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RESUMO

O documentario em primeira pessoa compreende diversas representacdes, dentre elas a
autobiografia. Nos filmes selecionados, Familia Tipo, de Cecilia Priego (Argentina, 2009),
Cuchillo de Palo, de Renate Costa (Paraguai, 2010) e Os Dias Com Ele, de Maria Clara Escobar
(Brasil, 2013), pretende-se compreender como a negociacdo entre realizador e o “outro”
representado na autobiografia ¢ constituinte da narrativa e de formagao de uma identidade. O
espaco ¢ também central neste trabalho, visto que, a nosso ver, permite manejar a memoria e

histéria pessoal nos filmes, abrindo campo para rememoragdes marcadamente espaciais.

Palavras-chave: autobiografia; mulher; memoria; espago; identidade.



ABSTRACT

First person documentary comprehends multiple representacion being the autobiography one
of them. With the selected movies, Familia Tipo, de Cecilia Priego (Argentina, 2009), Cuchillo
de Palo, de Renate Costa (Paraguai, 2010) e Os Dias Com Ele, de Maria Clara Escobar (Brasil,
2013), we intend to understad how the negotiation between director and the “other” represented
in the autobiography is bulding part of the narrative and the formats of an identity. The space
is also central, by allowing memory and personal history to be managed together in the

documentaries, opening the possibility of remembrance attached to space.

Keywords: autobiography; woman; memory; space; identity.
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INTRODUCAO

Esta monografia tem como objeto de investigacdo os filmes Familia Tipo (2009), da
diretora Cecilia Priego; Cuchillo de Palo (Paraguai, 2010), de Renate Costa e Os dias com ele
(Brasil, 2013), de Maria Clara Escobar. A escolha destes longas-metragem deve-se a um
percurso que reuniu o interesse por obras que, de algum modo, apresentassem quatro situagdes
em termos narrativos - autobiografia, feminino, memoria e espaco.

Também ¢ preciso dizer que, se o caminho percorrido para a elei¢do dos filmes aqui
analisados permeou nossos interesses pessoais e afetivos, especialmente a condi¢do de serem
documentarios autobiograficos dirigidos por mulheres, os temas desenvolvidos nessa
monografia fazem parte do histérico desenvolvido no curso de graduagdo, sendo o
documentario um campo de grande interesse particular de estudo. Um campo amplo, do qual
definimos como o de nosso maior interesse o documentario em primeira pessoa. Para Pablo
Piedras (2014), ha trés modalidades nos documentarios em primeira pessoa: autobiografico,
experiéncia/alteridade e documentério epidérmico. Dentre estas, avaliamos que a autobiografia,
como campo com maior tendéncia a explorar a subjetividade, visto que ressoa em questdes
pessoais de seus realizadores, seria o que mais nos interessava. Outra questdo relevante deste
percurso para escolher as obras foi o conceito desenvolvido por Michael Renov (2004), de
“etnografia doméstica” (domestic ethnography, do inglés), igualmente empregado por Piedras
(2014), que aborda filmes que t€ém como ponto-chave a andlise da dindmica familiar. O
realizador, que narra, escolhe examinar o outro — como a etnografia o faz — porém, este outro ¢
também parte integrante do contexto doméstico do cineasta.

Renov (2004) compara essa constru¢ao do ambiente familiar a um compasso de danga,
que implica ambas as partes da representagdo: o diretor, a0 construir uma imagem do outro
acaba por inscrever-se no filme de forma intima, como um exercicio de autoandlise. O autor
também salienta que esse tipo de narrativa intima permite desenvolvimento de uma base para a
constru¢do da identidade familiar, que pode ser multipla, quebrando padrdes preestabelecidos,
como pretendemos discutir nesta monografia. J4 Arfuch (2010) vai afirmar que a construgao de
identidade s6 ¢ possivel no ato de narrar, e ndo algo que preexiste a este movimento. Em
concordancia com ela, partimos do principio que os autores dos documentarios autobriograficos
parecem se utilizar dos filmes como constituidores de si, do mesmo modo que o filme s6 o ¢
como tal a partir de quem o faz. Em outras palavras, a autobiografia seria desenvolvida de modo
proximo a negociacao da identidade: os filmes também constroem uma imagem do realizador

ao estes se exporem subjetivamente, levantando questionamentos introspectivos e pessoais.



As questdes levantadas por estes autores foram, portanto, bastante significativas para
ndo s6 escolhermos as obras como também para nos ajudar a compreendé-las. Mas, como
apontado, nossa selecdo também esteva condicionada pela proposta de filmes nos quais
percebéssemos que a memoria € espaco eram estruturantes para a narrativa. Assim, a primeira
etapa desta monografia incluiu o levantamento de obras que tivessem ndo apenas uma relagao
com a memdaria, mas também um eixo de desenvolvimento do espaco. E ai identificamos, entre
outros, Abuelos (Equador, 2010), de Carla Valencia Davila; Papd Ivan (Argentina-México,
2004), de Maria Inés Roque; Calle Santa Fé (Chile-Franga-Bélgica, 2007), de Carmen Castillo
e Encontrando a Victor (Argentina, 2005), de Natalia Bruschtein. E também algumas outras
obras de grande fortuna critica como: Los rubios (Argentina, 2003), de Albertina Carri;
Passaporte hungaro (Brasil-Franca, 2001), de Sandra Kogut e Didrio de uma busca (Brasil,
2010), de Flavia Castro.

A possibilidade de visionar diversos filmes que apresentassem caracteristicas similares,
em menor ou maior escala, permitiu ndo somente conhecer mais da producdo documental
feminina na América Latina, como também compreender melhor de que modo estes
documentarios elegiam ordenar suas constru¢des narrativas. Ou seja, se priorizavam uso de voz
em off, entrevistas, ou testemunhos e, ainda, de que maneira desenvolviam a investiga¢do de
seus personagens e quais os caminhos que adotaram para ndo apenas constituir uma imagem
do outro. Também foram importantes para a escolha, observar como as diretoras se
representavam nos seus filmes e 0 modo como inscreveram sua subjetividade,

Estes, foram, portanto, grosso modo, os fatores que guiaram nossa decisdo para quais filmes
trabalhariamos nesta monografia.

E assim chegamos a Familia Tipo que acompanha a investigagdo da diretora, Cecilia
Priego e seu irmdo, Nando, na retomada da histéria de seu pai, com ambos caminhando por
cidades e lugares onde o pai viveu e onde nunca haviam estado antes. Deste modo, o segredo
familiar mantido por anos — a existéncia de uma outra familia que o progenitor largou na
Espanha — ¢ revelado e, com esta revelacao surgem diversas questdes de identidade e memorias
familiares, conforme vai desvelando a narrativa documentaria. Ja Cuchillo de Palo estrutura-se
como uma busca da diretora para conhecer e compreender a histéria do seu tio, Rodolfo. Este
¢ uma figura fantasmagorica na vida da diretora, isto ¢, a0 mesmo tempo que ¢ presente ele ndo
se constitui uma memoria nitida. Sdo estas lembrancgas difusas, imprecisas, que geram diversas
questdes para Renate Costa sobre sua propria familia, sentimentos que se alargam e incluem a
questdo social do Paraguai e de todos que, como Rodolfo, viveram sob ataques precisando,

sempre, manter suas identidades escondidas. Finalmente, Os dias com ele ¢ o retrato de um
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encontro e embate entre pai e filha. O pai distante ¢ uma imagem que Maria Clara Escobar
busca conhecer e compreender. Uma jornada cheia de tentativas que delimitam o desenrolar do
filme e levam os espectadores ao centro dos acontecimentos. A proximidade ¢ tanta que
acompanhamos, como mediadores, o desenrolar do filme.

Familias com lagos quebrados e relagdes desgastadas podem ser vistas, portanto, como
determinantes para a realizacdo destes trés documentarios. No entanto, cada obra tem suas
singularidades a despeito deste denominador comum: as realizadoras fabricam um relato no
intento de reconstruir o passado ou as proprias relagdes presentes. As indagacdes acerca de
histérias familiares, exploradas pelas diretoras, t€ém carater de agdo e de criacdo em seus filmes.
Elas, ao irem em busca de respostas para dividas latentes de suas memorias, as quais nao tém
acesso sobre figuras masculinas importantes em suas vidas (pais e tio), acabam por tecer na tela
narrativas potentes nas quais, a nosso ver, o espaco ocupa um papel fundamental.

Outro ponto que também foi importante para a escolha dos filmes desta monografia ¢ o
fato deles terem vindo de diferentes paises, terem caracteristicas € caminhos de produgdo
distintos, e representarem contextos sociais especificos que sdo possiveis de serem identificados
nos filmes. O modo de conduzir as narrativas ¢ também caracteristico em cada uma das obras,
assim como a inscri¢do das realizadoras. Porém, os pontos de confluéncia identificados, como
o processo de representacdo do outro e de si, mulheres que buscam uma histéria familiar,
presenca do pai como central e importancia espacial no percurso da investigagdo, sdo aspectos
que permitem compreender que estas buscas, fortemente conectadas a memoria, se desejam
como uma experiéncia para além do filme: ndo ¢ apenas a obra, e sim a vida das realizadoras
que € processo e produto do longa-metragem. Essa intimidade exposta em tela € o que encanta
e motiva o presente trabalho.

Vale ainda mencionar, antes de concluir esta Introducdo, que o documentédrio em
primeira pessoa, grosso modo, ¢ reconhecido como um campo de forte experimentagdo, na
medida que abarca diversas possibilidades. Por exemplo, de acordo com o estudo de Piedras
(2014), que abordou o documentério em primeira pessoa na Argentina, nota-se que a partir da
década de 2000 a producao desse tipo de filme desenvolveu-se consideravelmente neste pais e
as possibilidades de insercdo daquele que narra apresentam-se de variadas maneiras, desde
experimentos estéticos a narrativas pautadas em lutas politicas e sociais. Para o autor, estes
filmes procuram desenvolver um movimento partindo da intimidade de seus realizadores em
direcdo ao social. Desse modo, através de histdrias privadas, seria possivel ver na tela questdes
sociais, politicas e culturais, tais como migracdes, ditaduras, preconceito, homofobia, entre

outros graves problemas, infelizmente tdo comuns aos paises da América Latina. Estas
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caracteristicas, a mais ou a menos, estdo presentes nos trés documentarios que selecionamos.
Por isso, no primeiro capitulo desta monografia, abordamos a tematica do documentario em
primeira pessoa procurando discutir os varios aspectos que o envolvem. Os ja citados Pablo
Piedras, Arfuch e Renova sdo alguns dos autores que nos ajudaram a fazer esta discussao

J& no capitulo seguinte, pretendemos identificar como o espago se integra no cinema
documental, a maneira como este ¢ parte constituinte da ldégica de constru¢do da memoria e
palco de disputa por esta, ja que as escolhas dos locais de gravagdo ndo sdo ingénuas, pois
carregam questdes anteriores e sdo definitivas no modo em como o filme toma forma,. Isto ¢, o
que nos interessa discutir ¢ como o espaco pode ser essencial no processo de investigacdo da
memoria ou como na busca pelo registro doméstico e intimo como ocorre nos trés filmes
selecionados, os lugares em que os fatos se desenvolveram tornam-se referéncia, tornam-se
rememoracao, possibilitando retomar historias familiares que, uma vez apresentadas nos filmes,
sdo caminho para desenvolvimento de novas relacdes entre realizador € o outro que busca
retratar.

E, por fim, delinearemos as narrativas desenvolvidas nos filmes analisados e suas
respectivas relagdes com o espaco, memoria e identidade. Ao pensar de que maneira ¢ pensado
movimento em que a narrativa documental se apoia no espaco como fonte de memoria e, a
partir disso, a possibilidade de constitui¢do de uma troca entre o realizador e o outro, em busca
de uma reparagdo do passado retomado. O intuito € pensar como esses documentdrios em
primeira pessoa ndo somente se apoiam nos espagos eleitos para desenvolvimento da narrativa,
mas como estes sao constituintes da historia a ser abordada sendo, em tantos momentos,
imprescindiveis e até mesmo detonadores da narrativa. Pois, recuperar memorias e tentar
construir “retratos” criveis, concentram os esforcos das realizadoras e, para tal, a questdo
espacial ¢ central.

Enfim, o que nos interessa abordar ¢ como os filmes apoiam-se no espaco como
retomada do passado, para entdo reescreverem esta parte das histérias pessoais, em um processo
de reconstrucdo do outro e de si, manejando as identidades, negociando-as. E eis que vemos
irmas desconhecidas, pais distantes, parentes alienados do convivio, separagdes e criagdes sem
a presenca de um dos progenitores formarem um quadro repartido que se tenta compreender.
Sdo essas fissuras que nos interessam. E o como, nestes trés documentarios, as relagdes
constroem as narrativas e tentam preencher os vacuos inevitdveis que motivaram,

substancialmente, o empenho de desenvolver esta monografia.



