiveis, remetem a um “fora’

do objeto gue ndo existe (pois mesmo 0 mais abrangente dos conjuntos € aberto e liga-seaum

conjunto que o circunscreve); ele existe no passado que estd prestes a se fazer presente
novamente em algum ponto do futuro; ele existe, portanto, na sua forma virtual. Aqui ja é

possivel estabelecer uma conexdo mais forte entre 0 conceito de virtual e a nocéo de uma

memoria pela perspectiva bergsoniana. A meméria remete sempre ao virtual, aguilo que
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existe em estado |latente, que podera se fazer atual ou ndo; é o passado gue pode ou nNdo agir

outravez no presente.

For mat ado: Recuo:
Prineira |inha:
cm Espago Antes:
pt, Tabul agdes:
1,25 cm A esquerda

0
6

O devir bergsoniano é outro termo que se relaciona com as idéias de virtual e atual. O

devir pode ser entendido como atendénciavirtual gue atua no presente

[ ARS18] Conent ari o:
om

b

For mat ado: Fonte:

Entre o passado e o futuro, entre a meméria e aguilo que estd em vias de atualizar-se,

ndo existe nada sendo 0 movimento continuo entre estes dois momentos inapreensiveis— um

For mat ado: Espago
Antes: 6 pt

que “jafoi” e o outro que ainda “ndo € — ; é a este estado do verbo “ser”, que sd pode ser

conjugado no gerundio, 0 “sendo”, que ndo é nada sendo movimento, que Bergson da o nome

dedevir. Odevir & portanto, opresente, gue ndo pérade atualizar o passado incessantemente,

For mat ado: Recuo: A
esquerda: 0 cm
Desl ocanento: 1,25
cm Espaco Antes:
pt, Tabul agbes:

1,25 cm A esquerda

6

e sempre em direcio ao futuro),

For mat ado: Fonte:
Negrito, Itélico

For nat ado: Fonte:

Antes de passar para as descricdes sobre o conceito de rizoma, cabe ainda destacar

alguns pontos referentes ao modo de selecao e criacdo de fontes de pesquisa, inspirados por

movimentos sugeridos através do processo _cartografico e que foram fundamentais para a
elaboracéo das andises realizadas nesta pesquisa.

1.4.2 Cartografia e selecéo das fontes de pesguisa

Excl ui do: Como aponta
Rolnik, a cartografia
apresentase como um
processo que, quando auante
sobre determinado objeto,
opera 0 “desmanchamento de
certos mundos — sua perda de
sentido —e aformacdo de
outros: mundos que se criam
para expressar afetos
contemporaneos, em relagdo
a0s quai's 0s universos vigentes
tornam -se obsoletos.” (Rolnik,
1998, p.30)1

inspiracdo para a seleco dos materiais que foram trabalhados nesta pesquisa ¢ aguele que o Tatado: Espago

aponta para o caréter “antropofdgico” inerente ao ato ,cartografico. A atitude do cartgrafo, For mat ado: Font e: )

afirma Rolnik (1998), é a de “dar lingua para afetos que pedem passagem;, dele se espera Formatado:_Fonte: ]
Excl ui do: Portanto, o

basicamente que esteja mergulhado na intensidade de seu tempo e que, atento as linguagens
que encontra, devore as que |he parecem elementos possiveis para a composicdo de

cartografias que se fazem necessarias. O cartégrafo € antes de tudo um antrop6fago.”

oficio do cartografo requer
habilidade para conseguir
manter uma atencéo que é ao
mesmo tempo abertaa
imprevisibilidade e oscilante,
como também é

Excl ui do:

Excl ui do: concentradae
atenta. Para que isso acontega,

aguele que se prope a (]

Excl ui do: ,

Excl ui do: (Rolnik

Excl ui do: ,

For mat ado

composicao de linguagem favorecem a passagem das intensidades que percorrem seu
COrpo NoO encontro com os corpos que pretende entender. (Rolnik, 1998, p.31)

Excl ui do: Cartografar, no
sentido pretendido por 1

p-30)
Por isso o cartografo serve-se de fontes as mais variadas, incluindo fontes ndo so6
escritas e nem tedricas. Seus operadores conceituais podem surgir tanto de um filme {
quanto de uma conversa ou de um tratado de filosofia. O cartégrafo é um verdadeiro
antropofago: vive de expropriar, se apropriar, devorar e desovar, transvalorado. Esta
sempre buscando elementos/alimentos para compor suas cartografias. Este € o critério
de suas escolhas: descobrir que matérias de expressdo, misturadas a quais outras, que

For nat ado: Fonte:

For mat ado: Espacgo

i

)
)
—The

f¢

Antes: 6 pt
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Essa perspectiva

resentada pelo processo cartografico incentivou decisivamente na

For mat ado: Fonte:
Italico

escolha das fontes que foram utilizadas nesta pesquisa. Além do aparato conceitua e tedrico-
metodolégico que ja foi em parte aprwentado aqui, como também do objeto empirico de

anali se apesquisa contou ainda com materiais V|deograf|cos e sonoros, coletados apartlr de
Y

conversas redlizadas com o diretor do filme, com 0 montador e com o proprlo[Kllmay]

A conversa com Marcio &henatto49 (diretor do filme) durou cerca de cingienta e

cinco_minutos e, como _instrumento _de registro_dessa interacdo, adotou-se 0 uso de um

gravador de som portdtil®™®>. Nessa ocasifio, ndo se utilizou um roteiro de perguntas

sistematizado: a medida que Schenatto foi relatando o processo de producgdo do filme e de sua

relacdo com Kilmayr, alguns questionamentos foram sendo formulados, resultando em um

did ogo acerca de diversos assuntos rel acionados direta ou indiretamente ao curta-metragem®?.

Nas conversas com Kilmayr®?

e com Mateus Philipp® (montador do filme), foi

utilizada uma camera handycam miniDV>* como instrumento de registro. As conversas

duraram, respectivamente, cerca de uma hora e trinta minutos e uma hora e dez minutos. Nas

duas situacdes, os didlogos ndo seguiram um roteiro sistematizado de perguntas, contudo, é

possivel demarcar duas etapas seguidas pelo processo de conversacdo. Na primeira, a

conversa girava em torno de assuntos relacionados ao processo de producdo do filme. A partir

das informacdes que eram apresentadas nos relatos, outras perguntas eram formuladas e a
conversa se estendia até que 0 assunto se esgotasse naguele contexto de conversacdo,

finalizando, assim, a primeira etapa do processo. Nesse momento, davase inicio a sequnda

etapa, onde o curta-metragem Kilmayr foi rodado para que a conversacéo ganhasse folego e

continuasse por mais algum tempo, tomando como base a observacdo das imagens do filme.

O aproveitamento desse material na pesguisa é apresentado asequir.

ﬁ Realizada em 18 de fevereiro de 2008, no trajeto entre Canoas e Caxias do Sul

50 “Banasonic RRUS360

—

Excl ui do: —Portanto, um
dos propésitos que se colocam
deimediato para essa pesquisa
ébuscar coleta em diferentes
fontes os materiais a serem
confrontados. Com esse
propésito,

Excl uido: a

Excl ui do: ate

Excl ui do: -ofilme
Kilmayr (2005)

Excl uido: -

Excl ui do: contase

Excl ui do: oriundos

I Excl ui do: de

[ Excl ui do: umasérie

)
)
)
)
)

[ ARS19] Conentéario: D
escreves 0s materiais em
agum lugar?

Excl ui do: , pessodmentee
via emmail, como também

[ Excl ui do: ainda

For mat ado: Espaco
Antes: 6 pt

For mat ado: Cor da
fonte: Automatica

For mat ado: Fonte:
Nao Negrito

For mat ado: Fonte:
Nao Negrito, Italico

For mat ado: Fonte:
Nao Negrito

For mat ado: Fonte:
Nao Negrito

For nat ado: Fonte:
Nao Negrito

For mat ado: Fonte:
Nao Negrito

For mat ado: Fonte:
Nao Negrito

i A gravacdo desta conversa encontrase, ha integra, no anexo DV D desta pesquisa.
:_ Realizada em 18 de fevereiro de 2008, na casa de Kilmayr, em Caxias do Sul,

54

For mat ado: Fonte:
Nao Negrito, Italico

Reali zada em 22 de fevereiro de 2008, no est Udio de trabalho de M ateusPhilippi, em Porto Alegre.

Panasonic PVGS70

For mat ado: Fonte:
Nao Negrito
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A

For mat ado: Recuo: A
esquerda: 0 cm

Desl ocanento: 1,25
cm Espago Antes: 6

A utilizacdo como fonte de pesquisa da gravacdo sonora obtida a partir da conversa \

For mat ado: Fonte:

com Marcio Schenatto se deu através de trés etapas. Na primeira, a gravacao foi ouvida na

integra, com vista @ mapeamento de trechosque poderiam ser aproveitados como fonte de

For mat ado: Recuo:
Primeira |inha:
1,27 cm Espaco

dados para a pesguisa_Posteriormente, em uma segunda etapa, foram reunidos em um

documento de texto a transcricao literal de alguns trechos, comentérios e apontamentos sobre

determinadas passagens da fala de Schenatto. Em uma terceira etapa, esse documento de texto
foi utilizado, principalmente, na fase de descricdo do curtametragem Kilmayr, fornecendo

subsidios para que fossem acrescentadas informagdes oriundas de um extra-campo filmico™.

ANTEST 6 Pl

Ja a utilizacdo das gravacoes audiovisuais obtidas a partir das conversas com Kil maw/t

For mat ado: Espago
Antes: 6 pt

e Mateus Philippi ocorreu através de oito etapas.

For mat ado: Fonte:

Primeiramente, as _imagens brutas foram capturadas para o _hard-disc_de um /{

Ttalrco

For nat ado: Font e:

computador através de um softwar e de edicio®®.

Numa segunda etapa, imagens foram assistidas na integra, realizando-se desta

formaumaprimeira observacao do material coletado.

A terceira etapa foi a selecdo dos trechos de imagens gue se mostraram interessantes

para 0 processo de an dise, excluindo-se os trechosnao-aproveitaveis®’.

A quarta etapa foi 0 agrupamento desses trechos de acordo com 0s assuntos que se
desenvolviam a0 longo da conversa; por exemplo, na conversa com Mateus Philippi, os

trechos em que comentava sobre a montagem foram reunidos em um bloco, os trechosem que

Italico

abordava o tratamento grafico dado as imagens foram reunidos em outro, e assm

For mat ado: Fonte:
Nao Negrito

sucessivamente.

For mat ado: Fonte:
Nao Negrito

A quinta etapa se deu através da organizacgo interior de cada um destes segmentos,

onde os planos foram montados visando apresentar uma idéia geral sobre o assunto abordado

For mat ado: Fonte:
Nao Negrito

For nmat ado: Fonte:

no bloco.

For mat ado: Fonte:
Ndo Negrito, Itéalico

For nat ado: Fonte:
Nao Negrito

55 _Cabe destacar agui que, mais uma vez, evidenciase o uso do processo cartografico como movimento de

For mat ado: Fonte:
Nao Negrito

aproximacdo as fontes de pesquisa. O rastreio, ocorrido na primeira etapa de observacdo do material
empirico, 0 _togue e 0 pouso, ocorridos numa segunda etapa de selecdo de trechos para comporem um
documento de texto, e o reconhecimento atento utilizado posteriormente na fase de uso destes trecho

For mat ado: Fonte:
Nao Negrito

tensionados a outros materiais reunidos na pesquisa.

For mat ado: Fonte:

¢ Apple Final Cut Pro5.1.4 / Ndo Negrito
" "Nesta fase foram excluidos 0s trechos onde a conversa era, por_algum motivo, interrompida ou_quando o For mat ado: Font e:
assunto se desviava muito dos propositos da pesquisa. Ndo Negrito
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A sexta etapa ocorreu a partir daorganizacéo dos blocos entre si, com 0 objetivo de

aproxima-los de acordo com 0s assuntos; por exemplo, no primeiro bloco do audiovisual em

For mat ado: Recuo:
Primeira |inha:
1,27 cm Espaco

gue é apresentada a conversa com Kilmayr ele fala de suas impressies sobre o filme; jao

For mat ado: Espaco
Antes: 6 pt

segundo bloco refere-se as comentérios realizados por seus colegas de trabalho e outras

pessoas queassistiram ao curta.

For mat ado: Recuo:
Prineira |inha:
1,27 cm Espago

For mat ado: Fonte: }

Na s&tima etapa ocorreu a legendagem de cada bloco para delimitacgdo do tema

[ARSZO] lOorrent ario: P
abord ado. Outro recurso adotado nesta etapa foi a insercdo de trechos do curtametragem ¢ impessoais?
. . L . Excl ui do:
Kilmayr, como forma de ilustrar os comentarios realizados durante a conversa. No cluldo: T )
i A . . . For mat ado: Espaco
audiovisual que apresenta a conversa com Mateus Philippi foram inseridos também aguns Antes: 6 pt
Excl ui do: Essas

trechos de filmes®® com o objetivo_de pontuar os comentérios sobre as_referéncias de

montagem e tratamento gréfico dado as imagens.

Na oitava e Ultima etapa os audiovisuais resultantes das acoes realizadas ao longo

deste processo foram confrontado s na analise do curta-metragem Kilmayr.

O _tensionamento gerado a partir da _manipulacdo entre os diversos materiais

audiovisuais gerou pistas para compreender como a articulacdo entre as acdesindividuaisdos

sujeitos envolvidos na producdo do curta-metragem configurou-se como um tipo de

performance coletiva®®, atuante nos modos de atualizacio do personagem Kilmayr.

. IO encontro pessoal com os trés membros da equipe de producdo do filme segue o’y

principio fundamental da ,cartografia, que é o de mergulhar na realidade e deixar-se

conversas, antes de tentarem
provar as hipéteses que
eventualmente orientam alguns
dos movimentos realizados
pela pesquisa, tém a funcéo de
estabelecer tensionamentos
entre o conhecimento
acancado pelaviada andise
conceitua sobre os materiais
tedricos e aguela que se chega
pela prépria vivéncia, pelo
encontro entre subjetividades
que se colocam em ato de
conversacdo. Desde j4, cabe
destacar que os trechos de
conversa extraidos desses
encontros ndo s2o tratados
como “dados de entrevista’
obtidos a partir da aplicacéo de
um instrumento de pesquisa
especifico, mas, por outro lado,

impregnar por ela, fazer do corpo-pesquisador um instrumento musical que vibra em sintonia \ como o resultado de e T
. ~ ~ . . . . Fonte:
com as diferentes tensdes da duraggo. Como diz Rolnik (1998), aquele que deseja embarcar ;r lrm,t Zdo %
clul ao:
na oongtituicdo dos territérios existenciais “deixa seu corpo vibrar todas as frequéncias Excl ui do: e paradém
L L .~ . . . o . disso, movimentos ()
possiveis e ficainventando posicOes a partir das quais essas vibragdes encontram sons, canais e[ 2]
For mat ado ( """""[‘b
de passagem, carona para a existencializagdo.” (1998, p. 31) Colocar-se em contato direto, For mat ado._Fonte.
£experimentar, abandonar e voltar atras s40 movimentos inseparéveis do ato de pesquisa. Nao Negrito
For mat adp: Font e
Em suma, 0 ato cartografico realizado nesta pesquisa 0correu como um processo de Ndo Negrito, ltalico
~ o X . . L For mat ado: Font e:
elaboracao analiticano qual se buscaram registrar os cir cuitospel os quai s imagens|embranca Ndo Negrito
foram sendo evocadas & medida que percepcBes eram redlizadas sobre o objeto. Esses Al PO S o
circuitos foram organizados na forma de estratos de memérias Estas memdrias, descritas For mat ado: Font e: )
For mat ado: Fonte:
i . . . Nao Negrito
de Rlchard Llnklater 2001 EUA) e O Gablnete do Dr. Callqarl (dlrecao de Robert Wlene 1919 For mat ado: Font e:
Alemanha), Ndo Negrito
i Estaidéia &€ motivada pela perspectiva apresentada por Jodo Luiz Vieirano artigo Cinema e Performance In For mat ado: Font e:
Xavier, Ismail. O cinema no século, 1996. — vide bibliografia para referéncia completa, / Nido Negrito
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ainda neste capitulo, sdo apresentadas através de trés conjuntos. memdria-documentario;

memériafilme e memdria-pesquisador. Num nivel interno do conjunto, cada uma dessas
memérias é formada por estratos, que redinem conjuntos de linhas de virtualizacdo. Num nivel

externo, a interconexdo entre esses conjuntos de memdrias ddo conformidade ao que se
poderia entender como um quarto conjunto, a memodria-personagem no filme Kilmayr. A

nocao de rizoma, bem como de outros conceitos gue integram 0 pensamento bergsoniano

sobre ameméria, complementam esta perspectiva iniciada pel os movimentos cartogr &ficos.

For mat ado: Espaco

O processo,cartografico é entendido também como um dos principios formadores do Antes: 6 pt
. . . ~ . F tado: Fonte:
conceito de rizoma. Este conceito aponta para 0 modo de compreenséo do objeto de estudo, T f’ ;mﬁcﬁ 2

entendido como multiplicidade virtual, estratificado em camadas que se sobrepfem e se

conectam em diversos pontos. O conceito de rizoma e a descricdo detalhada de sua aplicacdo

nesta pesguisa é apresentado aseguir.

Excl uido: 3

;.-5—.R| Zoma For mat ado: Fonte:

For mat ado: Recuo: A

O conceito de rizoma, trabalhado por Deleuze e Guattari (1995), € inspirado na esquerda: 0 cm
. i . . o . X Desl ocanento: 1,25
terminologia empregada pela botanica para designar a formagdo assumida por determinadas cm Espaco Antes: 6
plantas, mas que também pode ser empregado para ilustrar 0 modo como se configuram as /ﬁgtf ggt adgi ptESPaGO

diversas camaras interligadas de formigueiros, colméias e cupinzeiros, ou ainda, para
descrever a dindmica das matilhas, dos cardumes e outras conformagdes que assumem as

sociedades do reino animal.

Um tal sistema poderia ser chamado de rizoma. Um rizoma como haste subterranea
distingue-se absolutamente das raizes e radiculas. Os bulbos, os tubérculos, sdo

rizomas. (...) Até animais o sdo, sob sua forma matilha; ratos sdo rizomas. As tocas o

sdo, com todas suas fungdes de hgpitat, de provisdo, de deslocamento, de evasio e de 4,/{ Excl uido: &

ruptura. O rizoma nele mesmo tem formas muito diversas, desde sua extensdo
superficial ramificada em todos os sentidos até suas concregdes em bulbos e
tubérculos. (Deleuze; Guattari, 1995, p.15)

A forma do rizoma opdese a forma arborescente que assumem, por exemplo, as
raizes das arvores. Na forma arborescente, observase um “eixo pivotante central” a partir do
qual ramificagOes sdo originadas, cada uma bifurcando-se e dando origem a outras duas, que
por sua vez originam outras quatro e assim sucessivamente, seguindo uma légica binaria de

divisdo. O rizoma, noutra direcdo, é multiplo desde o inicio e todas as suas partes conectam-se
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umas com as outras em diversos pontos. Nao segue, portanto, uma l4gica prédeterminadae
sistematizavel.

Desenvolvido enquanto processo metodolégico, 0 rizoma assume 0s principios da
conexdo e da heterogeneidade — primeiro e segundo principios, respectivamente, de um total

de seis, descritos pelos autores. Esses principios afirmam que um método de tipo rizoma

}

entrada para ]

. : _ ~ . Excl ui do:
“andlisa g linguagem efetuando um descentramento sobre outras dimensdes e registros.” /[ —

(1995, p.16) Em outras palavras, sgja qual for o ponto de .acesso adeterminado objeto, 0 /{ Excl ufdo:

movimento que se faz a partir dai € o de buscar encontrar as mdltiplas cadeias significantes
gue aele se conectam, é como tentar perceber o objeto através dos circuitospelos quais ele se

ligaaoutros objetos.

O personagem Kilmayr, colocado sob o prisma do rizoma e entendido segundo os
principios de conexao e heterogeneidade, € percebido como portador de diversas dimensdes,
Oou estratos, que se conectam a multiplas cadeias significantes, desde as motivacdes
empregadas nas performances individuais dos membros da eguipe na redlizacdo do curta, até

as linhas virtuai s gue se conectam com a propria histéria do cinema de documentério.

Esse modo de abordagem sobre o personagem filmico permite enxergé-lo fora de seus

limites e de qualquer sentido identitario que se busgue associar a ele. Isto quer dizer também

que o préprio curta-metragem Kilmayr pode estar presente em diversos locais e tempos:

Kilmayr ja se mostra como tendéncia desde os filmes documentarios gue abordam as questfes

de classe no Brasil, integrando 0 model o sociolégico de cinema, que também ja existia como

tendénciana escola de documentéarios inglesa, inaugurada por John Grierson, que, por sua

vez, filiava-se ap cinema elaborado por Robert Flaherty, no qual afigura do personagem no

documentdrio ganha seus primeiros contornos, € assm sucessivamente.

Em direcio ao passado ou ao presente e também em direcdo a outras narrativas com

imagens que ndo se esgotam na forma do documentério — numa perspectiva gue &,

simultaneamente, vertical e horizontal — o curta-metragem Kilmayr e o modo como seu

personagem se atualiza se_conectam e existem em uma infinidade detempos e espacos que

imi = £ L For mat ado: Fonte:
extrapolam as limitacdes demarcadas por sua forma atual. Através doprocesso cartografico, [TATEn

For mat ado: Fonte:

aliado a perspectiva do rizoma, esta pesquisa visa tracar um mapa desses circuitosque ;

For mat ado: Fonte:

(S NN | R W

) L L
promovem as conexdes da forma do filme e dos modos de atualizacdo do personagem \ For mt ado. Fonte:

[talrco

Kilmayr as cadeias significantes a eles associadas.
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Uma outra forma de entender a idéia de dimensdo é através da nocdo de conjuntos

apresentada por Deleuze® (1983), em A Imagem-Movimento, inspirada por Bergson®* (1990).

Para Deleuze, um conjunto sempre contém outroS conjuntosS no _seu

simultaneamente, € circunscrito por outros. Essa idéia ganha complementaridade se os

conjuntos forem pensados enquanto “abertos’, ou seja, permitindo a passagem de fios
conectores gue os ligam uns aos outros. Portanto, a idéia de um conjunto gue circunscreva

todos 0s outros conjuntos ndo é viavel nessa perspectiva pois, mesmo 0 mais abrangente dos

conjuntos, é sempre aberto e, por isso, remete aum outro conjunto qUEO Gircunscreve.

Um sistema fechado nunca é absolutamente fechado; mas, por um lado, ele é ligado

Um terceiro principio descrito pelos autores € o da multiplicidade. [
apontapara a incapacidade de se pensar o objeto enquantounidade. Avancando sobre esga

no espaco a outros sistemas por um fio mais ou menos “ténue’, e por outro é
integrado ou reintegrado a um todo gue |he transmite uma duracdo ao longo desse fio.
Deleuze, 1983, p.

AN

idéia, o objeto € pensado como, desprovido de pontos ou posicdes fixas ou seja, sua
concepcdo se da através de movimento continuo que ndo péra de evoluir: “ele ndo é feito de

unidades, mas de dimensdes, ou antes de dire¢des movedicas. Ele ndo tem comego nem fim,
mas sempre um neio pelo qual cresce e transborda.” [Deleuze;Guattari, 1995, p.32) Dizem
ainda os autores:; “N&o existem pontos ou posi¢des hum rizoma como se encontra numa

estrutura, numa arvore, numaraiz. Existem somente linhas.” (1995, p.17)

Esta idéia remete diretamente & perspectiva anteriormente apresentada através do
processo de semantizacao progressiva (Bernardet, 2003), que estabelece um modo de andlise

filmica calcado nos movimentos, ou linhas, decorrentes das articulagdes dos mecanismos de

significacdo presentes naobraaudiovisual. O objeto filmico, entendido desta maneira, é fluxo

[ ARS21] Conentéario: A

rticular com a critica a0
cientificismo anteriormente
audido

For mat ado: Recuo:
Prineira |linha:
1,27 cm Espago

[ ARS22] Conentéario: A

multiplicidade é visrtual!!!
Por oposicdo ao mdltiplo e as
identidades, mesmo muiiltiplas

Excl uido: s

For mat ado: Espacgo
Antes: 6 pt

Excl ui do: , portanto,

Excl ui do: uma

I Excl uido: s

{Excl ui do: enguanto

gue nuncapara de se modificar e de avancar através de novas formas atuais. O filme Kilmayr,

por exemplo, sob esta perspectiva, hdo iniciano plano de abertura e nem termina nos créditos

finais, ele ja existia de alguma forma antes e estende seu movimento indefinidamente: toda

[ Excl ui do:  mas enquanto

Vez que é assistido, toda vez que é comentado, toda vez gue é Jembrado, ele se atualiza como

For mat ado: Fonte:

novo, como diferente,

%0 Deleuze, Gilles. A imagem-movimento, 1983. — vide hibliografia para referéncia completa.
Quando Bergson afirma em Matéria e Memdria: “Toda imagem é interior a certas imagens e exterior a

61
outras.” (1990, p.16)
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——— Excl ui do:




S

. L, . o , Excl ui do:
Encontrar linhas ao invés de pontos atenta, portanto, para $1a dimensdo méve que /(

Excluid
tanto as que organizam, &stratmcamesgmﬂcam oobjeto chamadas de linhas segmentares {Bxcluido: s

)
caracteriza o modo de perceber o objeto como como rlzoma Essas linhas que os autores falam sio /( Excl ui do: _pelo método d |
)

For mat ado: Fonte:
(Deleuze; Guattari, 1995, p.18) — quanto aquelas que se movimentam para fora do objeto — TTarico

chamadasde linhas de fuga— que fazem-no avancar sobre si mesmo , em direcéo émudanga /( Excl uido: asia

evolutiva. Neste sentido, atentar para o objeto sob esta perspectiva € buscar encontrar /(Excl uido: s
j Excluido: s

]
)
/{eE;;m do: onde existem %

conexo&e mternas— aslinhas segmentares — e também externas as linhas defuga

Uma linha de fuga escapa e faz escapar. A linha de fuga configura o principio da

Excl uido: ,queo
empurram em diregdo &

desterritorializacdo, entendido aqui como o processo que decorre quando alguma coisa
transformacédo

comega adeixar de ser 0 que € para tornar-se algo diferente, mas, ainda assim, mantendo algo
de si. Todavez que linhas segmentares explodem em um linha de fuga opera-se um processo
de desterritorializagdo, no entanto e simultaneamente, aquilo que se desterritorializa jaesta

sempre em vias de seterritorializar novamente.

[ ARS23] Comentério: C

Ambos movimentos fazem parte de um Gnico [movimenta) e, nese sentido, linhas de omo tai s caracteristicas foram

sendo aproveitadas no teu
“ , ~ corpus, e g efeitos ta
fuga e linhas segmentares prolongam-se umas nas outras. “Fazse uma ruptura, traga-se uma aproveitamanto produzit?
linha de fuga, mas corre-se sempre o risco de reencontrar nela organizagfes que reestratificam

For mat ado: Recuo:
Primeira |inha:

Deleuze; Guattari 1,27 cm Espaco

o conjunto, formagBes que ddo novamente o poder aum significante(...).”

1995, p. 18 Esta caracteristica do rizoma que lhe confere a propriedade de sempre poder ser Excluido: s

Excl ui do:
retomado a partir de uma de suas outras linhas, ndo importando o local onde ocorram S E—
rupturas, configura, portanto, o quarto principio, que levao nomed g ruptura a-significante. Excl uido- s

Excl uido: a

For mat ado: Espago
Antes: 6 pt

SRR | WS ) W VD | WS | —

Contra os sistemas centrados (ou policentrados), de comunicacdo hierdrquica e‘\1
ligagOes preestabelecidas, o rizoma é um sistema a centrado ndo hierarquico e néo
significante, sem General, sem memdria organizadora ou autdbmato central,
unicamente definido por uma circulagéo de estados. (1995, p. 33)

O quinto e o sexto principios, o da cartografia e o da decalcomania, respectivamente,
parecem colocar um termo em oposi¢do ao outro: a cartografia — como ja foi afirmado —
elaboraum mapa que tem como caracteristicas “ser aberto, conectavel em todas as suas
dimensBes, desmontavel, reversivel, suscetivel de receber modificacbes constantemente.”
(1995, p.22) Ja o decalque pressupde a copia, decalcar algo é seguir o principio dareproducéo

ao infinito. O mapa, dizem os autores, “tem muiltiplas entradas contrariamente ao decalque

Id. )

~ - Excl ui do:
gue volta sempre ‘a0 mesmo’.” (1995, p.22) Um pressupde 0 processo criativo, enquanto o /( =22

outro o da reproducdo de um padréo. A oposi¢do entre ambos, no entanto, é apenas aparente,
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uma vez que é proprio do mapa comportar fendbmenos de redundancia, de também fazer
decalque, tal como as proprias linhas de fuga que podem reproduzir formagdes que elas
mesmas tinham por funcdo desfazer ou inverter. O ponto fundamental se d4, portanto, naidéia
de que o decalque deve ocorrer como uma forma de transformar 0 mapa em uma imagem —

. ~ , . . L. o . Excl ui do:
guase uma fotografia — e ndo o contrario. Nesse sentido, 0 proprio decalque ndo duplica o /{ o

S

mapa, mas o traduz sob o regimento de uma légica que é somente sua. Por iSso 0 processo
inveso é necessario, quando o decalque se mostra ndo é sobre ele que a atencéo deve se

debrugar, mas sobre o rizoma que, no fundo, elefotografoul.

[ ARS24] Conentério: A
té agqui é quase uma resenha
doslivros. Correta.

A propria materialidade filmica, quando observada através da percepedo desatenta, € —{For nat ado: Font e

apenas decalque No entanto, ao fazer uso do reconhecimentqatento, proposto pelo processo /{ For mat ado: Font e:

cartogréafico, o objeto se abre em linhas de virtualizacdo, se mostra como rizoma.

For mat ado: Fonte:

A

A aplicacdo dessa perspectiva sobre a figura do personagem em Kilmayr permite
entender este objeto como permeado de camadas, ou estratos. A nocdo de memdria,
apresentada anteriormente e segundo a perspectiva bergsoniana, € também entendida dessa

forma. A combinacdo dessas idéias permite a sintese da abordagem que sera desenvolvida ao

longo desta pesquisg ou seja, a compreensdo dos modos de atualizacdo do personagem

através da perspectiva de uma meméria-per sonagem formada por estratos que sao acessados
namedida em gue o processo cartografico é realizado sobre os diversos materiaisempiricose

tedricos reunidosn a pesquisa.

Esta memoria-personagemem Kilmayr, pensada enquanto um grande conjunto de

imagens, circunscreve, pelo menos, outros trés conjuntos, ou outras trés memorias gue se

articulam ao longo de toda esta pesguisa: memdéria-documentario,_ memdéria-filme e meméria-

pesquisador.

A

Italico

For mat ado: Fonte:

[talico

1.5.1 Estratificacdbes da memoria-personagem em Kilmayr: meméria-documentario;

memoria-filme e memoria-pesquisador

«—

a) Memoria-documentario

For mat ado: Recuo: A
esquerda: 0 cm
Desl ocanento: 1,25

cm Espaco Antes: 6

For mat ado: Recuo:
Prineira linha: O
cm Espago Antes: 6

- —

For mat ado: Espacgo
Antes: 6 pt

For mat ado: Fonte:

A memdria-documentério atudiza-se através de dois estratos que integram,’sﬁ

respectivamente, 0 s capitulos dois e trés desta pesquisa
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For mat ado: Recuo:
Primeira |inha:
1,25 cm Espaco
Antes: 6 pt,

Tabul agdes: Ndo em

I,25 cm



For mat ado: Fonte:

A A

. . . . . - For mat ado: Fonte:
1° Edrato: relacionado ao conjunto de linhas de virtualizacdo do personagem no‘: é { -

cinemade documentario. For mat ado: Recuo: A

esquerda: 1,25 cm
2° Edrato:  relacionado a0 conjunto de linhas de virtualizacdo gue atualizam as Desl ocanmento: 2,25

For nat ado: Fonte:

cm Espago Antes: 6
transformacdes natradicio do documentério brasileiro. gtn Iﬂg'?ﬁq"es: Nao
Nesse sentido, 0 movimento proposto pelo segundo capitulo desta pesquisa visa\ For mat ado: Fonte:

abordar, através da constituicdo de um primeiro estrato da meméria-documentario, os modos

For mat ado: Espacgo
como a imagem do personagem é atualizada em funcdo dos modos de agir desta memoria. Antes: 6 pt

Para tanto, sdo buscadas neste capitulo as linhas de virtualizacdo do personagem que

conduzem aos devires de documentario, gue se anunciam ja no periodo de surgimento do

cinema, até a contemporaneidade, onde a forma do documentario se _atualiza através de um

amplo espectro de tipos e suportes audiovisuais.

Detendo-se _ainda na _constituicdo de uma__memdria-documentario, e a partir_dos

movimentos iniciados no segundo capitulo, abre-se caminho para que um outro conjunto de

linhas de virtualizacdo sejam buscados, visando aproximar as observacfes operadas por esta
For mat ado: Fonte:

erspectiva ao objeto empirico da uisa No sequndo estrato da_memdria-documentario ITarieo
busca-se, portanto, uma abordagem sobre os modos como as linhas de virtualizacéo,

trabalhadas no capitulo dois, se atualizam também na tradicdo brasileira de documentario.

Neste sentido, 0 objetivo em desenvolver este segundo estrato da memdria-documentario é o

de estabelecer um contexto no qual o filme Kilmayr aparece inserido.

No entanto, e distintamente do modo como o movimento de buscar constituir uma

meméria é realizado no sequndo capitul o, atradicdo do documentério brasileiro serd abordada

apartir davisdo critica de autores como Jean -Claude Bernardet (2003) e Arthur Omar (1997).

Ou seja, opta-se por perceber o movimento pelo qual o documentario brasileiro atualiza uma

s&rie de tendéncias que j& se mostram presentes na escola de documentario britanica no

periodo dos anos 30, ou, ainda, nas suas relacdes intertextuais com a narrativa de ficcdo, o

texto cientifico e a funcdo de espetaculo — que constituem também virtualidades a que o

L. . .. [ ARS25] Conentario: A
documentario se reporta em diversos momentos de sualh| storia, s idéias estio Gtimas. Queria
saber como as desenvolveste
de fato

Desta maneira, a leitura que se faz no terceiro capitulo acerca destas articulacfes do

cinema de documentério brasileiro com determinadas tendéncias virtuais formaliza as linhas

segmentares que instituem um padr&o de organizac&o e significaco para o documentério
brasileiro em um determinado periodo, compreendido entre o final dos anos 50 até a década

de 70, aproximadamente. Simultaneamente, e em oposi¢&o a este movimento, o olhar atento
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assumido neste capitulo busca encontrar as linhas de fuga que fazem-no avancar rumo a um

periodo de ruptura com esta fase, que tem inicio _ainda nos anos 60 e se desenrola até hoje.

