Universidade Federal Fluminense

Diego Hoefel de Vasconcellos

Experimentar o Real

Performance e Performatividade na construgido do conceito de Documentario performatico

Niteroi, julho de 2009






Diego Hoefel de Vasconcellos

Experimentar o Real

Performance e Performatividade na construgdo do conceito de Documentario performatico

Monografia apresentada junto ao curso de
Cinema da Universidade Federal Fluminense,
como requisito parcial para a obtencdo do titulo
de bacharel.

Orientador: Prof. Dr. Cézar Migliorin

Niteroi, julho de 2009



EXPERIMENTAR O REAL

PERFORMANCE E PERFORMATIVIDADE 16
SOBRE A PERFORMANCE 23
SOBRE A PERFORMATIVIDADE 38
SOBRE A PERFORMANCE NO DOCUMENTARIO 42
DOCUMENTARIO PERFORMATICO 48
PESSOAS PARTICULARES, EVENTOS DISCRETOS, ENCONTROS 51
TENSAO ENTRE O EVOCATIVO E O REFERENCIAL 53
O TEMPO PRESENTE 56
LACUNAS, BRECHAS, FALTAS 58
INCONCLUSAO 62
REFERENCIAS 65




Experimentar o real

Ndo é novo o questionamento sobre a impossibilidade de se reproduzir o real no
documentadrio. Passados muitos anos das teorias sobre um possivel cinema direto, hoje parece
consenso que documentar a realidade é, de uma maneira ou de outra, representa-la; o que

significa sempre uma incompletude.

A presenca da subjetividade do realizador é inerente ao filme documentario, seja na
determinacdo de quem sera o personagem, seja na maneira de abordagem do tema, ou em
todas as escolhas, recortes, enquadramentos, que sdo caracteristicos do processo de

realizacdo audiovisual.

Essa subjetividade, embora inquestionavel, foi historicamente limitada. O peso da idéia de se
construir uma nao-ficcdo parecia incompativel com assimilagdes pessoais do mundo histodrico,
como se a realidade pudesse ser capturada ou entendida de uma maneira compartilhada por
todos. Assim, buscava-se uma espécie de neutralidade documental, enquadrando-se o

documentario no que Bill Nichols convenciona chamar de discursos de sobriedade.

Os discursos de sobriedade sdo maneiras de se falar diretamente das realidades
sociais e histéricas, como ciéncia, economia, medicina, estratégia militar, politica
externa e politica educacional... Essas sdo maneiras de ver e falar que sdo também
maneiras de ver e atuar. O poder atravessa-as. Um ar de sobriedade cerca esses
discursos, porque eles raramente sdo receptivos a extravagancia ou a fantasia, a
personagens de “faz-de-conta” ou a mundos imagindrios (a menos que sirvam de
simulacées Uteis do mundo real, como nos simuladores de v6o ou nos modelos
econométricos de comportamento comercial). (Nichols, 2007:64)

Nichols enquadra o documentdrio como uma modalidade desses discursos, ja que por

natureza ele aborda o mundo histdrico, moldando a maneira pela qual vemos a realidade. Os



discursos de sobriedade teriam a forga de transformar aqueles que os recebem, pois se

estabelece a priori uma relagdo de genuinidade, de crenga na verdade dos fatos apresentados.

O documentario contemporaneo parece romper, de certa maneira, com essa tradicdao de
sobriedade, ndo pelo abandono da representacdo da realidade, mas pelo questionamento do
entendimento univoco do mundo histérico. E isso ndo é nada novo. Basta que fagamos uma
breve pausa para pensar nos questionamentos da filosofia sobre o entendimento do que é
verdade para que nos demos conta de que ndo existe um mundo e sim uma construcdo de
mundo, que é feita subjetivamente. Para Nietzsche, por exemplo, a verdade é um ponto de
vista' e se partirmos desse entendimento, a maneira mais “verdadeira” de se expor a realidade

é fazendo-a a partir da maneira como a percebemos, individualmente.

Esse parece ser o caminho trilhado por parte considerdvel dos filmes documentarios
brasileiros recentes, seja concretamente, pela exposi¢cdo do realizador em cena, ou de maneira
abstrata, pela valorizacdo do ponto de vista do documentarista em relacdo a realidade que ele

representa.

Filmefobia, de Kiko Goifman, é um bom exemplo do primeiro caso. O documentario é uma
espécie de making of de um processo no qual Kiko, em companhia de Jean Claude Bernardet,
exp0Oe pessoas a seus medos, pois essa seria uma maneira de se extrair uma atuacdo sincera
frente as cdmeras. “A Unica imagem verdadeira é a de um fébico frente a sua fobia”, diz Jean

Claude em determinado momento do filme, que acaba se focando muito mais nos

' “A ‘razdo’ é a causa de falsificarmos o testemunho dos sentidos. Até onde os sentidos indicam o vir-a-
ser, o desvanecer, a mudanca, eles ndo mentem... Mas Heraclito sempre terd razao quanto ao fato de
que o Ser é uma ficgdo vazia. O mundo ‘aparente’ é o Unico: o mundo ‘verdadeiro’ é apenas um mundo
acrescentado de maneira mendaz...” (Nietzsche, 1999:26)



questionamentos de toda a equipe em relagdo a por que fazer aquele filme, ou em relagao a
eficacia das situagGes propostas, do que efetivamente no material filmado como resultado
daquele processo. A presenca de Kiko em cena é bastante freqliente, ele inclusive ocupa a
posicdo de um dos fébicos, em uma das situagdes propostas. Assim como ele, que alids ja tinha
se colocado em cena em 33, alguns outros realizadores brasileiros também se revelaram em
seus filmes, ora na posicdo de entrevistador (Eduardo Coutinho), ora na posicdo de auto-

analista (Jodo Moreira Salles em Santiago).

Colocar-se em cena é, sem duvida, uma maneira de questionar a crenca na possibilidade da
neutralidade do documentario. Seja pela artificialidade proposta por Kiko Goifman, seja pela
revelacdo dos meios de produgdo audiovisual de Coutinho ou mesmo pelo depoimento direto
(em voz em off) de Jodo Moreira Salles, a relagdo que se estabelece com os filmes deixa a de
ser o contato com um determinado mundo, mas o contato com um mundo proposto e

mediado por alguém.

Essa mesma logica também ¢é possivel sem que o realizador se coloque em cena,
estabelecendo-se uma outra forma de presenca, menos explicita. Trata-se de uma construgao
dada prioritariamente a partir de recursos de linguagem audiovisual, em que o ponto de vista
se institui a partir da maneira como o realizador representa o mundo histérico. E possivel
narrar em primeira pessoa, sem que o narrador seja um personagem, da mesma maneira é
possivel documentar a realidade a partir de uma perspectiva subjetiva sem que o realizador

tenha que estar na frente da camera.

Acidente, de Cao Guimardes e Pablo Lobato, é um exemplo. O filme parte de uma poesia

concreta feita com nomes de cidade do interior de Minas Gerais e se constréi em imagens



realizadas em cada uma dessas cidades. E uma jornada, uma experiéncia de contato acidental
dos realizadores com cada um desses lugares, documentada a partir da producdo de
seqliéncias praticamente auténomas e completas, uma em cada local. A diversidade das
seqliéncias remonta as diferentes vivéncias dos realizadores em cada uma das cidades, na
construcdo de um discurso que ndo é o de quem fala sobre o mundo objetivamente, mas sim o

de quem fala sobre a maneira pela qual experimenta o mundo.

Cada uma de suas seqliéncias (sdo vinte no total, cada uma passada em uma diferente
cidade do interior de Minas Gerais, todas de nome extremamente poético) desafia o
olhar, e a audi¢do do espectador... Sua estrutura ndo se baseia num caminho dado, pois
se é documentdrio (como diz a classificagdo), o é cheio de duvidas — pois nem suas
imagens e sons nos “informam” sobre nada exatamente, nem conseguimos ter certeza
do limite eventual entre o encenado e o capturado. Por outro lado, também nao nos da
a facilidade de se basear na negacdao de um caminho: se pensamos entendé-lo como
ilustracdo dos nomes das cidades, logo ele nega essa simplicidade; se o vemos como
projeto que se opbe aos caminhos “tradicionais” do documentdario, logo surge uma
entrevista, um “evento”, um plano geral. Para cada imagem, s6 parece haver uma regra:
a de que n3o ha regras. Ha apenas a imagem: ha a cdmera e ha um mundo frente a ela’.

E eis que, como atesta essa critica de Valente, Acidente pode gerar um desconcerto, um
incobmodo do ndo tangivel. Ocorre que o filme rompe com a discursividade tradicional do
documentadrio. Ele ndo se dispde a informar ou analisar a realidade das cidades pelas quais
atravessa e dai a aparente auséncia de regras unindo suas seqliéncias dispares. A busca é pelo
minimo, pelo pequeno encontro, pelo rosto ou pelo corpo que transita pelo interior de Minas
Gerais. Mas essa procura ndo é simplesmente um relato de imagens, ja que “realidade dos dois
lados da cdmera” (Bruzzi, 2000:154) e é isto que Acidente se esforca em nos demonstrar. A
regra, se é que se deveria pensar em alguma, é a da reciprocidade entre realizador e realidade.

Acidentais sdo os contatos entre realizador e seus personagens e é justamente a partir desses

2 Valente, Eduardo, in: http://www.revistacinetica.com.br/acidentepercurso.htm



encontros que se faz o filme. Poesia concreta e didrio de viagem, Acidente é uma espécie de
relato da experiéncia de busca dos seus diretores pelo encontro de imagens que potencializem
os significados que cada nome de cidade ocupa no texto previamente escrito. “Ndo é o
cineasta que faz o filme mas o filme que faz o cineasta. Ao fazer um filme algo estd nos
fazendo e algo estd se fazendo para além de nosso fazer. O filme se faz e com ele me faco”?,

assim Cao Guimardes define a relacdo que estabelece com suas imagens.

Cosmovisdo do realizador, tensdo da presengca da camera, particularidade do local e
construcdo processual do filme, no choque entre o imaginario e a realidade, todas essas

caracteristicas se fundem e criam o texto complexo e polissémico de Acidente.

Ao pensar num objeto de um filme, ao imaginar o universo de um determinado assunto,
falsas certezas pululam em seu imagindrio, vocé se sente um Deus criando um
determinado mundo. Ao ir de encontro ao objeto de seu filme, ao acionar o botdo do
descontrole, todas as coisas se transformam, suas certezas evanescem, vocé troca o
lugar deificado de um mundo imaginario pela crueza da realidade diante de seus olhos”.

E na interagdo que Acidente se enriquece, na mescla entre a subjetividade dos realizadores e a
de seus personagens que o filme adquire maior poténcia. Ele é a soma, o resultado deste
encontro, com a tensdo de seu descontrole. Nesse sentido, ja ndo faz mais diferenca saber o
que é capturado e o que é encenado, pois como documento de uma troca, o filme permite

ambas possibilidades.

E de repente vocé se vé imerso em diversos novos mundos, procissdes de meninas vestidas de

santas, pernas que andam (ou dancam?’) em um lago, declamagdes quase ininteligiveis. N3o

* Guimaries, Cao in: http://www.caoguimaraes.com/page2/artigos/artigo_02.pdf
4 Guimardes, Cao. Id Ibidem.
> “Os movimentos aleatérios entrelagados dos fregueses de um supermercado sdo mais ricos que
qualquer danga contemporanea”. KAPROW, A. in: Cohen, 2002:46.
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ha ldgica, ou sentido racional que justifique as seqliéncias de Acidente. Vocé, assim como
todos envolvidos no processo, experimenta. E é quando se estabelece uma nova troca: a do
filme com sua audiéncia, que é aquela na qual cada um preenche as lacunas do percurso com
sua experiéncia pessoal. “Tudo participa e autoriza esta experiéncia. Tudo estimula, seduz,
desorganiza, afeta sua percepcdo. Pois no espaco real uma folha que cai é tdo expressiva
quanto o vestido de Marilyn Monroe que voa e a sonoridade de um deserto tdo intensa

quanto uma cantora lirica no palco”®.

O conceito tradicional de documentario como uma busca por representar a realidade o quao
crivel quanto possivel desembocou na crenca de que a recepgao realista se daria somente se o
processo de producgdo fosse escondido, como é o caso do cinema direto. Documentarios
recentes, como Filmefobia e Acidente, trazem uma noc¢do de verdade documental’ que
escancara a construcdo e a artificialidade na nao-ficcdo. Esses documentarios podem ser

chamados, segundo a classificacdo de Nichols em Blurred Boundaries, de documentdrios

performaticos®, que seriam filmes que “levam a nossa atencdo para subjetividades e

® GUIMARAES, Cao. Id Ibidem.
’ Essa nocdo ndo é nova. “E porque os advogados do cinema direto persistiam em fazer a irrealizavel
requisicdo de um documentario observacional que... o papel que a performance sempre teve no
documentadrio acabou sendo colocado de lado. Nao foi somente Robert Flaherty, o pai da reconstituicdo
dramadtica, que incorporou performances nos documentarios; nos trabalhos de cineastas diversos como
Dziga Vertov, Georges Franju, Emile de Antonio, Chris Marker, Claude Lanzmann e Marcel Ophuls
repetiram o uso da performance ndo como um meio de invalidar as buscas do documentario, mas de
chegar a verdade que cada cineasta esta procurando. A histérica e tedrica percep¢ao do documentdrio
teria sido diferente se o cinéma vérité de Jean Rouch houvesse prevalecido sobre o cinema direto.
Chronique d’un Eté é um texto performativo exemplar, aquele cuja verdade é proclamada para e pelos
encontros dos cineastas com seus personagens, com a presenca da cdmera”. (Jerslev, 2002:126)
® Nichols utiliza para a sua classificacdo o termo performative documentaries. Convencionou-se traduzir
performativo como performdtico no campo do cinema, muito embora se traduza o mesmo termo, na
10



intensidades que circulam a cena, da maneira como ela foi representada... Alertando a nossa
percepcao de que o filme traz a vida, como se pela primeira vez, um mundo cujas aparéncias e

significados acreditdvamos que ja conheciamos”. (Nichols, 1994:96)

7 N

O que esses filmes compartilham é um desvio da énfase que o documentario da a
representacao realista do mundo histérico para licengas poéticas, estruturas narrativas
menos convencionais e formas de representacdo mais subjetivas... A caracteristica
referencial do documentario, que atesta sua funcao de janela aberta para o mundo, da
lugar a uma caracteristica expressiva, que afirma a perspectiva extremamente situada,
concreta e nitidamente pessoal dos sujeitos especificos, incluindo o cineasta... O
documentdrio performdtico busca deslocar seu publico para um alinhamento ou
afinidade subjetiva com sua perspectiva especifica sobre o mundo.