1 - FILME DE NAO-FICCAO EM PRIMEIRA PESSOA E SUBJETIVIDADE

Quando Piedras (2014, p.140) afirma que o documentério autobiografico se utiliza de
informagdes que em uma producdo documental classica seriam descartadas (relatos do real, que
beiram a fofoca) para construir os sujeitos retratados nestas obras, para esta monografia
significa que sdo obras que abrem espaco para a expressdo da subjetividade do realizador. E
que este, através de pedacos e resquicios de uma histéria oficial, encontra um caminho para
contar sua (versdo da) histdria intima e pessoal. Assim, diferentemente dos documentarios
objetivos! a subjetividade é amplamente explorada nos filme de nio-fic¢do em primeira pessoa,
além de deter um conjunto de linguagem e técnicas que lhe sdo especificas que permite explorar

o intimo do realizador ou realizadora.

Uma nova forma de construir a subjetividade no documentario
contemporaneo emergiu, operando principalmente através da criacdo de
conexdes sentimentais entre o realizador e o publico, conexdes que um cinema
subjetivo sempre procura construir. (AMADO, MOURAO, 2013, p.54)

As conexdes do diretor com o “outro”, seja ele espectador ou interlocutor em tela,
possibilitam uma multiplicidade de resultados, marcada pela conexdo afetiva, seja de relagdes
de amizade, lagos familiares ou casos de admiracdo. Também os objetos tratados nos filmes em
primeira pessoa permitem com que o autor seja autorreferencial, se desenvolva subjetivamente
frente ao seu objeto, ja que sdo ambos vinculados afetiva e anteriormente ao filme em si. O
documentario que, historicamente marcado por um foco maior a objetividade, se eximiu da
expressdo do subjetivo e intimo, focando em representagdes de tipos sociais, coloca atengdo no
sujeito individual, dotado de identidade, histérias, memoria e vontade de criagdo e
autorrepresentacdo. Deste modo, o documentario se torna um caminho privilegiado para
expressdo desses sujeitos, para o processo de (auto)inscri¢do e (re)elaboragdo da identidade,
acompanhado da representacdo da familia e a retomada do passado pessoal e social sdo
equilibrados em filmes que constroem suas narrativas partindo da esfera pessoal, em dire¢do ao
social.

E através desses filmes que se institui uma nova maneira de abordar os discursos do
real, que permite analisd-los por outros caminhos, novas visdes, que ndo a da grande histoéria.
Desenvolve-se assim, uma narrativa individual, sob a otica do realizador: este faz uso de

elementos para estabelecer, no presente, referéncias a memoria e acontecimentos de outro

! Estamos nos referindo aqui, genericamente, a documentarios jornalisticos ou similares.



tempo. Geralmente, a utilizagdo de fotos, de videos, de material de arquivo, de documentagao
e de testemunhos ¢ o que permite essa retomada. Importante notar que a realidade sdcio-
histérica ndo ¢ diminuida, pois sua presenca se verifica através dos reflexos e influéncias nas
histérias pessoais apresentadas e esta imbricada nos acontecimentos do passado.

O testemunho tradicional, referido como “cabecas falantes” (AMADO, MOURAO,
2013, p. 46) ¢ um meio fortemente utilizado no documentario em geral e também na televisao.
A “técnica” se constitui, basicamente, da situacdo em que uma pessoa fala diretamente para a
camera. Este ¢ o momento de passar informacdes e também de identificacdo da fonte. Nos
filmes em primeira pessoa esse tipo de articulagdo de corpo-voz-camera também ocorre, porém,
as formas de apresentacdo sdo variadas. Sendo que os diversos modos de empregar estes
elementos permitem a constru¢do multipla da linguagem apoiada no “eu”, indo de momentos
confessionais a discursos de persuasdo. A primeira pessoa ¢ articulada pela voz, com a presenga
do corpo ou ndo, mas quando carece da fala dos realizadores, estes recorrem ao uso de palavras
escritas na tela — exemplo do filme Familia Tipo, de Cecilia Priego (Argentina, 2009).

Esta ampla producdo de documentérios estd afinada, para diversos autores, a uma
situacdo historica que Sarlo identificou como “guinada subjetiva”. Segundo a autora, trata-se
de uma tendéncia que busca reconstituir a vida e a verdade a partir da “rememoracdo da
experiéncia, a revalorizacdo da primeira pessoa como ponto de vista, a reivindicagdo de uma
dimensao subjetiva” (2007, p.18). Ainda de acordo com Sarlo, a guinada subjetiva ¢ o que
permite que um grande contingente de obras artisticas caminhe no sentido de pensar
subjetivamente sua condicdo, seu passado e seus meios de produgdo. Tragando um paralelo com
0 que a autora coloca, podemos dizer, entdo, que quando uma historia privada torna-se publica,
através do documentdrio, ¢ possivel encontrar os reflexos do contexto em que ela esta inserida
e, a partir disso, percebé-la como uma representagdo alternativa, que ndo a dominante. Isso,
acompanhado de facilidades tecnologicas destacadas por Bergala (2008, p.27), cria o caminho

para desenvolvimento dos realizadores na atualidade

A aparigdo de novos instrumentos: ha uma década, o desenvolvimento das
cameras de video pessoais, cada vez mais manuseaveis e com bons resultado,
estd tornando real o antigo sonho de uma camera estilografica. A chegada
recente, no mercado amador, de pequenas videocamaras digitais, do tamanho
de um po de arroz — € possivel girar a tela para si — e ver com a distancia de
um brago sua propria imagem, ao mesmo tempo que a grava — ¢
indiscutivelmente um passo decisivo na possibilidade de captar com
facilidade imagens (e sons) de sua propria vida.”

2 Tradugdo da autora: “La aparicion de nuevos instrumentos: desde hace una década, el desarrollo de las cdmaras
de video personales, cada vez mas manejables y con buenas prestaciones, estd materializando el viejo suefio de
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Em outras palavras, tornou-se mais simples expressar-se subjetivamente. Nao s6 quando
existem os meios para tal, como também, criou-se um campo que compreende este
desenvolvimento. Algo que estabelece um ambiente de profusido de oportunidades e caminhos
para a (auto)inscri¢do do realizador no cinema documental. Essa primeira pessoa se firma como
uma opgao discursiva de grande poder comunicativo, além de ser indice de experiéncia vivida,

o que mantém vinculo com o real — parte essencial das obras documentais.

1.1 - Documentario em primeira pessoa

O grande “boom” da presenca e desenvolvimento da primeira pessoa nos filmes de nao-
ficcao ¢ identificado por Piedras (2014, p.74-75) na Argentina, a partir dos anos 2000, porém
tem influéncias e precedentes em filmes anteriores. O autor também destaca alguns
antecedentes que possibilitam compreender em que panorama sociocultural iniciou-se a
presenca da primeira pessoa no documentario. Entre os citados por ele, destacamos o cinema
direto® realizado nos anos 50 que permitiu experimentagio no campo documental,
possibilitando maior aproximagdo entre realizador e realidade, e o desenvolvimento de
tecnologia e equipamentos de gravagdo de video mais leves, portateis, que ampliou o tempo e
facilidade de gravagdo. Além destes e apoiado em outros autores, o pesquisador da Argentina
amplia a compreensdo destes precedentes. Por exemplo, valendo-se de Ortega (2005, p.188
apud PIEDRAS, 2014, p.75) assinala a mudanga na percep¢ao do que seria o documentario
antes apenas identificado como filme de “reproducdo da realidade” mas agora também visto
como uma pratica discursiva que pode construir e experimentar a partir do real sob um olhar
pessoal. J4 Renov (2004, p.176 apud PIEDRAS, 2014, p.76-77) nota que nos anos 70 e 80 as
narrativas de subjetividade comegam a se desenvolver na Europa e nos Estados Unidos como
parte de um momento de grande profusdo de busca por identidade, inclusdo de representagdes,
até aquele momento, sem espago.

Para estes autores, portanto, o campo do documentario em primeira pessoa permite, a
partir da inscricdo do realizador e de sua expressdo como personagem da narrativa, que se

conheca o ambiente que cerca seu desenvolvimento. Os modos sdo variados, assim como as

una camara estilografica. La reciente llegada al mercado amateur de pequenas videocdmaras digitales, del tamafio
de una polvera — el puede girar hacia si la pan- y ver a la distancia de un brazo su propia imagen al mismo tiempo
que la graba- es indiscutiblemente un paso decisivo en la posibilidad de captar con facilidad imagenes (y sonidos)
de su propia vida.”

3 Movimento de documentario em que os diretores apenas filmavam as situagdes do modo como ocorriam, sem
interven¢do para com seus objetos, reconhecido pela expressdo “fly on the wall” (mosca na parede), que
representaria a posi¢ao da camera/realizador, em relagdo aos acontecimentos.



tentativas de engloba-los em categorias, mas a propria profusdo de possibilidades ¢ o que
caracteriza esse tipo de filme. Bernadet (2004) denomina como “filmes de busca” as obras em
que a representagdo da intimidade do realizador ¢ desenvolvida, analisando o modo de
constru¢do narrativa e cinematografica de 33 (Brasil, 2002), de Kiko Goiffman e Passaporte
Hungaro (Brasil, 2001), de Sanda Kogut. O autor desenvolve a nomenclatura que pode abarcar
a compreensdo desse tipo de produgdo subjetiva que desenvolve o cineasta na busca por
respostas em sua vida pessoal. O filme ndo ¢ dado como garantido, por mais que desde o inicio
J& sejam claros seus objetivos: ¢ acompanhando o percurso do realizador que a narrativa e o
personagem sdo construidos pois o que coincide com o diretor ¢ guia e parte essencial desta
(narrativa).

Pesquisando os filmes de ndo-ficcdo em primeira pessoa, Pablo Piedras (2014), como
colocamos na Introducdo, destaca trés modos de realizagdo: “autobiografico”, “experiéncia e
alteridade” e “epidérmico”. Estas categorias sdo constituidas baseadas em relagdo a
proximidade entre o objeto do discurso e seu sujeito, no entanto, o autor destaca que estas
modalidades ndo sdo rigidas, com intuito de demarcar ou categorizar filmes, mas sim, modos
de identificar as estratégias e recursos narrativos em comum entre as obras. Essa divisdo em
modos também torna mais simples a compreensdo de que a subjetividade do realizador nao
precisa ser, necessariamente, parte constituinte nesses filmes, podendo ser a primeira pessoa
empregada apenas como um recurso narrativo. De todo modo, quando o recurso do uso da
primeira pessoa transforma o realizador em parte constituidora da narrativa, este, comprometido
com a experiéncia que relata (e vive), quase sempre se atenta mais em retratar-se do que em
passar um conhecimento.

O modo que mantém maior distancia entre realizador e sujeito ¢ o “epidérmico”. Este
mostra claramente como o uso da primeira pessoa ndo implica na questdo de desenvolvimento
da experiéncia, afeto e pessoalidade. O realizador, porém, ¢ atrelado a histdria que conta, sem
nenhuma conexao clara com o sujeito (como lacos familiares, amigos ou contexto social) e na
narrativa tende a contar o porqué do desejo em abordar determinado assunto. A inscri¢do do
autor pode revelar-se em funcdo de desvendar o artificio narrativo, mostrando as formas de
construcdo do relato, e permite uma visdo subjetiva dos fatos. Desse modo, descentralizando o
olhar totalizador, deixando claro que faz parte de uma visdo parcial, que ndo se deseja
representar o todo, apenas a partir do subjetivo do realizador, “A primeira pessoa €, entdo, um

filtro desde o qual se busca desobjetificar as relagcdes entre o discurso documental e seu



referente”™ (PIEDRAS, 2014, p.81).

Com “experiéncia e alteridade” ¢ possivel compreender como ha uma troca entre o
diretor do filme e seu objeto e de que modo o encontro entre ambas as partes ¢ construtor da
narrativa e possibilita uma retroalimentacao instigante. Como descreve o autor, “O cineasta tem
sua experiéncia e percep¢do comovidas e o objeto do relato resignificado, ao ser atravessado
pelo olhar pessoal e subjetivo™ (PIEDRAS, 2014, p.78). Assim, ¢ através da experiéncia do
realizador que se constrdi o discurso, sob seu olhar, porém esse realizador tem sua propria
percepgao e experiéncia alterada pelo encontro e contato com o sujeito do filme.

E 0 modo abordado mais profundamente nesta monografia, o “autobiogréafico”, que é
desenvolvido em documentarios em que ha extrema proximidade entre objeto do relato e
direcdo da obra. Piedras (2015, p.77) define como “autobiografia cinematografica” os filmes
em que a primeira pessoa desenvolve na narrativa um processo de questionamento e
introspec¢dao. Sdo diversos os modos empregados no desenvolvimento do “yo-eu” dos
realizadores e as estratégias utilizadas trabalham de modo a construir uma narrativa que
demonstre a afetividade e familiaridade dos assuntos abordados. Isto é, o “realizador que, frente
a camera, organiza seus materiais e dirige suas investigacdes, indagando de forma critica sobre
o passado e o presente de seus vinculos familiares e afetivos” (PIEDRAS, 2015, p.77)°. E nessa
organizacdo do interior, em frente a camera, que se torna possivel aceder ao passado, as
memorias de familia.