Mais do que um apanhado histérico, o objetivo do terceiro capitulo é, portanto, delinear os

principais movimentos de transformacdo do documentério brasileiro, necessarios para a

compreensdo da maneira como ele se apresenta atualmente.
/

pb) Memoria-filme

Recuo: A
1,25 cm
6 pt

For mat ado:
esquer da:
Espaco Antes:

’><{ For mat ado: Fonte:

For mat ado: Espago
Avia _fi [ 4 ; i i Antes: 6 pt,
A memdria-filme atualiza-se através de dois estratos formados por conjuntos de linhas Tabul acdes: 4,11
de atualizacdo acessadas a partir da materialidade filmica de Kilmayr: For mat ado: Font e:
) ) ) . L For mat ado: Espaco
J° Edrato: relacionado ao conjunto de linhas de virtualizagdo dos encontros do Antes: 6 pt
personagem com a_multiplicidade formadorado sujeito. For mat ado: Fonte: i )
For mat ado: Recuo: A
. . . ; : f x f esquerda: 1,25 cm
. relacionado ao conjunto linhas de virtualizac&o do personagem instauradas Des| ocanent o: 2 cm
. . P Espago Antes: 6 pt,
a partir da imagem filmica. Tabul acdes: Ndo em
1,25 cm
O guarto e dltimo capitulo desta pesquisa visa redlizar uma leitura transversal sobre o For mat ado: Recuo: A
. L, . . esquerda: 0 cm
objeto empirico de pesquisa — 0 curta-metragem Kilmayr — como forma de colocar em Desl ocamento: 3, 25

movimento as articulacdes iniciadas nos outros capitulos. O filme, neste sentido, é entendido

também como um objeto dotado de uma meméria. A materialidade da obra filmica permite

cm Espago Antes: 6

For nat ado: Fonte:

movimentos em direcdo a uma ordem de tendéncias virtuais que se atrelam a um conjunto _de

temporalidades condensadas na forma atualizada no filme.

Acessar essas temporalidades, no sentido que se busca dar nesta pesguisa, remete a

ordem virtual onde o passado se atualiza no presente. Portanto, o processo cartogréfico deve

buscar encontrar o frastro] do personagem nas passagens entre as tendéncias virtuais e suas

atualizagBes. O primeiro estrato abordado nesta fase remete & relagBes de conflito e de

complementaridade que se formam diretamente atrav és dos encontros entre 0s varios modos

de atualizacdo da multiplicidade sujeito-Kilmayr, gue se mostram através da performance do /{

personagem em cena

O segundo_estrato da _memdria-filme corresponde as linhas de virtualizagdo do /{

personagem instauradas a partir da imagem filmica. Remete aos modos de atualizacdo do

personagem através da imagem mediada pelo aparato cinematogréfico (imagemcamera); da

textura apresentada pela imagem videogréfica processada digitalmente (imagem-textura); e

For mat ado: Espacgo
Antes: 6 pt

[ ARS26] Conent ari o:
oaidéia

|

For mat ado: Fonte:

[talrco

For nat ado: Fonte:

[talico
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2. ATUALIZACOES DO PERSONAGEM NA MEMORIA-DOCUMENTARIO

Dar inicio a um percurso que visa identificar os modos de atualizacio da figura do
personagem através da memdria-documentario configurao principal objetivo deste capitulo.

A memdria-documentario, entendida como multiplicidade virtual, se mostra através
de linhas segmentares, aquelas que estratificam, organizam e déo significado a forma
documentario ao longo de alguns momentos especificos de sua histéria, entendidos agui como
estratos desta memoria. Nesse sentido, o capitulo realiza um sobrevéo que remete aos
primordios do desenvolvimento do cinema, quando o documentario ainda ndo existia sendo
como devir, paraentdo avangar sobre os processos de transformagéo da suaformaao longo do
tempo— desterritorializacGes e reterritorializacbes — através de inovagdes formais e estéticas,
protagonizadas por diversos movimentos estilisticos e cineastas que aqui comparecem.
Simultaneamente a esse movimento de constitui¢do de uma memdria-documentario, busca-se,
desde ja, perceber atentamente como as configuragdes assumidas pelo documentario
influenciaram os modos de atualizacdo da representacdo do sujeito como fungéo da narrativa

cinematogréafica, ou seja, através da figura doper sonagem

Esse movimento geral é acompanhado por um olhar reflexivo através do qual
compreendese que a histéria do documentério se entrelaga com a histéria social e cultural do
contexto dentro do qual a producdo cinematogréfica se realiza. Essa perspectiva mostra
relevancia particular para essa pesquisa pois permite que, no esforgco de encontrar a figura do
personagem no interior de cada momento de transformagdo do género, se possa pensar esse
objeto de estudo em funcéo da representacéo do sujeito— da suaidentidade e subjetividade —,
articulada com uma série de outros movimentos que fazem referéncia a um conjunto mais
abrangente de fatores que subordinam o darealizagdo dos filmes.

21  Atualizagdes do personagem no documentario dos primeiros tempos. a tradicéo
das figuras do personagem-heroi edo personagem-vitima

Para Bill Nichols (2001), uma forma de explicar a ascensdo do documenté&rio,
tomando-se como ponto de partida o surgimento do cinema, que data do final do século X1X,



inclui a caracteristica desse meio de criar imagens com notavel precis3o indexadora® — como
representacdo fotografica do que a lente da cAmera “enxergd’ e impressiona na emulsio
fotossensivel — vinculada a capacidade em transmitir uma impressao de movimento da
realidade.

Seguindo o rastro da fotografia, que se popularizou pelo cardter de meio capaz de
produzir imagens com representacao fiel aos objetos que registrava, a valorizagdo daimagem
cinematografica também ocorreu, em larga medida, em funcdo da aparéncia documental,
conforme é possivel observar nos primeiros filmes realizados pelos pioneiros do cinema, os
irm&os Lumiére. Como descreve Nichols (2001), essasensacdo subjacente de fidelidade nos
filmes dos irm&os Lumiére, como a Saida das Fabricas Lumiére e aA chegada do comboio a
estacio®’, “parece estar apenas a um pequeno passo do documentério propriamente dito.
Embora tenham apenas um plano e durem apenas poucos minutos, parecem oferecer uma

janelaparao mundo histérico.” (2001, p.117)

E importante destacar que nesse trecho do texto de Nichols se pode observar que,
embora 0 documentério ainda ndo existisse como género cinematografico tal como se observa
hoje, sua existéncia ja ocorria no plano virtual dos acontecimentos. A tradigdo que a
fotografia iniciava ao afirmarse como meio capaz de registrar fielmente as imagens do
mundo histérico é entendida aqui como a acao operada pela virtualidade documental que
tempos depois, viria a atualizar-se também no cinema.

Mas o desenvolvimento do género documental ndo poderia ocorrer apenas em funcéo
do fato singular que representou a invencdo de um aparato técnico inovador como o
cinematégrafo®®. O forte interesse demonstrado pelos pioneiros do cinema em explorar
técnica e conceitualmente as potencialidades que o novo invento permitia foi o elemento
essencial para que filmes comegassem a ser produzidos e com eles toda a histéria do cinema
de documentério.

O norte-americano Robert Flaherty (1884-1951), juntamente com escocés John
Grierson (1898-1972) e o russo Dziga Vertov (1895-1954), sdo considerados nessa pesguisa

como os trés homes de maior relevancia para o desenvolvimento e afirmacdo definitiva do

8 «uUm signo indexador tem uma relacéo fisica com aquilo a que se refere: uma impressdo digital reproduz

exatamente o padréo das espiras das pontas carnudas de nossos dedos; a forma assimétrica de uma arvore
curvada pelo vento revela a forga e a direcéo do vento predominante na &rea.” (Nichols, 2001, p.119)

57 Ambos de 1895, foram exibidos em Paris e 3o considerados os primeiros filmes da histéria do cinema.

% 0 nematégrafo, inventado pelos irmdos Lumiére, era um aparelho que tinha como funcéo registrar e
projetar imagens em movimento, além de também permitir a revelagdo do filme.
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cinema de documentério desde o periodo de seu nascimento até 0 momento em que sua
producdo ganha maior densidade a partir dos anos 20 e 30. Os legados deixados por esses
autores, formados por suas obras escritas e filmicas, bem como por suas trajetérias
biogréficas, imp rimiram marcas indeléveis na histdria de constitui¢do do género, formando a
base estrutural para todos os estudos que buscam refletir sobre esse tipo de cinema. A
constitui¢do de uma memoaria-documentério que busca apreender as transformagfes do género
em oonstante devir inicia-se, portanto, através de um olhar sobre as contribuicdes deixadas

por Robert Flaherty, considerado o cineasta precursor do cinema de documentario.

Robert Joseph Flaherty ndo foi somente o cineasta pioneiro do documentério mas,
acimade tudo, um grande explorador, no sentido mais nobre que a antropologia e a etnografia
podem encontrar neste termo.

Seus métodos de producdo baseavam-se em longos periodos de vivéncia nas
comunidades em que objetivava filmar. Nesses periodos de imersdo, Flaherty buscava
assimilar elementos da cultura e do cotidiano dos homens e mulheres que seriam
representados em seus filmes. Era um processo lento, onde o cineasta se colocava em um
estado de disponibilidade para a descoberta. Munido desse espirito, Flaherty deslocou-se
durante dois meses em uma canoa até chegar em Port Harrison, na baia de Hudson, ao norte

do Canada, parafilmar avida cotidiana do povo esquimé Inuit.

Nanook do Norte (Nannok of the North, 1922) foi o filme que resultou dessa
empreitada exploratoria e constitui 0 marco fundador do género documentério. Em resumo, o
filme se concentra sobre aspectos da vida cotidiana do esquimé Nanook, de sua esposa Nyla,
dos seus doisfilhos e do seu cdo Comock. O filme busca mostrar, de modo poético, avidados
esquimaos no seu habitat: avidaem familia, os af azeres domésticos e aluta pela sobrevivéncia
em um ambiente gelado e hostil.

Os métodos utilizados por Flaherty na elaboracéo de seus filmes, que compreendiam
técnicas de atuac8o e producdo de cenarios, evidenciam um modo de lidar com as imagens
coletadasin loco que se af asta do compromisso rigoroso com a objetividade histérica. O autor
Andrés Di Tella® (2005) afirma que Robert Flaherty foi o documentarista que provavelmente
inaugurou a pratica do “ documentério encenado”. Segundo descreve Tella

% Tella, Andrés Di. O documentério e euin Moura, M.D; Labaki, A. (orgs.) O cinema do real, 2005 — vide
bibliografia para referéncia completa.
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Flaherty ndo somente néo tinha a menor dificuldade de pedir a Nanook que repetisse
para a camera situagdes do cotidiano, como nao se privava de pedir que interpretasse
atividades que nunca havia realizado nem visto realizar, como cagar um lobo marinho
com um arpéo, ou inventar relagdes entre os personagens, relagdes que ndo eram reais
(parece que a esposa de Nanook era na verdade uma amante esquimo). (Tella, 2005,
p.73)

Silvio Da-Rin" (2004), ab comentar as estratégias adotadas pelo cineasta no processo
de concepcgdo de Nanook do Norte, comenta que, para Flaherty, o essencial ndo era a real
identidade de alguém que aparecesse nos seus filmes mas, sim, a fungdo que exerceria,
associada a um desempenho que fosse capaz de transmitir credibilidade.

Da-Rin (2004) aponta ainda para o fato de o filme ter conseguido inovar dentro do
segmento de filmes sobre viagem dagquela época justamente por buscar transcender o0 modelo
dominante que adotava abordagens meramente descritivas da natureza e dos costumes dos
povos visitados pelos realizadores. Em Nanook, descreve Da-Rin, a inovagdo decorre da
colocacdo dosfatos vivenciados por Flaherty ndo sob uma perspectivado vig ante-explorador,
gue relatava suas experiéncias em primeira pessoa, mas através de uma abordagem dramética
que realizava a construgdo de um personagem — Nanook e sua familia — colocado em
constante e intenso conflito contra as forgas da natureza — 0 meio hostil dos desertos gelados
onde habitava.

O que interessava a Flaherty era, antes tudo, captar com sua camera as imagens
geradas pelatensdo que brotava daperformance dos sujeitos frente ao mundo em que estavam
inseridos, era fazer com que o representado em seus filmes atualizasse aquilo que existiaem
poténci anahistériaindividual e coletiva dos personagens e povos que filmava. Essaintencéo
de Flaherty aparece nesse trecho escrito por José Clemente”™ (1963), em comentério aos

métodos de representacao utilizados por Flaherty em seusfilmes:

Si los esquimales cazaban con fusil o con arpén cuando Flaherty llegd a la bahia de
Hudson, o si los maories vestian 0 no sus ropajes ancestral es cuando rodé Moana, no
esimportante en el caso de Flaherty. (...) Aquellos pueblos, si habian abandonado por
entonces sus tradidones, lo cual tampoco es enteramente cierto, remontandonos a los
afos 1920 y 1924, se hallaban en el peor de los casos en €l periodo de transicion y no
haria més que revivir lo que la vispera acababan de dejar. Los fundamentos
espirituales de sus civilizaciones ain latian en aquellas rezas y esto era lo que
Flaherty le importaba. No buscaba lo exético, ni siquieralo distinto, sino lo que une a
los hombres y 1o que les identifica, en lalucha por la existencia, con sus semejantes.
(Clemenete, 1963, p.108)

.‘/
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Ao incentivar oslnuits a reviverem a tradi¢cdo— como pescavam, como construiam um
igloo, como comiam — Flaherty operava criativamente para registrar as performances da vida
cotidiana de um povo que, para conseguir atuar frente a cmera, tinha que partir ndo do tempo
presente em que as filmagens aconteciam, mas a partir de uma releitura da vida dos seus
antepassados, a qual ainda estava presente na memoria dos mais velhos. A vida e a ficgao,
nesse momento, assentavam-se plenamente nessa arte que mais tardese designou chamar de
cinema documentario.

A recongtituicdo dessas histérias, elementos presentes na memdria de um povo,
potencializou-se com o uso que Flaherty fez da narrativa ficcional. Como aponta Bill Nichols
(2001), “anarrativa propicia uma maneiraformal de contar histérias, que pode ser aplicada ao
mundo histérico e também ao imaginario” (2001, p.126) e foi justamente essa a primeira vez
gue um cineasta fez uso desse recurso para um filme que néo se apresentava sob o estatuto do
género ficcional. “A narrativa também acolhe formas de suspense, ou protelagdo, quando as
complicacdes podem aumentar e a expectativa crescer.” (2001, p.127) E precisamente esse 0
mecanismo observado, por exemplo, quando Flaherty reconstitui, com o auxilio de Nanook,
uma cagada a um lobo marinho com o uso do arp&o, no estilo que seus ancestrai s costumavam
fazer. Para tornar mais excitante a seqiiéncia, Flaherty fez uso da narrativa para demonstrar
toda a dificuldade e perigo que essa atividade representava.

Mais do que um recurso para contar histérias, a fungdo da narrativa se estende ao
dominio da construgdo do personagem, como descreve Nichols: “Ela prové maneiras de
elaborar um personagem, ndo so pela performance de atores treinados a representar para a
camera, como pelas técnicas de iluminagdo, composicdo e montagem, entre outras, que
podem ser facilmente aplicadas também ando -atores.” (2001, p.127)

Ao fazer uso de técnicas como essas, Flaherty transformou o esquimé Nanook em um
personagem segundo os cénones da narrativa ficcional. Mais do que isso, a0 apresentar
Nanook como o protagonista da historia que vive situagdes de intenso conflito com as forgas
da natureza para proteger asi e a suafamilia, segundo aabordagem dramaticaque anarrativa
era capaz de oferecer, Haherty inaugurava uma tipologia de personagem nao-ficciona que
desde entdo ficou marcada na tradi¢do documentéria pela figura doher6i. Flaherty davaassim
um passo decisivo para que o documentério comegasse a delinear suas proprias caracteristicas
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que o diferenciaria dos filmes de viagem, do cinejorna e do “cinema de atracdes’’* que
proliferavam nesse periodo e que constituiam o campo indeterminado dos filmes de néo-
ficcdo.

Esse movimento de desterritorializacdo, que fez com que Nanook fosse percebido
como “diferente” de um conjunto de filmes que se produziam naguela época, =
territorializou novamente a partir da afirmagdo do documentdrio enquanto género
cinematografico. Portanto, a narrativa cinematogréfica desenvolvidapor Flaherty operou uma
linha de fuga naforma cinematografica que, ao aterrissar novamente, estratificou-se como um
novo cinema. E muito provavel que nem mesmo Flaherty tivesse consciéncia da

transformag&o que se operavano meio apartir de Nanook.

No entanto, cabe assinaar, ainda que se possa encontrar na obra de Flaherty marcas
identificadoras do documentario enquanto uma virtualidade em vias de atualizacdo ja no
periodo dos anos 20, foi somente na década seguinte que a tradicdo documentaria se
estabel eceu propriamente e passou a ser efetivamente reconhecida, devido ao surgimento do

movimento documentarista britanico’, liderado por John Grierson.

Como afirma Penafria (1999), “o0 aparecimento e utilizacdo dos termos documentério
e documentarista e a efetiva afirmacdo e desenvolvimento de uma producdo de documentarios
por profissionais do género, liga-se, inegavelmente, a esse movimento e a sua figura mais
emblemética: o escocés John Grierson.” (Penafria, 1999, p.45) Com Grierson e sua escola, 0

documentério ganhou autonomia e passou a assumir umaidentidade propria

Grierson é também o cineasta que porta o crédito de ter utilizado pela primeiravez o
termo documentéario (documentary) em um artigo escrito para um jornal em 1926, no qual
comentava o filme Moana, de Flaherty. Nesse artigo, Grierson utilizava o termo
documentério no esforco de tentar identificar um tipo de producéo cinematogréfica cujos
contornos ainda se definiam nessa época. Talvez a principal razdo para que o termo
“documentario” fosse definitivamente adotado por Grierson e 0os membros de sua escola

esteja naraiz etimol 6gica da palavra, ligada a autenticidade do documento, que dava ao termo

2O termo “cinema de atragBes’ designa um tipo de cinema dos primeiros tempos, que tem origem a partir dos
filmes feitos pelos irméaos Lumiére e que faz referencia as atragdes circenses. Esses filmes tinham como

objetivo mostrar, através do cardter documental da imagem, “esguetes sensacionais do exdético e
demonstrag6es demoradas do corriqueiro.” (Nichals, 2001, p.121)

Cabe destacar que Flaherty chegou a integrar também a escola inglesa de documentério ao ser contratado por

Grierson para a producdo do filme Industrial Britain (1933). Outro cineasta que também fez parte desse
movimento foi o brasileiro Alberto Cavalcanti que, além de ser o fot6grafo dos filmes produzidos pela escola
inglesa, também dirigiu os filmes Coal Face(1936) e We live in two Worlds (1937).
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uma sobriedade bastante pertinente para validar as intencBes de Grierson de atrelar o
patrocinio da producdo de seus filmes a érgédos governamentais de fomento a educacdo
publica.

Os propdsitos de Grierson com o cinema giravam em torno do uso do meio enquanto
uma ferramenta para educar e incentivar nas massas suas responsabilidades com o dever
civico. No entanto, o caminho para a realizacdo de um cinema com esse propésito se
encontrava fechado pela via do cinema comercia inglés. No periodo dos anos 20, na
Inglaterra, cerca de 95% do mercado era dominado pelo cinema norte-americano e as
estratégias dos produtores ingleses para enfrentar essa situacdo baseavam-se na producéo de
filmes que apelavam para o sentimentalismo. (Da-Rin, 2004, p.56) Percebendo as
dificuldades que a via do cinema comercia oferecia, Grierson compreendeu que a natureza
educativa de seus filmes teria melhor aceitagéo se tentasse o patrocinio do governo. Foi dessa
forma, portanto, que Grierson ndo s6 garantiu a producéo de seus filmes como também deu
inicio a tradicdo do documentério inglés, que rapidamente se espalhou por outros paises da

Europa e também no Canada.

Sua visdo de cinema passava por uma crenca de que, na sociedade moderna, “o
coracdo e a mente do cidaddo comum ndo estavam mais disponiveis para a educagdo
tradicional e estavam sendo conquistados pelos meios de comunicagdo de massa —jornd,
rédio, cinema e propaganda.” (Da-Rin, 2004, p.69) Por isso, Grierson colocava o filme de
documentério sob uma perspectiva de estrita relagdo com a idéia de um instrumento de
transformacdo social, o qual deveria ser entendido como agente capaz de educar as pessoas
em relacdo as suas responsabilidades civicas e com isso superar a injustica social e a crise
econdmica que se alastrava pelo mundo na década de 30. Os documentérios apresentados em
sua escola* partiam sempre de uma mesma estrutura na qual se apresentava um determi nado

problema social e, em seguida, os meios de que a popul agéo dispunha para solucionélo.

Sobre o papel do personagem e 0 uso da dramatizacdo, Grierson propunha que a
encenacdo contribuia como um método capaz de promover uma formalizagcdo criativa,
reveladora da realidade. No entanto, a encenacdo ndo deveria ser mediada por atores
profissionais e sim pel os habitantes nativos do local onde a histéria aconteceu.

4 Alguns titulos mais conhecidos da escola inglesa de documentério sdo: Drifters (John Grierson, 1929);
Industrial Britain (Robert Flaherty, 1933); Man of Aran (Robert Flaherty, 1934/35); The Face of Britain
(1934/35); Coal Face (Alberto Cavalcanti,1936); Night Mail (Basil Wright e Harry Watt, 1936); We livein
two worlds(Alberto Cavalcanti, 1937); North Sea (Harry Watt, 1938).

52



A escolha de atores nativos é encontrada também no estilo cunhado por Flaherty,
contudo, convém destacar que, no que tange aos modos de abordagem no processo
constitutivo do personagem no interior da narrativa, as semelhangas entre ambos ficam por ai.
Enquanto Flaherty centrava sua visdo documental em aspectos referentes a vida cotidiana de
um anico personagem ou de um pegueno grupo de individuos, Grierson enfocava os

problemas sociais que afetavam grandes parcel as da popul agéo.

Grierson afastase de Flaherty na medida em que seu drama é o do ‘mundo que
imediatamente o rodeia’, ndo o mundo distante de povos exdticos e sua luta pela

sobrevivéncia. O que o interessa sdo 0s problemas sociais e econdmicos concretos,

dos anos 30: pobreza, desemprego, casas degradadas, etc. Esta &, pois, uma
abordagem que se afasta do valor dos filmes de Flaherty. (Penafria, 1999, p.48)

Seus filmes, portanto, tratavam do personagem ndo como um individuo que se
mostrava vitorioso na luta contra as intempéries do mundo ao redor, a figura do herdi
elaborada nos filmes de Flaherty, mas como membro classes sociais desfavorecidas, formadas

por agentes historicos afetados por contingéncias de um mundo permeado pelainjustica.

Para Grierson, o cinema devia representar a interdependéncia entre aspectos
individuais e sociais. Conflitos de ordem pessoal, psicologismo e introspeccéo eram
elementos incompativeis com os objetivos de um cinema comprometido com a
educagdo civica irremediavelmente superado em um mundo complexo, comandado
por forcas impessoais. Mais do que isso: o individualismo era uma das causas da
anarquiasocial. Logo, erapreciso abandonar o her6i individual — tanto o “romantico”,
de Flaherty, quanto o “artificial”, dos estudios. (Da Rin, 2004, p.75)

Embora tenha adotado em seus filmes um tipo de estruturacdo narrativa muito
semelhante a desenvolvida por Flaherty, ao adicionar a retérica da funcéo social, Grierson
realizou a criacdo de mais um tipo de personagem documental: a vitima. A figura do
personagem vitimado era representada nos filmes de sua escola pela populagéo de individuos
afetada pelas crises e tornou-se um modelo vastamente explorado pelos cinemas de caréter

militante que seguiram a sua época’”.

™ No capitulo que segue apresentase, através do filme Viramundo (1965), de Geraldo Sarno, um exemplo que
ilustra a presenca da figura do personagem vitimizado griersoniano, dentre outras caracteristicas que o seu
estilo propagou e que foram assimiladas pela tradigdo do cinema de documentéario brasileiro.
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Influenciado por um artigo de Brian Winston’®, Nichols diz que os documentaristas da
década de 30, na Inglaterra, ndo conseguiam ver o0 operario como “ agente de mudancaativo e
autodeterminado”. Pelo contréario, 0 operario eravisto como um sujeito “que passava por uma
‘situacdo dificil’ arespeito daqual outros, isto &, as agéncias governamentais, deveriam tomar
providéncias.” (Nichols, 2001, p.178)

Nesse sentido, o impeto de buscar representar o proletariado de uma maneira
fortemente impregnada por uma ética de preocupacao social e caridosa incutia nesse processo
a negacdo da condicdo de igualdade do operario em relagdo ao cineasta. Como observa
Nichols, “um grupo de cineastas profissionais ocupava-se da representacdo dos outros, de
acordo com sua propria ética e sua propria tarefa ingtitucional, como propagandistas
patrocinados pelo governo que eram, no caso de John Grierson e seus colegas, € como
‘jornalistas na tradicdo da vitima', que Winston diz ser derivada desse exemplo.” (Nichals,
2001, p.179)

Convém destacar ainda que, partindo desses pressupostos e seguindo essa estrutura de
caréter argumentativo e didético, Grierson desenvolve e populariza o que Nichols (2001)
identifica como sendo o modo expositivo’’ de documentério.

Resumidamente, 0 modo expositivo de documentario proposto por Nichols (2001) é
aquele que “se dirige ao espectador diretamente, com legendas ou vozes que propdem uma
perspectiva, expdem um argurrento ou recontam uma histéria.” (2001, p.142) Nesse modo, as
imagens desempenham um papel secundario, de complementaridade ou reforco a condugdo
estabel ecida pelaldgicainformativa que € transmitida verbal mente, geral mente através do uso
da voz over®. Da mesma forma, a montagem ocorre com a finaidade de manter a
continuidade do argumento verbal conduzido pela narracio’®. Em suma, € o modo que mais se
aproxima do tratamento jornalistico da informacdo e adota caracteristicas como
distanciamento, neutralidade e objetividade para a construcdo de uma sensagdo de
credibilidade.

Essas caracteristicas constitutivas do modo expositivo adequavam-se plenamente aos

propositos didaticos amejados pelo cinema estabel ecido pela escola griersoniana. Ainda que

" Tradiction of the victim in griersonian documentary, in Alan Rosenthal, org., sd, New challenges for

documentary.

Sobre 0 modo expositivo ver Nichols, 2001, p. 142-146.

Comentério verbal que se faz sobre as imagens - normalmente mediado por uma voz masculina de tom grave
e que constitui uma das principais marcas de autenticidade de documentarios nos quais prepondera 0 modo
expositivo. (Nichols, 2001, p.142)

0 E o que Nichols chama de “montagem de evidéncia’.

7
78

54



nos filmes produzidos por Flaherty ja se evidenciasse a presenca desse modo de
documentério, foi com Grierson que 0 modo foi de fato estabelecido enquanto modelo de
enunciagdo argumentativa. Por esse motivo, o éxito alcangado pela producéo de documentario
inglés constitui-se, em parte, como uma das causas para que o documentario seja percebido
até hoje, através de uma idéia que perpassa 0 senso comum, como um tipo de cinema
exclusivamente portador das caracteristicas inerentes aomodo expositivo.

Se Grierson foi 0 homem que impulsionou o patrocinio governamental da producéo de
documentérios na Inglaterra dos anos 30, um outro cineasta nd0 menos importante para a
histéria da afirmac&o do género cumpriu papel semelhante entre os paises que integravam a
antiga Unido Soviética: Dziga Vertov, ja no inicio dos anos 20 e, portanto, antes de Grierson,
foi um dos principais cineastas do leste europeu a promover o documentario. No entanto, e ao
contrério de Grierson, Vertov assumiu uma postura ndo-conformista no interior da nascente
indUstria cinematogréfica soviética: ndo reuniu em torno de si um grupo de cineastas da
mesma opinido e nem conseguiu nada parecido com a base institucional sélida que Grierson
estabel eceu. Por esses motivos, apesar do valioso exemplo prestado por Vertov e pelo cinema
soviético em geral, é que ahistériaatribui a Grierson o papel daquele que conseguiu assegurar

um nicho relativamente estével para a producgéo de documentarios.

A contribuicdo de Vertov destaca-se pelo seu cardter de realizador que buscava
intensamente a experimentacao técnica e estética através de um tipo de relagdo com o material
filmico que atribuia uma énfase até entdo inédita @ montagem. Até hoje, os filmes deixados
por esse cineasta sdo uma fonte valiosa de discussdes acerca da natu reza poetica, reflexiva e
analitica presente nos seus trabalhos. Por isso, cabe aqui destacar alguns pontos referenciais

desuaobra

22  Formagcdo dasidentidades nacionais. atualiza¢gdes do personagem-coletivo

Vertov é considerado o autor da cidade e da multiddo. A €ele atribui-se a origem do
termo Kino-Pravda (cinema-verdade), um movimento que buscava designar um novo status
gue o cinema assumiria, a partir do qual inauguravase uma “percepcdo especificamente
cinematografica do mundo, organizacdo do tempo e do espaco que o olho humano
desarmando n&o tem condicBes de redlizar.” (Da-Rin, 2004, p.114) Um cinema sem a
participacdo de atores, estudios, figurinos ou quaisguer outros atributos de “ficcdo”. Descreve
Penafria:
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Vertov defendeu veementemente um cinema alternativo que designou por “cinema-
olho” e cujo expoente maximo € O Homem da Camera [1929]. O “cinema-olho”,
realizado pelos kinoks (Vertov e os colaboradores autodenominavam se assim para se
diferenciarem dos restantes e por partilharem os mesmos ideai s estabel ecidos por esse
cinema), preconizava um abandono da fic¢do (que seria uma influéncia corruptora do
proletariado), colocando em seu lugar um cinema feito de imagens do dia-a-diado
povo soviético. (Penafria, 1999, p.42-43)

Com seu cinema, Vertov pretendia ocupar atela com imagens davida das pessoas, dos
seus gestos espontaneos, das suas agdes, dos seus comportamentos e das suas atividades.
Essas imagens deviam ser obtidas sem que as pessoas disso se dessem conta. Suaintencdo era
gue as pessoas que vemos nos seus filmes fizessem o que habitualmente fariam se a cAmera
ndo estivesse presente. Em toda a obra escrita e cinematogréfica de Vertov é visivel o esforgo
para evitar qualquer forma de “dramatizag@o”. Seus métodos eram radical mente contra 0 uso
de atores profissionais e tampouco dos chamados “atores nativos’, adotados na escola
griersoniana e nos filmes do pioneiro Flaherty. A encenagéo da vida cotidiana era renegada
em favor de estratégias de captacdo das imagens que privilegiassem 0s acontecimentos
imprevisiveis e o improviso das pessoas focadas pela camera. Como regra geral, a camera
deveria ser “invisivel” para as pessoas filmadas, por isso seu método integra uma forte
preocupacdo com a discricdio nas atitudes da equipe técnica durante os nomentos de

filmagem.

Com tudo isso, no entanto, o teor factual que seus filmes denotavam n&o poderia ser
tomado como sinénimo de objetividade documental. A vida de improviso que defendia em
seu método jamais significou uma rendincia em manipular livremente as imagens e 0s sons.
Pelo contrario, sua atencdo especia pela montagem deixava claro uma concepcéo de
intervencdo constante no material filmico, que resultava em um processo de montagem

ininterrupta em que se elaboravam constantes interpretagdes e organizac&o dos fatos.

Todo o método de Vertov se organiza em torno desta contradicéo dialética entre
factualidade e montagem; ou seja, articulagdo entre o ‘cine-registro dos fatos' e a
criagdo de uma nova estrutura visual capaz de interpretar relacoes visiveis e invisiveis
— como, por exemplo, as relagdes de classe. A verdade ndo era encarada como algo
“captéavel” por uma camera oculta, mas como produto de uma construgdo que
envolvia as sucessivas etapas do processo de criagdo cinematogréfica. (DaRin, 2004,
p.117)

56



Os filmes do Kino-pravda ofereciamse como espagos vocacionados para a
experimentacdo que se realizava através de combinacfes ou justaposicdes de imagens e sons
captadas in loco. Mas essa experimentagdo ndo era despropositada, tinha como interesse
atingir uma certa “verdade”. Para Vertov, o registro, ou as imagens que se recolhem in loco,
ndo constituem, sb por si, a“verdade”. Esta encontra-se nelas, por isso é necessério confronta-
las, manipula-las, para que se revelem em toda a sua plenitude, para que se revele a verdade

gue lhes éinerente.

Se o primeiro objetivo é captar a vida, a partir dai as imagens submetem-se ao poder
da montagem, a grande fascinagdo de Vertov. A montagem nao obriga ao respeito
pela sucessdo temporal e pela continuidade espacial. Imagens recolhidas em
diferentes locais e durante um periodo de tempo prolongado ou ndo, podem, através
da montagem, dar origem a combinagdes com significado. Para Vertov a montagem
ndo junta, organiza; € um meio que pode dar ordem a0 caos e criar um cosmos.
Assim, um filme “cinema-olho” deve explorar as potencialidades da montagem.
(Penafria, 1999, p.43)

Enquanto outros pioneiros do cinema documental, como Flaherty e Grierson,
basearam-se nas regras de continuidade da montagem narrativa linear, ext raidas diretamente
da narrativa ficcional e que tinham como propdsito construir a ilusdo de um espaco-tempo
unitario e linear, Vertov seguiu o caminho contrario, buscando a descontinuidade. Por certo
um tratamento criativo da realidade, mas muito diferente daquele proposto pela escola de
documentério inglesa, que tinhainspiragdo nos métodos de Flaherty.

A intervencdo de Vertov congtitui a renlincia a qualquer tipo de atitude passiva e
contemplativa que tente ver no cinema um meio pelo qual sua esséncia esteja ha gravacdo e
reproducdo da realidade “tal como ela €. Para ele, 0 “cinema-olho” ndo é apenas uma parte
vital da nossa vida; oferece-nos, também, a possibilidade de transcender a nossa visdo da
vida. Com esse autor, os filmes resultam de uma a¢8o do cineasta sobre 0 materia de que
dispde para a sua execucdo, sdo o produto de um trabalho e elaboragdo aprofundados e ndo se

limitam, portanto, a representarem uma mera soma de imagens filmadas in loco .

Se Flaherty e Grierson foram 0s cineastas responsaveis por um movimento de
desterritorializagdo do cinema que deu origem ao documentario, Vertov foi o0 cineasta que
operou nova transformagao sobre aforma ent&o constituida. Sob essa perspectiva, Vertov tem
a importancia de ter conseguido “abrir’ o documentério para novas possibilidades de

atualizagdo que afastavamno das formas de representacdo até entdo utilizadas. Sua

57



exploracdo inovadora da montagem determina o instrumento através do qual o documentério
foi repensado e transcendido para aém da montagem linear e do encadeamento I6gico de
seqliéncias causais. A forma indicial que caracterizava a imagem documental dos primeiros
tempos abria-se para que outras poténcias virtuais emergissem. Nessa diregdo, as imagens
carregadas de simbolismo e 0 uso de recursos e reflexividade que apontavam para as
préprias condigdes de produgéo operadas pelo dispositivo cinematografico mostram-se como

duas novas faces daimagem documental que o cinemade Vertov inaugurava.