O documentario performatico substitui a razdo pela emocado, o efeito pelo afeto. A busca por
uma experiéncia da realidade permeia filosoficamente esse tipo de realizacdo e essa
experiéncia ndao poderia se limitar aquela dos que produzem o filme. Assistir a um
documentario performatico é também uma experiéncia: aquela de entrar em contato com um
mundo novo, construido a partir de um ponto de vista, o que inclui todas as suas certezas e

incertezas, idéias e lacunas.

No Brasil, o conceito de documentdrio performatico foi utilizado em grande parte dos casos
para analisar filmes em que o realizador encontra-se em cena. Ana Rosa Marques, por
exemplo, o utiliza para fazer uma leitura de 33, de Kiko Goifman, associando o entendimento

do documentdrio performatico a exposicdo do realizador.

lingliistica, como performativo (Salis, 2007:101). De qualquer maneira, entende-se que o termo,
utilizado desde entdo com a traduc¢do corrente, como um herdeiro dos estudos da lingliistica de Austin e
ndao como decorrente dos estudos da performance.

11



Novas configuracGes para o campo documental surgem quando é o préprio realizador
que esta no centro da cena (grifo meu). A questdo deixa de ser como falar do outro e
sim como representar a si mesmo. O OUTRO torna-se o EU. Porque o mundo é
assumidamente apresentado a partir de um ponto de vista pessoal, ndo hd uma
exigéncia de realismo na representacdo. Dai a intervencgdo e alteracdo nas imagens que
também sdo conseqiliéncias de uma desconfiangca em relagdo a classica representacdo
documental que se diz objetiva. Trata-se de uma critica a pretensdo de verdade do
documentdrio. A ténue linha diviséria com a ficcdo fica ainda mais embacada.’

Gabriel de Barros, por sua vez, nem perde tempo considerando a possibilidade de o
documentdrio performatico ndo ter o realizador em cena. Em seu artigo, ele ja o toma como
sendo restrito a essa possibilidade, colocando diversos conceitos (nem sempre equivalentes)
como sinoGnimos: “Documentdrio autobiografico, auto-reflexivo, em primeira pessoa,
subjetivo, performativo, performatico, auto-imagem, auto-retrato. Muitas denomina¢des tém

»10

sido utilizadas para classificar estes filmes”™. Outros tedricos que seguem a mesma linha sdo

Silvia Seles Peres™ e Patricia Magalhdes™.

Partindo desses breves exemplos, parece que no Brasil muito ja foi dito sobre a possibilidade
interventiva do cineasta no documentario performatico. Existe, no entanto, um campo inteiro
ainda a ser estudado, que é aquele em que o realizador ndo estd em cena, mas sua presenca
se evidencia a partir de recursos de linguagem audiovisual, que sublinham a experiéncia da

construcdo do filme como uma interagao entre sujeito e objeto.

Uma excecdo a essa lacuna é a analise de Jean Claude Bernadet sobre o que entende por

documentdrios nos quais ha voz do realizador [mas ndo ha presenca em frente as cameras],

9 MARQUES, Ana Maria in: http://www.revistaav.unisinos.br/index.php?e=1&s=9&a=33

0 pg BARROS, Gabriel. Entre a Re-significa¢cdo e o Jogo: O tempo no Documentario Performatico. In:
http://revistaseletronicas.pucrs.br/ojs/index.php/famecos/article/viewFile/4170/3168

ot PERES, S. O formato e as linguagens dos documentarios sobre a cidade de S3o Paulo In:
http://www.intercom.org.br/papers/nacionais/2007/resumos/R0626-1.pdf

2 cf. MAGALHAES, P. 33: Subjetividade e Meméria no Documentario de Busca In: http://www.puc-
rio.br/pibic/relatorio resumo2007/resumos/COM/sabrina_magalhaes.pdf

12



incluida em Cineastas e Imagens do Povo. Na abordagem dos trés filmes que inclui nessa
classificacdo (Lavrador, Industria e Congo), Bernardet langa idéias que antecipam pontos
importantes do atual entendimento de documentdrio performatico. Sobre Lavrador, por

exemplo, ele afirma que:

“Adivinha-se um desejo: que, ao limite, a significacdo ou as significacdes do filme ndo
provenham do referente da imagem, mas da estrutura de composicdo das imagens e da
estrutura de suas relacdes”. (Bernardet, 2003:92)

Ora, esse é justamente um dos pontos que Nichols acentua como marcante do documentario
performatico, o fato de o referente ser colocado de lado em nome de uma assimilacao
pessoal, experimental da realidade. Essa experiéncia, no caso de Lavrador, se daria na

montagem.

Na andlise de Industria, surge mais um elemento caracteristico:

“Em ultima instancia, a significagdo [do primeiro plano do filme, em que sdo mostradas
galinhas] ndo é uma delas, nem mesmo todas juntas e mais ainda aquelas que se puder
construir, mas sim essa indeterminacdo de sentido, sua flutuacdo, o esfor¢o da busca
com suas hesita¢Oes e a ambigiliidade que subsiste. Seria, de fato, uma decepc¢do chegar
a uma conclusdo que eliminasse toda indecisdao” (Bernardet, 2003:108)

Aqui as lacunas do filme sdo vistas como forma de possibilitar a experiéncia do espectador. O
realizador ndo imp&e uma conclusdo, mas permite que o filme seja um somatdrio de suas

possibilidades.

Por fim, na abordagem de Congo, de Arthur Omar, Bernardet sublinha o choque entre os dois

lados da camera:

O filme martela (e isso fica claro) que tais referéncias ndo sdo as da congada, de modo
que dois universos culturais — o da congada e o do cineasta que reflete sobre sua
apreensdo da congada e sobre si — estdo frente a frente, e essa idéia de oposicdo é que
rege o filme. (Bernardet, 2003:115)

13



A andlise de Bernardet ndo se foca, no entanto, na questdo especifica do documentdrio
performatico. Ha pinceladas, fortes indicios de um entendimento disso que ele chama de voz
do documentarista poder ser associado ao conceito, em especial porque nos trés filmes ha o
uso indistinto do real e do artificial, do registro e da encenacgdo. Essas andlises, no entanto, ndao
se aprofundam no estudo da performatividade, pois se concatenam no tema que guia esse

texto de Bernardet, que é a andlise de diferentes utilizagdes de imagens do povo.

Embora pouco freqiliente nas andlises académicas, esse tipo de documentario tem sido cada
vez mais comum em festivais independentes brasileiros. A dinamizagdo e descentralizacdo da
producdao documental do pais através de novos editais, como o DOCTV, ou o Filme em Minas,
possibilitou que mais e mais filmes pudessem ser produzidos, de onde sairam obras
interessantes, como Sdbado a Noite (lvo Lopes Araujo), Vilas Volantes (Alexandre Veras),
Notas Flanantes (Clarissa Campolina) e o préprio Acidente (Cao Guimardes e Pablo Lobato),
todos eles classificdveis como documentarios performaticos em que a presenca do diretor é
mais abstrata do que concreta. Ele intervém sobre a cena, mas ndo se expoOe diretamente em

frente 4 cAmera®.

Dentre os nucleos de producdo desse tipo de documentdrio no Brasil, um dos mais
significativos é a da nova geracdao do cinema mineiro, que herdou uma tradicdo de
experimentacdo ligada ao video dos anos 80, o qual privilegiou pesquisas sobre as artes

plasticas e performdticas. A partir dessa tradicdo, hoje Minas Gerais possui uma vasta

B Ha exposicdo em alguns niveis em alguns dos filmes, como Notas Flanantes, por exemplo, em que
Clarissa filma algumas notas suas deixadas pela cidade, ou no caso de Sdbado a Noite, em que no inicio
do filme se escuta uma negociagdo entre o diretor e um dos possiveis personagens. De qualquer
maneira, todos os filmes sdo prioritariamente contemplativos e se identificam muito mais com uma
presenca abstrata do que concreta do realizador.

14



quantidade de documentarios performaticos, tanto em curtas, quanto em longas-metragens e
embora ndo se possa falar de uma escola mineira, ja que esse rétulo pode acabar “reduzindo e

apagando as nuancas entre os trabalhos de diversos realizadores”**

, pode-se sim falar de uma
geracdo, entendendo-a como um agrupamento de diretores cujos trabalhos sdo finalizados em

uma mesma época e discutidos em espagos comuns (os festivais de cinema, onde todos

acabam se cruzando).

Para Jerslev, “a grande forca do documentario, ¢ o momento dramatico em que o mundo
inteiro muda, completamente” (Jerslev, 2002:110). O documentdrio tem a capacidade de
alterar a maneira como entendemos e assimilamos a realidade e eis ai a sua grande poténcia.
O documentario performatico abre portas para a experiéncia do real a partir do contato com
outros mundos, outras realidade. Surge entdo a possibilidade de se refletir sobre o mundo
histérico de uma maneira mais “existencial e visceral do que as certezas abstratas da economia
e da ciéncia social marxista” (Nichols, 1994:98). Um caminho se anuncia, ao longo do qual
havera certezas e duvidas, teorias e subjetividades. Eis talvez a Unica maneira de se falar sobre
o documentdrio performatico; permitindo-se as ambigilidades, as polissemias e as
incompreensdes da experiéncia pessoal. Alguns curtas-metragens mineiros recentes nos farao
companhia ao longo dessa analise. Mais do que exemplos, eles sdo disparadores para as
possibilidades do documentdrio performatico, que sdo tdo amplas quanto as da percepc¢ao

individual da realidade.

14 ROSA, Sérgio in: http://www.overmundo.com.br/overblog/recortes-atuais-do-audiovisual-mineiro
15



Performance e performatividade

Vocé esta na sala escura. Alguns segundos de uma tela preta, vozes ao longe gritam algo que
vocé ndo entende. De repente uma imagem. O branco estourado de um cendrio em
demoli¢do, o portdo ao fundo e um muro em ruina no canto direito do primeiro plano. As
vozes continuam, sempre distantes. Uma mulher atravessa o portdo e anda, lentamente. Ela

tem as duas maos cruzadas sobre o estbmago e avanga em dire¢ao a voceé.

Um caminhar corcunda, um andar de dor. Segundos depois, as vozes ainda I3, ela chega ao
primeiro plano, ocupa-o com a textura de suas rugas em alto contraste. A mdo na goela, ela
forca o vOmito, vocé ouve os seus gemidos, mas ela ndo expele nada. A mdo escorrega sobre o

rosto, passeia pelo cabelo.

Um tempo de descanso, olhos fechados, cabeca encostada no muro. De repente uma voz, mais

proxima do que qualquer outra: corta.
E uma tela preta da fim a seqliéncia, na qual aparece o titulo: Material Bruto.

Na continuidade, trés outras performances® d3o corpo ao video: o Homem Cigarro (um
homem tendo uma seqiiéncia de espasmos em um corredor), a Mulher Cabelo (uma mulher
escrevendo e declamando palavras em tcheco) e o Homem Musica (um homem dublando a

musica Juizo Final). Apds tudo, a cartela: Material Bruto é um trabalho realizado com usudrios

' Classificam as acoes do filme como performances Luiz Carlos Garrofo e Eduardo Valente.

Cf. GARROCHO, Luiz Carlos. Anota¢des sobre a Imagem-corpo nos curtas de Ricardo Junior. In:
http://www.polemica.uerj.br/pol24/cimagem/p24 garrocho.htm

Cf. VALENTE, Eduardo. In: http://www.revistacinetica.com.br/festcurtas2007panorama.htm
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dos centros de convivéncia da rede publica de saude mental da cidade de Belo Horizonte. E fica
a duavida: o que é isso que

acabamos de presenciar?

As imagens de Material Bruto
lembram as primeiras video-
performances, tendo claro didlogo
com os trabalhos de Vito Acconci

dos anos 70, por exemplo. Uma

analise um pouco mais cautelosa

Material Bruto, Ricardo Alves Junior, 2007

do video mineiro, no entanto, nos leva a encontrar algumas particularidades que o diferenciam

desses trabalhos.

A primeira vista, o termo material bruto é o resultado de uma captacdo audiovisual ainda n3o-
editada. Na finalizagcdo, chama-se material bruto a todo o material primario, no qual os planos
geralmente sdo mais longos, pois ainda ndo passaram pelo processo de organizagao
caracteristico da pés-producdo. Aqui, a idéia de material bruto se refor¢a pela longa duragao
dos planos, pela montagem (que simplesmente cola as seqliéncias, onde praticamente nao
ocorre decupagem) e pela voz do diretor, que da fim a performance da Mulher-Nausea (e que

seria normalmente excluida ao se editar o material'®).

% £ muito comum que, no fim de uma seqliéncia, quando ela ainda ndo foi editada, ou seja, quando ela
ainda é um material bruto, que fique gravada também a voz do diretor que, ao dizer “corta” orienta
toda a equipe sobre o fato de que a cena acabou. Esse “corta” é colocado fora da montagem quando se
edita o filme.
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Se criarmos um paralelo com as performances de Acconci, podemos ver que essa idéia de
material bruto também se faz presente ao longo de todos os seus videos dos anos 70. O plano
seqliéncia e a auséncia de montagem eram, na época, entendidos como a Unica maneira de se
captar uma performance, pois mantinham a idéia de registro, ndo constituindo um trabalho
paralelo — j& que a obra deveria ser a acdo em si. Esse posicionamento foi defendido por

outros performers contemporaneos a Acconci, como Marina Abramovic, por exemplo”.

A voz do diretor, no entanto, é uma novidade. Em Material Bruto, a sua incidéncia ndo é
somente a de um som em fora de campo. Essa voz ndo pertence aquela diegese, rompe e
questiona aquele mundo, na medida em que cria um outro: o daqueles que realizam o
documentdrio. Estabelece-se, portanto, uma troca que da a idéia de material bruto um
entendimento que supera o do registro (defendido pelos performers nos anos 70). Esse
entendimento valoriza a tensdo entre aqueles que documentam e os que sdo documentados,

e o resultado aparentemente é uma espécie de resquicio, de sobra dessa interacgao.

Certers, video de Acconci de 1971, é um bom exemplo para fazermos uma compara¢do. O
video é uma performance do artista, em que ele se esforga para apontar o dedo para o centro

da tela, o maximo de tempo possivel.