Em outras palavras, ¢ a partir da frustracdo de ndo compreensao do ocorrido no passado
familiar que os realizadores partem em busca de respostas, incorporamdo entrevistas, relatos,
fotos, videos — como forma de aceder ao passado -, mas sempre intervindo de modo a construir
uma memoria que tenham acesso e possam compreender. Os trés filmes objeto desta
monografia sdo identificados como autobiograficos, seguindo o conceito de Piedras (2015). As
obras sdao dirigidas por mulheres que ao tratarem de assuntos afetivos e familiares,
especialmente relacionados aos seus pais, desenvolvem-se subjetivamente, em busca de
repostas e compreensdes do passado (como se vera em maior extensdo no Capitulo 3)

Michael Renov (2014), que também ¢ citado e retomado por Piedras, conceitualiza uma

denominacdo dentro da autobiografia que caminha paralelamente com a empreendida pelo autor

4 Tradugdo da autora: “La primera persona es entonces un filtro desde el que se busca desobjetivar las relaciones
entre el discurso documental y su referente”.

5 Tradugdo da autora: “ [...] la experiéncia y la percepcion del cineasta resultan visiblemente conmovidas, y el
objeto del relato resignificado, al ser atravessado por una mirada personal y subjetiva”.

® Tradugdo da autora: “[...] presencia de un realizador que, frente a la cAmara, organiza sus materiales y dirige la
investigacion, indagando de forma crtiica sobre el passado y el, presente de sus vinculos familiares y afectivos”.
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argentino: a “etnografia doméstica (“Domestic Ethnography”, no inglés). Para ele, estes sdo
filmes que fazem uma investigacdo em relagdo ao outro familiar do realizador, sempre tendo
em conta a primeira pessoa que descreve essa relagdo de contato com o outro do ambiente
doméstico e afetivo. O autor estadunidense ressalta a existéncia de varios modos de
autobiografia, em experimentagdes formais e estruturais, porém deixa claro que a “etnografia
doméstica” ¢ mais do que apenas uma outra variante da autobiografia, devido ao fato de que o
olhar ao outro ¢ muito marcado em sua constituicdo narrativa (RENOV, 2004, p. 218). Ao
agregar o familiar e preocupar-se com a representacio deste outro, ¢ construida uma historia
compartilhada entre os dois sujeitos presentes em tela e o que se vé ¢ um jogo em busca de
equilibrio nas representagdes e nas relagdes. O autor destaca que o sujeito familiar também
funciona como espelho de si, com o realizador se construindo também a partir do retrato que
faz deste outro doméstico, “A etnografia doméstica, uma forma de autorretrato em que o self
estd em estreita ligagdo o seu outro familiar, assume como seu preceito implicito que a
etnografia comega em casa. O self requer o outro; o outro refrata o self” (RENOV, 2005, p.361).

A “etnografia doméstica”, além de ser centrada no doméstico (mais amplo do que
apenas relagdes sanguineas familiares), possibilita falta de barreiras devido a intimidade
compartilhada pelas pessoas em tela. Este tipo de filme funciona como uma terapia, abrindo
caminho para compreensdo de um passado doloroso, “Com um profundo acesso aos seus
sujeitos, etnografia doméstica revela segredos, performa constru¢cdes de identidades, e ,
temporariamente, ao menos, rearranja hierarquias familiares”™ (RENOV, 2004, 226). Piedras
também identifica uma “dindmica reparatéria” nesses filmes, em que o sujeito no enfrentamento
com o outro familiar, recorta seu discurso para expressar seu eu e construir sua identidade
(2014, p.115). E sdo essas alteragdes no estabelecido na hierarquia familiar pelo embate que
sdo chave nessas obras, e permitem a representagdo da intimidade das familias para além de
uma imagem da familia tradicional.

Pablo Piedras (2014, p.110) retoma o que Renov (2014) desenvolve, deixando claro
como a introducdo da autobiografia no cinema documental alterou suas estruturas narrativas,
estéticas e de concepgdo de mundo. As diversas formas de inscricdo do “eu”, todas as suas
representacdes e construgdes permitem repensar e redefinir o conceito de candnico no cinema
documentario. Desse modo, a autobiografia documental transtorna a maneira de se entender os
filmes de ndo-fic¢do, com a sua multiplicidade de formatos e a questio politica que permeia as

narrativas. E por mais que este tenha seu modo de produgdo e caracteristicas proprias em termos

7 Tradugdo da autora: “Afforded a depth of acess to its subjects, domestic ethnography discloses secrets, performs
masquerades of identity, and, temporarily at least, rearranjes Family hierarchies”.
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estéticos e desenvolvimento de subjetividade ndo se pode negar as referéncias literaria e de

outros campos de expressao do “eu” pessoal.

1.2 - Autobiografia, sob a dtica do espaco autobiografico

Definida como uma “nova forma de cinema documental que indaga as tensdes entre
histéria e memoria, entre o familiar e o social, o publico e o privado, o intimo e o coletivo”
(PIEDRAS, BARRENHA, 2014, p.9), é importante compreender em que contexto essa
autobiografia se encontra e quais os meios que permitem que se desenvolva, em meio a tantas
representacdes distintas, benéficas no intento de recuperacdo e reparacdo de um passado
familiar/intimo, € inegdvel suas reverberacOes sociais/publicas. Bourdieu (1998) ao pensar a
biografia advoga contra o movimento de construcdo de uma histdria linear, sequencial de

acontecimentos descritos na vida do objeto, o autor afirma que:

Essa propensao a tomar-se o ide6logo de sua propria vida, selecionando, em
funcdo de uma intencdo global, certos acontecimentos significativos e
estabelecendo entre eles conexdes para lhes dar coeréncia, como as que
implica a sua instituicdo como causas ou, com mais frequéncia, como fins,
conta com a cumplicidade natural do bidgrafo, que, a comegar por suas
disposigoes de profissional da interpretacdo, s6 pode ser levado a aceitar essa
criagdo artificial de sentido. (BOURDIEU, 1998, p.184-185)

Desse modo, ¢ construida uma ilusdo retorica que busca meios de instituir e totalizar o
“eu” (BOURDIEU, 1998, p.185-186), e por esse motivo Bordieu chama seu texto de “Ilusdo
Biografica”, pois, para ele, ndo ¢ possivel unificar, de modo tdo plano, uma personalidade, seja
através de um documento de identificagdo, nome ou qualquer modo que, em poucos passos,
tente definir todo um “eu”. Como contraponto, podemos dizer, considerando o socidlogo
francés, a necessidade de uma construcao nao sequencial e pratica de fatos e momentos da vida
que ndo sejam ordenados de modo a fazer apenas sentido logico. Uma posicdo que abre a
possibilidade de criagdo da imagem de alguém através de fragmentos, depoimentos e
informagdes encontradas as vezes dispersamente. Neste caminho se desenvolve o cinema
documental contemporaneo em primeira pessoa, o que permite a constru¢do de biografias,
autobiografias, retratos e registros de encontros, entre realizador e objetos, sem que a narrativa
seja plana. Trata-se, de acontecimentos biograficos e estes sdo parte do espaco social. Por isso,
retomando Bourdieu (1998, p.190) é importante reconhecé-los como mutaveis e adaptaveis as
diversas situagdes em jogo.

A impossibilidade de definir uma pessoa numa sequéncia de fatos ¢ paralela a

11



impossibilidade de constituicdo de uma totalidade dos modos de desenvolvimentos das
(auto)biografias. Para abordar e compreender os meios de expressdo da subjetividade no
contemporaneo analisamos o trabalho de Leonor Arfuch (2010), que conceitualiza o “espaco
biografico”: um amplo campo, com diversas possibilidades de manifestacdes biograficas, em
diversos meios artisticos, incluindo o cinema documentario. A instituicdo de tal espaco torna
possivel ao leitor/espectador, uma maior liberdade: ja que ndo h4 uma tnica “férmula clara e
total” ele pode compreender as diversas variantes da biografia. O escopo para desenvolvimento
de obras e formatos ¢ mais amplo e convida “ao jogo do equivoco, questionando mascaras,
identidades, decifrando deslocamentos e tentativas de compreensdo das focalizagdes dos
registros”. (ARFUCH, 2010, p. 56)

No contemporaneo as maneiras de desenvolver o outro ou a si proprio, em uma biografia
sdo variadas. Arfuch (2012, p.61) destaca a “ego-historia” e a profusao de historias de si e em
suas representacdes heterogéneas do “eu” subjetivo, que possibilitam “tragar o limiar incerto
entre publico e privado e, consequentemente, a nascente articulagdo entre o individual e o
social.” (ARFUCH, 2010, p. 84). Esse jogo entre publico e privado € o que admite a constitui¢ao
do outro explorado na autobiografia e tornado familiar na “etnografia doméstica”. A dualidade
¢ 0 que constitui a relagdo do “n6s”, “[...] ndo ha possibilidade de afirmac¢do da subjetividade
sem intersubjetividade; consequentemente toda biografia ou relato de experiéncia ¢, num ponto,
coletivo, expressdo de uma época, de um grupo, de uma geragdo, de uma classe, de uma
narrativa comum de identidade” (ARFUCH, 2010, p. 100).

A relagdo com o outro ¢ chave no desenvolvimento biografico, assim como na
autobiografia cinematografica. Phillipe Lejeune (2008 p.14) destaca que o termo autobiografico
¢ elastico — podendo representar diversas formas — desde seu inicio, detém um contetido intimo,
porém, seu destino ¢ publico. Lejeune afirma que, em teoria, o cinema autobiografico ndo seria
possivel, contudo, o desenvolvimento de artificios de linguagem possibilita que diga a seu
modo, o que a literatura escreve. Alguns modos que o autor destaca sdo a recuperacao de fotos,
imagens antigas, voz em off, que permitem retomar a confianga da linguagem escrita e
articulada e também retomar a relacdo com o passado. Algo que uma imagem sozinha talvez

ndo fosse capaz (LEJEUNE, 2008, p.19)

1.3 - Construcao de si e de identidade através do encontro

Essa busca de equilibrio entre o intimo e social, a constru¢do subjetiva com

intuito/necessidade de ser compartilhada, detém uma relagdo desigual entre enunciador e
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receptor (ARFUCH, 2010, p. 71), pois um tem o poder de decidir como o outro serd retratado,
nesse caso o bidgrafo ou o diretor do documentario. Porém, ¢ exatamente essa situagdo desigual,
que leva a negociagdes e trocas entre as partes e que levam ao entendimento da relagdo e do
passado, causando uma interpenetracdo entre o diretor e seu objeto (RENOV, 2004, 218). A
identidade ndo pode ser negligenciada quando se fala do encontro: ¢ através do embate das
diferencas que se torna possivel a constru¢do de uma identidade. Identidade esta que se coloca
como representagdo, ja que ndo ¢ uma esséncia ou preexiste. E, pelo contrério, construida e
negociada o tempo todo, através de sistemas de representacdes (SILVA, 2009, p.89):

A identidade tampouco ¢ homogénea, definitiva, acabada, idéntica,
transcendental. Por outro lado, podemos dizer que a identidade ¢ uma
construgdo, um efeito, um processo de producdo, uma relagdo, um ato
performativo. A identidade ¢ instavel, contraditoria, fragmentada,
inconsistente, inacabada. A identidade estd ligada a estruturas discursivas e
narrativas. A identidade esté ligada a sistemas de representacdo. A identidade
tem estreitas conexdes com relagoes de poder. (SILVA, 2009, p.96-97)

Sendo identidade um conceito que se permite explorar, construir e repensar, o
movimento de questionamento de sua constru¢do e dos caminhos que a engendram ¢é apenas
natural, esse processo ¢ denominado “crise da identidade”. Que permite interrogar o quao fixo
¢ uma identidade e quais sdo as formas alternativas de vive-la. Em um periodo que se destaca
pelo “colapso das velhas certezas e pela producdo de novas formas de posicionamentos”
(WOODWARD, 2009, p.25), ¢ apenas natural que sejam repensadas as identidades, em seus
diversos contextos, pela necessidade de aderir a diversas (outras) identidades - uma em casa,
outra no trabalho. E diferentes os modos de representacdo sdo o caminho para produgdo de

mais possibilidades:

A representacdo, compreendida como um processo cultural, estabelece
identidades individuais e coletivas e os sistemas simbolicos nos quais ecla se
baseia fornecem possiveis respostas as questdes: Quem eu sou? O que eu
poderia ser? Quem eu quero ser? Os discursos ¢ os sistemas de representacao
constroem os lugares a partir dos quais os individuos podem se posicionar ¢ a
partir dos quais podem falar”. (WOODWARD, 2009, p.17)

Esses lugares de onde se expressam os individuos sdo subjetivos, e assim, se faz
necessario o destaque em dois conceitos extremamente importantes para essa monografia:
subjetividade e identidade, que sdo intimamente ligados e dependentes. A articulagdo entre os
dois permite compreender melhor o pensamento relacionado aos documentarios em primeira
pessoa e sua relacdo de construcdo da identidade, através da experiéncia subjetiva de seus
realizadores. A subjetividade ¢ relacionada a compreensdo que se tem sobre nosso eu, envolve

0s pensamentos € emogdes mais pessoais. Porém, vivenciamos a subjetividade em um contexto
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social, e para tal ha que relaciona-la através do discurso, € 0 modo como os sujeitos assumem
tais discursos o transformam em individuos. E sdo as posi¢des assumidas e com as quais se

identificam que constituem suas identidades (WOODWARD, 2009, p.55-56)

O conceito de subjetividade permite uma exploragdo dos sentimentos que
estdo envolvidos no processo de producgdo da identidade e do investimento
pessoal que fazemos em posicoes especificas de identidade. Ele nos permite
explicar as razdes pelas quais nos nos apegamos a identidades particulares.
(WOODWARD, 2009, p.56)

Os filmes que selecionamos como objeto desta monografia constroem, através da busca
das diretoras por representacdes de identidade de seus familiares, uma identidade ndo apenas
das realizadoras, mas das familias, demonstrando que as pessoas que constituem esse nucleo
familiar sdo, muitas vezes, mais multifacetadas do que se espera. As obras apresentam mulheres
na busca por reconstruir a imagem de homens importantes em sua vida. Nesse processo,
agenciam sua propria identidade, o encontro com o “outro” causa a negocia¢do da relacao,
assim como uma busca por uma representacao que contemple a vivéncia desse ambiente intimo.
Através da constru¢do do documentario, de conversas, entrevistas, retomada de arquivos,
pretendem responder a questdes como: quem sdo essas pessoas, quais suas experiéncias
passadas e como estas sdo formadoras de sua situacdo atual? Ao reconstituir o passado,
compreendé-lo através dessa partilha com os que fazem parte dessa busca, ¢ que se constroi a
identidade do que ndo estd, o “outro” sujeito familiar, objeto da investigacao.