Tomando como exemplo as caracteristicas apresentadas no filme O Homem da
Camera (1929), € possivel identificar duas tendéncias em que a virtualidade documental se
atualiza e que podem ser compreendidas nos modos poético® e reflexivo® que o documentério
assume, segundo atipologia apresentada pela teoria de Nichols (2001).

O modo poético, segundo Nichols, “sacrifica as convencfes da montagem em
continuidade, e aidéia de localizagdo muito especifica do tempo e no espago derivado dela,
para explorar associacbes e padrdes que envolvem ritmos temporais e justaposicdes
espaciais.” (2001, p.138) Essa caracteristicado modo poético coloca-se, portanto, em sintonia
com as descri¢oes elaboradas até aqui acerca da obrade Vertov, em especial sobre o exemplo

gue O Homem da Camera oferece.

Uma segunda caracteristica faz men ¢do ao tipo de tratamento dado ao personagem nos
filmes onde prepondera o modo poético. Nesse caso, descreve Nichols, “os atores sociais
raramente assumem a forma vigorosa dos personagens com complexidade psicol égica e uma
visdo definida do mundo. As pessoas funcionam, mais caracteristicamente, em igualdade de
condigbes com outros objetos, como a matéria-prima que 0s cineastas selecionam e

organizam em associ agdes e padrdes escolhidos por eles.” (2001, p.138)

Defato, em O Homem da Camera, é possivel perceber que 0 modo como a montagem
€ estabelecida, através da alternancia ritmada de planos onde homens e méquinas séo
apresentados em agdo — as méquinas em funcionamento intenso e os homens trabalhando em
fébricas — faz com que o filme ndo se aprofunde sobre renhum personagem especifico.
Através de uma espécie de orquestracdo impessoal de imagens que desfilam no compasso
marcado pelo ritmo industrial pésrevolucionario, ficamos sem “conhecer” efetivamente

nenhum dos atores sociais apresentados, ainda que as massas de individuos, como puros

8 Nichols, 2001, p.138-142.
8 |dem, p.162-169.
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mecanismos do cinema, transmitam o tom e o estado de espirito que envolvia a construcdo da
sociedade sovi ética.

No modo reflexivo proposto por Nichols o foco recai sobre a problematizacdo e o
guestionamento da representacdo da realidade que o cinema de documentério sugere, ao
negociar com o espectador sua interpretaco sobre os fatos e acontecimentos mostrados no
filme, mas ndo sobre as proprias condicdes de producdo que deram origem ao filme. Nesse
modo busca-se evidenciar, portanto, o cardter ficcional inerente ao fazer cinematografico,
seus dispositivos de representacdo — a montagem por evidéncia ou em continuidade, a
estrutura narrativa, o desenvolvimento do personagem. Em suma, “0 acesso redlista ao
mundo, a capacidade de proporcionar indicios convincentes, a possibilidade de prova
incontestavel, o vinculo indexador e solene entreimagem indexadorae o que elarepresenta —

todas idéias passam a ser suspeitas.” (Nichols, 2001, p.166)

Em O Homemda Camera, diversos sdo os momentos em que é feita alusdo ao aparato
cinematografico e suas estratégias de constituicdo da representagdo. Em vérias passagens
mostra-se o0 operador de cAmera que realiza filmagens das pessoas que passam pela rua; a
imagem da lente é sobreposta a um olho humano (cine-olho); estratégias de montagem do
préprio filme sdo evidenciadas quando se mostram os procedimentos operados no interior de
uma sala de edicdo. O filme, como um todo, busca evidenciar os processos pelos quais
construimos nosso conhecimento do mundo e como o cinema se constitui como um meio que
potencializa essa atividade.

Por fim, uma Ultima contribui¢cdo que a obra de Vertov deixa a0 documentério -
referida por Nichols (2001) - concerne a mudanga que se estabelece ao statusda “voz” do
documentarista que passa a assumir 0 “primeiro plano” da narrativa, conferindo ao filme um
olhar mais pessoa e poético. Nichols explica que nos filmes que seguiam os modelos
elaborados a partir de Flaherty e Grierson a voz do documentarista ficava subjugada aum
plano de fundo, escondida por detras da enunciagdo narrativa que priorizava formas lineares
de contar histérias e os aspectos de indexa¢8o que as imagens da cAmera conferiam. Por outro
lado, o cinema de experimentac&o desenvolvido por Vertov enfatizava a maneirade o cineasta
ver as coisas, em detrimento da habilidade da cAmera de registrar fiel e precisamente tudo o
gue via. Os esforcos se concentravam, portanto, em buscar maneiras de transcender a
reproducdo mecéanica da realidade para construir algo novo de uma forma que so o cinema

seria capaz de produzir.
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A idéia de fotogenia, por exemplo, apresentada por Nichols (2001) como sendo
“agquilo que a imagem cinematografica oferece para complementar o que é representado ou
que é diferente do que é representado” (2001, p.124), como também o interesse pela
experimentagdo com as técnicas de montagem, que incluiam a aceleragdo e a desaceleragdo, a
sobreposi¢éo e as fusdes, sdo recursos explorados nos filmes de Vertov e de outros autores do
documentdrio de carater assumidamente experimental®, que permitiram que avoz do cineasta

passasse ao primeiro plano.

O cinema que despontava nas décadas que circunscrevem o periodo da Segunda
Guerrafoi fortemente marcado por caracteristicas de cunho ideol 6gico-politico e primavapor
um tipo de representacdo socio-histérica que valorizava mais os feitos coletivos
protagonizados pelo “povo” do que propriamente a exploragdo criativa do documentario.
Ainda gque o cinema de Vertov estivesse em sintonia com o sentimento de construcéo de uma
comunidade soviética, que priorizava a coletividade em detrimento da individualidade sua
dedicacdo a inovagdo formal geraria dificuldades em conseguir o patrocinio estatal,
principalmente a partir dos primeiros anos da década de 30, quando o Estado comegou a
impor um estilo de representacdo mais acessivel ao povo — promovendo o retorno das
narrativas lineares, personagens reconheciveis e com perfil psicoldgico familiar e ostemas de

exacerbacdo do Estado e do povo— que ficou conhecido como “redismo socialista’.

A partir dos anos 30, observase em diversos paises um momento em que as
preocupacdes ideoldgicas concentram-se sobre a construcéo das nacionalidades, fomentadas
pelo sentimento do nacionalismo. O mundo passava por uma série de dificuldades: a Europa
ainda ndo havia se recuperado totalmente dos efeitos devastadores da Primeira Guerra
guando, nos Estados Unidos, o colapso no sistema financeiro em 1929 acarretou altas taxas de
desemprego e crescimento da inflacdo, desencadeando uma série de conseqiiéncias
desastrosas para toda a economia mundial que deu origem a um periodo que ficou conhecido
como a Grande Depressdo. Como observa Nichols (2001), “as solugdes para esses problemas
variaram muito, da Inglaterra democrética & Alemanha Nazista®, d os Estados Unidos do New
Dea a RUssia comunista, no entanto, em todos os casos, a voz do documentarista contribuiu
de maneira significativa para estruturar um projeto nacional e propor maneiras de agir.”
(2001, p.134)

82 Como Joris Ivens (A Ponte, 1928 e A Chuva, 1929) e outros que se destacaram no periodo pésPrimeira
Guerra e que tinham em comum o fato de compartilharem um mesmo terreno com a vanguarda modernista.

8 Cabe citar aqui, certamente, O Triunfo da Vontade (Leni Riefensthal, 1934) - filme de natureza
propagandistica encomendado pelo partido Nazista que se define como o mais emblemético exemplo de um
filme de documentéario produzido com o prop6sito de incitagdo ao sentimento nacionalista.
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Nesse terreno fértil para um cinema de cardter mais engajado na constituicao das
identidades nacionais, estreitavam-se as relages entre o documentario e os interesses de
governos que estavam no poder. Tomando-se como exemplo o cinema soviético pés-
revolucionério, observase que todo o investimento para a produgdo dos filmes — como
também da producéo artistica que vigorava na Uni&o Soviética (o construtivismo) — provinha
do patrocinio estatal.

Na Inglaterra, Paul Rotha®, em 1936, realizava uma critica a essa transformacéo
operada no interior do cinema de documentario, chamando atencdo para a funcdo reservada ao
personagem nos filmes que surgiam nesse periodo. Para o autor, a proliferagdo de filmes que
enfocavam exclusivamente o cardter estético e expressivo das grandes manifestacBes
coletivas, fomentando nas platéias o espirito do nacionalismo, em detrimento da apresentagéo
de personagens individuais, dotados de uma subjetividade singular, causava o

empobrecimento do cinema de documentario.

Ao recusar a presenca do personagem individual, afirma Rotha, o documentario vinha
negando o individuo como “o principal ator da civilizagdo”, transformando-se em uma
afirmac&o impessoal de fatos e desprezando o imenso potencial comunicativo do ser humano
na tela. A preocupacdo central de Rotha estaria na localizagdo correta do lugar que o
individuo ocupa na sociedade e na forma como o documentarista realizaria a traducdo
cinematografica dessa posic¢ao.

Paralelamente a esse movimento que se realizava no documentério inglés, na Uni&o
Soviética, uma discussdo semelhante se estabelecia, a partir da qual criticava-se o uso do
personagem coletivo, marca fundamental do formalismo soviético, em detrimento do

personagem individual.

O cinema soviético pds-revolucionario, que ndo pode, certamente, ser circunscrito a
obrade Vertov, mas ampliado a outros nomes de igual importancia paraa histériado cinema,
dentre os quais destacam-se Sergei Eisenstein® (1898-1948) e Vsevolod Pudovkin (1893
1953), foi talvez o cinema que melhor descreveu essa tendéncia, que vigorava no periodo dos

anos 30, de buscar nos diversos setores da cultura e das artes uma identidade nacionalista
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Pela primeira vez o cinema soviético passava por uma avaliacdo que colo cavaem
cheque o tratamento dado ao individuo no interior de suas narrativas, que tendia ao
apagamento das individualidades e ao ndo aprofundamento subjetivo dos personagens em
favor da constitui¢cdo de agentes histéricos formados pel as massas de individuos.

Todos esses movimentos que agitavam a producdo cinematogréfica do periodo que
avanca até mais de uma década apés a Segunda Guerra eram o prendncio de que novos ventos
viriam sacudir ainda mais as discussdes sobre 0 género documental. Nos anos 60, entéo, esse
debate ganhou outras dimensdes e se tornou mais complexo na medida em que inovagdes
tecnol 6gi cas nos equipamentos de captura de som e imagem modificaram significativamente
0s métodos empregados na redlizagdo dos filmes de documentério. Era o inicio dos
movimentos estilisticos cinematogréficos que ficaram conhecidos como cinema direto e

cinema verdade.

23  Fly on the wall e fly on the soup: atualizacfes do personagem no documentario

moderno

Tella (2005) afirma que o momento de fundacdo do documentario modeno ocorreu
nos Estados Unidos, quando surgiu a idéia do cinema direto®®, que “se propunha reduzir ao
minimo aintervencao do cineasta e repetir arealidade tal como elaé’. (Tella, 2005, p.73) Um
dos fatores de maior influéncia para que essa tendéncia no documentario pudesse existir foi o
surgimento, nessa mesma época, de aparelhos de captacdo de som e imagem mais leves e
portéteis, que permitiam utilizar a cAmera sem o uso do tripé e com o som sincronizado®’,
bem como de um filme com sensibilidade maior a luz, que permitia a filmagem em ambientes
com poucailuminagdo. Uma das expressdes mais recorrentes para caracterizar aidéia de base
do cinema direto americano € a comparagdo da cdmera com uma “mosquinha na parede,

capaz de observar e registrar acontecimentos como se ndo estivesse di.” (1d.).

O cinema direto buscava, portanto, afastar da acdo cinematografica quaisquer indicios
da personalidade do diretor que pudesse interferir no curso dos acontecimentos que se

mostravam em frente a cdmera: ndo havia voz over, entrevistas e direcdo dos sujeitos dos

8 Alguns filmes mais conhecidos do cinema direto sdo: Primary (Robert Drew, 1960); Pour la suite du monde

(Michel Brault e Pierre Perrault, 1963). No Brasil, alguns filmes inspirados no cinema direto sdo: Maioria
Absoluta (Leon Hirszman, 1963/64); Integracdo Racial (Paulo Cezar Seracini, 1964)); O circo (Arnaldo
Jabor, 1964/65); Memoria do Cangagco (Paulo Gil Soares, 1965).
Cameras de 16mm, como a Arriflex e a Auricon, assim como o gravador de som portétil Nagra, se
popularizaram rapidamente entre os cineastas do documentario.
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filmes. Os diretores que faziam parte desse movimento eram dominados por uma “fé
persistente no espontaneo” e recusavamse a recriar eventos ou até mesmo controlar o
comportamento de seus sujeitos. Nesse sentido, a repressdo da subjetividade em proveito de
uma objetividade quase jornalistica era tida como uma “virtude primordial.” (Tella, 2005,
p.74)

Nichols relaciona o conjunto de filmes que integram o cinema direto com o modo
observativo de documentério, segundo o qual “o que vemos € o que estava |4, ou assim nos
parece” (Nichols, 2001, p.147), ou ainda aquele pelo qual “olhamos para dentro da vida no
momento em que ela é vivida.” (2001, p.149)

Essa busca quase obsessiva por uma captura neutra da realidade n&o se deu sem que
importantes conseqiiéncias tenham ocorrido no plano dos procedimentos metodol 6gicos dos
realizadores de documentérios, abrindo caminhos inclusive para que outros estilos

emergissem em contraposi ¢céo ao modelo de cinema direto.

Nasuaversdo maisrigorosa, o cinemadireto ndo permitiainterrogar ou dar indicaces
aos sujeitos do documentério. Entretanto, busca intensa pela “imparcialidade” do
documentaristafoi causade um efeito paradoxal mente inverso, ou seja, de estimulo a atuacéo
nos documentarios. Como aponta Tella (2005), os documentaristas, guiados por essa
perspectiva, passaram a buscar, desse modo, encontrar sujeitos performers que, com 0 seu
comportamento “natural”, eram capazes de montar a sua propria mise-en-scéne.

A escolha de protagonistas para os documentérios comegou a ficar parecida com um

casting, em que 0 que se procurava eram personalidades extrovertidas que se
comportavam espontaneamente diante de uma camera e atuavam por um motus
préprio, sem necessidade de serem dirigidas. (1d., p.75)

A diminuicdo ou até mesmo a eliminagdo da voz over e das entrevistas também
obrigava os produtores de documentérios dessa escola a narrar com sequiéncias de imagens, da
mesma forma como nos filmes de ficcdo, armando na montagem situazdes draméticas de
acoes e reagdes, a base de planos e contra-planos que nem sempre correspondiam a mesma
situacdo real.

Ou sgja, se, por um lado, o cinema direto colocou em desgraca os métodos de
encenagdo, que o pioneiro Flaherty inaugurou, por outro lado, os documentérios continuavam

necessitando de encenacfes para darem sentido as suas narrativas. Fica evidente, ab menos
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nesses dois pontos citados, que o cinema direto, embora buscasse um tratamento imparcia e
objetivo da realidade, acabava por recorrer a um tipo de manipulagdo dos elementos para
compor a narrativa dos seus filmes que em muito se aproximava dos recursos trabal hados nos
filmes de ficgdo.

Ao buscar a supressio da interferéncia do documentarista no momento da captura
direta das imagens, o que ocorria, de fato, era a inflagéo de técnicas de manipulagdo das
situacdes de maneira indireta, tanto na escolha dos individuos e na elaboracéo das situacdes
de filmagem quanto no momento da montagem, onde se buscava maquiar e acobertar
quaisquer indicios que remetessem a um tratamento ficcional dos temas apresentados.

Gilles Deleuze®, em A Imagem-Tempo (1990), reforca posicdo afirmando que, ao
recusar a ficcdo, o cinema de documentério direto acabava por sublimar um ideal de verdade

gue dependia da prépriaficcdo cinematografica para afirmar-se como tal.

Era fundamental recusar as ficcOes preestabel ecidas em favor de uma realidade que o
cinema podia apreender ou descobrir. Mas se abandonava a ficgao em favor do real,
mantendo-se um modelo de verdade que supunha a ficgdo que dela decorria. O que
Nietzche havia mostrado — que o ideal da verdade era a ficgdo mais profunda, no
amago do real — o cinema ainda ndo havia percebido. Era na ficcéo que a veracidade
narrativa continuava a se fundar. (Deleuze, 1990, p.182)

Quase a0 mesmo tempo em que aparecia o cinema direto nos Estados Unidos surgia
na Franga uma outra corrente de documentaristas, muitos dos quais tinham formacdo
académica no campo da sociologia e da etnologia, que influenciou enormemente a producdo
cinematogréfica desse periodo: ocinema verdadé® (cinéma vérité). (Da-Rin, 2004, p.149) As
duas denominacbes, cinema verdade e cinema direto, se confundiram com o tempo e muitas
vezes os filmes de uma escola sdo chamados com o nome da outra. Entretanto, afirma Tella
(2005), no comeco, tratavase de duas idéias bem distintas. Segundo esse autor, a diferenca
principa entre um e outro repousa no fato de que “no cinema verdade ndo se brinca com a
invisibilidade da cmera, ao contrario, partese do principio de que um documentario ndo &

mais do que o encontro entre aqueles que filmam e os que sdo filmados”. (Tella, 2005, p.76)

8 As poténcias do falso, in Aimagem-tempo, Deleuze, 1990.
8 Alguns filmes do cinema-verdade sdo: Chronique d'un été (Jean Rouch e Edgar Morin, 1961); Moi un Noir
(Jean Rouch, 1958); La pyramide Humaine (Jean Rouch, 1959), Wattsonville on Srike (Jon Silver, 1989).
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A distingdo entre o cinema direto e o cinema verdade foi bem resumida por Henry
Breitose® como a diferenca entre o fly-on-thewall e o fly-in-the-soup®?, pois o cinema direto
ocultava o processo de producdo de uma maneira cléssica, enquanto o cinema verdade exibia
0s cineastas natela, muitas vezes intervindo diretamente na ag&o dos sujeitos filmados.

Cabe assinalar aqui um fato curioso que remete & origem da escolha da expressdo
cinema verdade para designar corrente do documentério. N&o é mera coincidéncia que
essa expressdo, que ja havia sido adotada para designar a forma de cinema defendida por
Vetov, tenha sido usada também para designar uma corrente de documentaristas franceses,
muitas décadas mais tarde. Tratase, evidentemente, de uma homenagem que o0s cineastas

franceses fizeram a Vertov, ainda que os modos de uns e de outro fossem muito diferentes®.

Nichols (2001)

documentario. Segundo o autor, 0 modo participativo se caracteriza por um tipo de

relaciona 0 cinema verdade ao seu modo participativo de

representac@o na qual o cineasta busca evidenciar seu encontro direto com o mundo que o
cerca ou ainda através da representacdo de questbes sociais abrangentes e perspectivas

histéricas com entrevistas e imagens de arquivo. Nas palavras de Nichols:

Como espectadores, temos a sensagéo de que testemunhamos uma forma de didlogo
entre cineasta e participante que enfatiza o engajamento localizado, a interagéo
negociada e o encontro carregado de emocdo. Essas caracteristicas fazem o modo
participativo do cinema documentério ter um apelo muito amplo, ja que percorre uma
grande variedade de assuntos, dos mais pessoais aos mais historicos. Naverdade, com
freqliéncia, esse modo demonstra como os dois se entrelacam para produzir
representagdes do mundo histérico provenientes de perspectivas especificas, tanto
contingentes quanto comprometidas. (2001, p.162)

For mat ado: Fonte:
Nao Negrito
. . . . For mat ado: Fonte:
O principal representante dessa escola foi 0 etndgrafo Jean Rouch que, assim como Nao Negrito
Flaherty, ndo via problemas em misturar o registro e a re-criagdo nos seus documentarios. 'l;gr mi'\l:a ad,O; Fonte:
(o] grito
Michel Renov, no artigo Investigando o sujeito: uma introduc&o®™, escreve que, em seus For mat ado: Font e:
. .. ~ . . Nao Negrito
filmes, Rouch rejeitava a pretensdo de invisibilidade dos norte-americanos e acreditava na J
. . . . For mat ado: Fonte:
necessidade de se reconhecer o impacto da presenca do diretor. Com isso, Rouch Ndo_Negrito
. . o . . L ~ For nat ado: Fonte:
impulsionava a observagao do participante para novos patamares de interatividade. A camera Nao Negrito
era vista por Rouch como uma espécie de “estimulante psicanalitico”, capaz de precipitar a 'fjgg NBN; S?-O{ oFom e:
I
For mat ado: Fonte:
% Citado por Tella, 2005, p.75. Ndo Negrito
1 * Mosguinha na parede” e " mosquinha na sopa”, respectivamente. !/ For mat ado: Font e:
92 Nichols diz que, para Vertov, o cinema verdade designava a totalidade do cinema, enquanto que para os Nao Negrito
franceses o termo designava um modo muito especifico do cinema de documentério. For mat ado: Font e:
| s In: O cinema do Real, Mouré&o e Labaki (orgs.), 2005. — vide hibliografia para referéncia completa. Nido Negrito
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acdo e a revelagdo do personagem. (Renov, 2005, p.252) Além disso, Rouch foi muito
influenciado por seus amigos André Breton e Luis Bufiuel que o influenciaram a levar a
prética cinematografica a crenca surrealista no poder expressivo da improvisacéo e do acaso,
dos sonhos e dafantasia.

Cléudio Bezerra™ (2007) observa que os métodos utilizados por Rouch em seus filmes
criava as condicfes necessarias para fazer emergir um tipo de personagem para O
documentario cuja principal caracteristica é a de apresentar certa habilidade, sobretudo oral,
para encenar a propria vida e fazer-se e refazer-se diante das cameras. Diferente do que a
tradicdo documental havia criado até entdo, os personagens dos filmes de Rouch mostravam-
se incompl etos, contraditdrios e heterogéneos e, ao serem estimulados pelo cineasta, estavam
“sempre cruzando as fronteiras entre a realidade e a ficg8o, dialogando e compondo para s
‘outros’, expondo a impropriedade da construcd de um ser univoco, modelado para

representar determinada funcgao, classe ou agrupamento social.” (Bezerra, 2007, p.164)

Essa descricdo do modo como o personagem se apresenta a partir do cinema de Jean
Rouch perturba sensivelmente a ordem de representagcdo do sujeito pelo filme de
documentério presente nas descrigOes feitas até aqui acerca de outros autores e movimentos

do género.

Observa-se que, quando colocados sob o prisma da interagdo com o cineasta, as
fronteiras entre aquilo que é proprio da subjetividade do sujeito que realiza a performance
diante da tela e aquilo que é parte da intervencdo subjetivante do documentarista tornam-se
menos consistentes. Na medida em que cineasta e sujeito representado colocam-se em relacdo
de intensa troca interativa, o personagem resultante desse processo parece apresentar uma
consisténcia mais “fluida’, pois ndo se permite apreender de imediato. O personagem, nesse
sentido, ndo se constitui através de uma forma constante e estavel, como as figuras do
personagentherdi ou do personagemvitima que atualizavamse nos filmes de Flaherty e
Grierson, respectivamente. O tipo de personagem que se atualiza nos filmes de Rouch
apresenta-se, portanto, como uma figura mutante, hibrida, perpassada por movimentos
constantes de desterritorializagdes ereterritorializagdes que a fazem avangar para multiplas
variagdes e configuragdes de sua forma-personagem O personagem se mostra como rizoma,
per sonagenrizoma, que tem como principal caracteristica ndo ter caracteristicas concretas e
estaveis.

% Bezerra, Claudio. A trajetéria da personagem no documentério de Eduardo Coutinho, in Estudos de Cinema
Socine VIII, 2007. - vide bibliografia para referéncia completa.

For mat ado:
Nao Negrito

Font e:

For mat ado:
Nao Negrito

Font e:

For mat ado:
Nao Negrito

Font e:
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Como afirma Da-Rin (2004), através dos processos inerentes a0 seu modo de
realizacdo, Rouch conseguiu reunir em seus filmes “cinema e vida, passado e presente,
realidade e imaginacdo, fatos reais e encenagdo — aspectos inextrincaveis no processo de
interacdo em que as mascaras se sobrepdem.” (Da-Rin, 2004, p.155)

No entanto, a apresentacdo de personagens com tragos e caracteristicas semelhantes
aos observados no cinemade Jean Rouch ndo é uma exclusividade do cinéma vérité francés—
ou do modo participativo que Nichols associa a essa corrente A partir dos anos 70, mas
principalmente nas décadas de 80 e 90, Nichols (2001) observa o surgimento de filmes mais
autorais, menos preocupados em representar grandes questdes de interesse coletivo, que
outrora pautavam os documentarios sociais, apoiando ou confrontando as politicas dos

governos e as ideol ogias associadas a constitui¢céo de identidades nacionais.

Associada ao surgimento de uma ‘ politica de identidade’ que honrava o orgulho e a
integridade de gupos marginalizados ou excluidos, a voz do documentério deu uma
forma memoréavel a culturas e histérias ignoradas ou reprimidas por valores e crengas
dominantes na sociedade. O apoio as politicas governamentais ou oposicdo a elas
passou a ser secundério em relacdo a tarefa mais localizada (e, as vezes, limitada) de
recuperar histérias e revelar identidades que os mitos, ou as ideologias, da unidade
nacional negaram. (2001, p.193)

Em um primeiro momento dessa etapa da transformagdo recente do género, Nichols
aponta para a producéo de documentarios que abordavam assuntos rel acionados a constituicdo
de identidades de grupos marginalizados ou excluidos. Florescem nesse terreno filmes que
abordam questdes de género (movimentos feministas), de sexualidade (gays, |ésbicas), de
etnia (afro-americanos), dentre outros que buscavam constituir o senso de comunidade entre

grupos historicamente reprimidos por valores e crencas da sociedade.

O desdobramento desse movimento desemboca no af unilamento do foco sobre o que o
autor chama de identidades hibridas, que ndo se assentam dentro das representacdes de classe
ou género, por mais segmentadas que essas possam ser. Documentérios desse tipo abordam
identidades que se formam no contexto fragmentario, heterogéneo e diaspérico
contemporéneo. Como observa Nichols, “essas categorias, com sua nhatureza evasiva e
varidvel, questionam até mesmo a adequagdo de qualquer idéa de comunidade que possa ser
permanentemente identificada e fixada.” (2001, p.201) S&o identidades que se articulam com

varias subculturas, grupos e movimentos e por isso mesmo assumem um carater hibrido.
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O modelo de uma identidade fundamental, que possa ser multiplicada e complicada
também é questionada pelas convul sdes sociais e transformagdes da histéria moderna,
gue sugerem que todas as identidades sdo provisorias em sua construgao, e politicas
em suas implicagdes. Assumir a identidade principal de judeu, bésnio, negro ou
asidtico tem uma dimensdo politica contingente, fixada em um contexto histérico
especifico, qie se opde a toda idéia de uma identidade de grupo fixa ou essencial.
Essa idéia de limites fluidos e de limiares que desafiam categorias e turvam
identidades se tornou, ela mesma, assunto da representagdo documental. (2001, p.203)

Conforme o trgeto mostrado até aqui, observa-se que o0 surgimento de cada
movimento, estilo ou modo do documentério é sempre subsumido a fatores contingentes,
histéricos e sociais que integram o contexto global da producdo e ddo o tom das demandas
pelas quais o documentéario se orienta para responder aos questionamentos de seu tempo. Os
fluxos descontinuos e diaspéricos, a evasividade e a impermanéncia que marcam todo o
espectro de relacBes sociais e culturais da contemporaneidade sugerem, conforme a légica
estabelecida por esse percurso, que no document&rio sgjam observadas também as

reverberacdes ocasionadas por todas essas transformages.

Atento a essas transformagdes contextuais que escapam ao dominio especifico do
desenvolvimento do género, Nichols acrescenta um novo modo a sua teoria de classificagdo
do documentério. Além dos cinco modos que ja foram citados até aqui — expositivo, poético,
reflexivo, observativo e participativo — Nichols entdo desenvolve o modo performético® de
documentério, com vistas a identificar um conjunto de filmes em que as caracteristicas
narrativas e estilisticas apresentadas relacionam-se e sugerem formas de pensar 0 panorama

contemporaneo da producdo documental.

O documentério performatico, descreve Nichols (2001), pode ser entendido como
aquele que “sublinha a complexidade de nosso conhecimento do mundo ao enfatizar suas

dimensdes subjetivas e afetivas’. (2001, p.169) Mais especificamente:

Um carro, um revélver, um hospital ou uma pessoa teréo significados diferentes para
pessoas diferentes. Experiéncia e memoria, envolvimento emocional, questdes de
valor e crenga, compromisso e principio, tudo isso faz parte de nossa compreensdo
dos aspectos do mundo mais explorados pelo documentério: a estrutura institucional
(governos e igrejas, familias e casamentos) e as praticas sociais especificas (amor e
guerra, competicio e cooperagao) que constituem uma sociedade. (Nichols, 2001,
p.169)

% Em seu livro Blurred Boundaries (1994) — sem edicgo traduzida para o portugués — Nichols apresenta
formalmente o modo performatico, mas é em Introdugdo ao Documentario (2001) que ele o integra
definitivamente na sua classificagéo por modos.

68



Os filmes elaborados segundo esse modo apresentam uma énfase maior nas
caracteristicas subjetivas da experiéncia e da nemoria, afastando-se do relato objetivo e
buscando amplificar os acontecimentos reais por intermédio da uma combinagdo livre entre
elementos “reais’ eimaginarios. O que esses filmes fazem, portanto, é realizar um “desvio da
énfase que o documentario d4 & representacdo realista do mundo histérico para licengas
poéticas, estruturas narrativas ndo convencionais e formas de representagéo mais subjetivas.”
(Nichols, 2001, p.170)

Um outro movimento operado por esse modo € o de sobrepor, a caracteristica
fundamental do documentario como funcdo de janela para 0 mundo histérico, uma outra de
cardter mais expressivo, que “afirma a perspectiva extremamente situada, concreta e
nitidamente pessoal de sujeitos especificos, incluindo o cineasta.” (Nichols, 2001, p.170)

As caracteristicas apresentadas pelo modo performatico coincidem com as de
algumas correntes que 0 documentario contemporaneo vem apresentando. A fragmentacdo
subjetiva do sujeito representado, os modos de inscricdo do realizador no filme, o uso de
recursos de manipulagdo do som e daimagem com vista adesenvolver linguagens poéticas, a
narrativa ndo-linear, a recusa pela abordagem de temas generalizantes, a explicitagdo dos
aspectos de enunciagéo discursiva do documentério, dentre outras caracteristi cas apresentadas
na producdo contemporénea, evidenciam algumas tendéncias estéticas e narrativas que

conduzem o documentério através de zonas fronteiricas com outras formas audiovisuais.

Contudo, e antes de descrever uma trgetéria linear onde um momento do
docunentério substituiu o outro, a memdria-documentério desenvolvida até agui tem por
objetivo a formacdo de um conjunto de imagens virtuais que se atualizam conforme as

necessidades de a¢cdo no presente demandadas pelo género em constante devir.

No capitulo quesegue, busca-se a constitui¢do de um segundo estrato desta meméria-
documentério, visando estabel ecer a aproximagdo com o contexto onde se encontrainserido o
objeto empirico de andlise desta pesguisa. Para tanto, desenvolve-se um tragjeto de observacéo
sobre as tendéncias atuai s que perpassam a producéo do género em seu processo de constante
mudanca. Contudo, e diferentemente do modo como observacdo se realizou até aqui,
toma-se como substrato de desenvolvimento desse olhar o terreno especifico da producdo de

documentario brasileiro.
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3. MEMORIA-DOCUMENTARIO: TRANFORMAGOES NA FORMA DO
DOCUMENTARIO BRASILEIRO

O objetivo deste capitulo € entender o movimento gera das transformagdes operadas
na forma do documentario brasileiro ao longo das Ultimas quatro décadas. Por esse caminho,
delineiam-se, numa direcdo, as formas estratificadas que o documentario vem apresentando
ao longo de sua tradicdo e, noutra diregcdo, apontam-se 0s movimentos de ruptura e mutagdo

gue conduziram ao panorama atual da produc&o documental brasileira.

O capitulo apresenta-se divido em duas partes: naprimeira, sdo trabalhados doistextos
gue abordam, cada um a sua maneira, a observacdo das principais caracteristi cas apresentadas
pelo documentério brasileiro do periodo compreendido entre o final dos anos 50 até os anos
70: o primeiro texto trabalhado é de Jean-Claude Bernardet’™ (2003), no qual o autor
desenvolve o conceito de modelo socioldgico de documentério; o segundo € um artigo de
Arthur Omar®’ (1997), O Antidocumentério, proviso riamente, publicado originalmente em
1978, que aborda o desenvolvimento do documentario a partir da origem comum com o
cinema narrativo-ficcional. Ambos os textos desenvolvem essas idéias através de perspectivas
criticas, visando a ruptura com o modelo griersoniano sobre o qual a producdo de

documentario brasileiro se fundamentou em determinado momento de sua histéria.

A segunda parte do capitulo entra efetivamente no dominio contemporéneo da
producéo de documentédrios no Brasil, terreno onde esta assentado o objeto empirico desta
pesquisa. Apontamse 0s aspectos estéticos e narrativos que se sobressaem a partir das
tendéncias contemporaneas presentes na obra de alguns diretores, entre os quais a figura de
Eduardo Coutinho é a que recebe destague maior. Essa segunda parte conta ainda com a
descri¢do da teoria deleuziana de cinema em sua incidéncia sobre o campo documental, tendo
em vista a riqueza de desdobramentos que a articulagéo dos conceitos desenvolvidos por esse

autor trazem ao debate.

% Bernardet, J.C. Cineastas e imagens do povo, 2003. — vide bibliografia para referéncia completa.
7 Omar, Arthur. O antidocumentario, provisoriamente. In: Cinemais, 1997. (Artigo publicado originalmente
em 1978) —vide bibliografia para referéncia completa



3.1 Modelo sciolégico e antidocumentario: tradicdo e transformacdo na forma do

documentério brasileiro

311 O modelo socioldgico de documentario

No final dos anos 50 vigorou no Brasil o principal movimento estético da histéria do
cinema nacional: o Cinema Novo. O Cinema Novo trouxe para a tela grandes produgdes de
baixo orcamento que enfocavam, na sua maioria, as teméticas populares sob perspectivas
criticas e apresentavam valiosos exercicios de experimentagdo com a narrativa
cinematogréfica.

Bernardet (2003) aponta que, no documentério, o Cinema Novo foi responsavel por
influenciar a formacdo de um tipo de produgdo voltada a dendincia dos problemas sociais e
marcada pela participacdo engajada de intelectuais de esquerda e ativistas politicos de todos
os tipos. O modelo sociolégico, como assim denominou Bernardet, vigorou no Brasil a partir
do final dos anos 50, consolidando-se nos anos 60, e teve como caracteristicas principais a
abordagem de temas sociais a partir da apresentacéo de casos particulares, quase sempre na
forma de depoimentos e entrevistas. Desse modo, 0 mecanismo predominante para a producéo
de sentido nesses filmes se baseava na articul agdo entre um discurso objetivo, pautado por um
tom de fala especialista, e o tratamento de casos veridicos que assumiam a fun¢do de
conferir factualidade atese defendida pelo autor daobra.