“Apontando para a minha prépria imagem no monitor de video: a minha tentativa era
manter meu dedo constantemente no centro da tela — o que me faz estreitar o meu
foco para o meu dedo. O resultado [a imagem da TV] muda a atividade de lado: eu passo

a apontar para fora de mim, para um espectador que esta do lado de fora”*®.

O video estabelece um universo evocativo, que se relaciona diretamente com o espectador. Ao

se deparar com ele, vocé se sente apontado por Acconci, o que faz questionar o porqué

Y7 cf. HOFFMAN, J. JONAS, J., 2005.
18 ACCONCI, V. "Body as Place-Moving in on Myself, Performing Myself" in: Avalanche 6, 1972.
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daquela imagem. Um homem que, por o maximo de tempo que aglienta, esforga-se por
apontar para o centro, ou, como sugere o titulo, para os centros [Centers]. Essa imagem
ultrapassa a sua caracteristica referencial, aquela na qual vocé poderia interpreta-la somente
como um ser humano com seu dedo estendido para a tela, mas remete a um questionamento
sobre os possiveis significados dessa a¢do. O gesto evoca outras possibilidades interpretativas,
cria um signo complexo. Para Dufour (2008), por exemplo, confrontar-se com Centers é voltar
a vivenciar uma experiéncia proxima a de Narciso. A imagem fantasmatica de Acconci é uma
espécie de sombra, uma forma humana sem definicGes precisas, que questiona a idéia de
mimese, tal qual a imagem de Narciso sobre a agua. Apesar de a razdo te fazer concluir o fato
6bvio de que ndo é para vocé que Acconci aponta, permanece uma sensacao irracional do
contrdrio. E o gesto e a dor e o oscilar do brago cansado comegam a gerar angustia. Vocé se
projeta, sente o pesar da acdo ao longo do tempo. Como Narciso, vocé se vé refletido ali, nos

tracos indefinidos daquela sombra estranha.

7

No caso de Material Bruto, um semelhante universo evocativo é construido. Tomemos o
exemplo da seqiiéncia inicial. Eis um novo signo, igualmente complexo. E possivel remeté-lo ao
universo da loucura, mas o video ndo se exaure nessa possibilidade de interpretacdo. A
entrada da Mulher Ndusea é quase uma dancga, coreografia do corpo para a camera. O
aleatério dos movimentos faz surgir uma alegoria da dor, movimentacdao assumidamente
extra-cotidiana. A conclusdo da ag¢do, o vémito, ndo ocorre de verdade. Ele é limitado a uma
simulacdo, se concretiza apenas como evocac¢do. Algo imagindrio que é expelido, o que nos
remonta a uma idéia de liberdade, de livrar-se de algo que nos enfraquece. Fosse o vOmito

real, seria apenas um vomito. Sendo uma simulagao, abre brechas.
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Paralelo a esse universo evocativo existe um outro, referencial, que é aquele dos que
documentam a performance — e que o fazem situados no mundo histérico. Esse universo
ganha corpo a partir da presenca assumida pela voz do diretor na primeira seqiiéncia e acaba

por transformar a idéia de material bruto, tencionando-a para além de um registro.

Surge o encontro, com suas infinitas possibilidades de proposi¢do, encenagdo, jogo. A tensao
da interacdo dd outras margens a interpretacdo para além de apenas a performance, mas
passa a abarcar também a forma como ela é negociada, o nascimento no choque entre o
imaginario do realizador e do personagem, no contato entre mundos submetidos a ldgicas
diversas, de um lado da camera a sanidade, de outro, a loucura. Existe, portanto, entre a
performance e o espectador uma outra camada, ausente no trabalho de Acconci, que é a da

mediacdo, do contato entre realizador e objeto.

Paralela a idéia de resquicio ndo editado, o termo material bruto gera uma outra
interpretacdo, possivel a partir da cartela final do filme. Brutos também s3do os materiais
humanos que se apresentam a nossa frente, pois eles se descolam “da rede de significacao
neurdtica”’®, dentro da qual estamos todos inseridos na sociedade e também dentro da qual

este video esta sendo analisado agora.

A esquizofrenia instaura uma nova ldgica, que ndo respeita as premissas de nossas deducdes
racionais. O universo da loucura, se analisado a partir da neutralidade cientifica dos discursos

da sobriedade, nos leva a um distanciamento. O olhar licido que busca retratar um

* GARROCHO, op. Cit.
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personagem enlouquecido traca algo préximo ao que seria o exdtico da insanidade, como
acontece em Estamira (Marcos Prado, 2004), por exemplo. Nesse caso, fica claro o
estabelecimento de uma hierarquia, dentro da qual a ldgica do realizador prepondera sobre a

da personagem.

Esse ndo é o caminho seguido por Material Bruto. Valorizando gestos que rompem com a
percepgdo cotidiana, o video nos apresenta “movimentos e formas do corpo, normalmente
vistos como ‘expressoes de loucura’, que aqui ganham uma poténcia artistica que nos faz ver o

outro”.*°

Suas imagens fogem de significacdes verbais, elas sdo, como as chamaria Garrocho,
imagens-nuas, que mais valem por compor forcas e por estabelecer tragos de ritualizacdo, do
que por se enquadrarem em um entendimento racional. Nas fissuras, abre-se a experiéncia de

uma nova légica, a dos personagens, sustentada no tempo angustiantemente longo de cada

performance.

Ao descrever o documentdrio performatico, Nichols afirma que ele “suspende a representacdo
realista e coloca o aspecto referencial da mensagem em suspenso” (1994:96). Ora, essa é
justamente a maneira como Material Bruto aborda o universo da loucura. Ele é o documento
de um choque entre duas redes de significacdo diversas: a neurética, que estd por tras da
camera, e a esquizofrénica, que se expde. Neurose e esquizofrenia ocupam lugares distintos
no filme, uma ocupando uma funcdo referencial e outra, uma evocativa. Assim, é possivel que

duas légicas diferentes interajam, sem que nenhuma seja subjugada. Sobre a linha ténue que

20 MIGLIORIN, Cezar in: http://a8000.blogspot.com/2007/10/material-bruto-de-ricardo-alves-

junior.html
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separa a razao e a loucura, surge o documento de uma troca, de um contato entre esses dois

mundos e o que sobra, como material bruto, deste encontro.

Para entender o documentdrio performatico, Bruzzi propde uma separacdo didatica entre o
adjetivo performatico e o pronome performance. Filmes performaticos sdo aqueles que tratam
da realidade a partir de uma abordagem subjetiva, de forma que “ela entende os
documentérios performaticos de uma maneira similar a de Nichols em Blurred Boundaries”*'.
Os filmes em que ha performance propriamente dita’?, por sua vez, s3o aqueles em que se
questiona a representacao realista, preponderando a encenagdo e técnicas que remetem a
arte da performance. Nesse sentido, Material Bruto pode ser entendido como um
documentdrio performdtico, no qual ha performance. Ele é um caso bastante peculiar — e
justamente por isso comecamos esse caminho analisando-o. Nem todo o documentdrio

performatico contém performance, assim como nem todo o trabalho com performance é um

documentdrio performatico.

Mieke Bal afirma que performance e performatividade pertencem a campos discursivos
diferentes, localizados em origens conceptuais distintas. Performatividade vem da
lingliistica, da filosofia e das idéias construtivistas e performance, da estética e da arte
performatica.”®

Embora o documentdrio performatico, em inglés performative documentary, tenha sua origem

na performatividade, é importante fazer a diferenciacdo entre esses dois conceitos, ja que nao

21Jersley, 2005:104
22 . s . . . ~ .. 7 .
Veremos depois que alguns tedricos entendem a participagdo dos atores sociais nos documentdrios
como performances virtuais, pois sdao performances como efeito, apesar de ndo o serem de fato.
23Jersley, 2005:104
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raro documentdrios como Material Bruto proporcionam que ambas, performance e

performatividade, se encontrem e se potencializem.

Sobre a performance

N3o é facil definir o conceito de performance, uma arte que surge ja contra-defini¢des, arte de

ruptura e dessacralizacdo, antes ato que objeto, mais a¢do que resultado.

Tomando como ponto de estudo a expressdo artistica performance como uma arte de
fronteira, no seu continuo movimento de ruptura com o que pode ser denominado de
‘arte estabelecida’, a performance acaba penetrando por caminhos e situacdes antes
ndo valorizados como arte. Da mesma forma, acaba tocando nos ténues limites que
separam vida e arte.

A performance esta ontologicamente ligada a um movimento maior, a live art. A live art
é a arte ao vivo e também a arte viva. E uma forma de se ver arte em que se procura
uma aproximacao direta com a vida. (Cohen, 2002:38)

A performance passou a ser aceita como um meio de expressdo artistica em sua totalidade
durante os anos 70. “Naquele momento, a arte conceitual — que insistia em uma arte de idéias
sobre uma arte de produtos, e em uma arte que ndo poderia ser vendida nem comprada —
estava em foco e a performance foi freqlientemente uma demonstracdo ou uma execugao
dessas idéias. A performance tornou-se, entdo, a forma de arte mais tangivel desse periodo”.”*
Apesar de a legitimacdo da performance como arte ter ocorrido somente nos anos 70, desde o

inicio do século XX ela tem sido utilizada como forma de trazer a experiéncia da arte para o

cotidiano.

** Goldberg, in: Huxley, 2002:212
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“Sempre que uma determinada escola, seja o cubismo, o minimalismo ou a arte
conceitual, parecia chegar a um impasse, os artistas voltaram-se a performance como
forma de quebrar categorias e indicar novas dire¢des... A performance foi considerada
uma forma de trazer a vida diversas idéias formais e conceituais sobre as quais o fazer
artistico se baseia. Os gestos vivos foram constantemente usados como uma arma
contra as convencgodes da arte estabelecida” (Huxley, 2002:213).

Melhor do que tentarmos definir a performance, é entendermos o percurso ao longo do qual
ela foi gestada. Antes do que enquadra-la em conceitos, deixemos que as manifesta¢des falem
por si’>. Essa talvez seja a maneira mais condizente de abordar uma arte que por sua natureza

anarquica busca fugir de rétulos ou definicées.

Pois passemos aos primoérdios. Paris, 1909. Estampado na capa do Le Figaro, o manifesto
Futurista causa estranhamento. Com palavras soltas, em meio a versos brancos, Marinetti
cantava seu amor ao perigo, a velocidade, ao movimento agressivo e a insonia febril. Eis o
inicio do futurismo, sedimentado um ano depois, quando o poeta ja retornara a Italia. La ele
congrega diversos artistas, que escrevem, fazem teatro de variedades e intervencdes em geral.
A vez é fazer ode ao futuro, com seus sons onomatopéicos. Esse grupo passa a apresentar uma
série de pecas-sintese (de 30 segundos aproximadamente, que serviam para criar uma
imagem, ou um som feito com a boca, por exemplo). Eles faziam também seratas, “onde se

executavam rituais poéticos, musica e leitura de manifestos” (Cohen, 2002:41).

Goldberg descreve uma apresentacdo futurista, em que diversos artistas usavam objetos

similares a chapéus brancos na cabeca e emitiam sons que lembravam os ruidos de um trem,

25 . . . . s . .

Para tanto, seguiremos em linhas gerais a trajetéria descrita por RoseLee Goldberg em Performance:
du futurisme a nos jours, livro de 1979 que é um marco para o entendimento da performance como
arte, reconstruindo suas origens desde as primeiras vanguardas do século XX.
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enquanto Marinetti declamava um poema de palavras sonoras e inventadas, sem qualquer
sentido aparente. As intervengdes futuristas geravam grande repudio na audiéncia que nao

raro respondia de forma violenta.

O nascimento do Dadd leva a uma radicalizacdo das interven¢es. O movimento é gestado a
partir de 1916, ano de abertura do Cabaret Voltaire, em Zurique. La ocorrem apresentacdes
mais “provocativas e parecidas com os happenings que vamos conhecer a partir dos anos

60”%. Vejamos dois exemplos, citados por Guiomar Ramos:

O primeiro: com o publico assistindo, temos cinco homens vestidos de avental branco:
André Breton aparece com dois revolveres amarrados nas témporas e mastiga fosforos;
Paul Eluard aparece vestido de bailarina cldssica; alguém grita ‘chove na caveira’; Aragon
estava enjaulado; e Tzara e Sopault brincavam de esconde-esconde.

O segundo, quando as interven¢Ges ganham as ruas: dez dadaistas visitam a Igreja de
Saint-Julien-le-Pauvre, no centro de Paris, junto com umas cinqlienta pessoas que
haviam sido chamadas para uma excursdo pela cidade. André Breton e Tzara comegam a
discursar, provocando o publico. Ribemont se faz de guia e frente a cada coluna ou
estdtua |é um trecho escolhido ao acaso do Diciondrio Larousse. Quando o publico
comeca a se dispersar, recebe pacotes contendo retratos, ingressos, pedacos de
quadros, figuras obscenas e até notas de cinco francos com simbolos eréticos”’.

Esses dois movimentos iniciais de vanguarda dardo a base a estética do escandalo, que serd
continuada nas manifesta¢des surrealistas, ao longo da década de 20. “O ingrediente é o de
lancar provocagdo contra as platéias. O surrealismo ataca de forma veemente o realismo no
teatro. Inovagbes cénicas sdo testadas, como a de se representar multidées em uma sé
pessoa, apresentar-se pecas sem texto, ou personagens-cenario fantasticos”. (COHEN,

2002:42)

2 RAMOS, Guiomar, Video, super 8 e performance: momentos de criagdo, in: Estudos de Cinema Socine
VIIl, Annablume, 2007, 377.
7 RAMOS, Guiomar, op.cit: 378
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Simultaneamente ao surrealismo, a Bauhaus desenvolve experimentos cénicos e concretiza o
conhecimento sobre performance que fora acumulado até entdo, sob forma de workshops. O
advento do nazismo rompe bruscamente os estudos realizados na Bauhaus, quando a escola é
fechada, em 1933. A maioria dos professores imigra, entdo, para os Estados Unidos, mudando
o eixo de desenvolvimento da arte da performance do velho para o novo continente. Esses

professores, junto com alguns artistas americanos, fundam a Black Mountain College em 1936.

“Dois artistas exponenciais na arte da performance vdao emergir da Black Mountain
College: John Cage e Merge Cunninghan. Cage tenta fundir os conceitos orientais para a
musica ocidental, incorporando aos seus concertos siléncios, ruidos e os principios zen
da ndo-previsibilidade. Cunninghan propée uma dancga fora de compasso (ndo segue a
musica que a orquestra) e ndo-coreografante, abrindo, nessa quebra, passos
importantes para a danga contemporanea” (Cohen, 2002:43).