A identidade ¢ uma partilha nesses filmes, a qual somos espectadores. O campo de
construcdo de si ¢ também o do filme. A identidade ¢ negociada com o outro, no encontro,
instavel, passivel de mudangas, um processo aberto. O filme em primeira pessoa se constroi
como um espaco privilegiado para expressao de novas identidades, sejam elas politicas, sociais
e de géneros. E no embate com o outro, ao confrontar a imagem de si com o outro, que intentam
encontrar meios de se auto definirem. A familia apresenta hierarquias e posi¢des ja pré-
definidas na sociedade (SILVA, 2009, p.89), mas ¢ na procura de um entre-lugar, na fronteira
que esses filmes se situam: na fronteira entre o realizador e o outro, tentando construir outros
modos de representar o ambiente doméstico. Modos que possam, a partir de experiéncias

individuais, criar novos tipos de identidades possiveis.

1.4 - O outro, nesse caso, familiar

O outro ¢ parte essencial na constru¢do da “etnografia documental: a troca que existe

na relagdo do realizador com o outro agrega a narrativa mais uma camada de subjetividade,
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além da ja desenvolvida. Deste modo, pensar a “autobiografia documental” como o balango
entre as duas partes — realizador e o outro - € o que permite a construcao da identidade de ambos
e, considerando este ponto de comparagdo, abre-se caminho para o questionamento da
identidade familiar. Dessa maneira, se pensarmos em como “A conceitualizagdo da identidade
envolve o exame dos sistemas classificatérios que mostram como as relagdes sociais sdo
organizadas e divididas; por exemplo, ela ¢ dividida em ao menos dois grupos em oposi¢ao —
‘nds e eles’, ‘sérvios e croatas” (WOODWARD, 2009, p.14), se torna facil compreender como
a partir do outro, nesse caso o familiar, os realizadores conseguem desenvolver-se
subjetivamente. A identidade do outro s6 pode exercer-se a partir da diferenca com o “eu”.
Assim, se pensamos em como a autobiografia tem uma vantagem destacada por Arfuch (2010,
p.54-55), “para além da captura do leitor em sua rede particular de veridicidade, ela permite ao
enunciador a confrontacdo rememorativa entre o que era e o que chegou a ser, isto €, a
constru¢do imaginaria de si mesmo como outro”, esse outro do autor, se constrdéi também
personagem. No caso do documentario em primeira pessoa, muitas vezes, o realizador encontra
uma outra pessoa para servir ndo somente de um objeto em sua busca, mas de um duplo, que
possa, através do contato entre eles, permitir que o diretor se constitua também como
personagem.

Nos filmes estudados nesta monografia, Familia Tipo, de Cecilia Priego (Argentina,
2009), Cuchillo de Palo, de Renate Costa (Paraguai, 2010) e Os Dias Com Ele, de Maria Clara
Escobar (Brasil, 2013), as diretoras encontram em seus familiares esse outro para realizar a
troca em cena. O estudo do outro que se estende ao “eu” do diretor ou diretora é o que permite
0 questionamento e possibilidade de construcio de uma identidade, pessoal ou familiar.
Importante ressaltar que essa questao de pensar-se a partir do outro nao € algo novo ou invengao
do cinema, como bem coloca Foucault:

Nem por isso deixa de se registar aqui um fendmeno que pode parecer algo
surpreendente, mas que € repleto de sentido para quem quiser fazer a histdria
da cultura de si: os primeiros desenvolvimentos histdricos da narrativa de si
ndo devem ser procurados pelas bandas dos ‘cadernos pessoais’, dos
hypomnemata, cujo papel € permitir a constituicio de si a partir da recolha do
discurso dos outros; em compensagdo, é possivel encontra-los pelo lado da
correspondéncia com outrem e da troca do servigo da alma. (FOUCAULT,
1992,p.8)

Para aprofundar essa dimensdo do encontro entre realizador e objeto do documentario,
aproveitamos o conceito de “autobiografia ndo autorizada”, que oferece uma dimensdo mais
complexa das implicagdes que este embate possibilita, para ambas as partes. Ao retratar alguém,

o realizador se inscreve no filme, naturalmente, e aquele que ele retrata estd ali, também, sem
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poder de escolha. A “autobiografia ndo autorizada” € quando a escrita em primeira pessoa €
feita baseada na escrita do outro (VEIGA, 2016). E como as obras analisadas nessa monografia:

[...] os filmes também nascem de uma biografia do outro ndo autorizada, no
sentido em que o personagem biografado, por algum motivo, ndo autorizou a
feitura de um filme sobre si mesmo. Percebe-se, nesse caso, a principio, uma
dupla ndo-autorizagdo: a do biografado que nao pode dar permissdo ou negar
sua biografia e a do cineasta que ao produzir tal relato sobre um ente préximo
acaba por inscrever-se ali indiretamente (VEIGA, 2016, p.48).

1.5 - Reconstrucao da memoria no filme em familia

O fato do “outro” no encontro ser alguém do ambiente familiar implica em maior
intimidade e, assim, possibilidades de exploracdo da subjetividade e negociacdo na construgao
de identidade. Com caminho de investigacdo do filme ligado ao familiar, ¢ possivel que se
reconstrua — através dos depoimentos, arquivos, retalhos de historias — a memoria familiar
oculta, perdida ou evitada. Quando Arfuch (2010, p.291-292) afirma que os relatos familiares
“costumam ser produto de uma negociacdo”, pensa em como sdo sempre questionadas as
maneiras de representagdo, tendo em vistas as duas partes do escopo € em como sao implicadas
as duas identidades na constru¢do do relato. No que convém aos filmes de ndo-ficcdo em
primeira pessoa, essa negociacao no intimo ¢ utilizada, partindo da historia familiar como via
de insercdo da identidade individual e de histdrias coletivas (ORTEGA, 2008, p.77), que
permitam compreender como um evento privado tem influéncias e pode refletir situagdes da
esfera publica.

Os filmes, muitas vezes, sdo constituidos como modo de reparacdo desse passado,
vivido ou ndo pelas realizadoras. Através da retomada e reordenagdo das memorias elas tendem
a buscar a solugdo para problemas do passado. A recuperacao das experiéncias anteriores € feita
a partir de filmes domésticos, depoimentos, experiéncias e situagdes e, ¢ através dessas
recordagdes que podem atestar que tal evento foi real. A partir disso, tentam compreender como
este fato pode ter influenciado nos acontecimentos que investigam e quais s3o as suas
reverberagdes no presente. Sempre marcados pela otica subjetiva do autor, a busca pela
memoria alternativa nesses filmes, procura quebrar com o que o passado cimentou na historia
familiar (QUILEZ, 2008, p.96). Trata-se de uma outra visdo que recupera a memoria, a0 passo

que a altera, tornando o “[...] sujeito, que em primeira pessoa, conduz e sustenta o esqueleto

16



narrativo das historias: um eu que, ainda que variado e perdido em varios, termina por encontrar
a si mesmo”.8 (QUILEZ, 2008, p.87)

Como ja colocado os documentarios em primeira pessoa se utilizam da memoria
contada, documentos, relatos, fotos e videos antigos. Mas, também, da relagdo que se
desenvolve no espago para remontar momentos passados em que se encontram lacunas nao
contadas ou explicadas. “A ndo fic¢do contemporanea tende a privilegiar relatos nos quais a
mobilidade e os deslocamentos s3o elementos centrais para indagar o passado, dado que
funcionam como ativadores da memoria e promovem a reconstru¢ao histérica (PIEDRAS,
BARRENHA, 2014, p.14). Suscitam sempre a questdo sobre onde se localiza o ocorrido, quais
0s espacos narrativos em que se desenvolvem e em que lugar as rememoragdes e processos de
recuperagdo do passado ocorrem. Qual a importancia destes espacos para a narrativa, como se

constituem?

8 Tradugdo da autora: “ [...] suejto que, en primera persona, conduce y sustenta el esqueleto narrativo de las
historias: un yo que, aunque escindido y multifacetado en variados e informes rostros, termina de algiin modo
encontrandose a si mismo”.
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2 - MEMORIA E ESPACO NO DOCUMENTARIO

A memoria é sempre presente, mesmo
que seu conteudo seja ostensivamente
do passados (HUYSSEN, 2003, p.
102)

A memoria se tornou uma questdo contemporanea de importante peso nos debates da
atualidade. Assim, ¢ natural que os documentarios também se relacionem com esse ponto, tao
presente em diversas formas de expressdo. Aprea (2015) utiliza o termo “documentario de
memoria” para exemplificar os filmes em que hé retomada de um passado (recente ou ndo) na
narrativa, porém também ¢ importante compreender como os proprios filmes sdo construtores
de memorias. Em momentos em que ndo existem registros do acontecido, muitos realizadores
trabalham no sentido de reconstruir experiéncias, e sdo essas rememoragdes que se transformam
nas memorias de fato.

Gustavo Aprea destaca que “Além da preocupacdo geral dos historiadores a respeito do
valor do documento do cinema, dentro do campo historiografico, podemos destacar propostas
de andlise que consideram que os filmes sao um elemento fundamental para construcdo das
memorias sociais contemporaneas”.!? (2015, p.39-40). De acordo com o autor, os filmes se
apoiam em dois pontos para elaboragdo da memoria social: o fato de o cinema sempre ter sido
utilizado como modo de constru¢do do conhecimento e a possibilidade do cinema de realizar
representacdes tao criveis e relacionaveis da sociedade, que as diferentes expressoes artisticas
ndo o fazem, ja que ndo detém uma linguagem especifica como o cinema.

Ao focar os documentarios em primeira pessoa percebemos como a maioria das
construgdes e/ou retomadas da memoria sdo realizadas no e a partir do ambiente privado.
Explora-se o intimo, e as historias pessoais que se relacionam ou se articulam ao espago social.
Para realizar tal escavacdo do passado “A ndo ficgdo contemporanea tende a privilegiar relatos
nos quais a mobilidade e os deslocamentos sdo elementos centrais para indagar o passado, dado
que funcionam como ativadores da memoria e promovem a reconstru¢do histdrica”.
(PIEDRAS, BARRENHA, 2014, p.14), para tal fazem uso de “[...] recorridos com camera na
mao por lugares significativos para a memoria, longos travellings filmados com cameras

localizadas em automoveis, Onibus, trens e até avides, extensos planos sobre albuns

® Tradugdo da autora: “For memory is always of the present even though its ostensible content is of the past”.

10 Tradugdo da autora: “Mas alld, de la preocupacién general de los historiadores con el respecto al valor como
documento del cine, dentro del campo historiografico podemos sefialar propuestas de analisis que consideran que
los filmes son un elemento fundamental para la constituicién de memorias sociales contemporaneas”.
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fotograficos, etc” (PIEDRAS, BARRENHA, 2014, p.14). Esse processo do entre-lugar, entre
um espago de memoria e outro, ¢ uma escolha realizada por diversos filmes documentais que,
através da visita, filmagem e andlise da experiéncia vivida ali no passado, tentam remontar o
que ocorreu. A partir do registro do lugar onde se desenrolou o evento que tentam entender,
desejam reconstruir o ocorrido para criar uma memoria que faga sentido. E transitando entre as
zonas obtusas do passado (seu ou do outro) que buscam as respostas, ¢ a procura pela resolugdo
de seus questionamentos que exploram esses lugares. A possibilidade de que espagos guardam
memorias que possam influenciar ou responder questdes sobre alguém € o que norteia o
movimento desses realizadores ou realizadoras em irem visita-los, tentar compreender o
passado a partir do espago. Pode ndo ser uma certeza ou uma constante nas narrativas, mas as
repeticdes desse movimento possibilitam explora-lo.