Desde j4, é possivel observar que a escola inglesa de documentarios constitui como
uma das virtualidades acessadas pela forma seguida nos filmes do modelo sociolégico: os
temas ciais, a presenca da figura do personagemvitima, o uso constante da voz over, a
narrativa linear e interligada por seqiiéncias causais, o discurso através da fala especialista,
s80 alguns dos aspectos popul arizados pel os seguidores de Grierson e que foramadotados nos

documentarios brasileiros do modelo sociolgico.

Para elucidar suas proposicdes acerca deste modelo, Bernardet realiza a andlise sobre
0 curta-metragem Viramundo (1965), de Geraldo Sarno, que trata da questéo da migragéo de
nordestinos paraa cidade de Sao Paulo.

O autor descreve que, em Viramundo, a postura sociol 6gica do filme apdia-se em dois
pilares que sustentam a credibilidade diante do espectador. O primeiro é representado pela
fala do locutor, que adota um discurso objetivo para orientar a significagdo das imagens

coletadas em campo. Bernardet observa que, em varios momentos, a fala do locutor ganha
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respaldo ao fazer uso de informagdes técnicas, como os dados estatisticos, que visam dar

maior embasamento ao argumento e conferir ao tomdanarragéo o status de fala especialista.

O outro pilar que sustenta a credibilidade do filme é agquele que se refere ao “real
vivido”, representado pelos diversos depoimentos de pessoas que viveram, ou que estavam
vivendo, o fenémeno do éxodo migratério trabalhado pelo filme. O uso do depoimento visa
oferecer factualidade ao discurso implicito do realizador através da amostragem de
entrevistados que, com suas vestimentas, expressoes faciais, singularidades de vozes,
conferem presenca fisica ao discurso filmico, colocando o espectador no nivel dos fatos
concretos.

Portanto, resume Bernardet, o filme “fala do real vivido, como afirma a amostragem,
porém um real trabalhado ndo apenas pela compreensao da experiénciaimediata, mas também
pela seguranca de um aparelho conceitual cientifico, que nos desvenda a significacdo da
experiéncia’ (2003, p.18). Este jogo em que ora se opera no nivel da voz do locutor
especialista e imparcial, e ora com depoimentos de entrevistados que fundamentam e
alicercam a fala do locutor, se realiza através de um elaborado processo de articulacdo
significativaentre estes dois niveis do discurso, A essa articulagdo estrutural para producéo de
sentido, Bernardet constréi uma férmula que sintetiza o processo nos termos de um
mecanismo particular/geral. Como afirma o autor, a amostragem de depoimentos precisa se
encaixar no universo delimitado pela fala do locutor, caso contrério, “nem a fala do locutor
seria ainterpretacdo do real, nem o real — viaamostragem — conseguiria autenticala’.(2003,
p.19

Nesse sentido, a narrativa que guia a interpretacdo das imagens deve fluir ao longo de
um caminho linear, causando a impressdo de que cada imagem é ligada por uma relacéo
causal as imagens precedentes, de tal modo que o espectador ndo tenha tempo para qual quer
reflexdo que possa desvirtu&lo desse fluxo predeterminado. O caminho termina com o
fechamento da tese que foi preparada pelo documentarista ao construir a cadeia causal das

imagens, of erecendo assim o que parece ser umaconclusio incontestavel.

No entanto, essa operagdo ndo acontece sem que o documentarista elimine do filme
todos aqueles elementos que ndo contribuam para o processo de sugestéo do significado por
ele amejado. Por isso, adota um modo de construir a estrutura narrativa que deixe de fora
todas as outras interpretacdes possiveis. Por exemplo, no caso de optar por usar a técnica de

entrevista, somente determinadas perguntas sdo feitas aos entrevistados e, caso as respostas
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extrapolem o universo em questdo, elas precisardo ser cortadas na montagem. Bernardet
relaciona essa operagdo de descarte a um processo que ele associa a uma operagdo de
“limpeza do real”. Como o préprio autor explica: “para que o sistema funcione, é necessario
gue selimpe o real de maneiraaadequéa-lo ao aparelho conceitual” (2003, p.19).

Essa limpeza do real condicionada pela fala da ciéncia permite que o geral expresse o
particular, que o particular sustente o geral, que o geral saia de sua abstracdo e se
encarne, ou melhor, seja ilustrado por uma vivéncia. Como ndo somos informados
sobre essa operagdo de limpeza do real, temos diante de nds um sistema que funciona
perfeitamente, em que geral e particular se completam, se ap6iam, se expressam
reciprocamente. (2003, p.19)

O mecanismo particular/geral contribui, portanto, para a elaboracéo de um discurso
gue tende para a construcdo de tipos sociolégicos condicionados pelas necessidades do
aparelho cientifico. Assim, as pessoas que emprestam suas roupas, expressdes faciais e
verbais ao cineasta servem de matéria-prima para a construgdo desses tipos. Descreve
Bernardet: “O tipo sociologico, uma abstragdo, € revestido pelas aparéncias concretas da

matéria-prima tirada das pessoas, 0 que resultanum personagemdramatico.” (2003, p.24)

O personagem dramatico que se inscreve como elemento da narrativa nos filmes do
modelo sociolégico atualiza, portanto, a virtualidade correspondente & classe socia
representada pelo tema gera do filme. Sempre que um individuo aparece no quadro é com o
interesse de que suaindividualidade sejainscrita como representante de um conjunto maior de
individuos. A narrativa conduz, portanto, a formacdo de um personagemtipo, esteredtipo de

um grupo ou classe de individuos.

O objetivo do documentarista que trabalha com este modelo é smpre tentar fazer
coincidir uma espécie de “capa de real” que reveste o personagem dramético encarnado pelo
tipo sociolégico com a prépria expressdo pessoal de quem aparece na tela. Afirma o autor:
“ficamos com impressao de perfeita harmoniaentre o tipo e a pessoa, quando o tipo— abstrato

e geral — é todo-poderoso diante da pessoa singular que €le aniquila.” (2003, p.24)

Nesse ponto, Bernardet afirma que questdes como essas que integram as praticas
discursivas orientadas pelo modelo sociol6gico ndo problematizam apenas a tematica ou o
assunto dos filmes, mas problematizam necessariamente a linguagem que conforma o modelo
como um todo. Para o autor, se os cineastas ligados ao modelo socioldgico ndo podiam fazer

emergir 0 outro, ndo era por falta de interesse pelo outro, mas porque a linguagemimpedia.
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Essa linguagem que pressupde uma fonte Unica do discurso, uma avaliacédo do outro da qual
este ndo participa, umaorganizacdo damontagem, dasidéias e dosfatos, que tende aexcluir a

ambiguiidade, impedia a emergéncia do outro.

Essa colocacdo de Bernardet eleva a observacdo a um outro nivel de entendimento da
estrutura significativa que sustenta o tipo de narrativa cinematogréfica proposta pelo modelo
socioldgico. Ao sugerir um entendimento por meio da linguagan, Bernardet inicia um
movimento de aproximagdo com as linhas virtuais que conduzem aos estratos mais profundos
da memdria-documentario, tocando no cerne da matriz epistemol égica que orienta 0 modelo
sociolégico. A linguagem operada pelo modelo socioldgico desenvolve uma série de
proposices, interligadas por relacfes causais, que visam a criagdo de uma narrativa linear e
unitéria. Essas proposi ¢Ges ramificam-se em torno de um eixo argumentativo, que configuraa

espinha dorsal do discurso elaborado pelo filme.

Bernardet oferece, entdo, algumas pistas para romper com essa estrutura, dando inicio
a um processo de desconstrugdo da forma elaborada pelo modelo sociol6gico. O autor foca
seu argumento na questdo da representacdo do sujeito, com o proposito de encontrar as
condigBes necessarias para emergirem linhas de fuga, que fariam transcender a forma
documental. Segundo suas palavras. “E preciso que essa linguagem se quebre, se dissolva,
estoure, ndo para que 0 outro venha a emergir, mas para que pelo menos tenha essa
possibilidade.” (Bernardet, 2003, p.214)

Uma das maneiras pelas quais a operagdo particular/geral deixa de funcionar
corretamente ocorre quando o particular apresenta elementos que ultrapassam o universo
genérico imposto pelo tipo sociol 6gico. Nesse sentido, oparticular, qguando consegue emergir
com forca suficiente para dar aver amultiplicidade virtual quelhe confere aforma, consegue
implodir o tipo sociol 6gico e todas as estratégias de generalizagao.

Uma outra maneira de interromper o mecanismo ocorre quando a cadeia causal de
imagens é quebrada, mostrando as descontinuidades e permitindo que um momento de
descrenca cause uma ruptura na matriz interpretativa predeterminada pelo documentarista.
I sso pode ocorrer quando, por exemplo, aperformance de um ator social se mostra demasiado
“encenada’, fazendo crer que se trata de um ator contratado para interpretar aquele
determinado personagem, ou ainda que o sujeito em frente & cAmera tenha decorado algum
texto elaborado previamente pelo diretor do filme. Com o principio de causalidade em
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cheque, a autoridade do documentério rapidamente se dissipa, deflagrando uma crise de

legitimacdo do filme.

Barnardet realiza ainda uma sintese dessas estratégias através da observaco de filmes

gue conseguiram escapar as préticas narrativas e discursivas que integram o modelo
sociolégico, chegando atrés caracteristicas principais:

1. Deixar de acreditar no cinema documentario como reproducdo do real, tomélo

como discurso e exacerb&lo enquanto tal.

2. Quebrar o fluxo da montagem audiovisual e desenvolver uma linguagem baseada

no fragmento e najustaposi¢éo.
3. Opor-se aunivocidade e trabalhar sobre a ambigidade.

Seriam esses, portanto, alguns dos meios para que novos documentérios pudessem
apresentar estruturas de significado diferentes as contidas no modelo sociol 6gico. De fato,
como se observa na producdo contempordnea de documentérios, muitos filmes,
principalmente a partir dos anos 80, ja apresentavam essas rupturas, como no caso dos
documentérios que seguem os modos reflexivo e performético®, elaborados por Nichols
(2001). Mas antes disso, ainda nos anos 60, ja era possivel encontrar na producéo nacional de
documentérios algumas fissuras no sistema (griersoniano) que orientava os filmes do modelo

sociol agico.

Amir Labaki®® (2006) cita aguns filmes que nesse periodo anunciavam as
transformagdes que a forma documental estava passando. Em Lavrador (1968), de Paulo
Rufino, a figura do trabalhador é colocada sob uma perspectiva formal muito diferente

daquela estabel eci da pelos filmes do model o sociol égico. Nas palavras de Labaki:

Interagindo com trechos do cléssico poema “Lavra lavra’ de Mario Chamie, Rufino
estabelece um didlogo sobre o trabalhador rural com documentérios sociol6gicos
como Viramundo, optando por uma linguagem fragmentéaria, recorrendo a imagens
dispares como pontas pretas, fotos, filmagens e amplos letreiros, jamais articulados
sincronicamente com a igualmente variada banda sonora.(L abaki, 2006, p.83)

% Os modos reflexivo e performético do documentério (Nichols, 2001) séo descritos no segundo capitulo dessa
pesquisa.
9 | abaki, Amir. Introducdo ao documentario brasileiro, 2006. — vide bibliografia para referéncia completa
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Em Lavrador, portanto, ja é possivel detectar as trés caracteristicas centrais descritas
por Bernardet (2003) como estratégias de afastamento do modelo socioldgico: narrativa

fragmentada, ambiguiidade e exacerbacdo do carater discursivo do filme.

Outro filme citado por Labaki (2006) é Congo (1972), de Arthur Omar. Nesse filme,
gue se estabelece como uma espécie de protétipo audiovisua do conceito de
antidocumentario*®®, Omar se recusaarealizar um documentario didatico sobre a congada™®?.
A estratégia adotada por Omar para contrapor-se a0 modelo sociolégico é evidenciada,
principa mente, pelaforma de trabal har predominantemente com letreiros e narragoes em off e

pela auséncia de imagens da congada ao longo detodo o filme.

Ainda so citados por Labaki (2007) outros filmes® que seguem essa trilha de ruptura
com a tradicdo do modelo sociolégico. Como afirma o autor, ainda que muitos filmes ainda
hoje sigam a férmula griersoniana de documentario — didético e socialmente responsavel —

este model o, como nunca, esta em xeque. (2007, p.82)

Para Bernardet, essas transformagdes destruiram o saber univoco e centralizado que
caracterizava o discurso dos filmes elaborados segundo o modelo sociol 6gico; desse modo,
permitiram que o pluricentrismo se expressasse, derrubando o pedestal do documentarista que

0 modelo socioldgico ergueu, principal mente no periodo dos anos da ditaduramilitar.

O texto de Bernardet se mostra ainda hoje bastante atual e sua contribuicéo se faz no
sentido de conseguir identificar com precisio um modelo que orientou grande parte da
producdo cinematogréfica documental no periodo mais importante de afloramento desse
género no Brasil. Entender o passado é pressuposto basico para que se possa fazer avancar as
reflexfes sobre o documentério do presente, e Bernardet ndo s cria um panorama da
producéo dessa época, como também é capaz de fornecer pistas para a reflexdo sobre quanto a
producdo contemporanea é tributéria da ruptura com os model os anteriores.

Além desse texto de Bernardet, ha, na histéria dos estudos sobre o documentério
brasileiro, o ensaio de Arthur Omar, de 1978, O antidocumentario, provisoriamente, sobre a
conjuntura cinematografica que deu origem ao documentério, destacando sua filiacdo ao
cinema narrativo-ficcional. Assim como no texto de Bernardet, Omar também identifica

algumas caracteristicas do documentario que o aproximam do discurso cientifico, responsavel

100 5 artigo de Arthur Omar que apresenta a idéia de antidocumentario é abordado ainda neste capitulo.

101 Manifestacdo folcléricoreligiosa de origem afro-brasileira caracterizada por uma danga majoritariamente
masculina

102 pj-Glauber (Glauber Rocha, 1977) e, mais recentemente, Passaporte Hiingaro (Sandra Kogut, 2003), 33
(Kiko Goifman, ), dentre outros.
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por criar uma atitude de distanciamento entre o documentarista e 0 seu objeto de interesse.
Nesse sentido, 0 autor se empenha na tarefa de elaborar estratégias alternativas paraa
constituicdo de metodologias de producdo de documentérios, colocando como foco de suas
observagdes 0 experimentalismo através de formas de interagdo entre documentarista e objeto
de interesse, baseando-se fundamentalmente na aproximagdo organica e subjetiva entre as
distintas instancias envolvidas no processo comunicacional.

3.1.2 O antidocumentario de Arthur Omar

Em artigo intitulado Auto-reflexividade no documentario (1997), Silvio DaRin
descreve 0 processo de surgimento do cinema enfatizando as @racteristicas experimentais
gue 0 meio apresentava nNos seus primeiros anos, colocando-se em oposicdo aos padrdes

modernistas que dominavam aarte no contexto do final do século XIX:

Em um contexto de plena afirmagéo da modernidade, o cinema surgiu na vir ada do
século como uma forma de representagdo marcada pela fragmentagdo e pela
descontinuidade. Enquadramentos inusitados, saltos no tempo e montagens espaciais
continham um forte potencial de rompimento com as categorias artisticastradicionais.
N&o poderia haver veiculo mais adequado & substituicdo modernista do mundo
burgués unitério e pleno de sentido por um modo fragmentado, distorcido e
contraditério. (DaRin, 1997, p.72)

Outro autor, Francisco Elinaldo Teixeira (2007), em Formas e metamorfoses do

cinema experimental'®

, identifica no cinema dos primeiros tempos a presenca de duas
correntes de experimentacdo: o das vanguardas artisticas mais preocupado com questdes
plasticas e formais, realizado por artistas que viam no cinema um meio de pesquisa e
investigacdo a partir de um novo suporte; e o do cinema de vanguarda, que se preocupava
mais com questBes expressivas, mantendo-se no dmbito de uma orientagdo narrativa e

representativa.

No entanto, como identificam ambos os autores, com o0 passar do tempo as
caracteristicas subversivas apresentadas por essas correntes de experimentagcdo foram sendo
gradativamente ofuscadas pela inflacgo de uma tendéncia que comegava a firmar-se como a
principal vocagdo do novo meio: a de constituir um cinema narrativo-dramatico. Essa
tendéncia se intensificou a partir dos anos 20, quando o cinema ingressou em uma nova fase

103 Tgixeira, F.E. Formas e metamorfoses do cinema experimental ,in Estudos de Cinema Socine V11, M achado
Jr. et a. (orgs), 2007. - vide hibliografia para referéncia completa.
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produtiva, delineando os contornos do que mais tarde se constituiria na indUstria
cinematografica. Nessa etapa, a tendéncia hegemonica que passa a dominar o meio é a de
toma-lo mais como um espetaculo de massas do que propriamente de valorizagdo dos
aspectos experimentai s que ele poderia of erecer.

Para atrair platéias mais nobres, os produtores de filmes preferiram inspirar-seem
modelos consagrados: 0 romance realista e o teatro naturalista. Os setores que
resistiram a este processo de domesticagdo foram rotulados de “vanguarda’ e
considerados uma dissidéncia marginal ao tronco hegeménico — o longa-metragem de
ficcdo romanesca que forjou a matriz do cinema cléssico, reino da ilusdo de

continuidade e de unidade orgénica. (Da-Rin, 1997, p.72)

No entanto, ndo foi apenas o cinema experimental o Unico a sofrer com o
agigantamento do cinema narrativo-ficcional. O documentario, outro género que ainda dava
Seus primeiros passos no periodo dos anos vinte, também foi arrastado em direc&o as formas

narrativas e estéticas erigidas sobre as bases dessa corrente dominante.

Arthur Omar (1997), logo na abertura de seu artigo O antidocumentario,
provisoriamente, descreve de maneira enfatica como a corrente narrativo-ficcional dominou o
cinemalogo nas primeiras décadas. Ele diz:

Por vicissitude que nédo cabe aqui explicar, a histéria do cinema é monolitica: em 80
anos, uma forma maior se imp6s, formando um leito onde iria correr todo o resto.
Essaforma é o filme narrativo de ficgéo, concretizado numa fungéo social especifica:
0 espetaculo. (Omar, 1997, p.180)

Neste artigo, Omar sugere que, sob o peso do género dominante, o cinema de
documentério cresceu atrofiado, sem histéria propria. Sua capacidade de exprimir uma
linguagem proépria foi sufocada logo nos primeiros anos de vida e o que resultou foi a
absorc¢ao dos dispositivos estéticos que o cinemade ficgdo desenvolveu. Nesse sentido, afirma
Omar, as linguagens de amb os se tornaram idénticas. O modo como o cinema de ficcéo
trabalhava para conferir realismo as suas construcfes foi transposto ao documentario que,
para fazer emergir a sua “proposta documental”, usava das mesmas estratégias da ficcéo —
desde as maneiras de criar a mise-en-sceng até o arranjo dos enquadramentos, o modo de

trabalhar a montagem, dentre outros aspectos.

Nas palavras de Omar, sobre a génese do cinema documentario:
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Seu parto se deu no leito da ficcdo narrativa. O modo de aparecer do seu objeto, 0
modo de construir a existéncia desse objeto é rigorosamente idéntico ao do filme de
ficcdo. Em que pesem as diferencas na percepcdo do tempo, espago, graus de
realidade e graus de identificagdo, a funcéo-espetaculo fornece a mesma &gua, o
mesmo pano de fundo. (Omar, 1997, p.192)

Importante pontuar agui o que Omar entende por funcdo-espetaculo. A funcéo-
espetécul o coloca-se no seio da sociedade como umainstituicéo que designa o local e 0 modo
de producdo e consumo de todos os produtos culturais. A forca da funcdo -espetéculo reside
justamente em atrair todas as coisas para a “forma mais comercializavel”. Como aponta

Omar:

Essa funcéo-espetécul o, Gnica que permite entender o filme, vem defora, heterogénea
ao cinema E uma fungdo de articulagBio do cinema com suas condigbes de
possibilidade. Breve, a fungao-espetaculo é uma institui¢do social, algo que acontece
na trama social, estd presente, e é (til & sua maneira especifica (...) Poderia néo

existir, ndo é inerente ao cinema como aparelhagem, mas é seu modo de aparecer, o
seu lugar designado. Pode ser pegada e cheirada, porque € uma coisa. (1997, p.192)

Omar percorre sua analise em direco ao espectador. Sobre este agente, o autor afirma
gue, embora saiba distinguir documentério de ficgdo, a maneira como o espectador se coloca
frente a ambos é idéntica, 0 que dele se exige em termos de trabalho e esforco é o mesmo:

espera-se que sgja, simplesmente, um espectador.

Surge, no espectador interessado, a ilusdo de conhecer. De dominar, através do
conhecimerto, o que o filme exibe. Essa ilusdo se funda nas coisas que Ihe sdo dadas
aver com evidéncia. A visdo do objeto, que gratifica, desde que aceite a submissdo a
posicéo de espectador. (Omar, 1997, p.182)

A posicéo de espectador que Omar se refere é aquela que o empurra em direcdo ao
afastamento maximo em relacio ao objeto que |he é apresentado. E a distancia necesséria para
gue faca agir a forma documentario, erigida sob ailusio daobjetividade imparcial e do olhar
pretensamente cientifico. A forma documentério, tal como concebida pelo autor e segundo
essas premissas, € agquela que, ndo importando o objeto de interesse do filme, oferece a

estrutura pré-concebida para transformar qualquer objeto em espetaculo.
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Omar entdo descreve em tom de critica como a relagdo entre documentarista e o seu
objeto de interesse normalmente se estabelece: “Para haver um documentario, € preciso uma
exterioridade do sujeito e do objeto. Cada qual de um lado da linha, sem se tocarem. S6 se
documenta aquilo de que ndo se participa.” (Omar, 1997, p.182) E possivel observar nesse
ponto a correspondéncia entre a sensacdo de distanciamento percebida pelo espectador e os
meétodos empregados na elaboragdo dosfilmes.

Portanto, essa exterioridade do sujeito realizador em relacdo ao objeto de interesse
forma a base daquilo que Omar identifica como sendo uma atitude documental, que obriga o
documentarista a manter um af astamento por mais proximo que sejao tema.

A atitude documental, desse modo, torna impossivel que o documentério surja
espontaneamente de seu objeto, ou que possa servir ao seu objeto como “meio de se praticar.”
Omar faz uma sintese: “Um filme sobre o vagqueiro ndo é uma cangdo de vaqueiro, mas um

discurso para quem ndo é vaqueiro.” (Omar, 1997, p.183)

E em outro trecho ele retoma essa critica a atitude distanciada dos documentaristas da

seguinte forma:

Uma coisa é participar dacongada, outra é estuda-la. O documentério é isso: estudar a
congada. Nunca um document&rio emergiria de dentro de seu objeto, ndo
naturalmente, ndo espontaneamente. As cangdes da congada ndo documentam a
congada, sd0 elementos de uma prética, um momento interior. (1997, p.189)

Produzir o documentério “de dentro” do objeto e buscar transmitir o “momento
interior” inerente aos elementos constitutivos que conduzam a esséncia mesmo do objeto,
mais do que deter-se na capa superficial do significante, sdo algumas sugestbes deixadas por
Omar que permitem perceber seu esforco em tentar constituir e inspirar novas metodol ogias

de elaboracdo de filmes de docu mentario.

Essas abordagens de aproximacdo do objeto visam incentivar o espirito de que o
documentarista deve se munir para encontrar novas entradas, que o direcionem a novas
saidas, distintas dos padr&es didéti cos e cientificos que muitas vezes aforma do documentério
assume. Por essa via, Omar realizou a critica a um certo modelo — que em muito se aproxima
ao modelo sociolégico descrito por Bernardet— detectando as caracteristicas padroni zadas que

se estabel eceram nos métodos de fazer e, conseqlientemente, de assistir a documentarios.
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A transformacdo desse modelo viria através de um método capaz de modificar
radicalmente as relacOes travadas entre o filme e seu objeto: em vez de afastamento radical,
amega-se a fecundagdo criativa. Com esse propésito, 0 antidocumentario emergiria desse
processo como uma forma transcendental e subversiva de cinema. Nas palavras de Omar:

(...) poderiam surgir, num periodo de transi¢&o, espécies deantidocumentérios que se
relacionariam com seu tema de um modo mais fluido econstituiriam objetos em
aberto para o espectador manipular erefletir. O antidocumentario procuraria se deixar
fecundar pelo tema, construindo-se numa combinacdo livre de seus elementos. (1997,
p.186)

O antidocumentério estabel eceria um novo método no qual o papel do realizador se
daria mais no sentido de mediag&o da experiéncia, de deixar que a torrente de elementos que
brota do embate com 0 mundo ao redor se proliferasse livremente, e menos em buscar formas
de controle sobre o significado da obra. A relacéio com o espectador também se transformaria:
para poder interagir com a obra, 0 espectador deveriarenunciar a passividade e colocar-seele
também em movimento, imprimir a subjetividade sobre o filme e trabalhar para construir

significados que se formam apartir dalivre combinag&o dos elementos situados no texto.

Um outro ponto interessante do texto de Omar, e que nos da pistas para compreender
melhor o que o autor entende por antidocumentério, é aguele em que sugere uma reflexdo
acerca dos prolongamentos que uma obra pode ter no processo de criacdo de outras obras.

Como descreve:

Assim, um filme documentério, ao escolher seu objeto, é responsavel pelo modo com
que esse objeto podera agir sobre a cultura, isto é como esse objeto poderd se
transformar em meio de produgéo para outras obras. Toda obra é a transformagéo de

outras obras, que se inscrevem anonimamente no seu corpo, € uma leitura de outras
obras, e, a0 mesmo tempo, da a sua novidade como leitura para que outras obras se
ramifiquem. (Omar, 1997, p.201)

Nesse sentido, Omar sugere que o filme sgja pensado desde a sua concepgcdo como
“obra aberta’, oferecendo pontos de conexdo para que possa se estender através de outros
filmes. Essa concepgéo remete a idéia das dimensdes estratificadas do conceito de Rizoma™%,
onde um estrato ligase a um outro através de linhas de fuga que se conectam em diversos

104 A5 jdéias gue acompanham o conceito de Rizoma (Deleuze; Guattari, 1995) sdo desenvolvidas no capitulo
metodol 4gico dessa pesquisa.
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pontos, formando a multiplicidade rizomatica que impede o fechamento de um conjunto sobre
s mesmo. Essa reflexdo mostra-se ainda particularmente interessante pois antecipa em
décadas uma tendéncia que se mostra hoje como promissora para fazer avangar criativamente
0s métodos e processos de elaboragéo de obras audiovisuais baseadas no reaproveitamento de

materiais de arquivo e no uso colaborativo de bancos deimagenslivres de direitos autorais'®.

O antidocumentdrio provisoriamente mostra-se ainda hoje como um dos principais
ensaios de critica e reflexdo sobre a producdo de documentérios brasileira. Além de detectar
uma série de caracteristicas fundamentais para a formagdo de uma tradicdo do documentario
no Brasil, o artigo de Omar mostra pertinéncia por apontar caminhos em direcdo a
metodol ogias de construgéo de discursos mais livres, menos atrel ados ao formalismo herdado
pelaficcdo narrativa e que sejam capazes de promover um tipo de interacdo com o espectador
gue necessariamente i ncentiva um comportamento participativo, em substituicdo a observacéo

distanciada e passiva.

Os textos de Arthur Omar (1997) e Jean-Claude Bernardet (2003) prestam sua
contribuicdo a esta pesquisa por revelarem uma série de movimentos que conduzem &
transformag&o da forma do documentario brasileiro em diregéo ao cenario atual da producao.
Os movimentos iniciados em filmes como Lavrador (1968), Congo (1972) e Di-Glauber
(1977) encontram eco na proliferacdo de estilos narrativos presentes nas formas do
documentério brasileiro contemporaneo de cineastas como Jo& Moreira Salles'®, Eduardo

107

Coutinho®’ e Marcelo Masagao'®.

3.2 Formas do documentério brasileiro contemporaneo: atualizac@es do personagem
performatico

O enorme relevo que o documentdrio adquiriu na producdo audiovisual
contemporénea pode ser percebido na proliferacdo local e internacional dos espagos de
exibicdo e circulacdo, dos festivais e mostras a €l e dedi cados com exclusividade, navariedade
sem precedentes de formas e estilos propiciados pelas novas midias, assm como no interesse

e afluéncia crescentes de publico.

105 podem ser citados, atitulo de exemplo, dguns de sites que seguem a linha iniciada pelo Creative Commons
(http://www.creativecommons.org.br) ao disponibilizar bancos de imagens e sons gratuitamente e licenciadas
para utilizag8o irrestrita por qualquer usuério, tais como o www.soundsnap.com e 0 www.archive.org.

108 N&lson Freire(2002), Entreatos(2004), Santiago (2006), entre outros.

107 Cabra Marcado para Morrer (1984), Edificio Master (2002), Jogo de Cena (2007), entre outros,

108 Ni6s que aqui estamos por Vs esperamos(1998).
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Nas Ultimas duas décadas, intensificamse no documentdrio os processos de
ressignificacdo dos habitos mtidianos relacionados a cultura audiovisual. Entretanto, como

a'® (2004), paradoxalmente, esse fenémeno ocorre num momento em que

destaca Teixeir
ocorrem freguientes rumores e manifestaces sobre uma suposta saturagdo gerada a partir de

um século de produgdo de imagens.

Tomado desde sempre como preso ao real como matéria-prima de base referente
insubstituivel, ao invés de sucumbir diante dos diagnosticos pdés modernos de perda

cada vez maior da realidade, 0 campo do documentério se apossa e se alimenta de
novos materiais das realidades virtuais emergentes, reatualizando-se e compondo
pegas hibridas de grande impacto expressivo e comunicacional.(Teixeira, 2004, p.7)

Desse modo, emergem as estéticas videograficas — que surgem primeiro com as
imagens eletrbnicas e depois com as imagens digitais — impelindo o campo audiovisua a
passar por importantes remanejos em sua estrutura produtiva e de significagéo.

A incorporaco pelo cinema desse sincretismo de modos de ver e produzir o
audiovisual contemporéneo resulta em que, no documentério, se observa o surgimento de
filmes que apresentam abordagens tdo ricas e variadas que tornam dificil o trabalho de tentar
classificdlos dentro dos canones estabelecidos pelos estudos de cinema. Como observa
Silva™® (2005), o documentério vive um periodo onde “aincorporaczo de elementos e formas
de aproximagdo, que provocam uma inter-relagdo entre modos, tem produzido filmes de
dificil classificago, tdo fragmentados e incertos como a propria sociedade
contemporanea.” (Silva, 2005, p.16) Portanto, o trabalho dagueles que se dedicam a pensar o
documentério — e todas as formas audiovisuais contemporaneas — passa, também, por uma
busca intensa por novos modos de ver e entender os processos de constitui¢do e significacéo

das escrituras com imagens.

Na producdo cinematogréfica brasileira dos Ultimos anos, longas como Edificio
Master (Eduardo Coutinho, 2002), Passaporte Hungaro (Sandra Kogut, 2003), 33 (Kiko
Goiffman, 2003), Estamira (2004, Marcos Prado), Santiago (2006, Jodo Moreira Salles) e
Jogo de Cena (Eduardo Coutinho, 2007) parecem indicar algumas tendéncias que a producéo

de documentaério vem apresentando.

109 Teixeira, F.E..Documentario no Brasil: tradicgo e transformacgo, 2004. — ver bibliografia para referéncia
completa
110 5jlva, Patricia. Documentarios performéticos: a incorporagdo do autor como inscricdo da subjetividade.

Dissertacdo (Mestrado), 2004. —ver bibliografia para referéncia completa.
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Jean-Claude Bernardet (2005), no artigo Documentarios de busca: 33 e Passaporte
Hangaro*!, percebe pontos em comum entre ambas as producdes, 0s quais relaciona a um

certo tipo de projeto cinematogréafico denominado por ele de documentéarios de busca .

Nesses dois filmes, descreve Bernardet, parte-se de um projeto bastante pessoa de
seus realizadores: em 33, Kiko Goiffman é um filho adotivo que se propde a encontrar a mae
bioldgica;, em Passaporte Hungaro, Sandra € uma brasileira que busca conseguir a
nacionalidade e o passaporte hiingaros. Em ambos os projetos, apesar de partirem de um alvo
bastante preciso e determinado, ndo ha conp os realizadores saberem de anteméo se 0 alvo
serd atingido e como serd atingido. Nesse tipo de projeto, descreve Bernardet, a fase
preparatéria da filmagem, bem como as pesquisas que se fazem normamente antes de se
iniciar um documentério, realizamse @ mesmo tempo em que a filmagem, ou, ainda,

constituem a prépriafilmagem.

Avancando na discussdo sobre esses filmes, Bernardet coloca uma série de questdes
gue ddo pistas para a reflexdo sobre alguns dos rumos que a produgdo de documentérios no
Brasil estd tomando. Sobre ao papel que o diretor do filme passa a assumir em relacdo a sua
obra, Bernardet se pergunta se a Sandra Kogut e o Kiko Goifman que aparecem nos filmes

S30 personagens Ou pessoas reais.

Ao confrontar 0s termos personagem e pessoa, Bernardet sugere a dicotomia ficcdo
versus realidade, muito presente nos debates sobre esse género cinematografico. Entretanto,
esse questionamento de Bernardet é apenas retérico, no sentido de provocar o leitor a tomar
partido nesse falso problema. A dicotomia se desfaz quando o autor aponta para o processo de
elaboragao filmica como sendo responsavel por produzir “filmes de ficgdo elaborados com
materiais extraidos de situacOes reais.” (Bernardet, 2005, p.149) O autor observa que os
filmes agem em func&o de um jogo de significagdo, onde a pessoa se expde, fazendo crer que
esta se revelando ao espectador, quando, no entanto, controla em mindcia uma espécie de
méscara de st mesma, donde o artificio ficciona que envolve esse tipo de filme. A afirmagéo
do autor exp ressa a tematica em pauta muito mais em termos de vetores, de tendéncias e de
tensdes, que se interpenetram e agem em conjunto, do que em categorias estanques e
indissociadas.

Essas pessoas-personagens obedecem a uma construgéo dramética. Os personagens
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superam), alcangam seus objetivos ou ndo, exatamente como nos filmes de ficgdo, e
tudo isso organizado numa narrativa. Entéo, creio que podemos falar de umavidareal
que se molda conforme as regras de ficcdo. Ou de uma ficcdo que se alimenta
diretamente da vida pessoal; eu diria uma ficcdo que coopta a vida pessoal.
(Bernardet, 2005, p.149)

A esséncia dessa discussdo intermediada pelo texto de Bernardet refere-se ndo apenas
a um cinema de primeira pessoa, mas de “uma pessoa que se funde numa
personagem” (Bernardet, 2005, p.152). Esses filmes apresentam um tipo de subjetividade
dindmica, onde ndo se sabe em que medida é intima e em que medida é produto da sociedade.
A oscilagdo entre essas tendéncias é o que caracteriza o elemento de ambiguidade presente

nessas obras e torna dificil a suaclassificagdo.