“O trio Cunningham, Cage e Rauscheberg [artista pldstico que fazia os cendrios de
Cunningham] ficou muito conhecido no Greenwich Village e no circulo dos expressionistas
abstratos através de Kooning, que deu aula na Black Mountain no verdo de 1948... Ela escreve
para um amigo no inicio dos anos 50 que ‘Merce Cunninghan terminou seu ballet em
homenagem a Stravinsky e todos nés vamos a Boston no préximo sabado... para ouvir ou ver
as idéias de Merce” (Hobbs, 2000:14). Aqui, “todos nds” significava Motherwell, Newmann,
Frank O’Hara e Jackson Pollock. Existia, portanto, uma nascente cena de expressionismo
abstrato localizada no Greenwich Village de Nova York, que buscava inspiracdo nos trabalhos

dos que haviam se destacado da Black Mountain, como Cage e Cunninghan.

Os expressionistas abstratos formam uma nova gerac¢do, que se inspira nos artistas da Black
Mountain College e atualiza as suas contribui¢cdes para o cendrio da Nova York dos anos 50.

Dentre o grupo, Jackson Pollock é um dos inquestiondveis destaques. A partir dele, “a atuacao
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do artista plastico comecgou a se inscrever na obra pictérica, fazendo com que os processos de

criagdo fossem registrados na superficie da tela” (Matuck in Cohen: 2002, 15).

O artista tinha uma maneira bastante particular de pintar. Estendia um grande mural sobre o
chdo e andava sobre ele, com latas de tinta, pincéis e outros objetos na mdo. Usava vidro e
areia como materiais, trabalhando sem esboc¢o, construindo imagens na medida em que iam
sendo realizadas. O ato de pintar era um ritual, um estado de improvisagao, proximo a escrita
automatica dos surrealistas. Ndo havia acaso, dizia. Entre um ato e outro, ele analisava o que

produzira, quando poderia distinguir o bom gesto do mau gesto.

A partir de Pollock, a contemplagdo da obra passa a incluir a acao que lhe deu origem. Nao é a
toa que seu método foi comparado ao de uma jam session de jazz. Ao se ouvir uma gravagao
de musica feita ao vivo, a apreciacdo é bastante distinta de outra, gravada em estudio. Da
mesma maneira, as pinturas de Pollock deixam de ser somente o resultado (ou a musica em si,

nessa analogia), mas passam a incorporar o seu processo como forma de apreciagéo.

Action painting, ou pintura de acdo é o termo utilizado para designar esse método, que
incorpora a experiéncia vivencial de se realizar a pintura e a relaciona diretamente com o
resultado. O quadro existe como sobra de uma experiéncia, de um ritual; ele é o resquicio de

uma agao.

A obra de arte deixa de ser apenas um objeto e transforma-se em uma relacdo. Gesto e tela,
processo e resultado. O fato é que o limite do quadro se rompe, o campo retangular da tela ja

ndao comporta tudo o que a obra de arte aporta. “Ndo se entra em uma tela de Pollock por um
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lugar. Ndo importa onde é todo lugar e entramos e saimos onde e quando pudermos”?, diz
Kaprow, dois anos apds a morte de Pollock, em 1958. Ao escrever o artigo “O Legado de

Jackson Pollock”, Kaprow entende o ponto até onde o artista chegara e anuncia:

Pollock, como o vejo, deixou-nos em um ponto em que devemos ficar preocupados e até
desnorteados com o espaco e os objetos de nossa vida cotidiana, sejam nossos corpos,
roupas, quartos, ou, se necessario, a vastidao da forty-second street. Nao satisfeitos com
a sugestdo através de tinta aos nossos outros sentidos, ndés devemos utilizar as
especificas substancias do olhar, do som, dos movimentos, das pessoas, dos odores, do
toque. Objetos de todo o tipo sdo materiais para a nova arte: tinta, cadeiras, comida,
luzes de neon, fumaca, dgua, meias velhas, um cachorro, filmes; um milhdo de outras
coisas serdo descobertas pela presente geragdo de artistas. Ndo somente esses artistas
nos mostrardo, como pela primeira vez, o mundo que sempre tivemos e ignoramos, mas
também eles revelardo inteiramente desconhecidos eventos e acontecimentos
[happenings], encontrados em latas de lixo, arquivos de policia, lobbies de hotéis; vistos
por tras de janelas ou pelas ruas; e sentidos em sonhos ou em horriveis acidentes. Um
odor de morangos esmagados, a carta de um amigo, ou uma revista vendendo Drano...
As pessoas vao ficar maravilhadas ou horrorizadas, os criticos vado ficar confusos ou vao
se divertir, mas estas, estou seguro, serao as alquimias dos anos 60.%°

E veja bem como uma coisa leva a outra. O préprio Kaprow, que a partir do legado de Pollock
escreve esse texto, prevendo muito do que viria a se concretizar ao longo dos anos 60, é que
vai, um ano depois, propor os 18 Happenings in 6 Parts, na Reuben Gallery de Nova York. Esse
é o primeiro happening, “encetando um novo conceito de encenagdo que vai ser propagado ao

longo da década seguinte” (Cohen, 2002:43).

No inicio do outono de 1959, uma carta formal foi enviada pela Reuben-Kaprow Associates a
diversas pessoas da area metropolitana de Nova York. “18 happenings ocorrerdo”, ela
comecava e depois listava data e hora, convidando o leitor a colaborar com o artista, o Sr.

Allan Kaprow, ao fazer esses acontecimentos. “Como uma das setenta e cinco pessoas

28 KAPROW, Allan in: http://userwww.sfsu.edu/~Irossof/The Legacy of Jackson Pollock.htm
29 KAPROW, Allan in: http://userwww.sfsu.edu/~Irossof/The Legacy of Jackson Pollock.htm
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presentes vocé ira colaborar e fazer parte desses happenings, e ird, simultaneamente,
experimenta-los”. A isso se seguia uma lista dos créditos de exibicdo e, por fim, o
esclarecimento [nada esclarecedor]: “O presente evento é criado em um meio, o qual o Sr.

Kaprow prefere manter sem titulo”.*°

Dentro da galeria, trés pequenos quartos divididos por paredes de plastico translicido. Cada
um que chegava recebia um programa e trés pequenos cartées, os quais davam informacgdes
para a sua participacdo: “a performance esta dividida em seis partes... Cada uma das partes
contém trés happenings, que ocorrerdo simultaneamente. O inicio e o final de cada um sera
sinalizado por um sino. No final da performance serdo ouvidas duas badaladas de sino... Nao
havera aplauso depois de cada parte, mas vocé pode aplaudir ao final da sexta parte, se
quiser”. As instrucdes também estipulavam quando os membros da audiéncia deveriam trocar

de lugar e passar para o préximo quarto.*

As performances consistiam em 18 happenings individuais — um por quarto, em cada
uma das 6 partes — de forma que ninguém podia ver todos os happenings. Os
happenings eram variados — em algumas partes performers vestidos com roupas de
cidade simplesmente caminhavam lentamente até um quarto e performavam uma série
de rigidos movimentos coreografados. Em outras partes, laranjas eram espremidas por
uma garota de rosto solene em 12 copos individuais e bebidos de uma sé vez. Um outro
happening consistia em um homem pintando um quadro, sem olhar para a audiéncia.
Todas as performances eram acompanhadas por musica mecanizada que incidia em
intervalos estranhos e também contavam com vérias mudancas de luz*%.

O happening encontrou o terreno proficuo para uma grande dissimulagdo nos anos 60,

confirmando a tese de Kaprow. A contracultura e o movimento hippie se identificaram com as

30 WALKER, R. in: http://www.comm.unt.edu/histofperf/BeckyWalker/Becky Descriptions.htm

3 Descricao livremente traduzida e adaptada a partir da descrigdo original de Paul Schimmel, «Leap into
the Void: Performance and the Object», in: Out of Actions: between performance and the object, 1949—
1979, MoCA Los Angeles, New York/London, 1998, pp.61f.

32 WALKER, R. in: http://www.comm.unt.edu/histofperf/BeckyWalker/Becky Descriptions.htm
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idéias da live art, o que resultou em uma “produgdo macica, que usa a experimentacao cénica
como forma de se atingir as propostas humanistas da época” (Cohen, 2002:43). As artes
plasticas viram nascer uma outra forma de manifestacdo, em que a obra de arte deixava de ser
0 quadro, ou a escultura e passava a ser o préprio corpo do artista, caracterizando a chamada

body art.

A transicdo entre o happening e a performance se da de maneira natural, a medida que as
intervencgdes foram ganhando maior complexidade e preparagao, em detrimento do improviso
e da espontaneidade. E possivel localizar o happening como um fendmeno caracteristico da

década de 60, ao passo que a performance ocorre prioritariamente a partir da década de 70.

De uma forma estrutural, happening e performance advém de uma mesma raiz: ambos
sdo movimentos de contestacdo, tanto no sentido ideolégico quanto formal; as duas
expressdes se apbéiam na live art, no acontecimento, em detrimento da representagdo-
repeticdo; existe uma tonacidade para o signo visual em detrimento da palavra etc...
Porém, apesar dessas duas expressdes serem convergentes na sua estrutura, elas
divergem numa série de caracteristicas. Evidentemente, grande parte dessa divergéncia
se deve a defasagem temporal que permeia esses dois movimentos... De 1960 para 1970
mudancas radicais acontecem em todos os niveis; o movimento que estd por tras dos
happenings é o movimento hippie externado pela contracultura. Em 70 ja ndo se fala
mais de sociedade alternativa. (Cohen, 2002:134)

Essa mudanca de postura altera consideravelmente as caracteristicas de uma manifestacdo em
relacdo a outra. No lugar dos grandes coletivos, como ocorrera, por exemplo, nos 18
happenings de Kaprow, o individualismo dos 70 leva a manifestacdes geralmente de um sé
individuo, podendo contar com colaboragdes. As performances sdo marcadas também por um
aumento da complexidade dos signos, uma maior estetizacdo das a¢des, que transpassam os
rituais dos anos 60, como preconizados pelo manifesto de Kaprow. Na performance ja nao
basta ritualizar o cotidiano: é preciso que esses gestos estejam revestidos de um carater

conceitual elaborado com maior rigor formal.
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A performance Action Pants: Genital Panic, de Valie Export, é um bom caso para exemplificar a

maior complexidade simbdlica das ac¢Ges. Na performance, de 1969, a actionist vienense

entrou em um cinema pornd em Munique com seu cabelo todo levantado, usando uma calca

de couro sem os fundilhos e segurando
uma metralhadora. Ela passou, entdo, a
assediar todos os que passavam por ela,
apontando a arma e desafiando-os para
que ficassem com uma mulher de verdade,

no lugar das imagens da tela.

Se compararmos essa agdao com, por
exemplo, Mouth, de Robert Whitman,
veremos uma diferenca considerdvel da
conceitualizacdo na criacdo das imagens.
Em Mouth, Whitman cria uma boca
gigante de plastico no Lower East Side de
Nova York. Quando os participantes

chegavam, sentavam-se em dentes

posicionados na platéia e presenciavam a ac¢do dos “performers que faziam de tudo, desde

dangas errdticas vestidos de folhas de arvore ou mergulhos na agua [havia uma piscina de
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plastico dentro da ‘boca’] até um verdadeiro piquenique, no qual dois performers comem o

que era, realmente, seu jantar"33.

Na performance de Valie Export, a imagem da mulher segurando uma metralhadora com as
calgcas sem fundilho nos remete a diversas questdes ligadas a uma nova posicao da mulher na
sociedade. Ao assediar os freqlientadores de um cinema pornd a estarem com uma mulher de
verdade, Export colocava o papel da mulher como sendo aquela que detém poder, que pode
se defender [pois munida de uma armal, questionando aqueles que colocam a mulher em uma
posicdo de objeto, como aquelas projetadas no cinema pornd — o que era uma reivindicacao

freqiiente do movimento feminista.

No caso do happening de Whiteman, prevalece a idéia cadtica de se mostrar imagens da vida
comum, feitas de forma randémica, como as pessoas nadando em uma piscina de plastico ou
comendo um piquenique. Ndo ha, no entanto, um valor simbdlico mais complexo associado a

essas imagens, como ocorreria a partir da performance.

Uma outra questdao importante da transicdo entre happening e performance é a priorizacao do
uso de materiais eletronicos, substituindo o plastico usado ao longo dos anos 60. A partir dos
anos 70, os ambientes [como a divisdo plastica de 18 happenings, ou a grande boca de Mouth]
passardo a ser prioritariamente construidos com uso de novas midias. O video tornara-se

acessivel a partir de 1965, ano em que a Sony lanca a Portapak.

Apesar de esse primeiro equipamento ser relativamente pesado, a sua imagem preto-e-
branca ser de ma qualidade (ndo poderia ser usada para a televisdo) e ndo haver, entdo,
equipamento para a edicdo, ela [a Portapak] possibilitou o primeiro acesso de um uso

33 WALKER, R. in: http://www.comm.unt.edu/histofperf/BeckyWalker/Becky Descriptions.htm
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potencialmente criativo do video como um meio artistico. Até entdo, o equipamento de
video somente existia de forma enormemente cara, utilizada como um aparelho do tipo
camera-transmissao, restrito ao uso controlado das televisdes. (Lovejoy, 2004: 94)

O encontro entre performance e video da-se de forma extremamente proficua. A tradicdo de
desmaterializago da obra de arte®, seguida ao longo do século XX e que atinge seu auge com
o estabelecimento da arte da performance, encontra no video um suporte de similar
efemeridade, em especial se considerarmos a sua primeira utilizacdo, que foi sob forma de

trabalho em circuito fechado, com retorno em tempo real.

Em sua natureza eletrénica, em relagdo ao modo de registro da imagem som, ele é
instavel, constituido de pontos (pixels) e linhas (de varredura). Ele propicia
instantaneidade entre a emissdo e a recepc¢dao da mensagem audiovisual em tempo real,
trazendo, com isso, a légica do ao vivo, do acaso, do improviso e do efémero, assim

BN

como uma multiplicidade de ag¢Bes artisticas, que se associam a telepresenca, as
performances do corpo com a camera de video e ao processamento eletronico, entre
outras manifestacdes. Desse modo, ele é reconhecido, antes de qualquer coisa, como
uma arte do tempo e do acontecimento (MELLO, 2008:44).