Molloy (1996, p.223) defende que existem lugares privilegiados para recordar, que
comportam protecdo e que estes estdo fora do alcance do escritor, j& que ndo coincidem com o
o ambiente presente da escrita. A autora fala do momento na literatura hispano-americana em
que diversos escritores partiram para o exilio, deste modo a distancia espacial entre ocorrido e
a escrita se torna central no relato, e também oferece luz a questdo politica delicada que
passaram diversos paises sob ditadura. Porém, afirma que “Tanto o distanciamento do lugar de
origem, como a concepegao catastrofica da historia parecem exigir ao autobiografo a criagdo de
um lugar comum, estavel para a rememoragdo. A forma mais frequente que adota esse lugar
comum €, desde cedo, a casa familiar, a grande casa. Cenario da novela familiar”.!'! (MOLLOY,
1996, p.225). Este espaco que une as experiéncias do passado com o presente ¢ apenas uma das
possibilidades de expressdes do espaco na construgdo e costura da memoria, ao tratarmos de
questdes intimas. Esse entre-lugar que se apresenta como estavel, permite um ambiente que
abriga as recordagdes do passado. O que diversos realizadores documentais fazem ¢ o
movimento de, partindo deste espago, retomar a memoria e recriar suas proprias.

Ao pensarmos os filmes analisados nessa monografia, a memoria parte claramente de
uma visdo de mulheres, as diretoras desenvolvem suas buscas pessoais e familiares, tentando
compreender como determinadas situagdes se desenvolveram no passado. Tavares (2017,
p-200) destaca como hd um esforgo para vencer a invisibilidade da trajetdria feminina e como
“o potencial destas trilhas biograficas capazes de amealhar narrativas que, de algum modo,

confrontam a hegemonica exclusividade da voz masculina, em uma perspectiva de tatica de

! Tradugdo da autora: “Tanto el alejamiento del lugar de origen como la concepcion catastrofica de la historia
parecen exigir al autobiografico la creacion de un lugar comun estable para la rememoracion. La forma mas
frecuente que adopta ese lugar comun es, desde luego, la casa familiar, la casona. Escenario de la novela familiar”.
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guerrilha, em que nenhuma possibilidade de avango pode ser negada”. As vozes das mulheres
historicamente silenciadas, ndo se mostram diferentes no cinema, mas o movimento de
desenvolvimento destas visdes paralelas permite identificar similaridades em suas obras. O caso
dos filmes sobre as relagdes domésticas cai, muitas vezes, na imagem do pai, que denota tanto
a organizacdo patriarcal da sociedade e da familia, como também, permite ver as rachaduras
nessas estruturas desejadamente estaveis perante o olhar externo. Contudo, quem desenvolve a
narrativa ¢ uma pessoa pertencente ao espaco intimo, € por esse motivo as memorias e
recordagdes exibidas no filme exigem uma negociagdo, desenvolvida no espago, que passa por
diversas tentativas frustradas, trocas, embates. A filha que ndo consegue conversar com pai e
parte aos lugares onde ele viveu (Familia Tipo, Cecilila Priego); a sobrinha que no encontro
com seu pai tenta relembrar seu tio falecido, a presenca do lugar onde ele viveu e onde circulou
¢ essencial para conhecer um lado que ele nunca mostrou a familia (Cuchillo de Palo, Renate
Costa) e finalmente, a filha que vai até o espago onde o pai construiu, longe dela, uma vida de

exilio em outro pais (Os Dias com Ele, Maria Clara Escobar).

2.1 - Questao politica inevitavel

Um grande niimero de histdrias que tratam da memoria na América Latina esbarram em
uma questdo em comum: ditaduras ocorridas em parte importante dos paises ao sul da América.
A recuperagdo de testemunhos e vivéncias de situacdes do passado permite a reconstrugdo e
interpretacdo do ocorrido. Aprea (2015, p.14) destaca que tdo importante quanto relembrar, ¢é
exibir o ato de recordar, isso se deve a como o ato de atengdo ao passado pode significar um
cuidado, que além de intento de remendar as feridas, possibilitaria impedir que voltassem a
ocorrer.

Os documentarios estdo cercados pelo meio social que retrataram e estando a América
Latina tanto tempo sob ditadura, é natural que seja pano de fundo para algumas historias, e
desse modo tenha influenciado as decisdes dos personagens abordados. Observamos familias
que se separaram devido a repressao e preconceito na ditadura, personagens que moldaram sua
identidade sob regimes militares e decisdes realizadas baseadas em traumas antigos —
diretamente relacionados a situagdo politico-social dos paises em que viviam. Todo esse quadro
de repressdo que passam, de algum modo, os personagens nos documentarios permite
compreender como as experiéncias e o ambiente sdo formadoras. Muitas vezes essas
experiéncias sdo relacionadas ao trauma, porém Huyssen (2003, p.8) ¢ enfatico em dizer como
este ndo deve ser central ao tratarmos os discursos de memoria. Afirma que “Ambos [memoria

e trauma] sdo marcados por instabilidade, transitoriedade e repeti¢des de estrutura. Mas reduzir
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memoria a trauma, acredito, confinaria o entendimento da memoria, demarcando-a
exclusivamente em termos de dor, sofrimentos e perda”'?. De acordo com o autor, esse
movimento de aglutina¢do destes termos leva a ideia de repeticdo compulsiva, sem possibilitar
o poder de escolha das pessoas envolvidas na situagdo social. Além de impedir que a memoria
seja pensada como complexa, individual ou social, privada ou publica, ha diversas matizes e
camadas a serem desenvolvidas. A importancia de discursos publicos da memoria, ¢ exatamente
a possibilidade de permitir que individuos desviem de repeti¢cdes traumaticas. Bons exemplos,
ainda segundo o autor, sdo 0os movimentos sociais, ativistas, comissdes da verdade e processos
judiciais que auxiliam a lidar com o trauma historico. (HUYSSEN, 2003, p.9)

Huyssen (2003, p.8) parte de uma visdo multinacional sobre o trauma, desde o marco
do Holocaustro na Alemanha, até a situacdo na América Latina dos “desaparecidos”. Ele
enfatiza a importancia dos testemunhos e como estes foram elemento chave para construgao de
discursos sobre diversas questdes sociais importantes — escravidao, violéncia familiar, abuso
infantil. A memoria se torna elemento sociocultural chave nas sociedades ocidentais, colocando
atencdo ao passado, possibilitando que a compreensdo e retomada de eventos anteriores
possibilitasse explicar e compreender o presente. O autor ainda ressalta como, a parir dos anos
80, o modo de pensar o tempo mudou, com a atencdo saindo do futuro e das possibilidades e
indo para o passado. E assim, com os olhos vidrados no passado o movimento de compreensao
do presente baseado historicamente no ja ocorreu foi desenvolvido naturalmente. A nostalgia
se tornou uma grande moeda de troca, produgdes culturais (video, escrita, imagem) que
retomem essa obsessdo com o passado sdo cada vez mais produzidas. Essa mudanga de visao
tem reverberagdes na organizacdo do espaco, com o movimento de restauragdes de
monumentos, museus € as iniciativas que pensam a memoria social. Essa necessidade em
lembrar o passado ¢, ainda segundo Huyssen, ocasionada pelo medo de mudanga em um
horizonte de tempo e espagco que comprime, cada vez mais, passado-presente-futuro. Forja o
termo ‘“‘ancoramento temporal” (“temporal anchoring”, no inglés) para descrever essa
necessidade de fixar, no tempo e espago, os acontecimentos sociais, para que nao se percam no
fluxo intenso de acontecimentos. Porém o autor ¢ categdrico em afirmar que como a memoria
publica ¢ mutavel e a impossibilidade de manté-la estavel, arquivada em monumentos para

sempre. (HUYSSEN, 2003, p.11, 14, 23)

12 Tradugdo da autora: “Both are marked by instability, transitoriness, and structures of repetition. But to collapse
memory into trauma, I think, would unduly confine our un-derstanding of memory, marking it too exclusively in
terms of pain, suf-fering, and loss”.
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2.2 - Modos de (re)constru¢ao da memoria no documentario

Mesmo que a memoria ndo possa ser totalmente apreendida ou arquivada, ndo sdo
poucas as experiéncias em intentd-lo, e sdo esses movimentos que possibilitam pensar sua
relacdo com o espago. Os variados modos de manifestacdo e expressdo da memoria no cotidiano
sdo acompanhados por questionamentos em como reconstrui-la e o fazem a partir dos lugares
onde os eventos tomaram lugar — monumentos, pracas e parques dedicados ao passado sdo
exemplos. No documentario alguns modos de retomada de memdrias sdo: entrevistas,
depoimentos, testemunhos com pessoas envolvidas no ocorrido e também a utilizacdo de
material de arquivo, como fotos, videos e imagens que remetam a esse momento.

No filme documental o espago também retoma a memoria, por esse motivo, a visita dos
realizadores aos lugares do passado ¢ registrada e difundida constantemente. A viagem a esses
recintos funciona como uma tentativa de reparacdo, ¢ uma agao que intenta preencher as lacunas
do passado desconhecido e/ou ndo compreendido totalmente. Os filmes também podem ser
identificados como esses elementos de recuperacao de memdria, com a possibilidade, de através
deles, retornar e reconstruir um momento do passado. Com a retomada sistematica da memoria
realizada pela midia atual, podem ser identificadas consequéncias, uma delas ¢ destacada por
Huyssen (2003, p.4-5) que afirma como familia, nagdo e estado eram vistos como institui¢des
estaveis no passado, mas que se enfraqueceram a partir das diversas retomadas, recriagdes e
reproducdes empreendidas na atualidade. O autor ainda enfatiza a seducao que detém o arquivo,
e como esta nunca foi tdo grande, o que ocasiona tal encantamento poderia ser a impressdo de
barreiras temporais mais fracas, acompanhada da dimensdo espacial diminuida. Na sociedade,
o que se identifica sdo esforgos feitos no sentido de ordenar o passado, para entdo compreender
o presente, porém Huyssen ressalta que recordar ¢ um ato que se encontra no presente,
simultaneamente dentro e fora dele.

Os discursos de memorias sdo acompanhados por esquecimento, ndo ha completude na
retomada do passado, a trai¢do que acompanha a rememoragao ¢ constantemente negligenciada
ou procuram modos de superd-la. Identificamos a questdo espacial como um elemento chave
para a rememorag¢do, de acordo com Huyssen (2003, p.7) um lugar pode conter “memorias do
que havia antes, alternativas imaginarias para o que ha. As fortes marcas do espaco presente se
fundem no imaginario com tragos do passado, apagamentos, perdas [...]”!3. Memoria, tempo €

espago estdo em uma ligacdo complexa que permite que cidades, monumentos e a arquitetura

13 Tradugdo da autora: “But an urban imaginary in its temporal reach may well put different things in one place:
memories of what there was before, imagined alternatives to what there is. The strong marks of present space
merge in the imaginary with traces of the past, erasures, losses [...]”.
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sejam elementos representativos do passado, como também sdo os filmes de ndo-ficcao.

Nos documentarios em primeira pessoa o espago real e tatil € crucial na reconstrucao da
histéria de alguém, remontando a situagio atual, de onde partem. E possivel visitar um espago,
grava-lo, observa-lo, de variados modos e diversas vezes, além de ser possivel construir novas
memorias nesses ambientes. S3o espagos de vivéncia que permitem a retomada e a criacdo de
memorias pessoais e coletivas, talvez por esse motivo seja tdo presente a necessidade que
diversos realizadores tém em voltar a lugares onde viveram, onde viveram suas familias ou

objetos de suas buscas.

2.3 - Espaco como Construcio da Memoria no Documentario
O espago ¢ relacionado com a memoria por Assman (2011, p. 170) de modo que facilita
a compreensdo de sua representagdo nos filmes que analisamos:

O cemne de ars memorativa consiste de imagines, a codificagdo de contetidos
de memoria em formulas imagéticas impactantes, e loci, a atribuicdo dessas
imagens a locais especificos de um espago estruturado. A partir dessa
qualidade topologica se esta apenas um espaco a considerar complexos
arquitetdnicos como corporificagdio da memoria. E o passo que vai de
considerar espagos como meios mnemonicos a considerar prédios como
simbolos de memoria.

A autora desenvolve o “poder vinculativo dos locais” e como estes espagos tém forca
de retomada da memoria e também sua construcdo. O espago ¢ como um recipiente que permite
armazenar as recordagdes, € com isso também estendemos o conceito ao pensar nos
documentarios desse mesmo modo, porém as obras audiovisuais ndo deixam de apoiar-se nos
espagos, onde estava guardada a memoria originariamente. Assim, do mesmo modo que um
monumento, no contato com os filmes ¢ exposta a memoria e sempre que visualizada ¢ como
se tal passado fosse acessado e retomado.