Estratégias de construcdo de personagem como essas que aparecem nos filmes de
Goiffman e Kogut sdo encaradas, por autores como Bill Nichols, como a expresséo da
subjetividade fragmentada que sustenta arepresentacéo da obra.

Nesse sentido, os filmes mencionados parecem retratar uma espécie de abordagemde
seus produtores para aspectos ou dimensdes do mundo ao redor, que, de certa forma,
tensionam a prépria compreensdo do gque é o cinema de documentério e, por consequiéncia, do
gue é o “fazer cinema’. A perspectiva que orienta esta pesquisa coloca o cinema de
documentario fundamentalmente sob 6tica de um processo de encontro singular em que se
estabelece uma interacéo subjetiva entre sujeitos. Nesse sentido, ao filmar a situacéo que
gera, o documentério capta um momento Unico, que ndo poderia ocorrer antes da filmagem e
nem poderé ocorrer depois.

Eduardo Coutinho, em artigo intitulado O sujeito (extra)ordinario**?, desenvolve o

seguinte comentério sobre o cinema de documentério:

O documentério € um encontro entre um cineasta com o mundo, geralmente
diferentes e intermediados por uma camera que lhe da um poder, e esse jogo é
fascinante. (...) Portanto, o fundamental do documentério ou acontece no instante do
encontro ou ndo acontece. E se ndo acontece, ndo tem filme. E como vocé depende
inteiramente do outro para que aconteca algo, € preciso se entregar para ver se
acontece. (Coutinho, 2005, p.119)

Em harmonia com afala de Coutinho, Tella (2005) afirma que o que um documentério

revelando é a “readlidade” em si, mas a realidade de um tipo de jogo que se produz entre as

112 . ~ . . . . . For mat ado: Fonte:
| In: O cinema do real, Mourdo e Labaki (orgs.), 2005.— vide bibliografia para referéncia completa. Ndo Negrito
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pessoas que estdo a frente e atrés de uma camera. Mais uma vez observase areiteracdo de
uma visdo sobre o documentdrio enquanto produto resultante de um tipo especifico de
“interacdo”, que em alguns momentos € descrita como “jogo” e em outros simplesmente

como “encontro”.

Assim, uma forma de entender o documentério € interpretdlo como um tipo de
cinema que usa como matéria-prima o registro de interacdes. A interacdo, para Goffman'*?
(1985), é definida como a “influéncia reciproca dos individuos sobre as a¢fes uns dos outros,
guando em presencafisicaimediata.” (Goffman, 1985, p.24) Nesse sentido, tanto os que estéo
na frente como o0s que estdo atras da cémera, ao entrarem em interagdo, influenciamse
reciprocamente, numa espécie de jogo a partir do qual os movimentos de um lado e outro
criam rastros, ou marcas, que ficardo imp ressionados naimagem filmica.

A interacdo é sempre modificacdo de um estado, € movimento que altera e transforma
o real. Para Bernardet é justamente esse movimento de transformagéo que deve ser buscado
pelo documentarista.

O real, visto como intocével, € um fetiche. A filmagem provoca uma alteracéo; pois
que essa alteracéo seja plenamente assumida. O real ndo deve ser respeitado em sua
intocabilidade, mas deve ser transformado, pois o proprio filme colocase como um
agente de transformagdo. O que ele filma é a transformag&o: 0 momento ideal a ser
filmado é exatamente o momento da transformagéo, exatamente 0 momento em que o
préprio filme transforma o real. (Bernardet, 2003, p.74-75)

Essa perspectiva que percebe o documentario enquanto um modo de apreensdo deuma
transformacéo no real, suscitada a partir de um encontro entre o documentarista e o mundo ao
seu redor - em oposi¢do a nogdo de que o documentério sugere um registro fidedigno da vida

- € compartilhada por Jorge Furtado!'#

Um documentério representa uma vida, como uma pintura representa uma cadeira, e a
cadeiraexiste, temvidareal. A ficgdo é sempre intermediada pela consciéncia de uma
mimese, pelo acordo té&cito que envolve qualquer representagdo, qualquer jogo
dramético. O documentério, em oposto, sugere o registro da vida, como se ela
acontecesse independentemente da presenca da camera, o que é falso. A presenca da
camera sempre transforma a realidade. E essa transformagéo segue para além do
filme. Registrar uma vida real é grande responsabilidade, compreende uma enorme
quantidade de dilemas morais, éticos, em cada etapa da filmagem: no enquadramento,

113 Goffman, Erving. A representagdo eu na vida cotidiana, 1985.— vide bibliografia parareferéncia completa.
| 1% In: O cinema do real Mouréo e Labaki (orgs.), 2005. — vide bibliografia para referéncia completa.
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na iluminagdo, na edi¢do de som e, principalmente, na montagem. (Furtado, 2005,
p.109)

No comentério de Furtado cabe ainda salientar sua visdo sobre esse ato de intervencéo
criativa por parte do documentarista, que transcende o momento da filmagem e estendese
para outros momentos do processo de concepgdo do filme. A montagem, o tratamento sonoro
e outras formas de interferéncia operadas pelo documentarista e sua equipe sdo partes
imprescindiveis do processo filmico e atuam para corroborar com a idéia de que o
documentario sefaz, tal como ocorre naficgéo, a partir de uma complexa trama de inscricoes
subjetivas que se interpenetram e resultam no que se poderia chamar de um “discurso
documental”, que em sua esséncia pouco difere de um “discurso ficcional”. Ficgdo e
documentério, sob o enfoque adotado nesta pesquisa, ndo sdo de forma alguma modos
excludentes de fazer cinema. Godard afirmou em certa ocasi&o, ao comentar sobre o filme de
Rouch, Eu, um negro (1958), que “todo grande filme de ficcdo tende ao documentério, assm
como todo grande filme de documentério tende a ficcdo (...) € quem opta a fundo por um

encontra o outro no fim do caminho.” (apud Da-Rin, 2004, p.17)

Como afirma Furtado, tentar atrelar o documentério a um tipo de discurso que tem
como propodsito o registro fidedigno da vida, como se ela acontecesse independentemente da
presenca da camera, constitui-se em uma estratégia falsificante de classificagéo do modo de
funcionamento desse tipo de cinema. O desempenho de um individuo quando em presenca de
outrosindividuos, tal como descreve Goffman (1999), remete sempre a um determinado nivel
de encenagdo, que oscila entre aquilo que o indiv iduo considera que esteja controlando, ou
sgja, a expressdo que ele transmite, e aquilo que os observadores de sua performance
efetivamente percebem, ou sgja, a expressdo que ele emite. A tensdo entre duas
dimensBes da expressdo marca 0 modus operandi da representacdo na vida cotidiana. Para
Goffman, os relacionamentos sociais que integram avida cotidiana apresentam caracteristicas
gue os aproximam em diversos aspectos do tipo de performance associado a dramaturgia
teatral.

... 0 relacionamento social comum é montado tal como uma cena teatral, resultado
datroca de agBes, oposicdes e respostas conclusivas dramaticamente distendidas. Os
textos, mesmo em méos de atores iniciantes, podem ganhar vida porque a propria
vida é uma encenagdo dramética. O mundo n&o constitui evidentemente um palco,
mas nao é facil especificar os aspectos essenciais em que ndo é. (Goffman, 1999,
p.71)
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Andrés Di Tella, em artigo intitulado O documentério e eu'!S, aborda a questdo da
atuacdo encenada em filmes de documentério da seguinte forma: em sintonia com Goffman
(1999), ele afirma que, se tomarmos como verdadeiro o argumento de que na vida cotidiana
todos encenamos e assumimos identidades mais ou menos ficticias, dependendo das
circunstancias, € muito pouco provavel que o mesmo néo ocorra diante das cameras.

Falando de sua prépria experiéncia como documentarista, Tella relaciona o fazer
cinematogréfico documental ao “caminhar sobre um piso escorregadio, onde a presenca da
cémera pode suscitar certa falsidade no comportamento”, entretanto, como o préprio autor
enfatiza, este fato também abre espago, por outro lado, para que surjam durante a filmagem
“revelacfes que sem a sua presenca ndo se produziriam”. (Tella, 2005, p.72)

Portanto, para este autor, a técnica documentaria esta muito atrelada a uma certa
sensibilidade por parte do realizador em saber “brincar com uma oscilagéo entre consciénciae
esquecimento. A consciéncia de que estamos filmando gera no sujeito uma entrega de si
dificilmente possivel sem um compromisso com o ato documental. Por outro lado, em alguns
momentos € necessario esquecer a camera, pois do contr&rio 0 peso desse mesmo

compromisso pode resultar em umainibicdo.” (Tella, 2005, p.73)

A performance diante da cdmera, assim como a performance por detras da cmera,
pode ser entendida como o produto de uma interacdo entre individuos que se colocam em um
estado especifico de troca, de jogo, onde a presenca do aparato técnico entre observadores e
observados potencializa esse encontro e inscreve as suas marcas na imagem filmica. Encenar,
portanto, é préprio desse jogo e por isso € contestavel toda e qualquer descricdo que tente
alocar o documentério como uma espécie de antitese da ficgcdo, no sentido de constituir um

tipo de cinema que evita a qualquer custo a encen agdo.

Uma perspectiva que aborda as intervencdes fal sificantes operadas por “ atores reais’
em filmes documentério e que, a0 mesmo tempo, visa dar conta da transposicdo entre as
fronteiras que separam as nocles de realidade e ficcdo na construcdo do personagem é
apresentada por Gilles Deleuze'*® (1990), no capitulo As Poténcias do Falso, de A Imagem
Tempo.

115 1n: O cinema do Real, Mour3o e Labaki (orgs.), 2005. — vide hibliografia para referéncia completa.
118 Deleuze, Gilles. Imagem-Tempo, 1990. — vide bibliografia para referéncia completa.
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Deleuze aponta para uma perspectiva que, em certa medida, visa transcender a
discussdo que opde ficcdo a realidade, descrevendo o que ele chamou de discurso indireto
livre. Para chegar a este conceito, 0 autor partiu da articulagdo de dois conceitos. narrativa
indireta objetiva enarrativa direta subjetiva.

A narrativa indireta objetiva € aguela que caracteriza o tipo de olhar que a cAmera
descritiva do ealizador opera sobre as imagens do mundo, ou segja, € o olhar distante e
imparcial que o cinema classico narrativo utiliza através de uma camera que a tudo vé sem

nunca ser percebida pel os personagens.

A narrativa direta subjetiva, por outro lado, se caratteriza quando, no cinema de
ficco principamente, a cdmera assume o olhar do personagem, buscando representar o

mundo através de seus olhos.

Jaaidéade um discurso indireto livre compreende a unido dessas duas perspectivas
assumidas pela cdmera. No exemplo que Deleuze relata, essas nogfes se inter-relacionam no
cinema de poesia desenvolvido por Pasolini, através de um tipo de abordagem em que o olhar
da cAmera, indireto e objetivo, assume perspectivas proprias darepresentacdo dos mundos dos
personagens apresentados em seus filmes, descrevendo, simultaneamente, a forma indireta e

subjetiva daexpressdo desses mundos.

Estabeleciase uma contaminac&o dos dois tipos de imagem, de tal modo que as
visdes insdlitas da camera (alternancia de diferentes objetivas, o zoom, angulos
extraordindrios, movimentos anormais, paradas....) exprimia as visdes singulares da
personagem, e estas se expressavam naquelas, mas levando o conjunto & poténcia do
falso. A narrativa ndo se refere mais a um ideal de verdade a constituir sua

veracidade, mas tornase uma “pseudo-narrativa’, um poema, uma narrativa que
simula ou antes uma simulagdo de narrativa. As imagens objetivas e subjetivas
perdem sua distingdo, mas também sua identidade em proveito de um novo circuito
onde se substituem em bloco, ou se contaminam, ou se decompdem e recomp&em.
(Deleuze, 1990, p.182)

Para Deleuze, a dicotomia ficgdo -realidade ndo existe, pois a ficgdo ndo se opbe aum
real, e, sim, por outro lado, representa um modelo de verdade preestabelecido. A ficgdo, para
Deleuze, encarna uma “veneragdo” que € apresentada como verdadeira na religido, na
sociedade, no cinema e nos sistemas de imagens. Portanto, o que se op8e a ficgdo, segundo
essa perspectiva, ndo € propriamente o real, mas aquilo que irrompe cono resisténcia a um

modelo de verdade.

89



O que se opde a ficgdo ndo é o real, ndo é a verdade, que é sempre a dos dominantes
ou dos colonizadores, € afungdo fabuladora dos pobres, namedida em que da ao falso
a poténcia que faz deste uma meméria, uma lenda, um monstro. (...) O que o cinema
deve apreender ndo é a identidade de uma personagem, real ou ficticia, através de
seus aspectos objetivos e subjetivos. E o devir da personagem real quando ela propria
se pde a “ficcionar”, quando entra “em flagrante delito de criar lendas’, e assim
contribui par ainveng&o de seu povo. (Deleuze, 1990, p.183)

A funcdo fabuladora expressa por Deleuze é fundamental para o entendimento de uma
perspectiva onde se focaliza o processo de libertacBo dos fluxos de atualizagdo que
caracterizam a construcéo de um personagem em um filme de documentério. Para que o
personagem possa emergir, seja este parte de uma ficcdo ou néo, € preciso que lhe sejadada a
liberdade de criar, de reinventar a si préprio e aos aspectos da cultura que se expressam
através de sualinguagem — seu povo, nas palavras de Deleuze.

Nesse sentido, um personagem deixa de ser real ou ficticio, tanto quanto deixa de ser
visto objetivamente ou de ver subjetivamente — discurso indireto livre. Nas palavras de
Deleuze, “é um personagem que vence passagens e fronteiras porque inventa enquanto
personagem real, e tornase mais real quanto melhor inventou.” (Deleuze, 1990, p.184)

Essa quest@o, na qual se aborda a porosidade entre realidade e ficcionalidade, pode
ser melhor entendida a partir do comentério de Eduardo Coutinho sobre o processo de
construcdo de uma atmosfera ficcional em seu filme Edificio Master (2002). Coutinho
contrapde os efeitos que emergem de um tipo de abordagem que busca lidar com os peguenos
fatos da vida aos que resultam de tentar trabal har grandes fatos histéricos.

Na medida em que ndo se lida com grandes fatos, histéricos e objetivos, estamos
lidando com o imaginério, com o sentimento. A questdo da verdade ou mentira passa
a ser secundéria. Se uma pessoa diz que viveu com um aleméao durante dez anos, nao
é necessario fazer pesquisa para saber se isso € verdade, isso ndo importa. E, na
verdade, todo o efeito ficcional de Edificio Master é baseado nisso. E o suporte de
uma ficgdo. Realmente, Master teve um relativo sucesso de publico exatamente por
isso, porque tem um efeito ficcional poderoso por ser sobre a vida, sobre nada
Quando se vai tratar de um acontecimento histérico, o gancho é um acontecimento
que todo mundo conhece ou julga conhecer. E a fuga para o imaginario se torna mais
facil. (Coutinho, 2005, p.137)
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avanca para a constituicdo de personagens performaticos Os personagens performaticossio
aqueles que se apresentam como multiplos, contraditérios e maledveis, se fazem e se refazem
no transcorrer de suas performances e, como afirma Bezerra, se tornam muito mais humanos
do que os tipos realizados pela tradicdo documentéria, como afigura do herdi e da vitima que
os filmes do modelo sociolégico atualizam. (Bezerra, 2007, p.169) Bezerra ainda aponta para
algumas caracteristicas presentes nos filmes de Coutinho que in fluenciam no surgimento do

per sonagem performatico:

Auséncia de tema ou historia especifica para o documentario; interesse exclusivo pela
vida privada das pessoas; investimento na duragdo do plano fixo, com pouca ou
nenhuma variagdo de enquadramento; intevencdo apenas pontual do cineasta para
estimular a singularidade da fala, e montagem em corte seco, sem imagens
meramente ilustrativas, os inserts, nem trilha sonora ou qualquer outro elemento que
ndo tenha sido capturado durante as filmagens. O centro de todas as atengbes da
camera € o corpo, em particular o rosto e suas expressoes faciais. (Bezerra, 2007, p.
168)

A nocdo de personagem performético se amplia na medida em que a idéa de
performance compreenda também, além dos movimentos desenvolvidos pelo corpo natural, o
préprio aparato cinematografico, enquanto maguina capaz de mediar as imagens captadas in

loco, até uma platéiaimagindria, que, no limite, encarna-se na figura do espectador'2.

Portanto, a funcdo fabuladora de Deleuze, observada na prética a partir da construcéo
dos per sonagens per formaticos nos filmes mais recentes de Coutinho, gera, inevitavelmente,
um efeito ficcional muito interessante e muito caro ao filme de documentério. Nesse sentido,
0 que se busca al cangar no documentério, ndo édistinto do que se buscarealizar em um filme
de ficcdo. A intensidade da imagem documentaria é tanto maior quanto mais ficcional ela

possa parecer, sem que, no entanto, seja efetivamente percebida como ficcional.

Um outro ponto dessa abordagem atenta para a questdo da passagem do tempo na
construgdo do personagem. O personagem reline, a um sd tempo, um antes e um depois. No
antes, 0 personagem é apresentado como “real”, no depois, o personagem se pbe a fabular, a
ficcionalizar. E a passagem de um estado para o outro que o faz tornar-se outro e, no entanto,

sem nunca ser ficticio.

118 Perspectiva apresentada por Jodo Luiz Vieira, Cinema e Performance. In Xavier, Ismail. O cinema no século,
1996. —vide bibliografia para referéncia compl eta.
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Se a alternativareal ficticio é tdo completamente ultrapassada é porque a camera, em
vez de talhar um presente, ficticio ou real, liga constantemente a personagem ao antes
e ao depois que constituem uma imagemtempo direta. E preciso que a personagem
sejaprimeiro real, paraafirmar aficgéo como poténcia e ndo como modelo: é preciso
que ela comece a fabular para se afirmar ainda mais como real, e ndo como ficticia. A
personagem esta sempre se tornando outra, e ndo € mais separavel desse devir que se
confunde com um povo. (Deleuze, 1990, p.183)

Os personagens apresentados em um filme de document&rio sdo sempre indexados
COMO personagens “reais’, no entanto, & medida em que relatam histérias de vida e
performatizam diante da cmera, se transformam em outros, constroem um efeito ficcional.
Essa passagem entre um estado e outro do personagem é o que Deleuze aponta como sendo a
essénciada funcdo fabuladora. Talvez sgja possivel afirmar desde ja que, quanto maior for o
contraste entre um estado e outro, 0 antes e 0 depois reunidos no personagem em ato de
fabular, maior se torna também a intensidade da imagem document&ria. Quando isso
acontece, 0 personagem, o documentarista e o espectador se fundem em uma Unica presenca,
e toda a dimensdo representativa se esvaece para dar lugar a esse sentimento de comunh&o,

gue justifica e legitima o status de arte do cinema.

Essas relagdes que se estabelecem no transito entre os estados assumidos pelo
personagem no filme de documentério, em fungéo da narrativa filmica e da performance na
cena realizada pelo sujeito representado, constituem a esséncia da memdria-filme, que sera
trabalhada no préximo capitulo.

4, MEMORIA-FILME EM KILMAYR
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O curta-metragem Kilmayr, entendido como multiplicidade virtual , apresenta-se para
esta pesquisa como portador de uma memoéria-filme. Esta memdria-filme constitui um dos
estratos que integram o conjunto de imagens denominado de memdria-personagem do filme
Kilmayr. A memoériafilme é também ela estratificada, sendo que cada estrato corresponde a
um determinado conjunto de linhas de virtualizagdo que conduzem a uma zona de
indiscernibilidade de onde partem os fluxos de atualizag&o para formarem o personagem:

Kilmayr.

O primeiro estrato visa redlizar 0 mapeamento dos circuitos pelos quais as linhas de
virtualizagdo do sujeito-Kilmayr se atualizam na performance do personagemKilmayr,
estabel ecendo relagtes de conflito ou de complementaridade. O segundo estrato corresponde
as linhas de virtualizagdo do personagem instauradas na imagem filmica, remetendo aos
modos de atualizacdo do personagem através da imagem mediada pelo aparato
cinematogréfico {magem-camera); pelos modos como as imagens se organizam e criam
sentido através da montagem (magem-montagen) e pela textura apresentada na imagem

videogréficaprocessada digitalmente (imagem-textura).

4.1. 1°Estrato: encontrosentre o sujeito-Kilmayr e o personagem-Kilmayr

Kilmayr € um filme que gira em torno da figura de um Unico personagem. A presenca
do personagem é tdo constante que ndo ha sequer uma cena, ao longo de 45 planos que
integram o filme, em que ele ndo apareca de alguma maneira: Kilmayr narra histérias, varre a
cal cada e cumprimenta transeuntes. Até mesmo nos momentos em que aimagem se apresenta
pouco nitida*®, o personagem pode ser percebido pela voz off*?° ou através de outros sinais

sonoros, como os emitidos pel 0 manuseio da vassoura e dos sacos de lixo.

A narrativa filmica se sustenta, portanto, exclusivamente a partir da performancedo
personagem-Kilmayr diante dacémera. Os gestos amplos e acelerados, averborragiaintensae
todo o conjunto de acdes que integram sua performance sio usados como matéria-primana
elaboracdo do filme. O personagem-Kilmayr caminharéapido, falarapido e varre répido. Mais
do que isso, pensa répido. E um personagem que emenda histérias umas nas outras, salta de

um assunto para o outro e dispara frases desconcertantes na mesma velocidade em que juntao

118 Como, por exemplo, na abertura (00’ até 0'30") e no plano 9 (1'12" até 1'20") do filme Kilmayr (an
DVD).

120 A voz off pode ser definida como a fala emitida por um personagem presente na cena, mas que esta fora do
campo de visdo limitado pelo enquadramento.
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lixo com a pé e o dira para dentro do carrinho. E uma metralhadora de contar histérias, de
narrar experiéncias de vida, de realizar metéforas, analogias, citagdes e paréfrases. E um
showman, como descreve Mateus Philippi, montador do filme. 2

A acdo do filme ficatéo concentrada na figura desse personagem que ele praticamente

n&o interage com outras pessoas, exceto em trés breves momentos, nos planos 11, 37 e 34.

No plano 11?2, Kilmayr aparece andando pela rua e, em seguida, cumprimentando
alguém. Ele diz: “Ola senhor! Tudo bm?’, mas o sujeito para quem se destina o
cumprimento ndo aparece em quadro.

Ja no plano 3423, Kilmayr dialoga com um transeunte que o intercepta durante a
gravacao. O plano inicia com um homem visivel no enquadramento, ele se aproxima e elogia
o trabaho de Kilmayr. Em seguida, a cAmera se desloca em direcéo a Kilmayr e o exclui do
enquadramento. O diadlogo entre os dois continua por cerca de um minuto, mas a presenca

desse sujeito ndo identificado € evidenciada apenas pelasfalaem voz off.

121 5'38" na entrevista com Mateus Philippi (anexo DVD).
122 pjano 11: 1'32” até 1'48" do filmeKilmayr (anexo DVD).
123 plano 34: 06'35” até 6'38” do filme Kilmayr (anexo DVD).
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No plano 37, Kilmayr aparece varrendo a calgada. Alguém grita alguma coisa que
parece ser um cumprimento dirigido a ele. Kilmayr olha para um ponto fora do quadro, de
onde supostamente vem avoz, acenacom améo ediz “oi!”. Como no plano 11, o sujeito que

interage com Kilmayr também n&o é mostrado na cena.

Tampouco evidencia-se em Kilmayr a presenca do diretor em quadro, como acontecia
nos documentarios do cinema-verdade francés. Observa-se que a presenca de Schenatto se da
apenas de brma implicita: no modo como opera a camera ou através de seu nome nos
créditos finais do filme. A montagem do filme oculta todo e qualquer vestigio que possa
evidenciar a participacdo explicita do diretor: em nenhum momento Schenatto divide o
quadro com Kilmayr e nem mesmo a sua voz, que eventuamente possa ter “vazado”
acidentalmente para dentro de um plano, é percebida. Todas as agoes do personagem-Kilmayr

parecem ter sido motivadas exclusivamente pela sua prépria vontade.
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Esse modo de realizacdo presente em Kilmayr, onde a presencado diretor se da apenas
implicitamente e o filme se desenrola a partir da performance “espontanea” de um ator social
gue se mostra diante da camera, atualiza um tipo de cinema documentario que se relaciona
diretamente & escola do cinema direto americano™®*. Como no cinema direto, em que o &ito
dos filmes passava pela escolha do elenco, que devia possuir a caracteristica de agir com
naturalidade e espontaneidade diante da camera, o filme Kilmayr apresenta também
particularidade. O personagem principal do filme é um sujeito que sabe como atuar
espontaneamente diante da camera: 0 modo como ele fala, suas expressdes de linguagem, o
contelido de suas histérias, 0 movimento agil e desenvolto de seus gestos, dentre outros
aspectos, contribuem para que a agdo no filme se mantenha ao longo do tempo, de forma que
0s planos possam transcorrer sem que o diretor seja obrigado a interferir constantemente para

manter ou aumentar a agdo dramética do personagem.

O personagemKilmayr deriva de um sujeito performer’?® que “naturalmente’
apresentaum devir-per sonagem nos seus modos de agdo. Esse devir-personagem foi captado
pela lente da cAmera de Schenatto, mas ja se atualizava muito antes disso na performance

cotidiana do personagem Ligeirinho™?®

, como Kilmayr é conhecido em Caxias do Sul. Ao
focar a atencdo exclusivamente sobre as a¢tes de Kilmayr, eliminando do conjunto outras
interferéncias que pudessem dividir a atencdo do espectador, Schenatto abriu caminho para
que os fluxos de atualizacdo do devir-personagem se atualizassem intensamente na imagem
filmica

Tal estratégia evidenciatambém o artificio usado pelainstancia produtora do filme em
realizar uma operago de limpeza do real'?’, eliminando todos os elementos que pudessem
entrar em contradicdo com as proposicdes que o realizador visava afirmar através do filme,
fosse no momento de captacdo das imagens ou durante o processo de edi¢do do material
bruto.

A diferenga entre o uso desse recurso de limpeza do real nos filmes do modelo
sociolégico e em Kilmayr ocorre da seguinte maneira: nos documentarios sociolégicos, a
limpeza do real ocorria no sentido de eliminar as informagBes sobre os entrevistados que
pudessem competir com o propésito de afirma-los como amostragem de casos particulares,

1240 conceito de cinema direto, que se relaciona a0 modo observativo de documentério desenvolvido por
Nichols (2001), é tratado no segundo capitulo desta pesquisa.

125 Referéncia aos tipos de sujeitos buscados pelos cineastas do cinema direto. — vide segundo capitulo dessa
pesquisa.

126 \/ide reportagens em anexo.

127 Sobre a operagdo de “limpeza do redl”, ver o terceiro capitulo desta pesquisa.
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visando atingir questfes gerais; jaem Kilmayr, alimpeza do real assume um outro viés, pois
o filme parte de um caso particular e se aprofunda sobre €ele, buscando afastar possiveis

generalizacOes de classe que possam desviar o foco de exploracéo subjetiva do p ersonagem.

Evidentemente, o personagem, ao estar vestido com o uniforme de gari, ao realizar
atividades de gari, ao tratar de questfes que provavelmente afetam a maioria dos garis,
atuaiza, inevitavelmente, a “classe dos garis’ em sua performance. Sujeito e profissdo se
hibridizam no corpo do personagem Kilmayr-gari. Essa idéia se atualiza, por exemplo, na
declaracéio deMarcilio*?® (2004) em seu texto O gari pensador, publicado no jornal Pioneiro,

no qual elogiava o trabalho realizado por Kilmayr: quando o lixo é deixado na rua, sdo “0s

Kilmayres’ que o recolhem para manter a cidade limpa.

No entanto, o Kilmayr-gari é apenas uma tendéncia virtual de um vasto conjunto que

pode ou ndo se atualizar no personagem-Kilmayr.

Detendo-se um pouco mais nesse ponto, convém destacar aimportanciadarelagdo que
existe entre essas duas virtualidades que se atualizam simultaneamente no personagem
Kilmayr: a do sujeito, heterogéneo e muitiplo, e a da classe dos garis, homogénea e
generaizante. O filme trata, em certa medida, da tenséo existente entre estas duas tendéncias.
a primeira tende a afirmar o sujeito enquanto multiplicidade que se diferenciade si mesmo a
cada experiéncia de vida narrada, mostrando diferentes faces que compdem a subjetividade. A
outra, homogeneizante, dilui a singularidade colocando o sujeito na condicdo de
pertencimento a conjuntos maiores. representante dos garis, membro de uma instituicdo
publica, trabalhador brasileiro. Da tensdo entre essas duas esferas de agdo da virtualidade

Kilmayr emerge o personagem-Kilmayr.

E interessante entender como essa relagdo de forgas € evidenciada a partir da
observacdo do peso que o uniforme de gari confere ao personagem. Como afirma Fernando
Braga da Costa™° (2004), no livro Homens invisiveis: relatos de uma humilhago social, o
uniforme de trabalho de gari pode ser percebido como perda da identidade de quem o veste.
Mais do que isso, o uniforme do gari pode ser encarado como simbolo de humilhagdo social.

Nas palavras de Costa:

128 Trecho extraido do texto O gari pensador, do filésofo caxiense Gilmar Marcilio, publicado no jornal
Pioneiro, edicdo 23/24 de outubro de 2004. (anexo D)
130 Costa, Fernando. Homens Invisiveis: relato de uma humilhag&o social. Sao Paulo: Globo, 2004.

97

Excl ui do: Essaidéiase
atualiza, por exemplo, na
declaragdo de Marcilio (2004)
sobre o curtametragem,
quando ele fala que quando o
lixo é deixado narua séo “os
Kilmayres™?® que o recolhem
para manter a cidade limpa.




O uniforme n&o é roupa especia para ocasifes especiais. Mais ainda: o uniforme dos
garis contém signos de rebaixamento social. Quem veste € um qual quer e as ordens de
todos que ndo o vestem. Os garis sao seres singulares, incontestavelmente: possuem
biotipos variados, preferéncias Unicas, particularidades sem-par; pensam o mundo e
comunicam-se com o mundo de maneiras diversas; a distingdo vem expressa por
palavras préprias, gestos proprios, atitudes proprias, 0 modo como se vestem. O que €
uniforme n&o varia: umaforma so. (Costa, 2004, p.114)

Em Kilmayr o personagem usa o uniforme de gri; no entanto, também porta
acessorios que contribuem para atenuar o efeito uniformizante da roupa de trabalho. O largo
sombreiro de palha, além de proteger Kilmayr das intempéries do clima, cumpre também a
funcéo de restituir-lhe a singularidade de sua identidade ameacada pelo uso do uniforme. O
sombreiro que Kilmayr usa, mais do que um acessdrio, € um signo de resisténcia ao
enguadramento num tipo socia de gari. Para além disso, toda a performance descrita pelo
personagem diante da camera ocorre no sentido de afirmar essa expressdo subjetiva que

transcende o tipo social de gari.

A performance, nesse sentido, é a funcéo que inocula 0 movimento necessario para
fazer com que o personagem opere uma transformagdo sobre a imagem tipificante que o
uniforme e a atividade de gari imprimem a sua forma. A forma cristaliza-se ha imagem do
gari, no uniforme, no carrinho de lixo, na vassoura e na pa, nos sacos de lixo e nas lixeiras
gue Kilmayr manuseia. Mas a forma sofre uma transformagdo ao entrar em movimento, e

articular-se com a expressividade corporal e verbal dopersonagemKilmayr.

A relacdo que determina o personagem como produto de uma elaboragdo discursiva
proposta por um realizador audiovisual se intensifica o momento em que ele se pde a

inventar seus mundos diante da cAmera. E nesse momento singular, em que o personagem se

98



pbe a fabular, que o controle da representaco passa das maos do diretor para a propria
representacdo que esta buscando construir. O personagem, ao assumir-se Como um outro,
eleva arepresentacdo a uma segunda poténcia: representacdo da representacao.

E nesse sentido que a func&o fabuladora®3?, elaborada por Deleuze (1990), colabora
para que Kilmayr rompa com o tipo socia do gari. Ao assumir-se enquanto multiplos de si
mesmo, 0 p ersonagem nao se deixa aprisionar pela camisade-forca do tipo social. Através da
funcéo fabuladora, o personagem apresentado como representacdo de um sujeito “real” se
torna mais “rea” quanto melhor se (re)inventa para a camera. A espontaneidade, defendida
como marca do “real” pelo cinema direto, aumenta na propor¢do em que O personagem,
através da performance que desenvolve diante da cmera, desenvolve seus diversos “eus’,
deixa a condicdo de “individuo” e ocupa a condicdo de uma multiplicidade subjetiva que se

transforma atodo momento, mas sempre retendo algo de sua esséncia.

O tipo socia do gari implode toda vez que Kilmayr se pde a fabular. O movimento,
nesse sentido, é condicdo para a passagem de um estado ao outro. O movimento, ao atualizar-
se na performance do personagem, rompe com a inércia e faz emergir linhas de fuga que o

desterritorializam paralonge do tipo social.

Dessa forma, o filme atualiza a imagem do personagem performatico descrito por
Bezerra (2007), que se mostra como multiplo, contraditério e maledvel. (Bezerra, 2007, p.
169) A atualizagdo do personagem performatico se relaciona também com agumas
caracteristicas observadas nos filmes de Eduardo Coutinho e que também se mostram
presentes em Kilmayr: auséncia de tema ou histéria especifica para o filme™®?; interesse
exclusivo sobre a vida particular dos individuos; pouca intervencdo do cineasta na fala do
personagem; montagem em corte secor>°; auséncia de trilha sonora e outros elementos que
n&o tenham sido capturados durante as filmagens; colocac&o do corpo e das expressoes faciais

do personagem como foco de interesse nos enquadramentos de camera.(Bezerra, 2007, p.168)

O personagem performético remete a0 modo performético de documentario*>*
descrito por Nichols (2001) e também aos personagens dos filmes de Jean Rouch que,

retomando uma citacdo ja realizada aqui, se mostram “sempre cruzando as fronteiras entre a

131 sobre afuncao fabuladora, ver o terceiro capitulo desta pesquisa.

132 Em um momento da fala de Mateus Philippi, ele comenta que o filme n3o se detém sobre nenhum assunto
especifico. (26'40" até 26'50” na entrevista com Mateus Philippi, anexo DV D)

133 Mateus Philippi comenta sobre a escolha pelo uso do corte seco em Kilmayr no trecho 7' 20 até 7'25".
(entrevista Mateus Philippi, anexo DVD)

134 Sobre 0 modo performético, ver segundo capitulo dessa pesquisa.
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realidade e ficcdo, dialogando e compondo para si ‘outros’, expondo a impropriedade da
construcdo de um ser univoco, modelado para representar determinada funcdo, classe ou
agrupamento socia.” (Bezerra, 2007, p.164) Um tipo de personagem que se apresenta como
uma figura mutante, hibrida, perpassada por movimentos constantes de desterritorializacdes e
reterritorializagdes que o fazem avancgar para multiplas variacfes e configuracfes da forma-
personagem Das passagens entre os estados assumidos pela forma-per sonagem surgem os

contornos de um personagemtizoma.