O video é incorporado as artes plasticas através de trabalhos de integrantes do grupo Fluxus,
destacando-se, nesse sentido, as pesquisas de Nam June Paik e Wolf Vostell. Seus trabalhos
encontram-se prioritariamente ligados a utilizagcdes da televisdo como ready made e ao uso
dos circuitos fechados de video como forma de critica a televisdo, como é o caso de Budha TV
de Nam June Paik. Na obra, um Budha assiste televisdo, onde sua imagem esta sendo
transmitida; estabelecendo uma critica a alienacdo dos meios de comunicag¢do. Paik também
executa pesquisas no sentido de criacdo de imagens deformadas a partir do video, indicando

uma das linhas principais do meio nas artes visuais, que é a da “desintegracdo das formas, na

3 Substituicdo por definitivo da arte fixa e material recorrente no século XIX por uma “arte livre da
dependéncia do objeto, considerada efémera e descontinua, que rompe com o préprio ato da
contemplagdo e com o conceito tradicional de obra como produto, sendo acrescida a idéia de obra
como processo”. (MELLO, 2008:41)
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intervencdo do sistema audiovisual eletronico, na maior articulacdo do quadro e no ato

estético” (MELLO, 2008: 73).

Essa linha teve uma série de seguidores e repercutiu no que hoje conhecemos por video-arte,
somando-se, é claro, com toda a tradicdo do cinema experimental que ja a antecedia. Existe,
no entanto, uma outra linha, que é a que fez uso do video para a “articulacao de elementos do
tempo real, em nog¢des de inacabamento, na vivéncia da experiéncia artistica como
performance e na arte como processo” (MELLO, 2008:73). Essa corrente de utilizacdo do video
é a que foi imediatamente associada a arte da performance dos anos 70, sendo inicialmente
utilizada em circuitos fechados de transmissdo ao vivo e desembocando, pouco tempo depois,

nos primérdios do que hoje chamados de videoperformance.

Houve, é claro, paralelo a essas duas forcas [da video-arte e da videoperformance], o uso
constante do video como forma de registro de performances, principalmente a partir da
metade da década de 70. Esse uso, no entanto, por mais que sirva como material de pesquisa,
diferencia-se sensivelmente da videoperformance, pois nele estd ausente o cardter dialdgico

que o artista estabelece entre seu corpo e o video.

Vejamos um caso. Em Remote Control, de 1971, Vito Acconci posicionou duas cameras em
quartos diferentes de um sétdo. Em cada um deles, havia uma caixa de madeira, onde ficavam
Acconci e Kathy Dillon. Mesmo em quartos separados, eles possuiam monitores, por onde
podiam ver e ouvir um ao outro. No andar superior, onde ficava o publico, dois televisores
foram posicionados frente a frente, como se ndao houvesse distancia entre os dois performers.
Acconci passa a dar uma série de ordens a Dillon, pedindo que ela se prenda com uma corda e

gesticulando como se estivessem face a face e como se Acconci estivesse no controle: “Estou
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passando a corda pelo seu joelho... Estou levantando as suas pernas suavemente”>. O
espectador fica em uma posicdo voyeuristica, observando as a¢les, separadas em espago, mas

coladas midiaticamente.

Eis um exemplo do didlogo que se estabelece entre corpo e video, no qual “a interatividade do
artista é produzida no enfrentamento com a prdpria camera de video” (MELLO, 2008:144).
Corpo e camera, frente a frente, em uma relacdo de contato direto. Onde acaba o corpo,

comeca o video.

No Brasil, em razo da repressdo do estado ditatorial, os pioneiros na arte da performance*®

ndo puderam ocupar as ruas e 0s espacos publicos, como ocorria na maioria dos paises. Por
essa razdo, grande parte das manifestacdes dos anos 70 foi feitas sob a forma de
videoperformance. Marca Registrada é um exemplo. Leticia Parente sentada em um banco,
pernas cruzadas e um dos pés frente a cdmera. Sem hesitar, ela pega uma agulha e linha preta
e comeca a costurar na planta do pé. A agdo é vista em tempo real, sem corte. Ponto a ponto,

forma-se a marca Made in Brasil.

Segundo a artista, a marca registrada pode “se assemelhar ao ferro de posse do animal, mas
ela também constitui a base de sua estrutura, acima da qual a pessoa sempre estara
constituida em sua historicidade: quando de pé sobre as plantas dos pés” (in MELLO,
2008:143). Made in Brasil, escrito em inglés, estampado sob forca de dor, na base da estrutura

de um ser humano, eis a imagem que Leticia Parente constréi. Muitas sdo as interpretacgoes

3 http://www.eai.org/eai/title.htm?id=783

% Existem importantes precursores da arte da performance no Brasil, como “a Tropicalia, o Teatro
Oficina, o grupo Rex, ou o Movimento Neoconcreto no Brasil, sobretudo com os trabalhos de Helio
Qiticica e Ligia Clark e em trabalhos de artistas como Cildo Meirelles e Artur Barrio” (Salis, 2007:103)
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possiveis, desde uma critica a submissdo do governo ditatorial a politica externa americana,
até um questionamento sobre a identidade artistica, ou sobre a posicdo do artista brasileiro,
descendente de um pais de tradi¢cdes coloniais, que mais uma vez transpde uma vanguarda
advinda da metrdpole. O exdtico com que os trabalhos sdo encarados nos grandes centros
legitimadores da arte faz com que todo o artista brasileiro seja a priori categorizado com essa

marca registrada.

Marca Registrada, de Leticia Parente, dialoga com outras videoperformances
extremante radicais do mesmo periodo. Nelas, o processo de comunica¢cdo do artista
com a camera torna-se a propria obra. Como exemplo, ha as videoperformances de
Sonia Andrade e Paulo Herkenhorf — realizadas também nos anos 1970. Em ambientes
intimos, sdo realizadas situagbes extremas (muitas vezes destrutiveis com o corpo) e
impossiveis de acontecer no cotidiano. Essas a¢Oes artisticas revelam a desintegracdo
identitdaria em uma sociedade marcada pelo autoritarismo e pela ditadura militar.

Dos anos 70 para ca, a performance brasileira seguiu diferentes caminhos. Passou por um
periodo de importante experimentagdo ao longo dos anos 80, quando ocorreram as 14 noites
de performance e o Festival Punk de SGo Paulo, ambos no Sesc Pompéia. Essa arte influenciou
sensivelmente o teatro, a dancga e as artes plasticas. Na videoperformance, passou da acdo em
tempo real para uma fragmentacdao e decomposicao alucinante dos corpos ao longo dos anos
80 e 90. Atualmente, voltou ao tempo vivencial, em um resgate a duracdo do processo; o

desenrolar do gesto.

Assim como a performance [que lhe dd origem], a videoperformance é uma arte de fronteira,
ndao muito afeita as definicdes. Na sua ampla gama de possibilidades, mescla-se as outras
artes, tendo uma separag¢do ndao muito clara, por exemplo, com o documentdrio performatico.
Existem, no entanto, algumas diferengas entre um e outro. A videoperformance é “fruto do

didlogo entre a linguagem do corpo e a linguagem do video, gerando uma sintese... Esses

procedimentos marcam a criagdo de um campo nas artes em que o corpo e a maquina sio ao
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mesmo tempo contexto e conteldo, interpenetrando-se na construcdo de significados”

(Mello, 2008:145). No caso do documentdrio performatico, ndo ha necessariamente uma

relagdo com o corpo, sendo possivel a construcdo de significados a partir de quaisquer

elementos que dialoguem com o tema, ou com o disparador®’.

Quando ocorre o encontro com o corpo, como no caso de Material
Bruto, esse encontro é adicionado de uma ruptura no conteldo
puramente evocativo, adicionando-se elementos referenciais,
reforcando a relagcdo com a realidade. Se compararmos, por
exemplo, Material Bruto com Desenho Corpo, de Lia Chaia,

veremos que ha uma sensivel diferenca.

Na videoperformance de 2002, Lia faz desenhos em seu corpo com
uma caneta bic vermelha, ao longo da duracdo da fita de mini-dv,
ou até que a tinta da caneta acabe. Sua intervengdo, que dura ao
todo 51 minutos, mantém-se inteiramente situada na construcdo
do signo que ela propde, ndo ha nada que nos retire da fungao
evocativa. A relacdo, além disso, é entre o corpo de Lia e a camera,
ndao ha intervencdo de terceiros. Em Material Bruto, hd um
realizador entre a cAmera e o corpo exposto. E o olhar dele que nos

revela esse mundo. H4, ademais, um tema que unifica as

Lia Cheva, Desenho Corpo, 2002

37 \yx o 2 .. . . N . P .
N3o é necessario que haja um tema. Em Sabado a Noite (lvo Lopes Araujo, 2008), por exemplo, existe

um disparador: fazer um filme durante uma noite, seguir pessoas a partir de uma rodovidria e deixar-se

levar, flanar de uma pessoa a outra, deixando que o filme vd sendo feito a medida que os contatos

sejam travados.
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performances com as quais nos deparamos. A imagem da Mulher-Cabelo, que também
desenha sobre seu corpo, cria possivelmente um signo similar ao que Lia Chaia propde. Esse
signo, no entanto, ndo se basta nas suas possiveis interpretagGes, pois passa a se concatenar a
todas as demais performances, quando recebemos a informacdo de que todos os participantes
sdo usuarios de centros de convivéncia de saude mental. Eis o referencial que dialoga com a

evocacao, criando, nesse contdgio, camadas de entendimento ligadas ao real.

Sobre a performatividade

O termo performatividade possui uma variada gama de significados. “Em um nivel, ele é uma
variacdo do termo teatralidade: algo performativo é similar — em forma, em inten¢cdo, em
efeito — a uma atuacdo teatral. Esse uso do termo é evocado por aqueles que querem
descrever uma atuacdo, sem a conotacdo de artificialidade ou superficialidade que pode

acompanhar o termo teatral” (BIAL, 2004:145).

A partir de uma série de palestras do filésofo-lingliista J. L. Austin, proferidas em 1955 em
Harvard e organizadas a partir de transcricdes em 1962 na primeira edicdo de How to Do
Things with Words, o conceito ganha um novo significado. Para Austin, existem dois tipos de
enunciados, os constativos e os performativos. Os enunciados constativos sdo “a descricao de
uma ac¢do ou um acontecimento, de um estado-de-coisas; sdo todas as afirmagbes que
constatam, verificam ou descrevem uma realidade, passiveis de serem verdadeiras ou falsas. O

s

enunciado é constativo na medida em que representa verbalmente um acontecimento,
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podendo deste modo ser verificado em seu valor de verdade, a partir da constatacdo da

ocorréncia deste fato”>,

Os enunciados performativos, por sua vez, sdo aqueles que se estabelecem em carater
contratual, a partir dos quais se faz algo. Ndo descrevem um estado-de-coisas, mas realizam

ou criam um novo estado. S3o enunciados nos quais dizer é fazer, como descreveria Austin.

Esses enunciados tém a aparéncia, ou ao menos a maquiagem gramatical, de
afirmacgdes; ao inspeciona-los mais cautelosamente, no entanto, concluiremos que eles
ndo podem ser determinados como ‘verdadeiros’ ou ‘falsos’. E justamente a
possibilidade de ser ‘verdadeiro’ ou ‘falso’ é por tradicdo a caracteristica principal de
uma afirmacdo. Um dos exemplos é o enunciado ‘Sim’ [eu aceito essa mulher como
minha esposal, proferido na cerimoénia de casamento. Aqui podemos ver que ao dizer
essas palavras nés estamos fazendo algo — ou seja, casando, antes do que descrevendo
o fato de que estamos casando. E o ato de se casar, como o ato de apostar algo, é ao
menos preferencialmente (embora ndo de forma acurada) feito através do ato de
proferir algumas palavras, mais do que performar uma diferente, interior e espiritual
acdo na qual essas palavras sdo meramente um som audivel e exterior.

Esses enunciados ndo podem ser julgados por um critério de verdade ou de falsidade, sendo
por um critério que Austin nomeia de felicidade, ou infelicidade. Um enunciado performativo
infeliz seria aquele que ndo se completa, que ndo altera o estado-de-coisas, por razdo da falta
de um de seus requisitos. Um casamento ilegitimo, feito por alguém que ndo poderia se casar
[por ja ser casado, por exemplo], resultaria em um enunciado performativo infeliz, pois a acdo

nado se completou.

O conceito de performatividade de Austin desencadeou uma série de novos estudos,
abrangendo diferentes areas. Na lingiistica, Derrida questionou a originalidade do ato

performatico que, por mais que efetue uma agdo, o faz a partir de uma citacionalidade, ja que

38 JARDIM, L. in: http://pt.shvoong.com/humanities/linguistics/793929-pragm%C3%A1ltica-actos-fala-
performativos-constativos/
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0 ato em si esta encadeado por um entendimento do seu cardter de mudanca de estado que ja
estd incorporado ao entendimento coletivo: todos sabem que ao se batizar um navio, ele
passard a ter aquele novo nome, esse enunciado performativo se dd sem a ruptura de um

entendimento vigente.

Na sociologia, Butler usa o entendimento de performatividade para explicar a constituicdo de

género:

“Butler explica que o género ndo é uma condicdo que alguém tem, mas na verdade uma
identidade constituida de maneira ténue ao longo do tempo — isso é, um papel social
que cada um performa. Ao argumentar que o género é formado a partir de atos
performativos, Butler transfere para o género as contingentes e temporais qualidades
da performance, como entendidas no teatro e na antropologia. Ao mesmo tempo, ao
teorizar sobre as possibilidades de usar esses atos como estratégia para um
transformacdo cultural das normas de género, ela resgata o entendimento filoséfico da
performatividade: os atos que constituem o género ndo sdo expressdo de uma
realidade, eles constituem essa realidade através de sua performance” (BIAL, 2004:145).

De posse desses conceitos, Salis faz uma critica ao uso da idéia de documentario performatico
feita por Nichols. O conceito, que em inglés é performative documentary, possui uma clara
referéncia a idéia de performatividade. Nichols, no entanto, em nenhum momento, nem em
Blurred Boundaries, quando cria o conceito e nem em Introdu¢éo ao Documentdrio, quando o
insere na sua tipologia da producdo documental, explica a razio do uso do termo
performativo. Essa critica, segundo Salis, da-se menos por “uma légica interna do seu método
de interpretacdo, e mais pela reducdo do conceito a apenas um dos seus aspectos parciais”
(Salis, 2007:102), ja que, segundo ele, é essencial considerar a dimensdo da performatividade

da linguagem para que se possa pensar o documentdrio performatico com rigor conceitual.