Os lugares, assim como o documentério, sdo recipientes, da mesma maneira trabalham
com a articulagdo entre®[...] figuras e lugares (imagines et loci), sendo que as figuras eram tteis
para fixacdo afetiva de determinados construidos do saber, e os lugares, para a ordenacao desses
contetidos e sua recuperagao” (ASSMAN, 2011, p. 318). Assman ainda destaca como o espago
possibilita a validagdo da recordacao, ja que € o que permite ancorar em determinado ambiente
o passado, além de corporifica-lo de maneira mais duradoura do que na mente dos individuos,
ultrapassando o tempo. Esse mesmo modo de validagdo ¢ identificado nos filmes que se
baseiam no espaco para retomar a memdria, a partir da visita a determinados lugares-chave para

a narrativa ¢ que podem compreender os acontecimentos (ou intenta-lo). O registro filmado do
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ambiente onde viveram os personagens ¢ o que confirma sua realidade. Esse movimento de
confirmagdo no real ¢ extremamente condizente com o documentario e suas bases objetivas,
sem deixar de lado a inscri¢ao de subjetividade ou impedir a retomada da memoria. Sdo apenas
modos que os diferentes tipos de abordagens dos discursos documentais se combinam para
representar a realidade, sob uma determinada visao.

A familia ¢ elemento central ao falar de memoria se, como Assman (2011, p.319),
pensarmos a recordagdo do passado individual relacionada a familia. Na interagdo entre passado
e presente sdo marcas que retomam o ocorrido. E ao se tratar de uma historia familiar, esses
rastros do passado se encontram nas casas de familia, “O que dota determinados locais de uma
forca de memoria especial € antes de tudo sua ligagdo fixa e duradoura com histérias de familia.
O fendmeno de tais ‘locais de familia’ ou ‘locais de geracao[...]” (ASSMAN, 2011, p. 320).
Seguindo tal conceito a casa de familia é lugar, normalmente, privilegiado pelos realizadores
em documentarios em primeira pessoa para explorar a memoria. Bachelard (1989, p.26)
assinala que “a casa ndo vive somente o dia-a-dia, no fio de uma historia, na narrativa de nossa
historia. Pelos sonhos, as diversas moradas de nossa vida se interpenetram e guardam os
tesouros dos dias antigos”. Esse lugar que possibilita que haja integracdo entre passado,
presente e futuro e assim, as bases para constru¢do da narrativa documental. “A casa, na vida
do homem, afasta contingéncias, multiplica seus conselhos de continuidade. Sem ela, o homem
seria um ser disperso”. (BACHELARD, 1989, p.27), e assim, também o filme. O espago ¢ o
que possibilita ancorar o discurso de olhar o passado e tentar compreendé-lo.

“Bem entendido, ¢ gragas a casa que um grande nimero de nossas lembrangas estdo
guardadas e se a casa se complica um pouco, se tem pordo e sotdo, cantos e corredores, nossas
lembrangas tém refiigios cada vez mais bem caracterizados” (BACHELARD, 1989, p.29). Nos
filmes isso se desdobra nos lugares onde os sujeitos viveram sua vida e pela perambulacao por
eles, € possivel se retomar o passado vivido. O espago retém essa vivéncia, nele encontramos
os fosseis do passado. Bachelard defende na constru¢ao de uma biografia “Mais urgente que a
determinagdo das datas ¢, para o conhecimento da intimidade, a localizacdo nos espagos de
nossa intimidade” (BACHELARD, 1989, p.30). E a casa ¢ o local privilegiado que permite
esconder/armazenar a intimidade. Ao definir o lugar da pessoa no mundo, seja o ambiente onde
escolheu viver ou por onde passou, ¢ possivel compreendé-la. E, refletindo nos documentarios
em primeira pessoa, ¢ 0 espago o que permite a retomada da memoria, o realizador e o “outro”
estdo em negociacdo, o encontro ¢ a tentativa de representacdo mutua. Situado num espaco e
tempo presente, mas que sempre remete ¢ deseja retomar o passado, suas memorias

compartilhadas.
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Vale destacar que os diretores nos filmes analisados nesta monografia estdo em um
ambiente que ndo ¢ exatamente deles, apesar de estarem na casa da familia, ndo ¢ o lar que
escolheram viver. Ao sair do lugar proprio, ja iniciam o filme em movimento, o ndo-estar no
seu lugar ¢ uma camada a mais para a questdo do entre-lugar, o que pode iniciar a compreensao
da situa¢do em que se encontram os realizadores, na busca de compressdo de si pelo outro
familiar, é o conceito do andarilho “E na condigdo de um homem nostalgico, ndo radicado,
sempre em transito e em busca de sua identidade [...]. Esse andarilho moderno, que viaja pela
América com seu Chrysler e uma polaroide, sonha encontrar a unidade entre o seu eu e o
mundo, com o qual ndo consegue se comunicar’ (MARTINS, 2016, p.49). Essa mesma
mobilidade ¢ registrada nos planos por estradas, paisagens, cidades desconhecidas, que tendem
a permear tais filmes. O que motiva esses realizadores sdo memdorias (que viveram ou nao),
registros do passado e como resultado, o que vemos ¢ a compreensdo e constru¢cdo de uma

identidade, negociada em contato com o outro, em um espaco ou em transito entre-lugares.
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3 - ESPACO DE MEMORIA E O DOCUMENTARIO AUTOBIOGRAFICO EM TRES
OBRAS

Neste capitulo, como ja colocado na Introdugdo, serdo analisados os documentarios:
Familia Tipo, de Cecilia Priego (Argentina, 2009), Cuchillo de Palo, de Renate Costa
(Paraguai, 2010) e Os Dias Com Ele, de Maria Clara Escobar (Brasil, 2013).

Dentro das narrativas aqui exploradas sdo estabelecidas algumas interacdes entre as
realizadoras e seus objetos, que nesse caso sao pessoas proximas, da familia. Essa proximidade
com o que se relata, adiciona uma camada a complexidade da subjetividade. Os modos como
estas narradoras/diretoras se inscrevem na retomada de suas histérias ¢ permeado por uma
questdo estética. E uma narrativa repleta de elementos que auxiliam na representagdo destes
espagos do passado que sdo formados por recordagdes, vivéncias, buscas, viagens, memdrias.
E 0 modo como cada diretora decide remontar essa memoria € o que constitui, de fato, (a nosso
ver ¢ como pretendemos detalhar em seguida), o espaco que compartilham com seus
interlocutores, pais, tios, familia e amigos em geral

Todos esses elementos se equilibram num espago determinado, que tem poder definitivo
na organizac¢do das relagdes e como estas sdo retomadas, formadas e representadas nas obras.
Ao pensar estes espagos com memdria, tratamos de abarcar o espaco fisico onde se desenvolve
a acdo, mas também o campo de interacdo construido pelo filme. A casa de familia, bairros
vizinhos ou paises distantes sdo espagos fisicos representados nos documentarios e constituem
os palcos de interacdo nas relagdes apresentadas, e permitem a retomada do passado e da
memoria. Porém, o que se identifica € que os proprios filme se constituem como espagos destas
interagdes familiares, constitutivas de identidade. Enquanto os espacos fisicos permitem o olhar
ao passado, retomando memoria e reformulando de modo a reparar o ocorrido, os filmes se
constituem como espago para compartilhar tais recordacgdes, repensa-las e reformulé-las como
novas formas de identidade.

Enfim, a escolha das trés obras pauta-se ainda na percep¢do de que a relagdo com o
espaco e o seu tratamento nos documentarios desenvolvidos nesta monografia sdo dissonantes
e, por isso, nos permitem compreender diversos modos de representar os elementos espago,
familia, memoria e identidade que, por mais que se apresentem em diversos filmes, em cada
um deles cria seu proprio microcosmo de relagdo. Como exemplo, o deslocamento ¢ parte
essencial de duas das obras abordadas, entretanto em Os Dias Com Ele, a relagdo nao se baseia
na busca fisica pelo passado, — vagueando por partes da cidade, paises e lugares importantes

para os atores sociais investigados pelas realizadoras. O que acompanhamos ¢ Maria Clara
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adentrando no espaco privado de seu pai, assim como, de alguma maneira, Renate Costa
também faz com seu pai (que a auxilia na busca sobre o passado de seu tio). Ja Cecilia Priego,
partindo de um segredo de sua familia escondido por muitos anos, nos leva por um caminho de
busca em que seu pai, por mais que seja o objeto do filme, ¢ ausente na retomada do passado.
Alids, essa imagem masculina ausente ¢ denominador comum nas obras € o questionamento
sobre como se relacionar com essas figuras distantes (fisica ou mentalmente) ¢ constante.
Essas diferentes abordagens do passado familiar, modos de negociar a identidade no
espago e as reverberacdes das memorias retomadas sdo elementos que se somam e conduzem a
analise dos filmes. O espaco filmico que se constitui como espago privilegiado para gestar estas
relagdes ¢ visto de trés modos em cada um dos filmes: o espago que fabrica memorias; o espago
que retoma memorias; € o espago intimo intangivel, que por mais que se adentre no ambiente

do outro, ndo permite acessa-lo, apesar do que compartilham.

3.1.1 - Espaco de memoria inexistente: Familia Tipo

A realizadora argentina Cecilia Priego a partir da apresentacdo do conceito de tipico
(“tipo”, do espanhol) destroi, no decorrer do filme, qualquer tipicidade aparente de sua familia.
A diretora se utiliza do passado de seu pai, o qual ndo conhecia e ndo tinha acesso para
desenvolver sua narrativa e assim, questionar a imagem que tem do seu pai, e reconstrui-la.
Como o pai, Fernando, ndo quer participar do filme, contando sua versdo dos fatos, ela se baseia
em relatos de familiares, fotos antigas e alguns videos aos quais teve acesso em uma viagem a
Espanha, onde seu pai nasceu e viveu na infancia.

O que move a narrativa ¢ o fato de Priego descobrir que seu pai tinha uma esposa e filha
recém-nascida na Espanha quando foi até a Argentina trabalhar, ele nunca retornou ao pais de
origem. A mae da realizadora era ciente de tal fato e o trata sem problemas, mas também nao
demonstra vontade de alongar-se na conversa. Depois de uma entrevista em que o pai se recusou
em falar frente a camera, sdo escassos seus depoimentos no filme. Cecilia e seu irmao, Nando,
apenas descobriram o fato no ano de 1992, quando a irma espanhola, Belén, telefonou em busca
do pai na Argentina. Como quem atendeu o telefonema foi a diretora, o assunto vem a tona.
Neste momento, os irmaos, ja adultos, ndo entendem o porqué da “fuga” do pai, ou também o
porqué da recusa ao falar do assunto. Estas davidas e questionamentos sdo os motivadores
iniciais do filme. Em depoimento, a mae de Cecilia afirma “o que vocés nunca entenderam ¢

que existem coisas que existem e ndo te perturbam”, uma frase que define a relagdo dos pais
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com o assunto, mas que € oposta a atitude dos filhos e de sua geragdo, como defende Piedras
(2014, p.126) ao dizer que os pais ndo t€m memoria e os filhos os recriminam por isso, a disputa
geracional ¢ clara.

Ao adentrar no segredo de familia, Cecilia sente necessidade de voltar aos lugares de
vivéncia, retomar fotos e videos de seu pai para, como afirma ela, poder entender por qual
motivos ele tomou certas decisdes no passado. Constrdi, com as fotos, um mapa que organiza
seu deslocamento pela Espanha (PIEDRAS, 2014, p.126), com a companhia de seu irmao viaja
pelo pais de seu pai e realiza conversas que sdo a base para explicar parte importante de suas
subjetividades. Pelo fato do filme ndo ter uma voz em off especifica da diretora, a primeira
pessoa da realizadora se manifesta através de escrituras nos planos. Todas as informacgdes da
biografia de sua vida sdo contadas assim: desde quando soube da existéncia de sua irma, Belém,
até elementos do passado de seu pai sdo escritas na tela. A auséncia de uma voz que costure a
narrativa ¢ suplementada pela escrita, mas também por conversas com seu irmao, familia, mae,
e, em menor escala, o pai. Esses didlogos em familia sdo montados em conjunto com imagens
de arquivo do familiar ou de gravagdes realizadas na viagem, que possibilitam costurar e dar
sentido na retomada da historia. E através destes depoimentos que a diretora consegue, aos
poucos, montar o quadro do ocorrido e do passado de seu pai. Assim, viajando e conversando
vai construindo para os espectadores — mantendo-os curiosos — 0s motivos que levaram seu pai
a tomar certas decisdes e porque nao quis contar a verdade aos seus filhos, até o momento em
que ja ndo foi possivel manter o segredo. Esse movimento de contar a historia de seu pai €
acompanhado por questionamentos e subjetividades da diretora, que repensa conceitos de
familia e as relagdes ali desenvolvidas. O filme é organizado por “capitulos” e apresenta em
cada um deles uma das defini¢des de “familia” no dicionario: o exercicio que organiza Priego
¢ exatamente de desconstruir os significados destas palavras ao retomar o passado. Como
grande parte da concepcao de familia que ela tinha nao se provou verdadeira com as descobertas
que faz, os segredos criam ranhuras na imagem que ela detinha de sua familia, e de familia
como conceito.