O personagemKilmayr € o proprio personagemrizoma, um ser inconstante,
contraditério e heterogéneo, que existe através de processos de diferenciacdo de si mesmo,
multiplicidade virtual que & o préprio movimento. E um personagem que, quando fabula, se
conecta a outros estratos e a outras dimensdes virtuais, se desterritorializa, fintasia sobre a
realidade: transforma o lixo em selva, 0s transeuntes em predadores, a vassoura em cajado, 0
uniforme em camuflagem, o esforco fisico em ascensdo espiritual, as contingéncias da vida
em necessi dade de adaptacéo.

O personagemtrizoma ndo segue umaforma pré-determinada, é fluxo que explode em
linhas de fuga e por isso ndo se deixa apreender pelos tipos sociais. O personagemrizoma é
a-centrado e ndo-hierérquico e se define pela circulagao de seus estados*>; é formado pela
interconexdo entre seus estratos virtuais, que se tocam em diversos pontos e que atualizam as
tendéncias da multiplicidade virtual que o conforma.

Uma outra maneira de abordar os modos de atualizac8o do personagem no filme é
tentar entender as relagdes que se estabelecem no @rpo do personagem a partir daidéia de

gue os ambientes em que ele se mostrainserido também influenciam na sua performance.

Os ambientes mostrados na maior parte dos planos do filme apresentam elementos que
atualizam o urbano como uma virtualidade que se mistura a modo de agir do personagem:
avenidas movimentadas, carros em ata velocidade, seméaforos e placas de iluminacso,
fachadas de prédios antigos, pedestres que caminham apressados. Esse ambiente, a0 mesmo
tempo em que constréi ao redor do personagem uma “atmosfera urbana’, integra-o como
parte da paisagem: o gari, com seu uniforme e seus instrumentos de trabalho, coletando os
restos da cidade, é também percebido como um elemento desse conjunto que o circunscreve.

O Kilmayr-urbano corresponde a um dos devires minoritarios que integram a multiplicidade

135 Sobre 0 conceito de rizoma, ver primeiro capitulo desta pesquisa.

100



Kilmayr e se da a ver nessas relacdes da performance do personagem com o ambiente ao seu
redor.

O personagem-Kilmayr interage com intimidade com acidade, ocupa os espagos com
a prética e a experiénciade quem conhece bem esse territério. Desloca-se com rapidez, abre
lixeiras, varre a calcada, carrega sacos-de-lixo, cata pontas de cigarro, conversa com
estranhos. Seu sentimento em relacdo a cidade e a seus moradores é confuso: oscila
intensamente entre um amor irénico e um 6dio sarcastico. O urbano esta impregnado no
oceano de referéncias que se atualizam em seu discurso, miscelanea hibridizante do melhor e
do pior da cidade. Tornase amigo de catadores, rasgadores de saco-delixo, panfleteiros,
moradores de rua, andarilhos e toda uma série de tipos que integram uma espécie de casting
aleatdrio atuante nas ruas e avenidas de qual quer metrépole do mundo.

Os detritos da cidade representam, a0 mesmo tempo, a causa e o martirio dos garis.
S0 a causa de seus empregos, de seus salarios, de seu lugar na sociedade. Sem os detritos
urbanos, ndo existiriam os garis e, portanto, ndo haveria o personagemKilmayr tad como é
apresentado no filme. Mas os detritos sdo também a causa da vergonha e da humilhagdo
socid. A propriaatividade de lidar com o lixo transforma o emprego de gari numa espécie de

“detrito social”, uma“sobra’ para“cquem nao teve estudo”**®

eparatodosaqueles queficaram
para tras na corrida abstrata que a vida na metrépole condiciona e estimula. Como afirma o
filésofo Gilmar Marcilio, em coluna publicada no jornal Pioneiro, de Caxias do Sul: “(...)
costumamos considerar a profissdo de gari (...) algo menor, destino de pessoas analfabetas ou

quase, Ultimo reduto de quem n&o consegue ocupar vagaem outros mercados produtivos.”>’

O modo como os garis sdo, por vezes, subjugados e of endidos por al guns habitantes da
cidade se impregna no corpo-gari e deixa marcas profundas. Em alguns momentos do filme é
possivel perceber na performance do personagem-Kilmayr a atualizacdo da humilhagéo social

COMO Uma cicatriz que insiste em aparecer por mais que se tente escondé la**®

Como devir minoritario, o personagemvitima, humilhado socialmente e triste, se
apresenta disfarcadamente vestindo a capa do humor e daironia, transmutado naformade um
personagem bemrhumorado e leve. A forga da dor é convertida em humor, tragicomédia que
aniquilao tipo sociolégico. O personagem-Kilmayr se recusa a ser €le também um “residuo”,

ele nega o fardo pejorativo do tipo social de gari-humilhado, de gari-vitima e veste a

136 Referénciaafalado personagem-Kilmayr no trecho 3'58 até 5'11” do filme Kilmayr.

137 Coluna publicada na edicéo de 23/24 de outubro de 2004 do Jornal Pioneiro. (em anexo)

138 Sobre as experiéncias de humilhagio social vividas por Kilmayr, vide entrevista com Kilmayr (11'45" até
16'25")
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armadura do personagentsobrevivente do urbano. Ele sobrevive ao meio hostil e desumano
ndo porque é forte, mas porque é capaz de se adaptar s circunstancias->® impostas pelo

ambiente asuavolta.

A virtualidade do urbano se atualiza dessa maneira no corpo do personagem. No
entanto, em um dado momento, a atmosfera urbana se esvaece. E 0 momento em que Kilmayr
€ mostrado na cozinha de sua casa. Essa é a (inica cena que se passa em um ambiente interno
e privado no filme, o qgosto de todas as outras que acontecem em ambientes externos e

publicos.

Ao tratar de aguns filmes documentérios dos anos 60 e 70, que centravam suas
tematicas nas lutas de classe dos operarios brasileiros, Bernardet faz uma andlise de alguns

planosond e as entrevistas com os operdrios foram realizadas no interior de suas residéncias.

Para Bernardet, a entrada do cineasta ha casa pode significar uma busca de intimidade
com o operario, visto que o local de moradia possibilita ver um cidad@ distanciado do loca
de trabalho e, portanto, menos condicionado pelo ambiente profissional. A casa do
trabal hador, nesse sentido, é um local onde ndo é comum vé&lo: “vemos o operédrio nas ruas,
indo ou voltando do servico, vemos o operario exercendo suas atividades rotineiras no
trabalho, vemos o operario no comicio, na passeata, mas dificilmente o vemos na sua casa.”
(Bernardet, 2003, p.267). E, portanto, na intimidade do lar, ja sem o uniforme de trabalho e
mais a vontade, que o cineasta vai buscar uma aproximagdo que visa ir aém dessas relacdes
de trabalho e de luta

Bernardet (2003) afirma ainda que, embora a casa apresente essa oposi¢do simbdlica
ao local de trabalho, ainda assim a moradia é parte integrante de um sistema de opressao,
relagcdo essa que pode ser capturada pelo olhar do cineasta a partir das rel agdes pessoais entre
os membros da familia, nos didlogos marido-mulher ou pais-filhos, onde freqlientemente se

atualizam tais sistemas de opressao.

Em Kilmayr, a penetracdo do cineasta ho ambiente privado realmente gera uma
atmosfera de maior intimidade com o personagem, o que se traduz, inclusive, nos seus trajes:
0 quadro, que corta na atura do peito, nos mostra Kilmayr usando uma camiseta regata
branca, identificando aquele momento como de descanso representado pela roupa confortével

einformal.

139 Referénciaafalado personagem-Kilmayr no trecho 3'58 até 5'11" do filme Kilmayr.
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Quanto aos sistemas de opressdo que Bernardet menciona, manifestados nas relagbes
familiares, ndo é possivel identificalos, pois 0 personagem é mostrado quase o tempo todo
sozinho. O Unico momento em que aparece outra pessoa no quadro é quando uma mulher
surge ao fundo, por poucos segundos, realizando servicos domésticos. Contudo, a cena ndo
oferece elementos suficientes para que se possa aprofundar a relagdo entre Kilmayr e essa

outra presenca.

Nos objetos humildes de sua pequena cozinha se pode ter uma idéia do poder
aquisitivo do personagem. Nenhuma surpresa, apenas o refor¢o da crenca ja introjetada a
partir da experiéncia social prévia do espectador. A casa de Kilmayr-gari mantém coeréncia
com o tipo social gari, umaimagem reforcando a outra e conferindo verossimilhanga ao que

j& se esperava encontrar.

4.2. 2°Edtrato: linhasdevirtualidade a partir da imagem-filmica

4.2.1 Imagem-camera

A intensa movimentacdo das imagens que formam os planos em Kilmayr é prépria do
estilo “cAmerana-méo” de captagdo, ou segja, um modo de operar 0 equipamento sem o
auxilio do tripé para dar sustentacdo e estabilidade as imagens. O resultado obtido € o que se
poderia chamar de um efeito de “camera-nervosa’. A camera, operada por Schenatto,
desenvolve uma série de movimentos bruscos, giros, chicotes, que potencializam aindamais a
velocidade do filme. Esse estilo de captagdo s6 foi possivel devido ao tipo de equipamento
utilizado pelo diretor: uma camera digital miniDV, modelo handycam, bastante pequena e
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leve e que integra também a possibilidade de gravacéo do audio no mesmo dispositivo em que

sd0 gravadas as imagens.

Laurence Roth'4? (2005), no artigo Camera DV: 6rgdo de um corpo em mutagio,
alude as contribuicdes trazidas pelas cAmeras digitais para o cinema contemporéneo. Para
esse autor, a transformag&o técnica ocorrida com a popularizaco dos formatos digitais de
captacdo implica também a mudanca nos modos de representacdo do sujeito e de sua relacdo

com 0 mundo e com 0s outros. (2005, p.28)

Roth argumenta que essa mutagao se caracteriza pelo “paradigma da leveza’. Afirma
0 autor: “sabemos que se fala de cmera leve e, por trés dessa leveza, creio existir, com toda
certeza, umarelacdo do homem no mundo que é uma espécie de imersdo. Imersdo naqual a
mediacdo técnica, finalmente, desapareceria.” (2005, p.28)

“ ~A

Portanto, a “camera-naméo” de Schenatto parece traduzir todo esse potencial do uso
da cémera DV descrito por Roth. De posse de uma camera leve, o diretor foi capaz de
adentrar os mundos de Kilmayr de umaforma que provavel mente ndo teria sido possivel com
uma camera de grande porte. A leveza da cmera transparece na narrativa filmica através dos
deslocamentos que o dispositivo opera para acompanhar o personagem. Com uma cémera
leve e pequena, Schenatto pdde transmitir suas percepgdes sobre o sujeito que interagia com
ele no momento da tomada na forma de movimentos rapidos, descontinuos e fragmentados.
Mais do que isso, o personagem-Kilmayr que vemos na tela atualiza um sujeito que se
relaciona intimamente com a camera, que parece ignorar a presenca do aparato que olha

diretamente nos ol hos do espectador.

Schenatto ndo poupa movimentos de cadmera: desloca o equipamento com forca e
precisdo, corre junto a Kilmayr, vira a cdmera de ponta-cabeca, realiza angulos insdlitos do
interior de lixeiras. Relata que o estilo “cémera nervosa’ adotado por ele no curta ocorreu no
sentido dainscricdo de sua presenca natomada: “ Sou eu ali também”, afirmaele, “eu também
sou um cara meio Ligerinho”, conclui.*** Desse modo, Schenatto inscreve no filme uma
marca autoral decorrente de sua performance videogréfica. Schenatto-camera e Kilmayr-
personagem dialogam com seus corpos, misturam-se na imagem, a verborragia de um esta
expressa no olhar do outro: personagem e realizador formam um Unico e indissociavel

organismo audiovisual. Para participar do “jogo”, Schenatto se negou a ser “uma mosguinha

140 |n; Labaki e Mourso, O Cinema do Real, 2005. — vide bibliografia para referéncia completa.
141 40 40" até 5' na entrevista com Marcio Schenatto. (anexo DV D)
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naparede”. Traduziu o ponto de vista do personagem na expressao vertiginosa com que lidou

com 0 equipamento e desse modo pds em praticaumanarrativaindiretalivre.

Schenatto ndo partiu de nenhum roteiro prévio para redizar o curtametragem
Kilmayr. Simplesmente colocou-se aberto para a imprevisibilidade do acontecimento, se
deixou levar por um processo d e disposi¢cdo ao empirico e dessaformaregistrou aintensidade
da experiéncia gerada pelo encontro de sua duragdo com outra duragao*? Schenatto rastreou
€om sua camera 0s circuitos pelos quais os conjuntos de imagens da multiplicidade Kilmayr
passaram ao ® atualizar no personagemKilmayr. Por esse método, Schenatto ndo dirigiu
Kilmayr, mas fez uma cartografia dele, abrindo espaco para que as linhas de fuga de um

per sonagemrizoma atuassem naimagem filmica e tragassem um mapa-Kilmayr.

Mas Schenatto ndo conpls esse mapa sozinho; Mateus Philppi também teve a
possibilidade de inscrever as marcas de seus rastreios e pousossobre as imagens de Kilmayr.
Minima interferéncia e apenas uma recomendacdo: “deixar o curta sem cara de
documentério.”*** Mateus Philippi teve como missdo promover a desterritorializacéo da
forma hegembnicado documentério, exercendo um movimento que jahavia sido iniciado por
Schenatto de abertura para devires minoritarios que existiam em poténcia naguelas imagens.

Feliz convergénciaque resultou no curta-metragem Kilmayr.

O uso exclusivo de uma cémera handycam operada pelo préprio diretor do filme, sem
nenhum outro equipamento de iluminagdo ou de captacdo de som e sem a presenca de outros
membros da equipe no set de gravagdo, encarna 0 espirito da producdo independente e
alternativa propiciada pela revolucéo tecnoldgica que o video trouxe para o cinema. Sem a
paraferndlia técnica, a distancia entre aquele que registra e aguele que é registrado diminui
radicalmente e o encontro entre essas duas instancias se faz com despojamento e fluidez.

A observacdo dos créditos finais explicita esse cardter de producdo independente do
filme. O elemento de maior destaque € justamente a economia de nomes e fungdes. surgem
apenas dois nomes, o do diretor, Marcio Schenatto, que acumula também a funcéo de
roteirista, e o do editor, Mateus Philippi. Foraisso, o Ultimo elemento dos créditos finais é o

logotipo de uma produtora que aparece como apoiadora do filme#4.

142 Nos termos de Bergson (1990). — vide primeiro capitulo dessa pesquisa.
143 Entrevista com Marcio Schenatto, realizada via e-mail, em fevereiro de 2008. (anexo C)
144 O apoio prestado por produtora ocorreu através da realizagdo de copias em DVD para o diretor.
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Diretdo e Rotefro - Marcio Schenatio

Edicio - Matess Phifippi

Pensar que duas pessoas na equipe de producdo foram suficientes para a realizagédo
desse filme leva & inevitével reflexdo de que, cada vez mais, o audiovisual se abre para que
mais pessoas tenham acesso aos recursos necessarios para produzir filmes interessantes e de

bai xissimo orgamento.

4.2.2 Imagem-Montagem

O modo geral como se estrutura a montagem narrativa em Kilmayr visa simular a
sensagao da passagem de um dia na vida do personagem: a primeirasequiéncia do filmeinicia
com a apresentacdo do personagem e a Ultima fecha comum plano em que ele se encaminha
para o encerramento do seu expediente de trabalho. Entre a abertura e 0 encerramento, as
seqiéncias sdo organizadas através de “ blocos de assunto™4%, onde planos obtidos em locais e

momentos diferentes sdo reunidos por afinidade de contetido.

Ap0Os as seqliéncias de abertura e de apresentacdo do personagem, é possivel perceber
a transi¢cdo para um bloco de assuntos que mostra o personagem no ambiente privado. Em
seguida, outro bloco apresenta as reflexdes do personagem sobre a sua trgjetéria de vidae o
atual momento na atividade de gari. A esse bloco seguem outros, que tratam das relagdes que

0 personagem estabel ece com os habitantes e freqlientadores doslocais que ele varre.

A passagem entre cada bloco de assunto é formada por sequiéncias de planos muito
curtos, onde 0 personagem aparece, na maioria deles, varrendo a calgcada. Essas seqiiéncias
cumprem a fungdo de trabalharem como zonas de transi¢8o no interior da narrativa. Mateus

Philippi comenta que esse recurso foi adotado @mo forma de dar ritmo e de construir uma

145 Termo usado por Mateus Philippi para explicar a estrutura narrativa do filme. (26'50” da entrevista com
Mateus Philippi, anexo DVD).
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espécie de pausa na narrativa para que o espectador tivesse tempo para assimilar a enxurrada
de informagdes que 0 personagem despejava cada vez que falava. Ele compara o uso da
“varridinha’, como ele mesmo denomina essas passagens, a agua que se joga no rosto de um
lutador entre um round e outro de umaluta de boxe. A “varridinha’, conclui, cumpre afuncdo

de“limpar o terreno” e preparar para o proximo bloco*®

Além da “varridinha”, outras acdes do personagem sio nostradas nesses planos que
operam uma transicdo entre um bloco e outro do filme. S&o pequenos fragmentos onde
Kilmayr aparece juntando o lixo ou falando alguma coisa que as vezes nem se pode distinguir
claramente. Essas sequéncias conferem ao filme a caracteristica de uma narrativa
fragmentada, cheia de “picotes’, “sujd’. S&o como restos, detritos acumulados nas dobras
entre um plano e outro.

Mateus Philippi relata também que alguns meses antes de iniciar a montagem de
Kilmayr ele havia entregue seu trabalho de conclusdo de curso na faculdade, que versava

sobre o filme Acossado'*’

(1959). Mateus comenta que as técnicas de montagem utilizadas
por Godard nesse filme, principalmente o uso fregiiente do jump-cut**®, serviram como
referéncia para a edicao de Kilmayr. O resultado dessa influéncia é evidenciada pelo uso do
corte seco e pela montagem fragmentada presente na maior parte das segiiéncias do curta-

metragem.

Observando atentamente o discurso do personagem, organizado pela montagem, é
possivel identificar ainda uma |6gica de construgdo de sentido que obedece a uma estrutura,
definida, por Mateus Philippi, como a de “um soco, um abraco e uma leve conclus3o.”**° Qu
sgja, nas falas do personagem ha sempre dicotomia, um certo contraste, revelado entre o
conteido do depoimento — por vezes relatando episddios em que vivenciou algum tipo de
humilhagdo social — e a forma com que o faz, usando humor e ironia como fungdes da

linguagem para dar leveza atemas “pesados”’.

A estrutura do tipo “um soco, um abraco e uma leve conclusdo” é ilustrada no

exemplo descrito por Mateus Philippi referente a seqiiéncia em gque o personagem aborda a

146 Sobre o uso da “varridinha’ no curta, ver trechos (5 até 8)' e (19' até 20') da entrevista com Mateus
Philippi. (anexo DVD)

147 A Bout de Souffle (titulo original). Diregéo de Jean-Luc Godard, 1959, Franca.

148 Um corte gue quebra a continuidade do tempo pulando de uma parte da acéo para a outra que é obviamente
separada da primeira por um intervalo de tempo. In: Dancynger, Ken. Técnicas de edicdo para cinema e
video, 2003. p.462 — vide bibliografia para referéncia completa.

149 25' 40" até 26'30" do filme Kilmayr (anexo DVD).
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relacdo com uma moradora do bairro e seu cachorro de estimagdo.™

Essa seqliéncia
evidencia o0 cardter ambiguo e paradoxal presente em diversos momentos do filme.
Primeiramente, 0 sentimento de Kilmayr é de raiva, pois a moradora permitia que seu animal
de estimacao fizesse excrementos ha cal gada todos os dias, dificultando o trabalho do gari que
tinha de varré-los sempre. No entanto, essa mesma moradora também possuia por hébito
convidar Kilmayr para tomar café na sua casa durante o expediente. Essa atitude é
interpretada por ele como uma formarara de afeto e de consideragéo por seu trabalho de gari.
O conflito se estabel ece dessa maneira no pe'sonagem, que fica dividido entre a“vontade de
matar o cachorrinho” e a valorizagdo da atitude da moradora com ele. Kilmayr diz: “Quando

eu penso em matar o Toy™, a senhora me chama: tu quer tomar um cafezinho?*>?

Para Mateus Philippi, o filme se sustenta justamente por essa caracteristica de
ambigiidade e contraste presente no discurso do personagem. O filme contém algumas
passagens onde Kilmayr encarna o personagemvitima da tradicdo griersoniana>® e do
modelo socioldgico, como, por exemplo, no bloco onde ele relata sua trgjetdria de vida até
comegar o trabalho de gari ***. No entanto, a figura de personagem que prepondera ndo é a da
vitima desamparada, mas outra que se aproxima mais da figura do heréi. E o personagem que
enfrenta dificuldades de todos os tipos, que vive em um ambiente hostil e perigoso, que tem
de lidar com inimigos variados e que supera tudo isso porque é capaz de se adaptar as
circunstancias e elaborar estratégias que o tornam um sobrevivente.

A ruptura com o modelo socioldgico € operada mr esse viés. Em oposicdo aos
personagens tristes e marginalizados presentes em filmes como Viramundo™® (1965),
Kilmayr é apresentado como um personagem também vitimizado, mas que encontrano humor
e nainteligéncia os instrumentos que o tornam apto atranscender as adversidades do contexto
em gue se encontra inserido. O personagem-vitima é superado pela alegria: “uma camada de
dor, para duas de alegria’*>® é a formula que Mateus Philippi encontra para definir o éxito do
filme em relagdo a outros documentarios que utilizam abordagens mel odraméticas para temas

sociais.

150 540" até 6'30" do filme Kilmayr (anexo DVD).

151 Toy & 0 nome do cachorro de estimago da moradora.

1525 54" a6 6' do filme Kilmayr (anexo DVD).

153 Spbre o persoangem- vitima griersoniano, ver segundo capitulo desta pesquisa.

154 358 at¢ 511" do filmeKilmayr (anexo DVD).

155 No terceiro capitul o desta pesquisa encontra se uma analise sobre Viramundo, através da perspectiva que visa
encontrar nele as atualizag6es do model o sociol 6gico de documentario.

156 Mateus Philippi usa a palavra “legalzinho”, ao invés de alegria. 28'30" até 28'40” da entrevista com Mateus
Philippi. (anexo DV D)
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423 Imagem-textura

A principa caracteristica estética apresentada nas imagens do filme Kilmayr € o seu
preto-e-branco atamente contrastado, cheio de granulacBes e interferéncias. Em alguns
momentos, o contraste é tdo acentuado que ndo é possivel sequer distinguir os elementos

presentes no plana™®’.

Mateus Philippi explica que a escolha desse tratamento nas imagens se deu na medida
em que foi tomando contato com as trés horas de material bruto audiovisual captado por
Marcio Schenatto. Ele relata que, tecnicamente, “tudo era ruim” %8, desde a captacio das
imagens, que devido a pouca luminosidade ficaram “granuladas’, principal mente nas tomadas

noturnas®>®

, até o0 &udio, captado a partir do microfone da propria cAmera. Além disso, Mateus
Philippi também associa 0 contexto em que 0 personagem era apresentado a uma outra
dimensdo em que a precariedade se mostrava como caracteristica principal: o trabalho com o
lixo, a perda de poder aquisitivo da familia, a humilhagéo social. Nesse sentido, os proprios
elementos estéticos e circunstanciais presentes nas imagens brutas sugeriam um tratamento

gréfico que remetesse & n160

sujeira’. Como o préprio montador afirma, “abase erao lixo

Todavia, Mateus Philippi percebeu que havia algo que se destacava como positivo
dentro desse conjunto de elementos negativos: “a Unica coisa boa era 0 cara, mas 0 cara
estava num contexto extremamente ruim. E dessa ruindade toda tinha que sair algo bom.”*%*
Nesse sentido, a estratégia foi realizar um tratamento gréfico na imagem que destacasse 0
personagem como elemento principal do quadro. O filme Waking Life*®? (2001) serviu como
referéncia estéticainicial, inspirando aidéia de suprimir o méximo de informag&o possivel no

entorno do personagem paradestacé-lo no quadro filmico.

O montador também foi influenciado por alguns filmes que havia assistido na mesma
época em que estava editando o curta, dentre os quais ele mencionou na entrevista o filme

expressionista dlema O Gabinete do Dr. Caligari'®® (1919). Dessa forma, chegou entdo &

157 Como, por exemplo, nos planos de abertura do filme.

158 343" na entrevista com Mateus Philippi (anexo DVD).

159 A5 cameras digitais tém a possibilidade de conseguir registrar imagens em ambientes com baixa iluminagéo,
no entanto, dependendo da circunstancia, esta operagéo se faz at ravés do uso de um dispositivo de “ganho”
que simula o clareamento da cena digitalmente, o que pode acarretar a presenca de grénulos na imagem.

160 332" na entrevista com Mateus Philippi (anexo DVD).

161 343" até 3'51" na entrevista com Mateus Philippi (anexo DVD).

162 \waking Life direcio de Richard Linklater, 2001, EUA.

163 K abinett des Dr. Caligari, direcéo de Robert Wiene, 1919, Alemanha.
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idéia de trabalhar sobre o contraste da imagem, de forma que os tons claros e escuros fossem

potencializados.*®*

Waking Life (2001) Gabinete do Dr. Caligari (1919)

Ou sgja, aquilo que, deinicio, foi percebido como uma deficiéncia de producao, apés
o0 processamento digital das imagens tornou-se “proposta estética’. Essa €, naverdade, uma
saida muito comum nos filmes que trabalham com o suporte digital: a cAmera tremida, as
imagens fora de foco, as cenas ma iluminadas, tudo isso forma uma espécie de codigo
estético cinematogréfico da producdo audiovisua amadora que, em muitos casos, procura

acentuar o caréter de veracidade presente nasimagens®®

No entanto, essa estratégia de transformagdo de fraguezas de producdo em forgas de
expressividade estética ndo € uma caracteristica inaugurada pelo cinema realizado em digital.
Muito antes disso, essa j& era uma das caracteristicas mais fortes dos filmes do Cinema Novo,
gue, quase sempre, eram realizados de forma independente e com baixissimos recursos de
producdo. Esse panorama vivenciado intensamente pelo cinema independente brasileiro,
principalmente a partir do fina dos anos 50, é expresso por essa passagem do texto de
Bernardet.

A expressdo precaria motivada pela pobreza dos recursos e por uma técnica
insuficiente ndo € um defeito, mas, ao contrario, a expressdo eloguente de um
cinema que triunfa do subdesenvolvimento. A precariedade dos meios é tomada
como a expressdo de um cinema que se afasta do modelo hollywoodiano tanto
quanto do “ padr&o de qualidade” da Vera Cruz, e que se assume sem vergonha como

164 5ohre esse processo de tratamento da imagem em Kilmayr, ver entrevista com Mateus Philippe (13’ até 15',
anexo DVD).

165 Como, por exemplo, em Bruxa de Blair (Blair Witch Project, 1999, EUA). Direciio de Daniel Myrik e
Eduardo Sanchcz.
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aquilo que é. Essa “pobreza’ da forma deixa de ser a conseqiéncia do
subdesenvolvimento para se tornar sua expresséo, e € também a expressdo da
pobreza da sociedade mostrada na tela. Essa sociedade ndo € expressa apenas pelo
referente, mas pela prépria forma do filme, que assimila sua pobreza. Nossos filmes
feios... dira Glauber Rocha. (Bernardt, 2003, p.221)

Em Kilmayr a imagem fortemente contrastada expressa também na forma do filme
essa assimilagéo da falta de recursos de produgdo. Mais do que isso, resulta em efeito estético
gue fundamenta, desse modo, uma narrativa poética através de imagens que, em aguns
momentos, se aproximam de um tipo de expressividade quase surrealista. Vale destacar aqui
outro trecho da fala de Bernardet sobre as produgdes do Cinema Novo, dessa vez sobre um
filme'®® que, coincidentemente, apresentava um tipo de estética muito semelhante a essa
apresentadaem Kilmayr.

Filmado com negativo vencido, o filme apresenta uma fotografia preto-e-branco
muito contrastada, em que os matizes desapareceram. Na tradicéo da “expressao do
subdesenvolvimento”. Mas percebe-se que essa fotografia ndo € apenas defeituosa;
elafoi puxada paratornar -se quase abstrata em alguns momentos. Ha planos gerais
em que demoramos um breve instante até deixar de ver manchas e perceber uma
paisagem. Numa oportunidade, uma panoramica vertical leva a cAmeraafocalizar o
céu: umatela branca.(...) Ficou claro que defeitos tradicionais de filmes brasileiros
(...) tinham sido encampados para ressaltar o caréter de discurso do filme, de tal
modo que se estabelece um equilibrio entre a descricdo e o referente, e o discurso
revelado como tal. (Bernardet, 2003, p.222)

A expressividade conquistada através do tratamento gréfico sobre as imagens de
Kilmayr desempenha a funcdo de aproximar o olhar indireto objetivo da cdmera aos mundos
subjetivos narrados pelo personagem. Ao optar pela supressao radical das cores e da textura
da imagem, o realizador nega o falso realismo de trabalhar com a “imagem crua’ e, assim,
inscreve também a sua subjetividade em outro nivel, deixa seu rastro na imagem e constroi,
junto a0 seu personagem, um mundo compartilhado por ambos, uma narrativa indireta livre

gue realiza a sintese entre distintas perspectivas.

A marca autoral conferida pelo modo como a imagem foi trabalhada graficamente
aparece desde os primeiros planos do filme. A abertura de Kilmayr mostra-se como um
momento de intenso experimentalismo. A imagem preponderante nesse trecho é bastante
escura, dificultando a distin¢8o dos elementos que surgem natela. Namaior parte do tempo a

imagem oscila entre a escuridéo total e algumas manchas brancas que surgem e desaparecem

188 O filme referido por Bernardet (2003) é A pedra da riqueza, dirigido por Vladimir Carvalho, 1974.
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aleatoriamente. O elemento que mais se destaca € o som. Ouvem-se sons que atualizam o

ambiente urbano: carros, buzinas, sons de uma vassoura varrendo, um fragmento da fala de
1167

Kilmayr. Tudo isso mixado, sobreposto e “loopado

Esse momento € o Unico em que 0 som e a imagem aparecem propositalmente de

forma ndo sincronizada, contrariando todo o resto do filme, em que o audio acompanha o
desenvolvimento das imagens. O efeito gerado a partir dessa sobreposi¢do entre 0 dudio e as
imagens escuras é bastante interessante, formando uma espécie de narrativa na qual alguns
elementos podem ser reconhecidos— carros, buzina, 0 som de uma vassoura varrendo— mas
gue, no entanto, ndo permitem que £ forme uma imagem clara da situacdo. Poder-se-ia
associar esse tipo de jogo, entre som e imagem, com o tipo de narrativa que se desenvolve

durante o sonho, na qual os elementos que surgem de forma aleat6ria e misturada relutam

contra qual quer |6gica paraformagdo de um sentido. Se poderia pensar também em termos de
constituicdo de uma narrativa essencialmente poética, em que se percebe uma espécie de

brincadeira entre o referente mostrado — nesse caso, ocultado — e 0s sons que o significam

apenas parcialmente.

Dessa maneira, a abertura de Kilmayr atualiza 0 modo poético de documentério, que
“sacrifica as convengBes da montagem em continuidade, e a idéia de localizagdo muito
especifica do tempo e no espaco derivado dela, para explorar associagdes e padrfes que
envolvem ritmos temporais e justaposi¢des espaciais.” (Nichols, 2001, p.138) O uso de um
fragmento da fala do personagemKilmayr, mixado a outros elementos sonoros, neste trecho
reforca ainda mais essa perspectiva de atualizacdo do modo poético de documentéario, pois,
167 Expressao utilizada por Mateus Philp pi na entrevista (28'10”, anexo DV D) que significa o uso repetitivo de

determinados fragmentos sonoros ou de imagem.
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para Nichols (2001), a presenca humana nos filmes em que prepondera este modo ocorre “em
igualdade de condices com outros objetos, como a matériaprima que 0s cineastas

selecionam e organizam em associ agoes e padroes escol hidos por ele.” (Nichols, 2001, p.138)

Em determinado trecho da entrevista com Mateus Philippit8, ele chega a explicitar o
seu gosto por esse “jogo de esconde-esconde” com o espectador, referindo-se auma cenaem
que opersonagem-Kilmayr fala“Vejam, isso aqui foi bombardeado!” *%° sem que, no entanto,

sgja possivel “ver” naimagem o que foi “bombardeado”. Para Mateus, a idéia presente nessa

cena e em outras tantas do filme é a de ndo tornar explicitas certas coisas: cadaum imaginao
170

seu proprio lixo, conclui ele.

A palavra “contraste” talvez sgja a que melhor defina a esséncia do curtametragem
Kilmayr. Ha contraste, como se sabe, entre o preto e o branco daimagem videografica. Mas
ha contraste também entre o contexto em que surge o personagem, rodeado pelo lixo e pela
humilhacéo social, e 0 seu discurso, cheio de leveza, humor e esperanca. Ha contraste entre a
sinceridade desconcertante e aironia écida presente nas suas declaragdes. Ha contraste entre a
forma homogenei zante do uniforme de gari, que tende a engessar e cristalizar 0 personagem
num tipo social, e a funcdo fabuladora que tende aliberta-lo dessas amarras. H& contraste no
sentimento que expressa em relacéo ao povo de Caxias, “ame ou odeie”*"*, diz o personagem
Kilmayr, oscilando entre os estados de sua paixdopelavida. Ha contraste entre o referente “ eu

jacomi do lixo” e o riso evocado naplatéia. Ha contraste entre o orgamento do filme Kilmayr

168 19 até 19'30” da entrevista com Mateus Philippi (anexo DVD).
189 plano 9 (112" até 1'20") do filme Kilmayr (anexo DVD).

170 20" até 2050 na entrevista com Mateus Philippi (anexo DVD).
171 Plano 33 (6'30" até 6'35") do filme Kilmayr (anexo DVD).
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e 0 das grandes producdes cinematogréficas. Ha contraste entre a aura que envolve aidéia de
um “diretor cinematografico”, intelectual e dlitista, e a cAmera-nervosa de um gari que
manuseia 0 equipamento apontando-0 para 0 seu companheiro de jornada com a propriedade
de quem viveu de dentro o tema do seu documentario. Ha contraste entre as manifestacfes
“este filme é a vanguarda do documentério™?, de um critico de cinema, e “ essa imagem esta
borrada, ndo da praentender nadal” 1’3, de um gari que assistiu ao curta.

E devido a este contraste que o documentérioKilmayr se apresenta como um substrato
fértil para o afloramenio de um personagem-rizoma. O contraste é metéforavisual que conduz
0 espectador a adentrar o universo subjetivo do personagem. Onde hé resisténcia, explode o
rizoma em linhas de fuga, faz a curva e volta sobre s mesmo como outro. Aquilo que a
imagem ndo mostra é precisamente 0 que se mostra com maior intensidade no curta-

metragem Kilmayr.