Embora ndo haja uma clara referéncia de Nichols a teoria de Austin, é possivel entender o

porqué do uso do conceito associado ao documentario performatico. Em verdade, se formos
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pensar essa producdao documental, € muito mais clara a idéia de performatividade do que a
idéia de performance®®, pois a constru¢io da experiéncia da realidade se d4 através de
elementos de linguagem. O documentario performatico — ou melhor performativo, se formos
corrigir o erro de tradugdo que complica o entendimento do termo — se constréi em primeira
pessoa, como alguém que vivencia o contato com a realidade e que, ao longo dessa vivéncia,

transforma-a, criando um novo estado, que é aquele da interagao.

Se partirmos do entendimento dos enunciados constativos, veremos que eles buscam
reproduzir a realidade, descrevé-la, sendo possivelmente analisados em sua caracteristica de
verdadeiros ou falsos. Eis o que se poderia associar as pretensées filoséficas do cinema direto,
como um tipo de documentdrio no qual o mundo histérico se veria reproduzido, seguindo a
tradicdo de sobriedade, e, portanto, constituindo filmes julgdveis como verdadeiros ou falsos,

por meio de verificacdo e elucidagao dos fatos.

Os enunciados performaticos, por sua vez, partem da idéia de que dizer é fazer e nao
descrever algo, sendo modificar um estado-de-coisas. Eis como o documentario performatico
age. Estar no mudo histdrico é modifica-lo, é interagir com ele. O dizer é um fazer, a mediagao
assumida, a construcdo pessoal da realidade. Na construgdo de um mundo subjetivo, ndo ha
verdade ou mentira, ha bom e mau filme, assim como a felicidade e a infelicidade de Austin. E,
se partirmos de um entendimento mais filoséfico, seguindo a linha de Butler, o gesto do

realizador de um documentdrio performatico ndo é o de quem expressa uma realidade, mas o

* A arte da performance requer uma agao, geralmente feita através do corpo, como vimos no histdrico
feito até aqui. Um documentdrio performatico pode ser feito sem que se veja nenhum objeto, somente
através de cartelas, por exemplo. Se tomarmos Congo, analisado por Bernardet e comentado no 12
capitulo, embora o filme possua imagens de congada, poderia ndo possui-las e nem por isso deixaria de
ser um documentario performatico.
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de quem constréi uma, pois a realidade existe a partir da mediagdo, na interacdo que se

estabelece no contato do realizador e de seu objeto.

Sim, talvez Bill Nichols ndo tenha elucidado com clareza a razdo do uso do conceito de
performatividade, como nos diz Salis, mas essas relagdes ja se encontram na prépria definicao
do conceito, de forma latente. Categorizar a recente producdo documental como pertencente
a esfera dos documentdrios performaticos é uma maneira de designar esforgos no caminho de
se teorizar uma relagdo mais dindmica e menos dicotdmica entre as representacdes do
documentdrio e a realidade, abrindo o caminho para as manifestacGes explicitas da

subjetividade do realizador na experiéncia da realidade.

Sobre a performance no documentario

O conceito de documentdrio performatico foi criado por Nichols em 1994, em Blurred
Boundaries. Essas fronteiras embacadas, que seriam a traducao literal do titulo, dizem respeito
aquelas que tradicionalmente dividiram os géneros cinematograficos, que vinham perdendo

mais e mais a definicdo, tornando-se mais maleaveis.

Em 1991, no entanto, Nichols ja introduzira o conceito de performance, em Representing
Reality, como uma forma de manifestacdo da subjetividade no documentdrio. Para ele, os
atores sociais sdo aqueles que “representam o que acreditam ser para os demais e isso pode
ser entendido como performance” (Nichols, 1991: 42). A escolha de quem viria a ser o
personagem de um documentdrio seria, portanto, também uma maneira de se expressar a
subjetividade, pois ao escolher um ator social em detrimento de outro, o realizador opera uma

42



eleicdo baseada em critérios de carisma, ou da possibilidade de uma pessoa transmitir com
maior facilidade o contelddo buscado. “Nos filmes documentarios, os personagens centrais sao
freqiientemente individuos que possuem algum tipo particular de dimensdo interior, que
apresentam alguma complexidade como persona, sem sugerir que essa persona é
completamente distinta daquela que eles normalmente apresentam. Nanook, o personagem

central do documentario de Flaherty, é um exemplo primo” (Nichols, 1991:121).

“Essa tendéncia de buscar atores sociais com uma capacidade expressiva tornou-se uma
das principais avenidas de entrada da subjetividade no documentario. (...) O natural
paradoxo dessa tendéncia é o desejo pela performance que ndo seja uma performance,
de forma que a auto-apresentagdo se aproxime da maneira como a pessoa
naturalmente se auto-apresenta. Uma das principais marcas de uma grande atuacdo é a
habilidade de representar um grande numero de personagens; uma das expectativas
convencionais sobre atores sociais é que o seu personagem permaneca estavel, com
continuidade e coeréncia. No documentdrio, tem-se o desejo da performance
desprovida de treinamento, ensaios ou dire¢do, que normalmente a acompanhariam.
Esse desejo atravessa praticamente todas as formas de documentdrio, em todos os seus
modos”. (Nichols, 1991: 122)

Como maneira de resumir esse paradoxo, Bill Nichols fala de performance virtual, entendendo
o termo virtual como algo que é em esséncia, ou em efeito, mas ndo é em forma, ou na
pratica. “Performance virtual é o poder e o efeito da verdadeira performance, sem que deveras
seja uma” (Nichols, 1991:122). Essa virtualidade seria a caracteristica da performance dos
atores sociais em qualquer dos modos do documentdrio, o que ndo é diferente no caso do

documentario performdtico. Se tomarmos o exemplo de Trecho, de Helvécio Marins Junior e

maneira como entende as suas
andancgas, a partir de uma entrevista
em que o entrevistador ndo lhe
pergunta nada] executa uma
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performance virtual. Existe uma performance, ndo somente na entrevista [que somente
escutamos em off], mas também na maneira como o ator social compactua em realizar as suas
acOes para a camera, em se deixar seguir, nessa trilha que ele percorre geralmente sozinho.
Essa performance cria “um campo de referéncia préximo ao do filme de ficgdo” (Nichols, 1991:
42), ja que estamos vendo uma encenacdo do cotidiano, feita com a consciéncia da camera, e,
portanto, resultado de um processo de mediacdo em que esse ator social decide entrar no
jogo proposto pelo realizador, atuando para a camera o que deseja mostrar de sua vida. A
diferenca aqui, se quiséssemos comparar Trecho a Nanook, de Flaherty, por exemplo, é que
essa performance se da em um filme no qual a experiéncia dos realizadores em relacdo a esse
contato esta evidenciada. Mesmo que possamos encontrar uma transparéncia na montagem
de ambos trabalhos, os enquadramentos de Trecho sdo bastante mais pessoais do que os de
Nanook, que acaba sendo uma espécie de classico narrativo feito com atores sociais. No caso
de Trecho, tem-se o documento de um encontro. A histdria exposta é a do andarilho, mas a

maneira como essa histdria é exposta é dos realizadores, conteddo material e formal se

tencionam, revelando ambos lados da camera.

A idéia de documento de um encontro se concretiza no final de Trecho. Em determinado
momento da entrevista, o andarilho, intrigado, propde: “Vocé ndo vai me perguntar nada?” e
eis que qualquer possivel neutralidade se esvai por definitivo. A idéia de referencial de ficgao,
sustentada pela performance virtual, perde o papel central no filme, a medida que é
substituida pelo entendimento da mediagdo, no qual o referencial passa a ser o encontro, a
realidade dessa interacdo, o processo de fazer o filme, a troca possivel e o jogo que sempre se

estabelece, dentro do qual a encenagdo é somente mais uma das tensdes.
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E estranho que, ao estabelecer o conceito de performance virtual, Nichols ndo tenha citado
Goffman, pois o seu entendimento de atores sociais parece fruto direto da teoria socioldgica
apresentada em Presentation of self in Everyday Life. De acordo com Goffman, a comunicagao
e a interacdo social funcionam a partir de um jogo de atuac¢des, em que cada um reproduz
cenas com as quais entra em contato desde a infancia. Cada cena, atuada uma e outra vez, vai
fazendo com que cada um desenvolva seu préprio repertério, o qual vai sendo testado no
palco da vida. Para Goffman, mascara e performance sdo termos que descrevem nossa
projecdo de uma impressao de nés mesmos aos outros, nos limites da dramaturgia social, ao
selecionarmos as cenas certas para cada ocasido. Assim sendo, a realidade é performada numa
troca de comunicagdo, na qual cada individuo depende do outro como publico e performer
respectivamente, de forma a legitimar a impressdao de validade que desejamos que a nossa

aparéncia projete.

A sinceridade, por exemplo, é basicamente a habilidade de se apresentar sinceramente
e de uma maneira sincera; dessa maneira o performer tem de estar sinceramente
convencido de sua propria sinceridade, mesmo sendo insincero. De acordo com
Goffman, a realidade é sempre uma impressdo da realidade; a realidade ¢é a
performance no real. O que é real é o que é convincentemente atuado como real. E a
performance individual da realidade é um fazer no real, mais do que uma representacdo
do real. O nosso ser individuos sociais € uma projecdao de uma série de nimeros, de
cenas, que nds criamos e reproduzimos como forma de nos apresentar aos outros como
seres auténticos. (Jerslev, 2005:88)

Essa idéia foi bem sintetizada por Mariana Baltar. “Acredito que, ao cabo, o estatuto e o
dilema do personagem do documentdrio — sujeito socialmente localizado, em interacdo com
outro sujeito socialmente localizado (atravessados pelas rela¢cdes de poder que isto implica) —
estd no constitutivo processo de formulacdo e negociacdo de uma narrativa de si que fica

expressa por intermédio de uma performance que lhe é solicitada pela experiéncia do
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encontro proporcionada pelo documentdrio; esteja tal encontro explicito ou ndo no interior do

discurso filmico”*.

Deste fragmento, é importante ressaltar o seu final. A questdo da performance no
documentadrio esta presente tanto em obras em que o encontro [ou a interagdo personagem-
realizador] estd presente, quanto naqueles em que essa relagdo passa ao largo. Essa questao,
embora importante para o documentario performatico, pois extremamente presente em sua
producdo, ndo é uma de suas caracteristicas. E possivel citar exemplos de documentarios
performaticos em que a performance de atores sociais é virtual (como o caso de Trecho), assim
como é possivel citar casos em que a performance constitui-se plenamente (como o caso de
Material Bruto) e é possivel também pensarmos na possibilidade de um documentario
performatico em que ndo ocorra performance — como no caso de um documentdrio feito
somente com imagens de paisagem. Neste ultimo caso, a presenca e o ponto de vista do
documentarista ja sdo suficientes para se estabelecer o documentdrio performatico que, como

bem nos lembra Salis, estd no campo da performatividade e ndo da performance.

Ha ainda uma série de caracteristicas do documentdrio performatico, que analisaremos no
capitulo que se anuncia. Por enquanto, eis um exemplo utilizado por Cao Guimardes. Um
homem e um rio. Vocé, para documenta-los, possui trés caminhos. Vocé pode colocar a
camera sobre um tripé e documentar tudo o que ocorre no rio, todas as vezes que o homem
nada, as mudangas climdticas do rio ao longo das esta¢des, os passantes, pequeninhos, que

andam pela lado de |1a da margem.

40 BALTAR, M. A performance da cena negociada in: Revista do NP de Comunica¢do Audiovisual da
Intercom, Sdo Paulo, v.1, n.2, p.163-178 ago/dez 2008.
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Vocé também pode conversar com o homem, aproximar-se dele. Vocé pedir que ele entre no
rio, uma, duas, trés vezes. Tantas quantas forem necessarias para que o take fique bom. De
longe, sentado, vocé pode compor o espa¢co como quiser, fazer planos e contra-planos, pode

até gravar uma entrevista, com o rio ao fundo e os barquinhos que passam.

Ou vocé pode entrar no rio, mergulhar profundamente e vivenciar a experiéncia de estar ali,
lado a lado com esse homem. Pode conversar com ele, e dizer-lhe coisas, além de somente

escuta-lo.

Se vocé optar por isso, certamente nao poderd fazer um filme com o mesmo olhar que faria se
estivesse observando de longe, desde debaixo da sombra da arvore. Eis a linha que se perde,
quando vocé resolve mergulhar: vocé ja ndo sabe como era o rio, antes de vocé entrar nele.
Mediacdo e realidade se misturam, a medida que o mundo passa a ser visto a partir da sua
experiéncia de mundo. Quando vocé se molha na realidade, vocé troca vivéncias com ela, vocé

e o mundo histdrico interagem.

Eis o caminho do documentdrio performatico: o de se encontrar com o outro. O de propor a
fabulacdo, sem deixar de se fabular-se também. E quando a via é de mdo dupla, o real passa a
ser o resultado da vivéncia deste real e ver o outro ja ndo é somente vé-lo, sendo ver-se
vendo-o. E ndo se trata apenas da reflexdo da experiéncia, mas da transposicao dessa vivéncia.

Abrem-se os poros e as sensagdes extravasam.

47



Documentario performatico

A idéia de documentdrio performdtico aparece pela primeira vez em 1994, em Blurred
Boundaries, de Bill Nichols. O autor ja estabelecera uma classificacdo de tipos de
documentario, e o modo performativo é adicionado a antiga tipologia, como uma nova forma
de expressdao, que questiona a tradicdo de sobriedade. O documentario performdtico, para
Nichols, é mais evocativo do que referencial, constréi um mundo visto em primeira pessoa, no
qual o conhecimento é descrito como algo concreto e material, baseado nas especificidades da
experiéncia pessoal. Alguns anos mais tarde, o autor volta a analisar esse modo em sua
Introdugdo ao Documentdrio, cuja primeira edicdo data de 2001. Nessa nova abordagem, ele
define o documentdrio performatico como um modo que “sublima a complexidade de nosso
conhecimento do mundo ao enfatizar suas dimensdes subjetivas e afetivas, enfatizando a
complexidade emocional da experiéncia da perspectiva do préprio cineasta.” (Nichols, 2007:

169).