Para construir uma nova imagem de familia — depois da descoberta de sua irma - a
diretora sente a necessidade de compreender o que se passou com seu pai, reconstituindo uma
memoria que ela ndo tem acesso, que ndo viveu. Para isso, as entrevistas e conversas com
familiares sdo essenciais. Cecilia registra as entrevistas com seus pais e familiares sempre lado
a lado, numa posi¢ao informal. A diretora se coloca em cena, compartilha uma conversa (muito
importante) de familia com a camera. Escutamos e vemos Cecilia com seus interlocutores, e

sdo nestes momentos que temos acesso a voz da realizadora. Esses depoimentos sdo depois
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montados com imagens de arquivo e uso da voz off-

A subjetividade de Cecilia acaba muitas vezes ficando confinada a escrita na tela, com
e diretora nos contando sobre suas historias quando crianca. Por exemplo: como se sentia
desconectada em relagdo ao pai e a dificuldade de confiar naquele homem mas, também, como
a situagdo mudou quando ele a salvou e ajudou em uma viagem de familia. Essa historia, vinda
da inocéncia de crianga, reverbera nos segredos que o pai escondeu durante grande parte de sua
vida. Sdo estes pequenos detalhes e trivialidades pelos quais temos acesso a intimidade da
diretora: ela prefere falar menos, mas isso ndo significa que se comunica menos pois explora
outras formas que ndo a voz em off. Apesar de ser uma escolha consciente, a falta de narragdo
da diretora ¢ sentida na constru¢do da narrativa. Talvez pelo costume de escutar a voz dos
realizadores nesse tipo de documentario e por toda a proximidade desenvolvida uma vez que o
realizador conta sua historia diretamente falando. Sem esse elemento, a histéria de Cecilia
parece ficar mais distante do espectador e o fluxo da histéria fica mais lento e travado pelo
espectador ter que ler os relatos da diretora e compartilhar a observacdo das imagens. E,
concordando com Lejeune (2008, p.19), que destaca a importancia da articulagdo de uma voz
em off nos filmes, para retomar a confianga da linguagem escrita e articulada e também a relagao
com o passado. Algo que uma imagem sozinha talvez ndo fosse capaz, € que mesmo com a
escrita em tela, pode se perder um pouco.

Um outro modo que a realizadora utiliza para se inscrever subjetivamente no filme ¢
através da figura de seu irmao, Nando: ele ¢ o companheiro no processo de descoberta do
passado do pai e cresceram e viveram todos esses momentos juntos. Assim, ele funciona como
um duplo de Cecilia, isto &, a diretora se inscreve subjetivamente no filme pela representagao
que constrdi de seu irmdo e, indiretamente, pelos depoimentos desse “outro”, conhecemos mais
sobre Cecilia. Outro ponto de comparagdo também de extrema forca ¢ a figura de Belém, a
irma, cuja a realizadora descobriu depois de adulta. Cecilia se esforca para se colocar no lugar
de Belém, um paralelo 6bvio, sendo as duas irmas, mas que ndo ¢ tdo simples como parece
visto que as duas tiveram experiéncias diferentes, e por mais que tente compreender como se
sentiu a irmd, ndo pode remediar o que o pai ndo quis fazer por ela. Cecilia retoma fotos da
infancia, conta historias que criam paralelo entre as experiéncias das duas, suas similaridades e
diferengas — a presenga e falta do pai. A incerteza em saber quem ¢ a crianga numa foto de
familia — a diretora acreditava ser ela, até descobrir que a crianga sorridente na foto ¢ sua irma
espanhola — ¢ o que instiga Cecilia e inicia a investigacdo para o filme. Outro momento de
tentativa em delinear similaridades entre as duas € quando a diretora recorda os aniversarios de

Belém — 9 de setembro — e em como, por tantos anos, nesse mesmo dia o pai nunca falou com
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sua filha e quantos ndo foram os dias de celebragdo em que o pai passou pensando nela, mas
ndo tiveram contato. Sdo questionamentos que motivam a realizadora colocar-se no lugar de
Belém, refletir sobre suas experiéncias e sentimentos.

Para construir sua narrativa pessoal Cecilia se apoia em imagens de arquivo da familia,
mas 0 modo como se utiliza destas € arquitetado claramente como uma demonstrag¢ao de retorno
ao passado, deixando claro a construcao, de retalhos de historia sendo montados e relacionados.
Em “colagens digitais” de fotos, vemos o indice claro da sele¢@o destes registros. Comparagdes
entre ela e sua irma, férias em familia com seu irmao, o casamento de seus pais e toda uma sorte
de fotos de uma vida (outra) de seu pai a qual ela ndo teve acesso. Nesse movimento de colagem
sdo organizados estes elementos que possibilitam a retomada dessa memoria (inexistente).
Piedras (2014, p.127) sintetiza dizendo que as fotografias “[...] descobrem-se como auténticas
reativadoras da memoria. A referencialidade e a evidencialidade do suporte fotografico, para
poder significar, necessitam agora da mediagdo do sujeito™!?.

Como citado, as fotos sdo peca central na construcao do filme, porém destacamos um
momento essencial para o papel dessas imagens: quando a diretora posiciona fotos em um varal,
cena apresentada ao inicio e retomada na ultima sequéncia do filme. A espacializacdo da
memoria que desde o inicio j& demonstra sua importancia, nesse momento ¢ chave e através
dos pedagos de recordacdes, espagos, pessoas e partes da familia, monta uma exposicao dessa
nova constitui¢do familiar, que se constrdi de diversos modos, vindo de diversas partes, sem
ocultamentos. Com a ajuda de uma crianga, que aparenta ser sua filha, a diretora constroi sua
memoria, através de pedagos. Ao prender no varal as fotos estabelece a memoria que nao tinha
antes do filme. A obra auxilia a constru¢cdo de uma familia, porém ndo a tradicional, tipica,
esperada. Defende a familia de cada um, com ranhuras, quebras e separacdes. A familia

possivel, retratada nessa “etnografia doméstica” (RENOV, 2004), que também constroi Cecilia.

3.1.2 — Ancoramento espacial como base para criacio documental

O filme ganha dimensao espacial quando Cecilia e seu irmdo estdo na Espanha, como

ja dito, para conversar com a familia que tém nesse pais em busca de respostas sobre seu pai.

14 Tradugdo da autora: “[...] se descubren como auténticas reactivadoras de la memoria. La referencialidad y la
evidencialidad del soporte fotografico, para poder significar, necesitan ahora de la mediacion del sujeto”.
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Isto porque, com estes deslocamentos ¢ iniciada a busca da memoria pelo espago, que, vai sendo
construida desde o plano inicial da viagem. As imagens do espago se tornam mais presentes, o
céu desde o avido, estradas, carros, vistas de natureza, vao sendo apresentadas para descrever
esse deslocamento dos irmaos. E as imagens de arquivo ndo deixam de ser utilizadas, estdo
presentes em toda a narrativa. A presenca de tais fotos funcionam como ponto comparativo
entre passado e presente, possibilitando que se contextualizem e construam memorias para a
realizadora, mesmo que ela ndo as tenha vivido de fato. Busca nessas memorias a compreensao
do passado e constrdi para compreender e negociar uma nova identidade possivel para seu
(outro) pai.

Quando focamos no espaco e na presenga deste dentro do filme, primeiramente se nota
como os lugares em que o pai, objeto da investigagdo e intento de compreensdo do passado,
esteve e viveu ¢ a chave para desenvolvimento da narrativa. A diretora, a partir do momento
em que viaja ao pais natal do pai, visita lugares em que ele viveu, estudou e que marcam eventos
importantes da vida dele. O movimento de visita a lugares do passado ¢ regido em ordem
cronoldgica, como se etapa por etapa, a realizadora e seu irmdo — companheiro nessa
investigacdo — fossem descobrindo e conhecendo a historia de vida de seu pai através dos
espacos que vivenciou. E o modo que encontram para construir a memoéria de um homem que
ndo quis compartilhar com os filhos sua histdria de vida “completa”, sendo apenas através da
busca empreendida no filme que vivenciam as memdorias do pai, ao menos parte dela.

Vao até os lugares presentes nas fotos para confirmar e relacionar o depoimento obtido
dos familiares, com o espago material onde ocorreram. A constante comparagdo entre foto e
realidade no filme se dé& através de um enquadramento caracteristico (figura 1), e ¢ o que
permite que nos, espectadores, compreendamos que houve um passado, naquele lugar-presente
filmado. O filme também se esfor¢a em mostrar a busca por essa comparacao, observando os
apartamentos onde seus antepassados viveram, até que finalmente possam confirmar, janela

com janela, foi ali que tal fato ocorreu.

Figura 1 — Enquadramento comparativo de foto entre passado e presente

31



Fonte: Cena do filme Familia Tipo

Essa busca pelo local do ocorrido ¢ quase uma busca por marcas, rastros e resquicios do
passado. Ja que as pessoas que viveram neste lugar ndo estdo mais vivas para contar, ou sem
desejo de fazé-lo, o que sobra sdo as ruinas. A investigagdo que se apoia desde o inicio do filme
em arquivos (fotos, videos) e depoimentos, a partir da viagem a Espanha, ganha a dimensao do
espago, e estes elementos combinados tentam dar sentido — pelo trabalho da realizadora — a
espagos que ndo teriam significado ou sentido se nao soubéssemos que nestes lugares ocorreram
determinados eventos importantes para a historia dessa familia. Esse movimento remete ao
conceito apresentado por Huyssen (2003), de “ancoramento espacial”, em que a realizadora tem
a necessidade de ancorar, no tempo e espago, 0s acontecimentos que ela considera importantes

e definitivos na vida de seu pai e que possam té-lo levado a tomar as decisdes que tomou.

Figura 2 — Os irmaos Priego procuram pelo lugar observado na foto.

Fonte: Cena do filme Familia Tipo

Um exemplo marcante desta estratégia narrativa ocorre ja mais ao final do filme, quando

os irmaos vao até o cruzamento onde seu pai se encontrou pela tltima vez com seu proprio pai,
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0 avd. E um local comum, com verde e & beira da rodovia, mas a0 mesmo tempo que ouvimos
a histéria do ocorrido, o que vemos ¢ a ultima foto tirada entre pai e filho (figura 2).
Acompanhamos Cecilia e seu irmao caminhando pelo local, comparando foto e espago fisico.
Eles buscam, comparam, observam, até que, finalmente vemos em tela, a imagem comparativa
(como fazem em todos os lugares que retomam), a foto do evento antigo e o lugar atualmente
(figura 3). Destituidos de contexto, histéria, comparagdo, seriam esses lugares apenas passagem
para qualquer um dos envolvidos, por esse motivo € curioso pensar os espagos como lugares
que detém memoria. E como podem “armazena-la”, acreditamos ser possivel pensar o espaco
como recipiente para memoria. Estes quadros comparativos nos possibilitam identificar essa
forca rememoradora do espaco e funcionam como um ponto de vista da diretora, que aglutina

passado e presente.

Figura 3 - Outro enquadramento comparativo de foto entre passado e presente

Fonte: Cena do filme Familia Tipo

Essa presenca do olhar da diretora em busca de rememoracgao espacial, com objetivo de
retomada do passado e constru¢do de memoria, € identificado quando ela esta com o irmao em
um parque, com uma camera de super-8 e faz registros pelo espaco. O que vemos, intercaladas
com imagens coloridas dela gravando — “presente” -, vao sendo mostrados os mesmos lugares,
mas filmadas pela cAmera antiga e, deste modo, com a estética do “passado”. Sob um olhar do
presente retoma e analisa o passado, busca construir suas memorias pelo espacgo. Criando uma
memoria inexistente até o momento do registro, ¢ construida naquele ambiente e através dele,
e do filme. Se retoma/cria a memoria pelo espago, baseado neste e por isso ¢ tdo importante o
registro e apreensao dele.

A busca dos irmaos Prieto ¢ uma busca sem memoria, baseados em todos os arquivos e

informagdes possiveis que conseguiram obter, visitam os lugares representativos na vida de seu
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pais, fabricando memorias que ndo as tinham antes. O caminho até estes lugares do passado ¢
apenas uma tentativa de construir e conhecer a imagem desse homem que ndo conhecem
completamente, e que ele proprio ndo quer compartilhar com eles. Reconstituem a memoria e
a identidade de seu progenitor: ¢ uma constru¢do biografica — marcadamente espacial, ja que
ndo se realizaria sem a confirmacao fisica dos lugares em que se desenvolveram determinados
eventos, casa, escola, faculdade, em diferentes cidades.

O processo de fabricacdo da memoria e identidade funciona como mecanismo de
compreensdo para seus filhos. Questdes sdo colocadas pelos filhos, como: Por que o fez? Por
que tomou as decisdes que tomou? Por que largou tudo na Espanha? Nao sabem as respostas,
mas retomar os lugares e situagdes vividas ali de algum modo oferece a Cecilia e seu irmao a
confirmacgdo de realidade para tais atos e, também, sua dimensdo. A auséncia de memoria
anterior ¢ substituida, assim, pela que criam com o filme e agora esta serd a recordagdo da
familia que os irmaos terdo desse momento em diante. Em outras palavras, a construg¢do do
filme permite encontar brechas para trabalhar com a propria memoria inexistente destes lugares,
para a producdo de lembrangas proprias. A busca do outro, o pai, ¢ 0 que permitem explorar a
si, suas crencas na instituicdo familiar e em como forma-la. Todos estes questionamentos

permeiam a narrativa.