172 Referéncia a0 comentario realizado por Marcus Mello, critico de cinema porto-alegrense, sobre o filme
Kilmayr. Citado por Marcio Schenatto (20'50" até 21’ da entrevista com Schenatto, anexo DV D).
173 2710" até 29'15” do curtametragem Kilmayr. (anexo DVD)
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CONSIDERACOESCONCLUSIVAS

Esta pesquisa teve como principa objetivo compreender os modos de atualiza¢do do
personagem no curtametragem Kilmayr. Oinicio desse percurso passou pela escolha dos
processos metodoldgicos que seriam adotados. Nesse sentido, a perspectiva das
audiovisualidades se mostrou como uma alternativa de investigagdo interessante e desafiadora

na aplicacdo dos estudos voltados as formas audiovisuais contemporaness.

O confronto tedrico-metodol bgico realizado no primeiro capitulo entre 0s processos
metodol 6gicos orientados pelas audiovisualidades e outras metodologias de andlise
audiovisual teve como proposito evidenciar a tensio a artir de diferentes perspectivas
epi stemol dgi cas adotadas nos estudos académicos nesse campo.

Como buscou-se evidenciar aqui, a adogdo de uma postura investigativa que se faz
pelo caminho das audiovisualidades oferece versatilidade e flexibilidade para adeguar o
método de pesquisa aos contornos do objeto. O conceito de rizoma (Deleuze;Guattari, 1995)
foi usado como um método de “abertura’ do objeto. “Abrir o objeto” teve uma fungdo nesta
pesquisa, que foi buscar encontrar ndo a “verdade” do objeto, mas o local onde precisamente
0 objeto se perde em possibilidades, uma zona de indiscernibilidade que é daordem do virtual
e gque so pode ser compreendida através da perspectiva dasmultiplicidades.

Dessa maneira, foi possivel pensar o objeto de estudo sob o prismada memdria
bergsoniana. A medida que percepcdes atentas decorrentes de leituras cartogréficas eram
realizadas sobre 0 objeto, conjuntos de imagens vinham “colar-se” a ele. Esses conjuntos de
imagens deram origem nesta pesquisa aos diferentes estratos da memoria-personagem

memériadocumentario, memdria-filmee memdria-persquisador.

A articulac8o entre esses conjuntos de imagens tornou possivel o cumprimento dos
principais objetivos colocados por esta pesguisa: @) Pensar 0 objeto de pesquisa a partir da
idéia de multiplicidade virtual e de meméria; b) Desenvolver movimentos em direcdo as
linhas de virtualizacdo que integram a memoria-personagemem Kilmayr; c) Desenvolver
processos metodol gicos flexivels e adaptéveis aos propdsitos colocados pela pesquisa, que

contribuam para a renovagdo dos estudos analiticos em audiovisual .

Mais do que isso, a elaboragdo de uma memodria-personagem no filme Kilmayr

ocorreu de maneira que outros movimentos se sobrepuseram a esses — formando camadas



sobre camadas da memoria — e atualizaram novos estratos a partir da superficie da imagem

filmica analisada no Ultimo capitul o desta pesquisa.

A idéia de um personagem-rizoma merece destague nesse ponto. O personagem
rizoma surge entre as passagens de um estado e outro assumidos pela forma-personagem ao
longo do filme. E um personagem que tem como principal caracteristica estar sempre se
modificando, se re-inventando, agregando camadas sobre camadas, tornando-se mais denso,
ou ainda, como afirma Deleuze (1990), tornando-se “mais real quanto melhor [sg] inventa.”
(1990, p.184) E um personagem capaz de expressar as linhas da mudanca que conduzem a
uma dada indiscernibilidade e que produzem um certo tipo de descentramento. Ao romper
consigo mesmo, O personagemtrizoma instaura uma outro nivel do documental que néo é
mais identitério. Estabelece, portanto, a desconstrugdo desta centralidade em torno de uma

identidade rigida.

O personagemKilmayr se mostra como um “auténtico” personagem-rizoma a
transitar entre os modos de agir da multiplicidade Kilmayr, atualizando o gari, o profeta, o
guerreiro, o herdi, a vitima, o mistico, o sabio, a presa, o predador e muitos outros, tantos
guanto as imagens evocadas pelo discurso do personagem, gque proliferam como devir de um
“personagem real” quando este se pde em “flagrante delito de criar lendas’. (Deleuze, 1990,
p.183)

O personagemrizoma em Kilmayr, ao se atualizar como “um outro” a cada histéria
narrada, extrai dofalso aenergiaque faz explodir suaformaem linhas de fuga. Nesse sentido,
a ficcdo é a poténcia que falsifica o personagem para tornélo ainda mais “real”. Quando o
personagem-Kilmayr assume a figura do personagentheréi, ele o faz falsamente, pois a
figura do her i instaura-se sobre o corpo do personagemvitima como uma capa esfarrapala,
gue tenta abafar a tristeza e a indignag@o de um sujeito que sofre preconceito por trabal har
como gari. E dessaforma, deixando entrever pelas fendas de sua armadura fantasiosa ador da
humilhag8o social, que Kilmayr atualiza a figura do falso-herdi. O falso-herdi Kilmayr
combate o herdi classico. E um falso personagemher6i que se torna téo verdadeiro quanto

melhor se inventa comoher6i.

A vitimae o her6i habitam o mesmo corpo do per sonagemrizoma Kilmayr. S80 como
dois extremos que, como relata Kilmayr, se encontram numa “guerra-fria interior”, um
anulando o outro, mas sem destruir o conjunto!’* Como ja se afirmou agui, Kilmayr éum

174 Referéncia afala de Kilmayr na entrevista. (0'45" até 1, anexo DVD)
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filme de contrastes. O personagemrizoma parece, portanto, se formar também em funcdo
desses contrastes, ou segja, dos desequilibrios causados pelas relacdes de forca que agem no
corpo do personagem. Como fica evidente nas declaragbes de Kilmayr na entrevista
concedida para esta pesquisa, 0s contrastes que aparecem no filme sdo decorrentes de
conflitos “reais” vividos pelo sijeito Kilmayr. Essarelagdo conflituosa é percebida inclusive
nos modos como Kilmayr lida com as “variagdes de si”, atualizadas nos personagens vividos
por ele no dia-a-dia. “A criagdo se tornou independente do criador”, declara Kilmayr quando
perguntado sobre as origens do personagem Ligeirinho. O personagem Ligeirinho representa
aface mais popular de Kilmayr em Caxias do Sul. No entanto, oLigeirinho é um personagem

que se atualizaa partir do sujeito Kilmayr na profisséo de gari.

Na época em que esta entrevista se realizou, Kilmayr estava assumindo um posto na
GuardaMunicipal de Caxias do Sul e o consequiente abandono da profisséo de gari implicou a
transcendéncia do personagem Ligeirinho, que, assim sugere a entrevista, passa a conviver
com outros conflitosinternos, decorrentes do novo servico.

A idéia de um personagem-rizoma, estabelecida a partir do personagemKilmayr,
pode ser desenvolvida para além deste curtametragem. O personagem-rizoma surge com
vigor no cinema de Jean-Rouch e chega até a contemporaneidade atualizado no cinema de
Eduardo Coutinho, Jodo Moreira Sales e muitos outros. Mas, para que o personagemdtizoma
possa emergir, ou, para que pelo menos tenha essa possibilidade, é necessério superar aidéia
de que a performance “espontdnea’ e desenvolta em frente a cmera é suficiente para
atualizar essafuncg&o do personagem.

Existe, por detrés dessa afirmagdo, ainda um Ultimo desdobramento da memoéria-
per sonagem em Kilmayr, que so foi tocado tangencial mente até aqui, e que se refere ao papel
da instancia realizadora do filme nos processos de atualizagdo do personagemrizoma.
Retomando os modos como Kilmayr foi realizado, chega-se a uma série de atitudes tomadas
pelo lado dainstancia produtora que atualizam alguns modos de realizac8o orientados paraa

formac&o do personagem-rizoma.

No limite, se poderia vincular 0 personagemrizoma a narrativa indireta livre
realizada no filme, que se atualiza no modo de operacéo do aparato cinematogréfico, no ritmo
da montagem e no processamento gréfico aplicado sobre as imagens do filme. A combinagao
desses procedimentos se orienta para a formacdo de um olhar que descreve os mundos

subjetivos do personagem.
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Ha também outros indicios que ajudam a estabelecer as condicbes necessarias para a
emergéncia do personagemrizoma. O diretor, como ja afirmado, ndo partiu de um roteiro
prévio para realizar o curta. Durante as gravacdes, permitiu que Kilmayr falasse e fizesse o
gue quisesse, estabelecendo um tipo de interagéo voltado ao registro dos devires audiovisuais
gue emergiam dos encontros entre os agentes quando em estado de interacdo. Na fase de
montagem, ndo fez questdo de acompanhar de perto o trabalho realizado por Mateus Philippi.
Portanto, a0 munir-se desse espirito de abertura total para o acontecimento, Schenatto
assumiu a postura de um cartégrafo, dando pistas para pensar um estilo de direcdo
cartografica audiovisual.

Como cartégrafo, Schenatto ndo se colocou em um patamar superior de observacdo
em relacdo ao seu objeto de interesse. Nesse sentido, ao realizar o curtametragem, ndo
realizou um filme sobre Kilmayr, mas um filme com Kilmayr. Essa relacdo foi possivel
devido a amizade que os unia, sobretudo devido a experiéncia comum de terem trabalhado
junto. O fato particular de Schenatto ter trabalhado como gari atualizaum tipo de relacéo com
o sujeito filmado que se alinha a uma relagdo entre iguais. O documentério de Schenatto
emerge de dentro de seu objeto. O ponto de partida assumido pelo diretor na realizacdo do
filme se encontra no lado de dentro do tema. Nesse sentido, Kilmayr atualiza um modo de
producdo que ja era referido por Arthur Omar (1997) como uma das principais estratégias
para arealizacdo de antidocumentarios.

A direcdo cartografica se apresenta, entdo, como um modo de realizar filmes que
incentiva a liberac8o de linhas de fuga que caracterizam os movimentos do personagem:

175 & no modo

rizoma. Esse tipo de direcdo se atualiza nos “documentérios de busca
performético de documentario. A diregdo cartografica, antes de ser um método em s,
configura-se como uma disposi¢do de abertura para o devir. Eduardo Coutinho encarna como
ninguém esse espirito ao fazer a seguinte declaracdo: “A improvisacdo, a casuaidade, a
relacdo amigével, &s vezes conflitiva, entre os conversadores dispostos, em tese, nos dois

lados da camera— é esse 0 alimento essencial do documentério que tento fazer.”*"®

A direcdo cartogréafica coloca-se como um modo de realizagdo que estabelece uma
abertura para os devires audiovisuais. Os filmes que resultam desse processo apresentam
também caracteristicas rizomaticas ou segja, constituem obras abertas que incitam o
espectador a participar ativamente, produzindo interpretaces que ndo sdo oferecidas prontas,

175 Sobre o0s “documentérios de busca’, ver terceiro capitulo dessa dissert agso.
178 Citado por Labaki (2006), p. 78
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mas apenas sugeridas!’’ Nesse sentido, as leituras suscitadas por esses filmes ambém se
fazem através de processos cartograficos em que o espectador é convidado a tragar seu

proprio mapa, através da demarcacéo de territérios af etivos e buscando elaborar suas préprias
navegacOes. O espectador que entra em contato com filmes rizomaticos é incentivado a
interagir atentamente com as imagens que descrevem territorios ndo familiares, suscitando um
olhar estrangeiro e uma abertura constante para aimprevisibilidade.

As idéias dedirecéo-cartografica e personagem-rizoma apresentadas nesta etapafina
constituem os primeiros avancos desta pesguisa rumo a elaboracdo de um conjunto de
operadores conceituais fundamentados pela perspectiva das audiovisualidades. Esperase que
0S movimentos aqui iniciados possam se estender ainda a outras pesquisa que tenham no
horizonte de seus propdsitos a elaboracéo de perspectivas voltadas a liberagéo dos fluxos
gue existem em poténcia nas novas formas imagéticas assumidas pelo documentério

contemporaneo.
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ANEXO A

INFORMACOES SOBRE O FILME KILMAYR
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Ficha Técnica:

Titulo: Kilmayr

Género: Documentario

Preto e Branco

Durago:10 minutos

Ano: 2005

Argumento, cAmera e direcdo: Marcio Schenatto
Edicdo: Mateus Philippi

Curriculo do diretor:

Nome: Marcio Schenatto
Formado em Jornalismo pela UCS

Natural de Caas do Sul
Curtas: Kilmayr (2005) e menino lipe cachorro sab&o (2006)

Prémios:

CineEsquemaNovo 2006 (RS)
Prémio da Nova Critica
Melhor Figuraca
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- Exibido com outros 3 curtas na Festa de Aniversario da Revista Aplauso
- Mostra Curta os Galichos na Usina do Gasdmetro (M el hores curtas galichos de 2006).
- 2° Fedtiva Cinema e Cidade (StudioClio Porto Alegre)

- A Telada Cidade (Projecdo de 5 curtas na fachada do Museu Joaguim Felizardo para
comemorar 0 aniversario de Porto Alegre)

- Cinearte Sarau Petrobras— (exibido antes de um longa nacional em algumas cidades do
interior)

- 22Mostrade Cine Video Canoas

- Mostra Curta os Galichos em Montevidéu (Uruguai)
- Contrato com o site Curta o Curta

- Mostra Curtano Almoco (RJ)

- Exibido na TVE umas 3 ou 4 vezes

- Exibido no Cinema da USP dentro de uma programacdo de melhores do
CineEsquemaNovo

Linksrealcionados:
http://www.aplauso.com.br/site/portal /anteri ores.asp?campo=655& secao_id=56
http://www.aplauso.com.br/site/portal /anteriores.asp?campo=701& secao_id=58

http://quevergonhadesergente.bl ogspot.com/2006/10/dia-dia-na 6-goinia-mostra-
curtas_16.html
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ANEXO B

DECUPAGEM CURTA-METRAGEM KILMAYR

127



SEQUENCIA 1-ABERTURA/CREDITOSINICIAIS

00:00:00 — BLACK — SOM OFF

O filme inicia com atela em preto. Ao fundo, ouvem-se sons que parecem vir de um
ambiente urbano: carros, buzinas, uma pessoa falando algumacoisaininteligivel. Dentre esses
sons ha um que se destaca: € 0 som, que mais tarde se descobre, da vassoura de Kilmayr
varrendo o chéo da cal cada.

Ouvindo-se atentamente, percebe-se que esse dudio de fundo é apenas um pegueno
trecho, de poucos segundos, que se repete todo 0 tempo dessa sequiéncia de abertura. Por isso,
ndo é possivel entender o fragmento de texto que esti sendo dito por essavoz.

0:00:08 - PLANO 1 - RUA - EXT/NOITE

FADE OUT

Surge, ainda que de formanado muito clara, aimagem de alguém que varre o chdo.

Aparecem agpenas 0s pés, uma vassoura e uma pa de catar lixo. A camera “treme’
muito, talvez tentando acompanhar os movimentos da vassoura e da pa, o que dificulta ainda
mais aidentificagdo daimagem.

A imagem apresentase em preto-e-branco atamente contrastado. Percebe-se que 0s
contrastes foram aumentados atal ponto, que ndo ha sequer a presenca de uma escala de cores
em cinza para substituir tons intermediarios entre o preto e branco.

00:00:16 - PLANO 2 —RUA —EXT/NOITE

Tomada semelhante & anterior sO que com o enquadramento do plano mais aberto. E
possivel ver o corpo inteiro da pessoa que esta varrendo. Pela tipo de roupa que ela esta
usando pode-se perceber que trata-se de um gari. Ele esta com um chapéu, possivelmente de
paha, sem dobras na aba.

A camera se desloca e estabiliza em um enquadramento muito préximo ao que parece
ser uma tonel de lixo. Ao fundo, o gari aparece varrendo, enquadrado de baixo para cima,
mais ou menos a partir da atura da cintura. Com um gesto muito rdpido ele levanta a pa de
lixo e joga 0 seu contetdo dentro do tonel. A imagem é paralisada no momento em que a pa
esta preenchendo dois tercos datela. Ao mesmo tempo, ouvese também um barulho “seco” e

metdlico, possivelmente da pa batendo no tonel. Entrao titulo do filme.
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00:00:30 — TITULO
O titulo entra acompanhando o sentido em que apafoi “congelada’ natela. Talvez por
isso, passaaimpressao de quefoi “jogado” natela, junto com o lixo que estava dentro da pa.
A imagem sai do congelamento, ao mesmo tempo que desaparece o titulo. Ao fundo, o
gari sai de quadro pelaesquerda.

SEQUENCIA 2 -APRESENTACAO DO PERSONAGEM

00:00:36 — PLANO 3 - RUA — EXT/NOITE
Plano aproximado do gari. Ele se apresenta olhando para camera, a0 mesmo tempo
gue segurauma“garrafinha’ de dguamineral.
Kilmayr da Rosa Silveira. 23 anos, nascido no dia 14 de agosto, de
1981, nalocalidade de Ararangud, Santa Catarina, exatamente ao meio-
dia e vinte, atualmente com 23 anos, profissdo gari.
Ele veste uma camiseta preta, com um logotipo no lado esguerdo onde se pode ler a
palavra“ Codeca’ "8,

00:00:50 - PLANO 4 —RUA — EXT/NOITE

Kilmayr varrendo uma calcada. Ele esta de costas para camera mas se movimenta em
sua direcdo. Um pouco antes do corte para o proximo plano, pode-se ver, na parte de tras da
camiseta, um logotipo onde se pode ler “Cidade Limpa’.

00:00:53 - PLANO 5 — RUA —EXT/NOITE

E possivelmente a continuago do plano 4. Kilmayr aparece fechando a sua garrafinha
de agua mineral e, enquanto a coloca em uma bolsa, complementa a sua apresentacdo com a
seguinte frase:

PHD em vassoura.

00:00:57 — PLANO 6 — RUA — EXT/NOITE

Kilmayr varrendo. Aparecem apenas 0s pés, avassourae apa

{ <
_~| Format ado: Recuo: A
~~ |esquerda: 0 cm

178 Criada em 29 de outubro de 1975, a Companhia de Desenvolvimento de Caxias do Sul. A CODECA atua nas+ | Des| ocament o: . 0. 25
| . '

areas de limpeza urbana (coleta, varricéo e capina), pavimentagéo e obras. {cm Espacanento
Disponivel em: http://www.codeca.com.br/nossa_identidade.php x entre linhas:
SiMples
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00:01:01 - PLANO 7 — RUA — EXT/DIA
Plano aproximado, frontal de Kilmayr, que aparece agora sem chapéu. Parece estar
sentado, € um dos poucos momentos do filme em que ele ndo esta em movimento. Ao fundo,
se pode observar uma sinaleira em um cruzamento entre duas ruas bastante movimentadas.
Kilmayr dispara o seguinte depoi mento:
E uma profissio incrivel e eu acho que deveria ser mais valorizada

Porque, afinal, tem que ter estbmago para aglientar certas coisas...

00:01:09 — PLANO 8 — RUA — EXT/DIA
E, possivelmente continuagio do plano 8, o enquadramento continua 0 mesmo, a
maior diferenca visual entre este e o plano anterior é que aimagem esta mais contrastada "°.
Kilmayr complementa o depoimento anterior:
Cada um faz o que gosta ou 0 que é preciso fazer... que nem no meu

caso, junto lixo.

00:01:13 - PLANO 09 — RUA — EXT/ -

Possivelmente, devido a pouca luminosidade no local e ao forte contraste da imagem,
esse plano mostra pouca informacdo visual. A cmera parece se posicionar enquadrando
muito de perto uma lixeira de arame, de forma que é possivel ver Kilmayr mexendo no seu

interior. A falade Kilmayr orienta para oque aimagem ndo mostra:
Veja, isso aqui foi bombardeado...

00:01:21 — PLANO 10 - RUA —EXT/NOITE
Plano préximo de Kilmayr, a cAmera o enquadra a partir de um angulo levemente
superior. Ao fundo, pode se ver aguns pedestres caminhando. A cdmera balanca um pouco
enquanto Kilmayr fala:
Oficiamente eu ndo tenho planos para o futuro. Vou continuar
varrendo na Codeca todos os dias. Essa é a minha meta para o futuro
oficial!

00:01:32 — PLANO 11 — RUA — EXT/NOITE

179 Observando aentamente o material, percebe-se que, na verdade, ndo é o plano 9 que apresenta um maior
contraste, mas o plano 8 que esta com menor contraste que a maior parte das outras imagens do filme.
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Camera acompanha Kilmayr andando pelarua. Kilmayr cumprimenta alguém com um

“Oléa senhor! Tudo bom?’, mas a pessoa ndo aparece no quadro. Kilmayr dirige-se a0 meio-

fio e comega a varrer. Ouvindo-se muito atentamente essa seqiiéncia, pode-se entender que
Kilmayr diz a seguinte frase.

Como vocés podem observar eu estou fugindo a uma regra minha: td

catando uns tocos de cigarro, porque que eu ja consegui dar algumas

voltas...

SEQUENCIA 3- KILMAYR EM CASA

00:01:49 - PLANO 12 — CASA DEKILMAYR —INT/DIA
Kilmayr estd em uma cozinha, muito provavelmente a cozinha da sua casa. Kilmayr
aparece sentado de frente para a cAmera, com os bragos apoiados em umamesa. Estaé a Ginica
seqliéncia em que ele ndo aparece com o uniforme de trabalho. Esta vestindo uma camiseta
branca, do tipo “regata’.
... quando eu fui me inscrever para 0 concurso, 0s meus colegas me
disseram: 6, Kilmayr, a Codeca abriu vaga, tu ndo queria um emprego
publico? (corte)
Nesse momento, entra em cena, ao fundo do quadro, uma mulher, trgjando um avental
sobre a roupa. Ela vai até uma gaveta, pega uma sacola pléastica de super-mercado, e sai de
cena

Dai disseram assim: tem vaga para almoxarif, para auxiliar disso, para
auxiliar daguilo outro... e para varredor. Dai eu disse assim: quantas
vagas oferecem? [muda o tom, para interpretar a resposta dos colegas]
Dai |4 praamoxarif, uma, duas [vagas]; prando sei mais o que 14, uma,
duas... varredor, 15 vagas. Dai eu disse: ndo, entdo eu quero pra
varricdo. [mudanga no tom de voz para interpretar a resposta indignada
dos seus colegas] O que Kilmayr? Tu vai varrer rua... pensa bem
Kilmayr! Ai, varredor... Dai eu disse, ndo! Eu quero entrar na varri¢ao

porque... eu quero entrar 14l

00:02:20 — PLANO 13 - RUA — EXT/ -
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Plano Detalhe de uma lixeira de rua, enquadrando-a de baixo para cima, enquanto

Kilmayr retira o lixo do seu interior. O enquadramento é “torto”, ou sgja, ndo se apresenta

nivelado com o solo. A camera também descreve um movimento bastante brusco ao final

dessatomada.

00:02:24 — PLANO 14 — CASA DE KILMAYR - INT/DIA

E a continuag&o do plano 13. Kilmayr continuao depoimento:

Eu ndo senti vergonha porque pramim era o maximo estar ali. Eu disse
assim: Passei! Sou funcionario publico! (corte)

Mas depois né... Mas enfim... N&o era vergonha. Mas pelo fato de ndo
conseguir concluir aminhatarefa...(corte)

O primeiro dia na rua foi cadtico! Por vazias vezes eu pensai... eu
olhava para o céu e pedia: (com as méos na cabeca e olhando para o
céu) Senhor! O que eu estou fazendo aqui, Jesus Cristo Amado! Me
deram seis quadras para varrer e eu vi que aquilo ia ser impossivel de
fazer.

Porque eu tava muito detalhista Ficava tirando toquinho de
cigarro...(corte) E ali eu cheguei e eu vi que ndo ia conseguir fazer
aquilo com €les... E eu ndo vencia aquelas quadras... E aquelas ruas
pareciamenormes, e aquele povo “endemonhando”, se largando sujeira
pratodo lado... E eu s6 viaperna, sb via perna e olhava pro chdo... E eu

figuei tonto!

00:03:02 — PLANO 15— RUA — EXT/DIA

Possivelmente a continuag&o do plano 12. Kilmayr andando pelas cal¢ada e varrendo.

Ao ouvir asequiéncia com atengdo, conseguese ouvir Kilmayr dizendo:

... Tofugindo aumaregraminha, td catando uns toquinhos de cigarro...

Entdo vamo l&..

00:03:11 — PLANO 16 — CASA DE KILMAYR - INT/DIA
Continuag&o do plano 13. Kilmayr segue dando o depoimento.

Resumindo: as duas quadras que eu varri ficaram podres, e as outras

quatro que eu ndo apareci, so botando fogo! (corte)
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Enfim, né... Eu disse, bom... Mas é uma questdo de: a gente vai ter que

se adaptar e vamos ter que sobreviver. E estou vivo!

SEQUENCIA 4—-KILMAYR REFLETE SOBRE A VIDA

00:03:25 - PLANO 17 — RUA - EXT/NOITE
Kilmayr varrendo, abrindo lixeiras e tirando os sacos de lixo de dentro.
Se 0s garis superpoderosos entrassem em greve. E 0s macacos loucos
dasujeiraassumissem o poder, Han? (corte)
Seria o caos!

00:03:39 — PLANO 18 — RUA — EXT/DIA
Possivelmente a continuacdo do plano 8. Kilmayr fala com muito sorridente.
Eu penso que isso aqui € s uma encarnagdo. E sd um estagio daminha
escala evolutiva. E espero estar desencarnando para um plano superior
em breve, nél Mas enfim... Até ent&o eu vou sofrendo as privagdes

dessavida encarnadano corpo do lixeiro.

00:03:55 — PLANO 19— RUA — EXT/DIA

Kilmayr andando pela calcada de uma rua muito movimentada, puxando 0 seu
carrinho-de-lixo. Ele anda muito apressadamente, esta de chapéu e segura a vassoura como se
fosse um cgjado.

00:03:58 — PLANO 20 — RUA - EXT/DIA
Cémera acompanha Kilmayr retirando sacos de lixo de umalixeira. Ele fala:
Aquele ano que eu prestei vestibular a minha vida seria totalmente

outra. E por isso que eu incluo muito essa possibilidade do “se”.

00:04:05 — PLANO 21 — RUA - EXT/ -
Plano detalhe de umalixeirinhade-ruatendo o seu contetido remexido, provavel mente

por Kilmayr.

00:04:07 — PLANO 22 — RUA — EXT/DIA
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Continuacao do plano 21. Kilmayr continua sua “teorid” sobre a possibilidade do “se”.
... Agora, se eu tivesse feito biologia, eu estaria no meu ramo e estaria
bem aonde eu gostava. Mas néo... Eu disse assim: Eu vou voar porque
eu acho que eu ndo sou galinha, ndo. Eu sou umaaguia. Me estarrachei.
E dai eu disse: E se, ao invés de ter feito isso, eu tivesse feito aquilo?
Sera que eu hoje eu estaria agui? Qual seriao meu futuro? (corte)
Depois, assim, o dinheiro da familia acabou... Kilmayr teve que
comecgar a trabahar... Estudar, ndo deu mais... Enfim, eu tenho que
gjudar em casa, nas despesas da casa. Entdio muito pouco sobrapramim
mesmo. [abrindo uma lata de lixo] Dai, a minha vida de sonhos, de
fantasia que eu poderia ter algumacoisa melhor, acabou, né?

00:04:44 — PLANO 23 - RUA — EXT/ -
Plano detalhe de uma mao remexendo um saco de lixo.

00:04:47 — PLANO 24 — RUA — EXT/DIA

Kilmayr deitaum tonel delixo eretirao contetido de dentro.

00:04:51 — PLANO 25— RUA — EXT/DIA
Continuacao do depoimento.

Os meus colegas, agora sao tudo desse tipo ai: sdo engenheiros, téo ai
“por cima da carne secad’, vejo eles andando de carrdo, com uma vida
totalmente jaindependente. Umavida... Umavida que eu almejava para
mim. Mas n&o foi isso... E, entdo, ndo foi isso, como diz Darwin, quem
ndo se adapta é extinto. E entdo a minha nova circunstancia é essa,

entdo eu vou ter que me adaptar.

00:05:11 - PLANO 26 — RUA — EXT/DIA
Plano inteiro, lateral, de Kilmayr caminhando e puxando o carrinho apressadamente

pelarua

SEQUENCIA 5-SOBREVIVENDO NA SELVA-DE-LIXO

00:05:18 - PLANO 27 — RUA — EXT/DIA
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Plano médio de Kilmayr. Fala olhando para a cBmera.
A gente convive com todo os tipos de criatura, s6 ndo convive com
lobisomem, duende, bruxa, lobo-mau, mas de resto a gente convive
com todo mundo, de noite. Sabe como é que €, né? Tem que manter

uma certa amizade, uma certa confianga desconfiando, né?

00:05:39 - PLANO 28 — RUA — EXT/DIA

Kilmayr varre o meio-fio. A cdmera o enquadra na altura do peito, da cintura para
baixo.

00:05:41 - PLANO 29 — RUA — EXT/NOITE
Plano proximo de Kilmayr. Elefala:
Cara, tem uma senhora que mora nesse prédio amarelo [apontando para
algum ponto fora do quadro], que tem aquele senhor 14, 6, na sacada,
como vocés podem ver [cAmera faz um movimento rapido na direcdo
que Kilmayr aponta e enquadra o prédio]. Eles sdo uns amores! Eles
tem um cachorro que se chama Toy. [camera volta para Kilmayr] O
Toy faz cocozinho sempre ali na Jilio e eu acho lindo o cocozinho dele!
Quando eu penso em matar o Toy, a senhora me chama: Tu quer tomar

um cafezinho? Em noites gélidas, em noites, assim, frias!

00:06:02 - PLANO 30— RUA — EXT/NOITE
O enquadramento permanece 0 mesmo, na atura do peito de Kilmayr, mas ao fundo
aparece uma esquina movimentada. Kilmayr continua seu depoimento sobre a senhora que
possui um cachorrinho chamado Toy.
... me chamaram: “O Kilmayr!” Assim, tipo um ser humano, “tu quer
comer uns bolinhos e tomar um cafezinho quente?’ Dai eu disse, ndo
sel se devo, se posso... “Nao, vem ai!”. Bah, mas e o carrinho? Eu ndo
posso deixar 0 meu carrinho na Julio! “Sem problema, bota o carrinho
pra dentro do apartamento!” E, entdo, eles sdo uns amores, séo uns dos
poucos seres humanos gue existem aqui nessa Julio de Castilhos. Nessa

selval E entdo é quando eu penso em odiar 0 povo € que acontece iSso.

00:06:24 - PLANO 31— RUA — EXT/NOITE
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Possivelmente continuagéo do plano 27.
Mas, eu sou obrigado aamar o Toy. Por qué? Porgue os donos dele me

convidam, me déo agua, me ddo refrigerante...

00:06:30 - PLANO 32 — RUA — EXT/NOITE

Kilmayr varrendo o meio-fio da calcada.

00:06:32 — PLANO 33— RUA — EXT/MPOTE
Kilmayr sentado no meio-fio, com a cabeca apoiada na mao, parece cansado. Ele diz,
olhando paraacamera.
Amo ou odeio? Vai saber...

00:06:35 - PLANO 34 — RUA — EXT/NOITE
Kilmayr varrendo a cal cada, enquadrado da cintura para baixo.

00:06:38 - PLANO 35— RUA — EXT/NOITE
Plano fechado em Kilmayr. Ele est4 agachado, como se estivesse arrumando o
calcado. Ele fala olhando para a cAmera em tom mais baixo:
Estamos agui nessa selvade-lixo e para mim sobreviver eu sou
obrigado a utilizar da camuflagem. [se levanta] Porque eu sou amigo
deles, vocéstéo entendendo? A camuflagem me torna um sobrevivente.
E, como o camaledo, eu mudo de cor atoda hora. Me torno amigo de
pafleteiro, amigo de rasgador-de-saco-de-lixo, de catador, todos! Sabe

como é que é, né? Eles sdo meus predadores...

00:06:58 - PLANO 36 — RUA — EXT/NOITE

A camera enquadraum homem, branco, cercade 35 anos, que sedirige aKilmayr para
Ihe fazer um elogio. O homem tem a fala “enrolada’, parecendo estar bébado. Este plano
inicia com um movimento de camera, o enquadramento se desloca do homem para Kilmayr,
onde permanece até o fim do didlogo. O plano comega com o homem dando um tapinha nas
costas de Kilmayr e dizendo:

Homem: Esse cara ai é fodal
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Kilmayr: Bah, obrigado.[olha para camera] Esses dai sdo os meus

amigos...

Kilmayr sorri, mas adota uma postura levemente diferente dos outros momentos do
filme. Segura o cabo da vassoura na altura do peito e parece bastante atento ao que o homem
fala. O homem continua:

Homem: Esse cara ai merece! Merece isso ai 6! Merece... dar valor pra
ti! [os doisfalam ao mesmo tempo]

Kilmayr: Obrigado, obrigado, aindabem que...

Homem: Esse cara al, 6, merece dar valor!

Kilmayr: Bah, obrigado, mesmo!

O homem parece ter ido embora. Kilmayr aproxima-se um pouco mais da camera e
fala bastante sorridente.
Viu s6? E por essas pessoas que eu ndo desanimo avarrer arua. Porque
enguanto eu fico ouvindo “caroco” dumas quantas. Existem essas que
reconhecem o nosso trabalho de gari. E aplaudem a nossa resisténcia.
Porque 0 maximo que eu posso oferecer é uma resisténcia. 1sso aqui é

uma guerra. E, no maximo, estamos resistindo.

00:07:30 - PLANO 37 — RUA — EXT/NOITE
Kilmayr varrendo a calcada. Alguém grita alguma coisa ha rua que parece ser um
cumprimento dirigido a Kilmayr. Ele olha para um ponto fora do quadro, de onde

supostamente vem a voz, acenacom amao ediz “oi!”.

00:07:34 - PLANO 38 — RUA — EXT/NOITE
O enquadramento inicia bem fechado nas méaos de Kilmayr remexendo um saco de
lixo, supostamente aberto ou rasgado.
Veaisso! 1sso € o meu problema... ndo é nem tanto o lixo. Passou por
agui, 0, um xiita radical... Semeando o qué? O terrorismo. Veja so:
Sacos abertos. Mas isso eu ainda consigo consertar. Mas aqui néo

[aponta para um saco-de-lixo rasgado]. Aqui, o lixoduto foi rompido.

00:07:55 - PLANO 39 — RUA — EXT/NOITE
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Kilmayr varrendo o meio-fio da cal¢ada e coloando o lixo no seu carrinho.
Eu chego assim em casa... Como € que € mesmo o0 nome daquela coisa?
[afasta 0s bracos e se curva um pouco] E um ogro, € isso? Eu chego
gue éum ogro em casa. To devorando qual quer coisa...