Em 2000, Stella Bruzzi escreve New documentary: a critical introduction. No livro, ela volta a
tracar as caracteristicas gerais dos documentarios performdticos estabelecidas por Nichols e
faz uma critica ao fato de achar confuso o entendimento criado em Blurred Boundaries. Para
ela, as caracteristicas estabelecidas por Nichols ndo sdo suficientes para definir o que chama
de novo documentdrio. O estudo do documentdrio performdtico teria como pressuposto uma
cautelosa analise das idéias de Austin e Butler sobre enunciados performativos, que sao
aqueles que realizam uma agdo, ao mesmo tempo em que sdo ditos. Esses novos
documentdrios agiriam de maneira similar aos enunciados de Austin, pois surgiriam a medida
em que sdo performados, ou seja, simultaneamente ao processo do fazer documental se daria
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um contato, uma inter-influéncia e justamente o produto dessa interacdo seria a matéria
retratada pelo documentadrio. Esses filmes sdo documentos de trocas, nos quais a construgao e
a artificialidade deixam de ser escondidas, para ocupar um lugar de destaque. No lugar de

buscar a objetividade, assume-se por completo a experiéncia.

Para Bruzzi, todo o documentario é performatico. Mascarar os meios de producdo é uma visao
utdpica, inocente. A mascara n3o isenta a mediacdo, apenas a esconde. E tipico do fazer
documental o contato e a realidade sempre foi representada a partir dele. Existiria, portanto,
apenas uma diferenca entre os documentdrios classificados como performdaticos e os demais:

o fato de o realizador assumir honestamente a sua presenca.

O uso de taticas de performance pode ser visto como meio de sugerir que talvez os
documentarios deveriam admitir o fracasso de seu objetivo utdpico e eleger, no lugar, a
apresentacdo de uma honestidade que ndo objetiva mascarar a sua instabilidade
inerente, mas assumir que a performance serd sempre o cora¢ao dos filmes de nao-
ficcdo. Documentarios, como os performativos de Austin, performam as ag¢des que
enunciam. (Bruzzi, 2000: 115)

O risco da andlise de Bruzzi, que entende a performatividade como, em ultima instancia, uma
caracteristica de todos os filmes de nao-ficcdo, é a de se abrir mdo da idéia de documentario
performatico como forma de aproximacgao, de reflexdao e problematizacdo sobre questdes que
tém surgido na recente producdo documental. Essa é a opinido de Jerslev, que afirma que a
tendéncia de generalizacdo de Bruzzi ndo é interessante quando se pensa o conceito de
documentario performdtico mais como uma forma de estudo, do que como um entendimento
concreto. E verdade que diversos documentarios anteriores aos filmes feitos a partir da
segunda metade dos anos 90 possuiam elementos performativos, mas foi a partir dessa nova
leva que a subjetividade e a experiéncia passaram a condicionar todo o ponto-de-vista do

documentdrio, de forma a ndo se saber mais o limite entre o encenado e o registrado, o
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imaginario e a realidade. E a partir desse momento, em que a artificialidade é assumida como
estandarte para um novo modo de pensar documental, que passamos a falar em

documentadrios performaticos.

Ao contrario de Austin, que estd tentando definir um tipo especifico de enunciado
através da diferenciacdo com relagdo a outros, me parece que Bruzzi ndo diz
absolutamente nada sobre os filmes documentarios em particular. Em breve, se poderia
falar de reportagens ou de um episédio de sitcom como performativo. Usando o
entendimento de performance no seu sentido ontoldgico ela significa basicamente o
mesmo que mediacdo, performar o ato de representar a realidade em qualquer meio,
como forma de comunicar isso para uma audiéncia. (Jerslev, 2005:106)

Concordo em parte com lJerslev. Acredito que o conceito de documentario performatico é
valido no sentido de gerar reflexdo sobre rumos do fazer documental. E, de fato, uma maneira
de aproximacdo, uma estratégia de organizacdo de um conjunto extremamente variado de
filmes, para que seja possivel refletir sobre os caminhos do documentdrio. Discordo, no
entanto, da postura classificatdria que Jerslev assume. Ndo acho que esse conceito sirva para
que se possa analisar um documentario e classificd-lo dentro ou fora do que seria um
documentario performatico. Ora, se defendemos que estamos diante de enunciados que nao
podem ser julgados como verdadeiros ou falsos, enunciados que transitam livremente entre
géneros, que estdo nas fronteiras embacadas de um novo fazer cinematografico, ndo seria

incompativel tentar enquadra-los, taxativamente?

Existem inumeras formas de perceber uma linguagem e suas nuances, assim como ha muitas
maneiras de investiga-las. Lembro bem de ter vibrado na platéia de um debate em que José
Luiz Guerin dizia ndo conseguir diferenciar uma ficcdo de um documentdrio, mas somente um
filme bom de um filme ruim. E agora passei alguns minutos com essa idéia ecoando na cabeca,

o que me faz pensar que a producdo recente de documentarios ndo deveria ser condicionada a
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um esfor¢o de categoriza¢cdo. Quando os limites se embacam, as tipologias passam a parecer

ultrapassadas e limitadoras.

Pois ndo vamos pensar o documentario performdtico como uma fronteira, isso seria um
contra-senso. Definir esse conceito é uma aproximacdo, e para tanto acho pertinente
estabelecer algumas caracteristicas especificas, tracadas a partir de escolhas comuns,
recorrentes nesses novos documentdrios. Esse esforco vem menos como estratégia de
enquadramento e mais como uma forma de refletir sobre rumos, descobertas e possibilidades
cinematograficas. Ndo cabe aplicar métrica a versos livres. Da mesma forma, essas
caracteristicas sdo tentativas de abordagem, possibilidades de reflexdo, e ndo linhas

demarcatorias.

Pessoas particulares, eventos discretos, encontros

Os discursos de sobriedade tradicionalmente associados ao documentario trouxeram a idéia
de que os filmes de ndo-ficcdo deveriam tratar de grandes temas. A fome, a guerra, o
holocausto. Os personagens eram exemplos, comprovac¢Ges da linha de raciocinio légico que

se estabelecia, da tese que se comprovava.

O documentario performdtico substitui o exemplo pelo particular, o tema pelo evento
discreto, a tese pelo encontro. Uma brincadeira de duas criangas sob um resto de chuva, como
em Da Janela do meu Quarto, de Cao Guimardes, por exemplo. E nada além do que isso.
Apenas o som da chuva e a briga dos meninos, em uma textura de super 8, que da aquelas

imagens uma forga nostalgica, como se pertencessem a um outro tempo.
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N3do ha interacdo entre Cao e os meninos. O registro é feito desde o quarto, com distancia
voyeuristica. Mas a experiéncia da realidade contamina o resultado final, aquilo que essa
imagem gera no realizador, em seu imagindrio, é transposta para o filme, que transpassa a

observacdo da acdo, para tornar-se sensacao.

N3do é um mero registro que da forma ao filme. Ele é transformado na edicdo, na qual a chuva
passa a ser musica na trilha d’O Grivo, na qual a briga se transforma em danca, quando o slow
motion revela movimentos que, na sua liberdade aleatdria, transformam-se em coreografias

complexas. Surge um novo mundo, visto em primeira pessoa, como ja sugere o titulo.

Os personagens de grande parte dos documentdrios performaticos sdo pessoas comuns, gente
que vocé provavelmente nunca ouviria falar, ndo fosse o filme. Existe, no entanto, um tom de
peculiaridade nesses personagens. O andarilho de Trecho ou os performers de Material Bruto
tém algo em comum: sdo pessoas particulares, que geram uma espécie de estranhamento,
corpos que beiram o extra-cotidiano, mas com quem vocé poderia cruzar ali, na esquina de

Ccasa.

Esse estranhamento também permeia os eventos, que revelam mundos inesperados,
enriquecidos por uma dupla poténcia: o cotidiano e o peculiar. Ambos se relacionam, pois o
peculiar estd no cotidiano, mas ndo perceberiamos seu estranhamento, ndo fosse o recorte do
realizador. Pululam eventos discretos: um processo de selecdo de uma companhia de danga
(Arquitetura do Corpo, Marcos Pimentel, 2008), o pai que brinca com o filho em casa
(Imprescindiveis, Carlosmagno Rodrigues, 2006) ou uma briga amorosa entre duas criangas (Da

Janela do Meu Quarto, Cao Guimardes, 2004), potentes pelo paradoxo de serem

52



acontecimentos rotineiros, mas construidos como mundos a parte, realidades

simultaneamente tangiveis e improvaveis.

Os encontros passam a ser o tema desses novos documentarios. “A suspensdo da
representacdo como é comumente praticada leva a uma inevitavel alteragdo no imperativo
realista de que as coisas devem ser adiciondveis, somando-se umas as outras para que levem a
uma conclusdo, para que seja possivel chegar a um determinado ponto, na abordagem do que
seria o ‘coracao’ de um tema” (Nichols, 2004:97). Em substituicdo, o encontro ganha uma aura

de imanéncia, que passa a valer por si, superando a obrigacdo dissertativa do documentario.

Assim, esses filmes ndo propdem um objeto de estudo para além de si mesmos. Em Da Janela
do Meu Quarto ndao hd como tragarmos qualquer légica de conclusdo documentadria. O esforco
de estabelecer um tema serviria mais para limitar as possibilidades de interpretacdo, do que
para aprofundar o entendimento. O filme parece nos dizer: eis o que eu vi e como eu vi, mas
deixo as justificativas para aquele que, assim como eu, vé também. O tema da lugar as
dimensdes afetivas que se formam entre o espectador e o filme. “Ele propde uma forma de ser
no mundo, um outro mundo, trazido a tona pelo ato mesmo de compreensdo.... O
documentario performatico rompe a prisdo do realismo, de forma que possamos viajar por um

novo mundo, de nossa prépria criagcdao” (Nichols, 2004:102).

Tensao entre o evocativo e o referencial

s

Quando se concebe um documentdrio, ele é um todo controlado, organizavel segundo a
fabulacdo do realizador. A liberdade da folha em branco. No projeto, tudo segue a previsdo e é

possivel desenvolver tabelas, prever custos, antecipar minimos detalhes.
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O lugar deificado cai por terra a partir do contato. A realidade surpreende, interage. A
fabulacdo do realizador passa a dialogar com a fabulagdo dos atores sociais. Abrem-se os poros

para o cadtico, o acidental, o imprevisivel.

A montagem é o momento em que o realizador volta a ter o controle. A criagdo, no entanto, ja
ndo é tdo livre. A experiéncia contamina a reinven¢dao do mundo. O tempo e o ritmo sdo
esculpidos a partir da vivéncia do real, respeitando-se a estética “como possibilidade de
existéncia, prdaticas do sujeito, portanto uma questdo de como intervir no mundo, uma

questdo ética” (Lopes, 2004:313).

A montagem dos documentarios performaticos ndo é um todo reduzivel a caracteristicas
compartilhadas. Entre o minimalismo de Cao Guimardes e as intervencgdes visuais freqlientes
de Carlosmagno, entre os raccords de Marcos Pimentel e os cortes minimos de Ricardo Alves

Junior ha, no entanto, duas escolhas formais recorrentes.

O som é um misto indiscernivel entre o direto e o assincrénico. No documentario classico, o
som direto poderia vir sozinho, ou ser misturado ora com a trilha, ora com a narragdo e ora
com os dois. Em qualquer dos casos, cada um ocupava a fungdo clara de som diegético e ndo-
diegético. Nos recentes documentarios mineiros essa separagao perde a linha demarcatdria. Ja
nao é possivel saber o que é construido e o que nao é. A trilha persiste em alguns trabalhos,
mas ha prioritariamente o uso de ruidos como forma de compor a musica do ambiente. Esses
ruidos sdo encadeados com ruidos advindos do som direto, de forma que ndo é possivel
discernir os limites entre um e outro. Grande parte do ritmo dos documentdrios performaticos
é construido a partir de uma musicalidade do cotidiano. O uso controlado dos ruidos como

trilha possibilita essa construcdo, de onde surgem elementos como o som do relégio que ecoa
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em Material Bruto, ou a chuva que dialoga com o movimento dos corpos em Da Janela, ou
mesmo a musica que une as seqliéncias de Arquitetura do Corpo. Essa juncdo cria uma relacao
diferente daquela que se estabelece com video-clipes, ou com filmes musicais, nos quais a
idéia da ndo-diegese é clara. Aqui a relagdo é outra. A ndo-determinacdo dos limites corrobora
na construcdao de um lirismo do real, no qual a referéncia direta ndo é abandonada, mas
retrabalhada, de forma a se construir uma musicalidade a partir das sugestdes sonoras do

advindas do mundo histérico™.

A imagem é constituida por planos com duragdo temporal alargada, mais do que o necessario
para que a informacdo seja assimilada. O aumento da duragdo temporal, presente em todos os
filmes tomados como disparadores para essa reflexdo, permite a contemplacdo das imagens.
Quando vocé observa um reldgio por 5 segundos ele é apenas um reldgio e a informacdo que
ele passa. Ele serve, no cinema, para informar o horario do dia, o momento em que a agao
ocorre. Quando vocé observa um relégio por 1 minuto, vocé comega a se dar conta dos
detalhes do reldgio, do leve brilho que ele tem, da cadéncia do ponteiro, do desenho dos
numeros. De repente, vocé comega a ver uma forma, um objeto livre do sentido do cinema
classico. E possivel até que no préximo plano vocé nem lembre mais que horas o relégio
marcava, pois ao vé-lo durante 1 minuto vocé experimenta algo préoximo a contemplagao feita

pelas criangas, na qual prevalece a assimilacdo das caracteristicas qualitativas dos objetos.

*L A cena final de Material Bruto (Homem-musica) é bastante sugestiva para uma reflexdo nesse sentido.
Ele estabelece uma quebra por completo com a possibilidade diegética, remontando a relagdo sonora
do video-clipe. Se compararmos esse momento com o restante do documentario, podemos perceber o
quado distinto é o resultado de uma construgdo em relagdo a outra, na qual o som diegético mistura-se
insdistintamente com o ndo-diegético.

55



“Quando nos detemos, por exemplo, na contemplacdo das oscilantes formas das
nuvens, de repente nos flagramos comparando aquelas formas com imagens de animais,
objetos, monstros, seres humanos ou deuses imagindrios. Ora, aquelas formas, de fato,
nado representam essas imagens. Podem, quando muito, sugeri-las.” (Santaella, 2003:14)

De fato, Nichols aponta como uma das caracteristicas dos documentdrios performaticos o fato
de serem altamente sugestivos, e complementa a idéia dizendo que eles sdo mais “iconicos do
que indiciais, se preocupando menos com o indice de autenticacdo do que esta sendo visto, ou

ouvido” (Nichols, 1994:102).

Esses documentdrios sdo constru¢des que ganham poténcia no choque. icone e indice,
fabulacdo e realidade, evocacdo e referéncia. Nao ocorre auséncia de um e presenca total do
outro. Ha tensdo dos dois, inter-relacdo. O som nao-diegético se constrdi a partir das pistas do
diegético, a possibilidade de contemplagdo, a partir dos elementos do real. O evocativo e o
referente se acirram, sdo duas faces de uma mesma moeda e estdo, ambos, dos dois lados da
camera. Nesse acirramento, nessa tensdao, formam-se as capas de complexidade, os diferentes

niveis de interpretacdo que se fazem possiveis a partir desses filmes.

O tempo presente

Pensar o tempo presente no cinema faz lembrar Barthes, a Cdmera Clara e a diferenca entre
cinema e fotografia, resgatada por Bellour em Entre-imagens. O cinema traz a idéia de
presente, pela cadéncia de suas imagens, movimento continuo no qual a acdo se desenrola,
revelacdo constante. Todos nds sabemos que ndo é possivel racionalizar o tempo presente,
pois quando paramos para pensar, ele ja deixou de ser presente, ja foi substituido por uma
nova realidade. Da mesma maneira, o cinema possui essa alteracdo constante, razdo que

motiva Bellour a uma reflexao sobre o que gera a imagem fixa quando colocada no dispositivo
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cinematografico, imagem essa que nos possibilita uma analise controldvel, ndo-frenética e,
nesse sentido, similar a maneira como lidamos com as nossas lembrancas, com o nosso

passado.

O documentdrio performatico é um tipo de filme feito em tempo presente. A imanéncia, a
valorizacdo do instante, da experiéncia da realidade, leva a uma interacdo caética, acidental,
uma troca que foge do controle dos storyboards. Isso ndo diz respeito a recep¢do, que pode,
inclusive, assumir o caminho totalmente oposto, levando a experiéncias nostalgicas.
Independente da interpretagdo, a caracteristica da tensdo, do realizar em tempo presente, faz
com que esses filmes revelem-se a medida que estdo sendo feitos, como é o caso de
Imprescindiveis, de Carlosmagno Rodrigues. Esse revelar-se, esse surpreender-se, fica
retratado no filme, de forma que ele adquire um descontrole préprio do inesperado. “Fala:
meu nome é Comandante Marcos”, diz Carlosmagno, e Bruno, seu filho, responde: “Meu

nome é Jaspion!”.

“Meu nome é Luis Carlos Prestes!”, “Meu nome é Marighella!”, “Meu nome é Lamarcal”,
muitas sdo as tentativas de Carlosmagno. A todas, Bruno responde: “Meu nome ¢é Jaspion!
Jaspion e Batman e Robin!”. O instante, o imprevisto, o filme é a troca, que se da ali, no

momento, naquele tempo presente.

O “documentdrio nasce na medida em que é performado, apesar de suas bases factuais (ou
documentais) poderem ser planejadas a partir de uma prévia gravagdo ou representacao, o
filme em si é necessariamente performativo,
pois ele ganha sentido na interacdao” (lerslev,

2005: 99). Como documento de um encontro, os




documentadrios performaticos desenrolam-se processualmente por natureza. O seu objeto nao
pode ser definido como algo estanque, justamente porque ele se revela a medida que o
contato vai se dando, razdo pela qual ele é feito em tempo presente. O momento, a

imanéncia, a revelacdo que se da no desenrolar do contato.

Lacunas, brechas, faltas

Proponho uma breve pausa para pensar em Arquitetura do Corpo. Ao contrario de todos os
outros filmes analisados, aqui é possivel delimitar claramente o tema: a dancga, ou, mais
especificamente, o treinamento, essa construgdo corporal que se faz necessaria para que

alguém se torne um bailarino.

Se compararmos o titulo Arquitetura do Corpo com todos os demais titulos de filmes
analisados, veremos que ele é o mais objetivo. Pense bem, tanto em Da Janela do Meu Quarto,
quanto em Imprescindiveis, a presenca do realizador ja se revela desde o préprio titulo. No
filme de Cao, sua presenca esta explicitada no uso da primeira pessoa do singular, colocando
aquela realidade como um ponto-de-vista, algo que foi visto por ele, desde a janela de seu
quarto. Em Imprescindiveis o titulo remete a uma relagdo. Um é imprescindivel para o outro e
vice-versa, diretor e ator social, pai e filho. J& Trecho e Material Bruto criam relagdes mais
simbdlicas entre o filme e o titulo, mas ainda assim é possivel encontrar a idéia da presencga do
realizador. Trecho faz referéncia a um fragmento de um caminho, uma ida, de um ponto a
outro. Ora, pensar em trecho com relacdo a um andarilho, alguém cuja vida é composta de
muitos trechos, talvez seja redutor. Por que reduzir suas travessias ao singular, ou invés de
trechos, por que trecho? Serd que nao é justamente porque o contato realizador-ator social

deu-se em apenas um desses trechos?
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Por fim, Material Bruto. Ja falei um pouco desse titulo no capitulo passado. Acredito que a
presenca do realizador se revela em um dos entendimentos da idéia de material bruto, que é
aquele no qual o resultado parece uma unido, uma colagem de cenas, o material bruto de uma
captura de performances, levando-nos a reflexdo sobre a maneira, os limites, as inter-

influéncias dessa captura.

J& em Arquitetura do Corpo a relagdo parece ser outra. Ndo sé o titulo* é mais objetivo,
remetendo a idéia de construgdo corporal dos bailarinos, como também o tema, a primeira
vista, parece mais tangivel, mais préximo ao documentario cldssico. E muito mais facil definir
um tema como a dang¢a no filme de Marcos Pimentel, do que tentar fazé-lo com qualquer dos

outros filmes até agora analisados.

Ao assistir o filme, no entanto, vocé se depara com uma abordagem bastante peculiar da
danga. As palavras sdo
substituidas por presengas. Os
personagens sdo apresentados % -
por seus gestos. Pimentel cria a

partir de relagdes metonimicas.

—
—

Uma ac¢do, um olhar, um sorriso ,
7

4

constrangido. Nossos subsidios y

2
para conhecer essas pessoas sao Arquiteturs do Corpo, Marcos Pimentel, 2008

minimos, em uma relagdo em que parte (gesto) serve para definir o todo (personagem).

" 0 titulo é extremamente importante para o documentdrio performadtico. Basta pensarmos em
Acidente, Notas Flanantes, ou Sabado a Noite para vermos o quanto o dispositivo e a presenga do
realizador ja sdo revelados desde o titulo.
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Um exemplo é a professora de balé. Se vocé assistiu ao filme, deve lembrar dela. Ndo é preciso
dar-lhe a voz, entrevista-la. O cotidiano dessa mulher, suas a¢des, a maneira como da aula, sdo
o suficiente para que criemos uma identidade virtual para ela. Uma presenga, como a idéia de
presenca de teatro, um ndo sei qué ocorre, como diria Farcy (2001), e a imagem desse corpo é
suficiente para que vocé tenha a impressdo de compreender ao menos parte de sua ldgica,

como se fosse possivel expor corporalmente sua cosmovisao.

Isso é uma conseqliéncia das lacunas do filme. Certamente, se o realizador tivesse feito a
opcdo de entrevistar os personagens, teriamos menos brechas para completa-lo e a relagdo
metonimica seria minimizada — pois se operaria a partir da palavra. Os documentarios
performaticos tém essa caracteristica. S3o geralmente lacunares, ndo expondo imperativos

retoéricos.

A psicanalise fala de falta, da maneira como nos apropriamos de determinada experiéncia para
preenché-la de acordo com a textura fragmentada de nossa identidade. Assim é a construcao
de Arquitetura do Corpo, o minimo que abre espagco para as lacunas, possibilitando a

interpretacdo subjetiva da realidade.

Isso evoca, paralelamente, no¢Ges da semidtica de Charles Sanders Pierce, que dava
prioridade a qualidade experimental da relacdo dos individuos com os signos. O que
Pierce chama da “légica interpretante” pode corresponder a tendéncia do documentdrio
performatico de nos colocar em uma relagdo com um mundo ja conhecido e visto de
maneira diferente, pessoal. Propor uma diferente experiéncia de um signo, pode ser
desfamiliarizar uma antiga relacdo, abrindo possibilidade para uma mudanca de habito,
uma transformacdo de percepg¢do, uma nascente consciéncia desenvolvida tanto em
termos viscerais quanto existenciais. (Nichols, 1994:100)

Marcos Pimentel, apesar de ndo abandonar o mundo objetivo, ndo disserta sobre ele. Recorta
o discreto da realidade, compde identidades metonimicas, possibilita brechas para que cada

um experimente a realidade, de acordo com sua perspectiva individual.
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Eis um esboco de algumas caracteristicas especificas do documentario performatico. Essas
caracteristicas o atravessam desde a concepc¢do (escolha dos personagens, das situagdes, do
tema), até a recepgdo (que é subjetiva, em razdo das lacunas que esses documentdrios nos
possibilitam). Ndo tenho, é bom frisar, a pretensdao de um estudo definitivo do documentario
performatico. Essa foi apenas uma aproximag¢ao. O mundo de possibilidades que se abre com
esses novos documentarios é tdo vasto, que muitas vezes parece dificil encontrar uma maneira

de aborda-los. Esse é um primeiro passo, mas o caminho ainda é longuissimo.
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Inconclusao

Faz frio em Brasilia, um frio incomum. Parado, observo os carros ao longe. Todos fazem o
mesmo movimento, um apds o outro. Acabo de reler o texto e tenho a sensacdo de ter tracado

um esbocgo, obra em progresso, inconclusa.

Por alguma razdo lembro de Frenhofer. Iniciei esse texto por ele, meses atras, mas ao longo
das revisGes fui achando sua presenca mais e mais inadequada. Tomou-me uma objetividade

engracada, veja bem, e para falar de documentario performatico.

Pois agora, os carros passando ao fundo, a folha em branco, essa sensac¢do de esboco, tudo me
fez lembrar de novo de Frenhofer. Por que nao falar dele? Deixo a objetividade para o que ja

foi dito.

Esse trabalho surge de uma curiosidade. Uma necessidade de me aproximar mais tedrica e
menos sensivelmente de algo que me parece uma tendéncia do documentdrio. Um desejo de
explorar questdes que surgiam quando ocupava a posicdo de espectador, misturado com a

urgéncia de elucidar questionamentos, como realizador.

E no meio disso surgiu Frenhofer, personagem balzaquiano que me acompanha desde a
adolescéncia, quando li pela primeira vez A Obra Prima Desconhecida. O pintor imaginario é
uma espécie de fantasma do artista do século XIX, que busca desesperadamente a sua
eternalizacdo a partir de uma obra-prima. Ele é o simbolo da incompletude, da impossibilidade

de concretizagdo dos seus desejos na transposi¢cdo para a obra de arte.
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A conexdo se fazia, na minha cabeca, como maneira de explicar o quao radical foi a ruptura
que ocorreu ao longo do século XX, curto periodo de tempo para que a obra de arte fosse

questionada de maneira tdo profunda.

A historia de Frenhofer é ainda um resquicio do romantismo em Balzac, obra que ele escreve
cedo, influenciado pela literatura alema. Um pintor passa 10 anos finalizando o seu grande
quadro, a sua musa, que, segundo Frenhofer, tem “alma, a alma da qual ele a dotou” (BALZAC,
2005:18). Ele a ama, incondicionalmente. Ama com a entrega de um deus frente a sua criagao.
E é tanto o seu perfeccionismo, tanta a sua necessidade de encontrar a sombra ideal, a

perspectiva mais realista, que ele enlouquece.

Seu desejo de claro-escuro a moda italiana faz com que, ao longo dos anos, ele va
progressivamente manchando a pintura mais e mais e, quando a coloca frente a seus
discipulos, eles ndo conseguem ver nada além de um grande preto e, no canto extremo, um

pé: a prova da musa que se esconde por detrds do processo.

Ah, como isso fazia sentido no século XIX. Tanto que Frenhofer, ao saber de seu fracasso, ndo
encontra outra alternativa a ndo ser colocar fogo em suas pinturas e em seu atelier; morrendo

também queimado.

Uma morte tragica que para mim parecia extremamente simbdlica. Com Frenhofer, iniciara-se
a morte também da materialidade da obra de arte, que se concretizaria um século depois,
quando a performance chocaria o mundo com a possibilidade de que um gesto pudesse se

constituir em obra tanto quanto um quadro.
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Eis porque esse texto comecaria por Frenhofer. Parecia, entdo, que sua trajetéria causaria riso,
bastando que fizéssemos uma comparacgao, por exemplo, com Jackson Pollock. De um lado, os
tracos enlouquecidos de quem busca a legitimacdo pela obra, de outro, similares tragos, mas
advindos de alguém que entende a importancia do processo. Frenhofer, defunto da arte
institucionalizada, serviria de baluarte de uma nova arte, aquela que dessacralizou o motivo

mesmo de sua morte: a obra como matéria, como resquicio.

Mas agora vejo Frenhofer com outros olhos. Ja ndo consigo encontrar a mesma ironia que me
parecia interessante, como forma de iniciar esse texto. Entendo a sua angustia, esse desejo
controverso de finalizar a obra, que se mescla com a impossibilidade de fazé-lo, pela certeza
de sua incompletude. Ainda bem que mais de um século nos separa, e hoje ja ndo é mais

necessario tomar uma pincelada como sendo a ultima.

Se a performance abriu as portas da arte para a valorizacdo do processo, refletir sobre ela
também deve ser uma atitude similar. Esse esbo¢o nunca ganhard formas definitivas, ele sera
sempre uma obra em progresso. Os caminhos do documentario performdtico tendem a uma
constante renovacgao, portanto qualquer analise serd sempre historicamente limitada. Se hoje
deixo coloco um ponto final nesse primeiro esforco, ele passa a ser como uma fotografia

impressa, um retrato no tempo, que ja comegou a amarelar.

Vejo de longe um carro, parece perdido, transitando lentamente pela rotatdria. Repete o
percurso mais uma vez. Eu sorrio. Sinto que a inconclusdo é necessdria, assim como as lacunas
do documentdrio performatico. Estar perdido é bom, faz-nos descobrir novos horizontes. O

mundo é grande e da janela vislumbro imensas possibilidades.
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