00:08:05 - PLANO 37— RUA — EXT/NOITE
Plano aproximado de Kilmayr. Com gestos rapidos, €le recolhe o contelido de uma
lixeiracom as maos, protegidas por luvas, e 0 coloca dentro de seu carrinho.
Eu ndo tenho vergonha de falar que eu ja comi do lixo: eu ja comi
waffer do lixo, abacaxi do lixo, banana do lixo, maga do lixo... Mas se
estiver mordido eu ndo como! Nem se estiver aberto... Mas do lixo eu
ndo bebo, apesar de achar refrigerante as vezes pela metade. 1sso ai eu

nao bebo, vai saber...

00:08:30 - PLANO 38 — RUA — EXT/NOITE
Kilmayr se dirige para a base de uma érvore e comega a varrer, néo é possivel
identificar exatamente o que ele esta varrendo.
... Preciso dar um jeito nisso aqui, 6. [varre um pouco e se dirige parao
carrinho] Uns até véo falar: Kilmayr! Mas tu deixa coisapra trés?[vira
paraacamera, se aproximaum pouco e fala com firmeza] Infelizmente
a gente ndo pode catar tudo.

00:08:42 - PLANO 39 — RUA — EXT/NOITE

Plano inteiro, lateral, Kilmayr varre o meio-fio da calgcada

00:08:46 - PLANO 40 — RUA — EXT/NOITE

Kilmayr inteiro, frontal, varre a calgada.

00:08:48 - PLANO 41 — RUA — EXT/NOITE

Plano médio, dacinturaparabaixo, frontal, Kilmayr varre o meio-fio da calgada.

00:08:52 - PLANO 42 — RUA — EXT/NOITE

Plano médio, lateral, Kilmayr corre para o carrinho.
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00:08:55 - PLANO 37 — RUA — EXT/NOITE
Kilmayr caminha pela rua. O enquadramento é bem aproximado. Vai empunhando a
suavassoura e puxando o seu carrinho.
L4 se foi mais um dia de trabalho. Eu estou exausto. A Julio estéd mais
ou menos em ordem. E amanhdéum novo dia
FADE OUT

00:09:10 - CREDITOSFINAIS

Tela em preto. Aparecem 0s nomes, em branco, da equipe técnica do filme. Cada
nome surge caractere por caractere, como se estivesse sendo digitado.

Direco e roteiro - Marcio Schenatto.

Edic&o - Matheus Philipi

Telaem preto, entra o logotipo do apoiador.

Apoio: SPA Spaghetti

00:09:30 - FIM
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ANEXO C

Troca de emails com Marcio José Schenatto, diretor do filme Kilmayr, em fevereir
2008.

E-mail de 04.02.08
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No dia dez de fevereiro de 2004 comecei a trabalhar na Codeca, empresa responsavel pela
coletadelixo e varricdo de ruas em Caxias do Sul. Eu eraformado em jornalismo e ndo havia
encontrado trabalho com boa remuneracdo. O salario de varredor eramais alto do que em meu
emprego anterior como produtor em umaradio am local. Ao optar por um trabalho que é visto
como para quem tem menos qualificacdo, corre-se o risco de ser rejeitado e questionado por
uma série de pessoas. Porém o salario e o desafio de onfrontar alguns preconceitos me
levaram a optar por esse trabalho mesmo assim. O que eu ndo esperava encontrar era uma
Série de pessoas com uma situagdo semelhante a minha. Colegas com curso superior
concluido ou em andamento, segundo grau completo, ex professores, varrendo ruas também.
O Kilmayr comegou no mesmo dia que eu. A rua que ele aparece varrendo no filme eraarua
gue eu trabalhava, a Jilio de Castilhos, a principal da cidade. Fiquei apenas 30 dias varrendo,
pois descobriram que eu era formado em jornalismo e resolveram me dar uma oportunidade
em um setor dentro da administracdo. No periodo em que convivi com o Kilmayr na rua
percebi logo que ele eradiferente. Muitos estavam admirados com a velocidade que ele varria
arua e o apelidaram de Ligeirinho. O que ndo percebiam é que ele era rapido nas palavras
também. Eu, como sempre tive vontade de filmar, fazer documentérios mas ndo achava um

tema com o qual me identificasse, encontrei no Kllmayr uma espécie de alter ego. Marquei

um encontro com ele e expliquei aidéiade fazer um documentario mostrando como erao dia
adiade um varredor. Porém eu jamais fariaisso com um varredor apenas paramostrar o diaa
dia, ja que é algo que foi feito em outras oportunidades e tem sempre a conotagdo de mostrar
o trabalho sofrido e digno e tal. Concordo com esse ponto de vista, porém o Kilmayr oferecia
a oportunidade de mostrar dois lados de um trabalho que apesar de ser digno, sofre
preconceito muitas vezes até por quem o executa. Bom, ai conversamos, ele aceitou aidéia
Dei total liberdade pra que falasse o que quisesse. Consegui uma camera emprestada com um
amigo e gravel uns 10 dias, o que deu umas 3 horas de imagens. Paguei R$ 250, 00 para
editar, em duas vezes. O Mateus Phillpi, que editou, teve a Unica recomendacdo de deixar o
curta sem cara de documentério. Deu t&o certo que muita gente me perguntou se era um ator,
tanto pela edicdo que confunde, a fotografia e tal, e pelo personagem em si. Até hoje ndo
conhego pessoalmente o editor. Tento marcar encontro pra combinar outras coisas e ele
sempre escapa. Durante a gravagao, algo que me ajudou muito foi ter vivido aquilo, o que me
proporcionou fazer perguntas que me interessavam muito. No primeiro festival que inscrevi, o
filme ndo foi selecionado. Ai pensei que ndo iria dar em nada. Foi a partir do Cine Esquema
Novo que comegou a aconter algo. N&o sei muito mais o que dizer. Tem unslinks abaixo com
matérias sobre 0 curta. Gostaria que a partir desse email tu fosse mandando perguntas mais
especificas e vou te respondendo.

E-mail de 16.02.2008

Comecel a pensar em fazer filmes depois que assisti "Esse Obscuro Objeto do Desgjo”, do
Luis Bufiuel. Eu tinha uns 19 anos e estava acostumado a assistir apenas os langamentos das
locadoras, enfim, producfes mais conhecidas. Quando passei aver cinema europeu, brasileiro
e demais paises fora do circuito comercial, € que senti vontade de fazer algo. N&o fiz
faculdade de cinema ou cursos relacionados. Porém na faculdade de jornalismo da UCS havia
uma disiplina de histéria do cinema, da qual fui monitor por dois semestres. Nesta época, do
curso de jornalismo, fiz algumas producgdes na linha trash, com roteiros absurdos e tentando
ser engragado. Mas nada sério, com pretensdo que fosse dar certo. Nas aulas de tel gjornalismo
era comum a minha turma optar pela realizacéo de trabalhos audiovisuais um pouco fora do
convencional. Até ganhamos um prémio no set universitario por um telgjornal voltado ao
publico GLS.
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Meus filmes favoritos sGo muitos, e de estilos variados. Segue uma lista com alguns que
representam 0 meu ponto de vista sobre cinema : O Sétimo Selo, Viridiana, South Park (o
filme), Os Incompreendidos, Tempos Modernos, Ladrfes de Bicicletas, Deus e 0 Diabo na
Terrado Sol, Memdrias do Subdesenvolvimento, Tiros em Columbine, Lenny, Manhatan, Na
Idade da Inocéncia, Creplsculo dos Deuses, Amarcord, Os Esquecidos, Coracdes e Mentes,
Roger e Eu etc..

Diretores favoritos sdo Bufiuel, Bergman, Woody Allen, Truffaut, Chaplin, Glauber Rocha,
Billy Wilder e muitos outros...

O mecado do audiovisual em Caxias cresceu depois que O municipio criou o
Fundoprocultura, que da cerca de 18 mil reais agora para a reaizacaode projetos. H4 um
grupo de diretores na cidade com varios curtas, ficcdo e documentério, mas ndo me sinto
inserido em nenhum grupo especifico. A maioria busca sucesso comercial. N que eu
despreze isso, mas ndo fago com esse objetivo. Tanto que estou um grande periodo sem fazer
nada por que ndo acho uma causa importante para falar sobre. Ao menos que eu considere
importante. Ando muito niilista ultimante.

As imagens brutas estdo com o Mateus Phillipi, em Canoas. Eu ndo consigo contato com ele.
Se conseguir, podeir atéla e ve se eletem os originais.
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Pagi na 20: [1] For mat ado .- - 07/ 03/ 2008 10: 23: 00
Fonte: N&o Itélico

Pagi na 20: [2] Excluido .- - 07/ 03/ 2008 10: 13: 00

O primeiro e mais significativo principio adotado a partir dest

Pagi na 20: [3] Excl uido .- - 07/ 03/ 2008 10: 12: 00

apropostaimplicaacompreensao do objeto de pesquisa como multiplicidade virtual.

Pagi na 20: [4] Excluido - -- 07/03/ 2008 10: 17: 00

autores que aqui comparecem

Pagi na 20: [5] Excluido - -- 07/ 03/ 2008 10: 19: 00
No campo de estudos audiovisuais essas teorias encontram uso recente no trabalho de
autores que integram o Grupo de Pesquisa em Audiovisualidades' (GPAV), da
Universidade do Vale do Rio dos Sinos (UNISINOS) no estado do Rio Grande do Sul.

Pagi na 20: [6] Fornatado - -- 13/ 03/ 2008 22: 24: 00
Espaco Antes: 6 pt

Pagi na 20: [7] Formatado .- - 07/ 03/ 2008 10: 21: 00
Normal, Justificado, Recuo: A esquerda: 0 cm, Deslocamento: 0,5 cm

Pagi na 20: [8] Formatado .- - 07/ 03/ 2008 10: 04: 00
Fonte: Nao Negrito

Pagi na 20: [9] Formatado -- .- 07/ 03/ 2008 10: 04: 00
Fonte: Nao Negrito

Pagi na 20: [10] For mat ado .- - 07/ 03/ 2008 10: 04: 00
Justificado, Recuo: A esquerda: 0 cm, Deslocamento: 0,5 cm

Pagi na 28: [11] Fornat ado .- - 13/ 03/ 2008 22:27: 00
Normal, Justificado, Recuo: A esquerda: 0 cm, Deslocamento: 0,5 cm

Pagi na 28: [12] Excl uido - -- 09/ 03/ 2008 13:17: 00

Sdo Leopoldo, 2007. 181 f. Dissertacdo (Mestrado) - Universidade do Vale do Rio dos Sinos, Programa
de P6s-Graduagdo em Comunicagao.

Pagi na 28: [13] For mat ado .- - 09/ 03/ 2008 13:15: 00
Fonte: N&o Negrito

Pagi na 28: [14] Fornat ado - -- 09/ 03/ 2008 13:20: 00
Justificado, Recuo: A esquerda: 0 cm, Deslocamento: 0,5 cm

Pagi na 28: [15] For mat ado .- - 09/ 03/ 2008 13:17: 00
Fonte: Times New Roman, 10 pt, N&o Negrito

Pagi na 28: [16] For mat ado .- - 09/ 03/ 2008 13: 16: 00
Fonte: Nao Negrito

Pagi na 34: [17] Excl uido -- - 06/ 03/ 2008 16: 19: 00

! Rocha Silva (2006), Kilpp (2005) e Rosério (2005).



concentrada e atenta. Para que isso aconteca, aquele que se propde a cartografar
deveinibir a acdo daatencao seletiva, orientada para a necessidade de agdo no presente,
que normal mente domina nosso funcionamento cognitivo. E naforma de circuitos, onde
uma percepcao evoca o esfor¢o da memoria fazendo-as convergir para um mesmo ponto
de intersecdo, e ndo de maneira linear, através do encadeamento de percepcdes e

associacfes cumulativas de idéias, que ateoria bergsoniana se sustenta.

A
Pagi na 34: [18] Fornatado -- 13/ 03/ 2008 22: 24: 00
Recuo: Primeiralinha: 1,27 cm, Espa(;o Antes: 6 pt
Pagi na 34: [19] Excluido -- 06/ 03/ 2008 16: 32: 00

Cartografar, no sentido pretendido por essa pesguisa, se coloca como um
processo de elaboracéo analitica no qual se buscam registrar os circuitos pelos quais
imagenslembranca sdo evocadas na medida em que percepcdes sdo realizadas sobre
determinado objeto. O objeto de estudo que se propde analisar aqui, antes de assumir a
unicidad e de um todo coerente, é antes entendido como uma soma de objetos, ou ainda,
nos termos de Bergson, como um conjunto de imagens. (Bergson, 1990, p.1) Um objeto
gue contem, em Si, inUmeros outros objetos, tantos quanto a memoaria for capaz de

evocar.

Nessa pesguisa a cartografia aparece ndo como uma técnica de analise
filmica, mas como um processo que atravessa o texto ao longo de toda a sua extensao.
O objeto de estudo, na maneira como € compreendido aqui, ndo é de forma alguma
circunscrito exclusivamente ao objeto empirico de anadlise. Se poderia, em outra
direcdo, entender que este ultimo € apenas um dos elementos, dentre tantos outros, que
integram e auxiliam na compreensdo daguele. O objeto assume, nesse sentido,
caracteristicas de uma multiplicidade rizmatica, pois € constituido por distintos

materiais, oriundos das mais diversas fontes tedricas e empiricas. Como afirma Rolnik:

Pagi na 37: [20] Excluido R 06/ 03/ 2008 19: 06: 00

Essas conversas, antes de tentarem provar as hipéteses que eventualmente orientam
alguns dos movimentos realizados pela pesquisa, tém a funcdo de estabelecer
tensionamentos entre o conhecimento alcancado pela via da analise conceitual sobre os
materiais tedricos e aquela que se chega pela prépria vivéncia, pelo encontro entre
subjetividades que se colocam em ato de conversacdo. Desde j4, cabe destacar que o0s

trechos de conversa extraidos desses encontros ndo sdo tratados como “dados de



entrevista’ obtidos a partir da aplicacdo de um instrumento de pesquisa especifico, mas,
por outro lado, como o0 resultado de encontros impessoaigarsi entre Sujetos
interessados em compartilhar experiéncias de vida e fazer transbordar para além do
formalismo tedrico a esséncia mesmo do prazer de olhar para vida como quem admira

uma pai sagem em movimento.

Pagi na 37: [21] Excl uido -- - 09/ 03/ 2008 10: 35: 00

e, paraaém disso, movimentos inseparaveis do ato de viver

Pagi na 37: [22] Format ado .- - 13/ 03/ 2008 22:24: 00
Recuo: Primeiralinha: 1,27 cm, Espagco Antes. 6 pt

Pagi na 45: [23] [ARS33] Conent ari oAl exandre Rocha da Silva04/03/2008 02: 05: 00
As idéias estdo 6timas. Queria saber como as desenvolveste de fato

Pagi na 45: [24] [ ARS34] Conent ari oAl exandre Rocha da Silva04/03/2008 02: 06: 00
Coincidem mesmo? OU TRATA-SE DE NOVA MULTIPLICIDADE?

Pagi na 45: [25] [ARS35] Conentari oAl exandre Rocha da Silva04/03/2008 02: 07: 00
Boaidéia

Pagi na 45: [26] [ARS37] Conent ari oAl exandre Rocha da Silva04/03/2008 02: 09: 00
Acho ruim sustentar aimagem-documental em Ramos, q é bastante conservador.

Pagi na 45: [27] [ARS38] Conent ari oAl exandre Rocha da Silva04/03/2008 02: 08: 00
Crise epistemol 6gica

Pagi na 45: [28] [ARS39] Conent ari oAl exandre Rocha da Silva04/03/2008 02: 09: 00
Sugiro g a rescentes as criticas das vanguardas, como Distarbio eletrénico.

Pagi na 45: [29] [ARS40] Conentari oAl exandre Rocha da Silva04/03/2008 02: 11: 00
Deleuze fala em agenciamento maquinico. Acho q esta patrte pode gerar confusao.

Pagi na 45: [30] [ARS41] Conent ari oAl exandre Rocha da Silva04/03/2008 02: 11: 00
Tanta exterioridade (tomada, imagem maquinica e espectador) parece-me bem anti-rizomatica

Pagi na 45: [31] [ARS42] Conent ari oAl exandre Rocha da Silva04/03/2008 02: 14: 00
Reitero a necessidade de leitura de Distlrbio eletrnico, ao menos para problematizar.

Pagi na 45: [32] [ARS43] Conent ari oAl exandre Rocha da Silva04/03/2008 02: 28: 00
Acho um equivoco o ramos aqui sem as devidas problematizacGes.

Pagi na 45. [33] Excl ui do - 07/ 03/ 2008 11: 23: 00

APLICACAO DOS METODOS

Compreender o objeto de estudo dest

Pagi na 45: [34] Excluido - -- 07/ 03/ 2008 11:33: 00



do Rizoma sugere pensalo como multiplicidade portador de multiplas dimensdes que
conectam-se umas as outras através de linhas segmentares e linhas de fuga. Operam-se

cortes no devir, e atualizam-se alguns estratos desse rizoma.

A nocéo de dimensdo ou estrato que integra a forma do Rizoma é entendida por
essa pesquisa como os diferentes niveis que, interconectados, representam o objeto na
sua forma virtual. Em termos gerais, se poderia pensar a forma do rizoma como a
representacdo da orbita que os elétrons percorrem em torno do nucleo atémico: os
elétrons se distribuem em diferentes camadas do espaco, que s80 0s niveis de energia
assumidos por um aomo. Os el étrons manté

Pagi na 45: [35] Fornatado .- - 13/ 03/ 2008 22: 24: 00
Espaco Antes: 6 pt
Pagi na 45: [36] Excl uido .- -- 07/ 03/ 2008 11:33:00

apesquisasob o prisma

Pagi na 45: [37] Excluido .- 07/03/2008 11: 28: 00
m uma érbita mais ou menos definida em cada um desses nivels, no entanto, assim que
ocorre uma mudanga energética, os elétrons “pulam” de um nivel para o outro,
modificando a estrutura atbmica. Um elétron nunca pode ser “fotografado”, pois esta
sempre em movimento, sua existéncia é conferida pela acéo de seus deslocamentos e

pelo campo de forga onde atugars?).

Uma outra forma de entender a idéia de dimensdo € através da nog¢do de conjuntos,
proposta por Deleuze? (1983) e inspirada por Bergson® (1990). Para Deleuze, um
conjunto sempre contém outros conjuntos no seu interior e, simultaneamente, é
circunscrito por outros. Essa idéia ganha complementaridade se os conjuntos forem
pensados enquanto “abertos’, ou sgja, que permitem a passagem de fios conectores que
os ligam uns aos outros. Portanto, aidéade existir um conjunto que circunscreva todos
0S outros conjuntos ndo pode existir, pois mesmo 0 mais abrangente dos conjuntos €
aberto e liga-se, a0 mesmo tempo, a um conjunto que o circunscreve e atodos os outros
por meio de um fio conector.

2

. Deleuze, Gilles. A imagem-movimento, 1983. — vide bibliografia para referéncia completa.

Quando Bergson afirma em Matéria e Memoria: “Todaimagem é interior a certas imagens e exterior
aoutras.” (1990, p.16)



Um sistema fechado nunca é absol utamente fechado; mas, por um lado, ele é ligado no espaco a outros
sistemas por um fio mais ou menos “ténue”, e por outro € integrado ou reintegrado a um todo que lhe

transmite uma duracdo ao longo desse fio. (Deleuze, 1983, p.29ARS3])

Retomando aqui o conceito de reconhecimento atento, desenvolvido anteriormente na
descricéo do processo cartogréfico, tem-se que asimagens-lembranca, quando evocadas
pelo ato de percepcao, deslocam-se dos diferentes estratos e niveis da memdria para
auxiliarem no reconhecimento de determinado objeto. A memoria bergsoniana,
portanto, também segue a forma rizomatica da multiplicidade: € também composta por
estratos, alguns mais proximos e outros mais longinquos, conectados entre s em
diversos pontos e permeados de uma mobilidade que impede de entendé-los dentro de
guaisquer estruturas rigidas de funcionamento. Sdo como as 6rbitas dos el étrons e como

conjuntos entrel acados que se interconectam em diversos pontos.

Esses estratos da memoria contém em si todo o repertério de imagens percebidas ao
longo da vida de um individuo, € o que Bergson chama de memoéria pura. A memdria
pura ndo age, ela é somente virtual. Suaacdo sO acontece por meio de sua atualizacgo
em imagenslembranca, quando o individuo, movido pela necessidade de agir no

presente ou por reconhecimento atento, as evoca em funcédo de suas percepcoes.

O virtual eo atual, juntamente com outros termos que aparentemente fazem oposi¢c&o
uns aos outros como matéria e memoria ou espago e duracdo, constituem a base do
pensamento bergsoniano. O virtual pode ser entendido como aquilo que ndo age senéo
por meio de suasatualiza¢es. Tudo 0 que existe pode ser pensado em termos de virtual
e atual: toda a materialidade e todo 0 pensamento, todos objetos e todas as imagens
contém em s essas duas dimensdes. Quando algo se mostra na sua forma atual éem
funcdo de sua virtualidade que se dividiu, que se modificou, ou ainda, que evoluiu
assumindo a forma de uma atualizacdo, de forma que as duas dimensbes s&
insepardveis uma da outra. A cada atualizacdo uma outra ordem de virtuais é evocada,
pois sempre que algo seatualiza, outros processos de atualizagdo, que remetem sempre
asuaformavirtual de existéncia, ja se colocam em andamento e empurram aforma para
uma nova atualizacdo. Esse processo é constante e ininterrupto e integra o0 modo de ser

de todas as coisas.

Os movimentos de virtualizacdo e atualizacdo remetem a0 processo de

desterritorializacao eterritorializacéo descrito através dos movimentos continuos entre



linhas de fuga e as linhas segmentares do rizoma. As linhas segmentares dando
conformidade, organizando e dando significado a forma, fazendo-a agir, ou ainda,

fazendo-aatual . Ja aslinhas de fuga
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empurram-na para uma outra de suas formas possiveis, remetem a um “fora” que ndo
existe fora do objeto realmente (pois mesmo o mais abrangente dos conjuntos é aberto e
ligase a um conjunto que o circunscreve), ele existe no passado que esta prestes a se
fazer presente novamente em algum ponto do futuro, ele existe, portanto, na sua forma
virtual, € suamemoria.

Entre o passado e o futuro, entre a meméria e aquilo que esta em vias de atualizar-se,
ndo existe nada sendo 0 movimento continuo entre esses dois momentos inapreensiveis
—umque “jafoi” e ooutro que ainda“ndo €’ — esse estado do verbo “ser”, que sd pode
ser conjugado no gerundio, o “sendo”, que ndo é nada sendo movimento, é 0 que
Bergson da o nome de devir. O devir &, portanto, o presente que ndo parade atualizar o

passado incessantemente e sempre em direcdo ao futurojars4].

Tentar compreender o objeto de estudo a partir de suaformaatual é, para essapesquisa,
um ponto de partida que conduz, necessariamente, a um outra ordem de movimentos
gque visam adentrar as profundezas ocultadas pela superficiadidade material. Estes
movimentos ocorrem em direcdo aformavirtual, ao passado que atodo momento dase

aver no presente. E preciso, portanto, acessar amemoria do objeto de estudo.

Uma vez que objeto de interesse dessa pesquisa refere-se a0 personagem no
documentério, uma maneira de buscar a compreensdo de como ocorre a articulacéo
entre esses termos se da no sentido de descrever um movimento em dire¢do ao que se
poderia denominar de uma memoria-personagem e uma memaria-documentariojARss).
Delineiamse aqui, portanto, dois eixos possiveis através dos quais a pesquisa poderia
iniciar: um buscando entender o personagem como uma virtualidade que se atualiza, ao
longo do tempo, de distintas formas, dentre elas as formas assumidas no interior de

filmes de doaumentario. Um outro, relativo ao
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Fonte: Negrito, Itélico
Pagi na 45: [40] Excl uido -- -- 09/ 03/ 2008 12:21: 00




desenvolvimento do cinema de documentario, a partir das diferentes formas que o

proprio género assume ao longo do tempo.

Disso decorre 0 seguinte questionamento: seria possivel descrever, simultaneamente,
uma memoriaAarss] comum a essas duas instancias? Uma memaoria que desse conta tanto
do desenvolvimento das formas atuais e virtuais do documentario quanto das formas

gue o personagem assumiriaapartir de cada corte, de cada estrato dessa memaoria?

O movimento que se redliza no segundo capitulo dessa pesquisa visa, portanto,
constituir essa memariacomum ao documentdrio e aos modos através dos quais afigura
do personagem é atualizada diacronicamente. Nesse sentido, a pesquisa tem inicio a
partir dos estratos mais longinquos dessa memoria, remontando ao passado do

documentério e seu desenvolvimento entrelagado a outras formas de cinema.

Na medida em que esse movimento vai atingindo estratos cada vez mais préximos corte
atual no devir, a distancia que separa as imagenslembranca — aquelas que habitam a
memoria pura — vai diminuindo em relacdo ao objeto empirico de pesquisa — o filme
Kilmayr. O movimento prolongase e avanca em direcdo a mudanca: na medida em que
o texto se desenrola, linhas de fuga empurram-no na direcdo do objeto enpirico,
desterritorializando-o de sua forma atual e agindo sobre a territorializagdo em algum
outro terreno cada vez mais préximo e mais familiar. O substrato onde o curta
metragem Kilmayr se realiza € aguele congtituido pelo conjunto de filmes

documentérios contemporaneos, enrai zados na tradicéo cinematogréfica brasi
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leira. O cinema, enquanto virtualidade que se diferencia de s mesma ao se atualizar na
producdo filmica, € abordado no terceiro capitulo sob a 6tica da producdo nacional

contemporanea.

Portantojars7], 0 terceiro capitulo dessa pesquisaird se deter natarefa de buscar
compreender como a tradicdo documental brasileira se articula com 0s movimentos
operados no segundo capitulo e de que forma essa relacdo configura o panorama atual
de producdo cinematografica de documentario. No entanto, e distintamente do modo
como 0 movimento de buscar constituir uma meméria é realizado no segundo capitulo,
atradicdo do documentério brasileiro seré abordada a partir da visdo critica de autores
como Jean Claude Bernardet (2003) e Arthur Omar (1997). Ou segja, optase por
perceber 0 movimento pelo qual o documentario brasileiro atualiza uma série de



tendéncias virtuais que ja se mostram presentes na escola de documentario britanica no
periodo dos anos 30, ou ainda, das suas relactes intertextuais com a narrativa de ficcao,
o texto cientifico e afuncdo de espetaculo — que constituem também virtualidades que o

documentério se reporta em diversos momentos de suahistoriaArss;.

Dessa maneira, a leitura que se faz no terceiro capitulo acerca dessas
articulacdes do cinema de documentério brasileiro com determinadas tendéncias virtuais
formaliza as linhas segmentares que instituem um padréo de organizacéo e significacéo
para o documentario brasileiro em um determinado periodo, compreendido entre o final
dos anos 50 até a década de 70, aproximadamente. Simultaneamente, e em oposi¢ao a
esse movimento, o olhar atento assumido nesse capitulo busca encontrar as linhas de
fuga que fazem-no avancar rumo a um periodo de ruptura com essa fase, que tem inicio
nos anos 80 e se desenrola até hoje. Mais do que um apanhado histérico, o objetivo do
terceiro capitulo €, portanto, delinear os principais movimentos de transformacéo do

documentario brasileiro que fazem-no da maneiracomo hoje ele se apresenta.

O quarto e Ultimo capitulo dessa pesquisa visa realizar uma leitura transversal
sobre 0 empirico de pesquisa— o curtametragem Kilmayr — como forma de colocar em
movimento as articulacdes iniciadas nos outros capitulos. O filme, nesse sentido, €
entendido também como um objeto dotado de uma memoéria. Os estratos mais
abrangentes e longinquos dessa memdria coincidem, certamentgarse], com aqueles
abordados nos capitulos dois e trés dessa pesquisa. Contudo, amaterialidade da obra
filmica permite movimentos em direcdo a uma outra ordem de tendéncias virtuais, que

se atrelam
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aum conjunto de temporalidades condensadas naforma atud.

Acessar essas temporalidades, no sentido que se busca dar nessa pesquisa,
remete a ordem virtual onde o passado se atualiza no presente. Portanto, 0 processo
cartografico deve buscar encontrar o rastrojars10] do personagem nas passagens entre as
tendéncias virtuais e suas atualizagbes. Para tanto, delimitam-se trés conjuntos de
atualizacdo que conformam o trgeto das atualizagbes do personagem através da
memoéria filmica. a) primeiro estrato: referente a circunstancia da tomada; b) segundo-
estrato: referente a conformacdo daimagem-maquinica; c) terceiro estrato: referente aos

entrelagcamentos virtuais com a subjetividade espectadoraArsi1].



A inspiracdo para delimitar estes trés niveis onde o personagem se atualiza vem da
perspectiva apresentada por Ramos (2005), na qual o autor busca estabelecer os

principios para a defini¢éo daimagemdocumental cinematografica.

I magem-documental [ARs12]

Ferndo Ramos (2001), em artigo intitulado O que é o Documentério®, busca a definicao
de pardmetros para se pensar a especificidade do campo do documentario. A
argumentacdo de Ramos é relevante por desenvolver uma espécie de contra-reacéo
aquilo que o autor percebe como sendo a ideologia dominante em nossa época, na qual
tem-se “ certo orgulho em mostrar fronteiras ténues entre os campos da ficgdo e da néo-
ficcdo, embaralhando as definigdes.” (Ramos, 2001, p.193[aRs13][ARS14]) Ramos observa
gue prepondera na atualidade um discurso no qual se busca a ndo especificidade do
campo documental, tomando-se como base alguns pilares do pensamento

contemporaneo de origem pos-estruturalista.

Em contraponto a esse pensamento, Ramos estabelece uma visdo sobre a
definicdo do campo do documentério que desloca o eixo de andlise da posi¢do centrada
nafragmentac&o do sujeito que sustenta a representacao para uma outra posi¢ao, na qual
a imagem documenté&ria pode ser pensada a partir de estruturas recorrentes da

COmposiGao imageética, em niveis distintos que envolvem:

A producdo desta imagem através do que se pode chamar de tomada. A tomada, nesse

sentido, constitui-se a partir da presenca de um sujeito no mundo que sustenta a camera.
A composicdo dessa imagem enquanto 0 que O autor chama de imagem
maquinicajarsis], para se referir a imagem mediada pelo dispositivo de captagdo, sgja
este baseado em suporte digital, videogréafico ou pelicula.

A dimensdo pragmética, que revela-se na relacdo com o espectador em que este lanca-

se a circunstancia datomadajarsie].

* In: Ramos, Ferndo e Catani, Afranio. Estudos de Cinema Socine 2000, 2001 — vide bibliografiapara
referéncia completa.



O exemplo que Ramos utiliza para ilustrar essa explanacéo é bastante forte. O autor
descreve a imagem da morte real como forma de explicar como esse processo de

especificidade daimagem documentaria acontece.

A imagem-camera da morte real possui uma forte intensidade que nos absorve por completo e nos coloca
na posicéo desconfortavel com relagdo ao que esta sendo exibido. Uma imagem de morte real constitui
uma espécie de fronteira, onde a posicao espectadorial € possivel. (...) A imagem ndo ficcional, disposta
ou ndo em narrativa documentaria, tem como paradigma esta intensidade propria a imagem da morte, e

nisto singulariza-se. (1d., p.200)

O exemplo daimagem da morte é seguido por uma série de outros exemplos. o
assassinato de Rodley King pela policia de Los Angeles, o massacre dos semterra no
Para, o estudante chinés que desafiou os tangques de guerra na Praca da Paz Celestial, a

explosdo da nave Discovery, a chegada do homem a L ua, dentre outros.

Ramos enfatiza, nesse ponto, que a imagem para agir dessa forma sobre o espectador
deve estar, evidentemente, “indexada’ como real e ndo como encenagao. Por indexagéo,
Ramos entende justamente este modo de enderecamento que aimagem toma e que pode
ser compreendido a partir de um saber social prévio, no qual o espectador “sabe” se esta

diante de uma narrativadocumental ou ficcional.

O autor antecipa a defesa a uma possivel critica a essa argumentacdo, na qual uma
imagem “ficcional” poderia facilmente passar-se por “documental”, como, por exemplo,
ocorre em Bruxa de Blair’. Entretanto, defende-se Ramos, na “ampla maioria dos casos,
efetivamente, sabemos o que significa uma narrativa documental, que tipo de imagens
contém, e reagimos, enquanto espectadores, a este saber” (ld., p.199). Apesar de
considerar que existam correntes de estudo do documentario que se concentram sobre a
reflexdo das excegbes a esse mecanismo, Ramos entende que, de modo geral, a “regra’

€ a coeréncia entre a indexacdo, 0s objetivos dos realizadores e a postura de

compreensao espectadorial[ARs17].

® Bruxa de Blair (Blair Witch Project). Dirego: Eduardo Sanchez e Daniel Myryck. Ano de produco:
1995.



O ponto central da argumentacéo de Ramos €, portanto, essa intensidade que a
imagem documentéria pode adquirir e que a diferenciaria do conjunto formado por
outras imagens. A esse potencialidade, Ramos aponta as propriedades de som e
imagem, obtidas pela mediacéo da cAmera, na situagdo da tomada. A importanciae, por
consequiéncia, a especificidade da imagem documentaria obtida na tomada, advém,
fundamentalmente, da circunstancia em que a tomada ocorre, mais do que de qualquer

outro fator.

A circunstancia da tomada, para sermos mais especificos, € algo que conforma a imagem-camera de um
modo singular no universo de imagens. Por circunstancia da tomada entendemos o conjunto de agdes ou
situacBes que cercam e ddo forma ao momento que a camera capta o que |he é exterior, ou, em outras

palavras, que 0 mundo deixa sua marca, seu indice, no suporte da cdmera ajustado paratal. (Id., p. 201)

Para Ramos, a potencializacéo da imagem captada na circunstancia da tomada
ocorre quando esta se transforma em imagemcamera e € lancada, através do espaco e
do tempo, desde o ponto onde a tomada acontece até 0 momento da fruicdo desta

imagem pelo espectador.

O espectador, nessa Gtica estabelecida pelo autor, ganha lugar destacado no
processo de constituicio da intensidade da imagem documentéria. E um processo de
duas vias, como aponta Ramos, no qual tem-se um movimento centripeto onde a
imagem desloca-se do local do acontecimento até o espectador ou, em outro sentido, em
gue o espectador se debruca sobre a presenca do sujeito na circunstancia da tomada, tal
como se fosse possivel, através da imagemcamera, atingir diretamente a circunstancia
do mundo gue conformou a imagem. “A imagem como marca da presenca do sujeito
gue sustenta a camera, pode ser tdo intensa que a dimens&o propriamente figurativa se

esvaece.” (Ramos, 2001, p.205[ARs18])

Por enquanto €isso. Parel por aqui.

Organizei a andlise segundo estes trés niveis da memoria do personagem Kilmayr. Até
agora a andlise esta rendendo alguns movimentos bem aprovdtaveis, mas, como tu ja

deve ter notado, as coisas estdo ainda um pouco “emboladas’



Mais umavez valeu pelaforca.

Aquele abraco.

Tiago
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