3.2.1 - Espaco de recordacio da memoria: Cuchillo de Palo

Renate Costa se coloca em primeira pessoa desde os momentos iniciais de seu
documentario, contando sobre a cidade de Assung¢ao, capital do Paraguai, local onde se passa a
narrativa familiar que retoma no decorrer das cenas seguintes. A diretora ressalta como a cidade
se opde ao rio e ainda faz um paralelo ao modo como as pessoas tendem a lidar com o passado
traumatico - pessoal e do pais - virando as costas para o rio e para o ocorrido. O que ela nos
revela ¢ a historia de seu tio Rodolfo e a morte dele ¢ a primeira informagao que compartilha.
Renate conta, sempre sob sua perspectiva, como foi a descoberta do falecimento e os momentos
que o seguiram. O que mais se atém em sua memoria sdo: o pedido para escolher a roupa para
o funeral e o armario vazio que encontrou. Sdo estes detalhes que levam a realizadora a
conversar e questionar seu pai — irmao de Rodolfo — sobre o ocorrido e este ¢, em sintese, o
eixo narrativo que orienta Cuchillo de Palo

No entanto, ¢ importante destacar que ¢ a memoria cheia de lacunas que atormenta a

diretora e preencher estes vazios ¢, de fato, o que a leva adiante. Para ela, o primeiro interlocutor

34



que traria respostas € seu pai, Pedro. Ou seja, na visdo de Renate essa troca familiar, o outro do
ambiente doméstico, pode oferecer as respostas que ela tanto deseja. Entretanto, ele ndo se
mostra muito a vontade em falar da morte do irmao, o tio da diretora, por mais que nunca se
recuse a fazé-lo. No decorrer da narrativa ndo serdo poucos os momentos em que Renate
questionard seu pai sobre o assunto sendo que as duvidas e questionamentos sdo debatidos
sempre dentro da casa ou, algumas vezes, nas ruas do bairro em que vive o pai e viveu o tio.
Pedro ¢ o outro familiar e o ponto que conecta a diretora a seu tio. Partindo do doméstico ela
inicia sua investigagdo e ao se deparar com um homem evasivo, que desvia de seus
questionamentos e foge da camera, compreendemos que o familiar pode aparentar cercania,
mas ndo ¢ necessariamente mais facil de acessar, ai estd uma questao importante da “etnografia
doméstica”, que faz com que se construa esse jogo por equilibrio entre as partes.

Na busca pela memoria perdida e fraturada que tem de seu tio, Renate procura a figura
familiar que os unia, seu pai. A diretora negocia a memoria de seu tio, ao passo, que reconstroi
uma relagdo com o pai — perdida depois do divorcio de seus pais. O fato de Pedro ser o elo da
filha com Rodolfo permite que ela remonte a historia familiar. As historias espacadas que ela
relembra dizem tanto de seu tio, como do pai e da relag@o e posi¢ao que tinha na vida familiar.
Rodolfo ¢ descrito como o filho que ndo aceitou seguir o caminho escolhido pela familia pois
era esperado que fosse ferreiro, como todos seus irmaos, mas seu sonho era seguir carreira como
bailarino. E pelas informagdes oferecidas aos poucos que descobrimos que o tio Rodolfo era
homossexual, informacdes que Renate vai costurando para montar uma imagem coerente e que
permite ao espectador compreender o porqué das escolhas desse tio-personagem. A vida de seu
tio foi dupla, devido a impossibilidade de seguir seus sonhos pela situacdo politica do Paraguai,
marcada pelo preconceito e homofobia da época, onipresentes no pais que vivia a ditadura de
Stroessner.

Ao mesmo tempo que Renate nos introduz esta imagem difusa e cheia de lacunas que
tem de seu tio, traz, simultaneamente, outras informagdes sobre ele, o que preenche o filme. E
¢ este o intento da obra — montar um quadro de seu tio que tenha sentido, seus habitos
cotidianos, a casa onde morava, os vizinhos e sua relagdo com o bairro. Construir uma
identidade dessa figura tdo presente na memoria da diretora é ponto central, mas a identidade
da propria diretora e sua familia permeiam a narrativa. Todos foram marcados, a seu modo,
pela presenga e experiéncia de Rodolfo. Isto se evidencia, especialmente, nas conversas com
Pedro: depois de varios encontros em que predomina o tom laconico e a conversa inconclusa,
finalmente ele conta de sua proximidade com o irmdo, das conversas que tinham sobre trabalho

e coisas da vida. Mais ainda: ele fala que era o responsavel pelo irmao a pedido da familia, para
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que ele ndo se metesse em problemas e até relembra quando brigou com Rodolfo, pois ele
estava no centro da cidade, junto a um grupo de homossexuais (neste instante Pedro j& deixa
clara sua opinido contra a orientacdo sexual do irmao). Em seguida recorda que lutou por ele,
para que nao fosse gay - marcando um preconceito presente ainda no Paraguai, e de modo geral,
no mundo. Ser homossexual no Paraguai era extremamente complexo, sob uma ditadura tao
dura como a de Stroessner que se impods por 35 anos. Alias, em outros momentos do filme
novos entrevistados contam como todos os passos das pessoas, especialmente dos
homossexuais, eram controlados pelo governo e policia, e era nesse modo de alerta frequente
que viveu Rodolfo Costa.

A busca pela memoria do tio se inicia a partir da troca entre diretora e pai porém, como
coloca Tavares (2016, p.436) “ [...] para a cineasta o que era um ponto de partida, ou seja,
compreender o que teria ocorrido com o seu tio, alarga-se, a medida que a inflexivel postura de
Pedro a leva a outras buscas”. Esse alargamento na investiga¢ao ¢ o inicio da investigac¢ao fora
do nicho familiar e dos vizinhos préximos, sendo que a partir desse momento o filme comeca
a agregar depoimentos de pessoas que representam o outro lado da vida de seu tio — um outro
tipo de relacdo doméstica e/ou afetiva que ele tinha. Nesse outro ambiente, onde podia se
expressar mais livremente, sem julgamentos, era conhecido por outro nome, Hector Torres.
Nome utilizado para sair e trabalhar como bailarino e assim viver a vida que a sociedade (e
também a familia) o proibia. Na verdade, este nome era parte da sua identidade ja que chamava-
se Hector Rodolfo Costa Torres: simbolicamente, parte ao meio o nome completo construindo
duas identidades.

As pessoas com quem Renate conversa a seguir, como ja colocado, mostram o outro
lado de seu tio, uma outra personalidade que ele ndo podia mostrar na familia pois apesar de
saberem que ele era gay, estes escolhiam ignorar. Vale demarcar que ndo sdo propriamente
entrevistas tradicionais mas sim encontros da diretora que mantém sua presenca em tela do
mesmo modo que fez com o pai. Por isso, sdo cenas marcadas pela conversa um tom de troca
de Renate com seus interlocutores, intercambiando informagdes e impressdes. Sao conversas
que auxiliam na investigacdo pessoal e na compreensdo do espectador de quem era esse tio
como pessoa. O filme conta com uma equipe (a0 menos duas pessoas a mais, som € camera)
que possibilita que a diretora esteja em cena, dialogando em busca de informagdes o que
inscreve no documentério uma presenca que nao ¢ apenas da voz mas ¢ igualmente do corpo.
Outro indicador importante do como as conversas come estas pessoas distantes do universo
familiar de Renate procuram manter a mesma proximidade ou cumplicidade que esta teve com

o pai, ¢ o fato de ndo haver identificacdo dos nomes em tela: a descoberta de quem ¢ cada um
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e qual relacdo teriam com o tio da diretora, ocorre durante a conversa. Entretanto, ¢ visivel que
agora a relacdo de privacidade ¢ bastante delicada, com alguns destes “personagens” fazendo
questdo de contar a sua experiéncia na repressdo de sua sexualidade e impossibilidade de
expressdo, ja outros seguem com medo das consequéncias sociais. Tavares destaca que (2016,
p-436) “O documentario, portanto, vai entrelacando estes conflitos que se expandem para além
da questdo familiar 8 medida que novos personagens surgem confirmando o temor, ainda muito
presente, de tornarem publicas as suas escolhas sexuais e at¢é mesmo suas falas”. O impeto de
busca e o temor do passado sdo questdes presentes € ¢ com esses relatos, carregados de
memoria, que a diretora constréi uma identidade mais completa e complexa de seu tio, uma
identidade que va além da que lhe permitiam ter em familia.

E o espectador consegue compreender a realizadora, acessar a seus pensamentos, com
todos seus questionamentos e incertezas, nos momentos de voz em off confessional. Um
movimento constante ¢ realizado por Renate: depois de testemunhos e conversas que agreguem
informagdes na investigacdo, ela toma a palavra e descreve suas impressdes € assim a
conhecemos mais intimamente a0 mesmo tempo que ela se torna mais uma vez uma mediadora.
Primeiro, por sua imagem em tela e, agora, organizando as informagdes subjetivamente, no
espago familiar, tentando compreender de que modo os acontecimentos sdo representativos na
parte da vida de seu tio, que conheceu pouco. Nesses momentos confessionais de off, relembra
que o tio foi preso no ano em que ela nasceu, 1982, lamenta a falta de memorias dele e destaca
que ele “ [...] tinha essa peculiaridade, estava e ndo estava nesse mundo”. Além disso, afirma
que o dia que comegou a conhecé-lo foi apenas no dia em que ele morreu, quando abriu o
armario e se deparou com fotos de homens com musculos definidos, desnudos, compreendendo,
por estes simbolos, parte da historia desse homem. Essa escrita autobiografica, como descreve
Piedras (2014), ¢ o que permite a realizadora, conforme “conta” sobre seu tio, construir uma
imagem para si, sobre sua vivéncia, sentimentos e impressoes sobre o ocorrido.

Nesse mesmo caminho de descobrimento, destacamos como a realizadora, por vezes,
parece ja saber as informagdes, construindo uma narrativa que ndo flui tdo naturalmente quanto
pretendida. Parece programada, Renate ja sabe de antemdo com quem falar e sobre o que, por
mais que queira aparentar uma investigagdo conjunta, ¢ percebido como algumas situagdes sao
realizadas apenas para a camera, por vezes questionando informagdes que ja sabe, com intento

que compreendamos o que ocorreu.

3.2.2 - Ordenando e recuperando a memoria
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Renate busca em seu pai a figura do interlocutor familiar, aquele que compartilharia
com ela a busca pela identidade de seu tio mas, como ja destacado, ndo encontra meios de fazé-
lo. Nesta impossibilidade, acaba por registrar esta tentativa de retomada de uma relagdo
préxima com o pai ao mesmo tempo que desnuda o embate de geracdo (evitado diretamente em
Familia Tipo). Este confronto ¢ apresentado como resultante do sentimento de frustracao da
diretora com as opinides e posi¢cdes do pai, e, também, pelo fato dele ndo escutd-la e ficar
reproduzindo trechos biblicos. Em determinado momento, Renate o questiona: por que nao
manteve contato com ela quando se separou de sua mae? Pedro responde longamente,
construindo um discurso sobre uma estrutura familiar que acredita ser a certa, mas a diretora
ndo se convence, ¢ afirma “Nao gosto de falar com vocé€ quando sinto que estd me dando um
sermao”. H4, neste momento, uma expectativa de mudanca do comportamento de Pedro, mas
o pai ndo cede e segue com uma posicao intransigente. A cena traduz um momento de grande
apelo e vulnerabilidade da filha mas, ao fim, o que parece ¢ que Renate se contenta com a
posi¢do reservada do pai e com as conexdes possiveis tenta fazer o melhor da presenga paterna
no filme.

Essa situacdo familiar, escondida e renegada por muitos anos, ¢ levada a tona pela
realizadora ao empreender a feitura do documentério. Os depoimentos que sdo sobre essa vida
(outra) de seu tio sdo realizados em espacos fora da casa, do bairro, mas os encontros entre pai
e filha, diretora e entrevistado sdo, em sua maioria, realizados dentro da casa de familia. Essa
casa onde o pai vive ¢ a casa da familia, onde morou os avoés e tios da diretora. O pai trabalha

na oficina de ferreiro que ¢ da familia por diversas geragoes.

Figura 4 — Pedro, na varanda, come e conversa com a filha
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Fonte: Cena do filme Cuchillo de Palo

Esse ambiente tdo presente nas recordagdes da realizadora ¢ exemplificado ndo s6 pela
casa de seu pai, como a de seu tio e todo o bairro onde se desenvolve a narrativa. Durante a
maior parte do documentario, Renate estd sempre fazendo visitas a Pedro. Deste modo ele
aparece no ambiente doméstico e conhecido, realizando atividades cotidianas, como se barbear,
cozinhar, tomar mate, limpar a casa, descascar uma laranja na varanda (figura 4). Mas o filme
pretende se basear, também, na vivéncia de seu tio, nos espagos por onde ele circulava e que
foram importantes em sua formagdo. Por isso a diretora visita bailes, escolas de danca, lugares
que Rodolfo frequentava. No entanto, em todos eles, ha quase sempre alguém que reafirma o
retorno do tio a pequena casa de esquina onde vivia (figura 5), em um movimento corroborado

pelos vizinhos e pelo pai, tornando esse lugar o fantasma que assombra e incentiva o filme.

Fonte: Cena do filme Cuchillo de Palo

Por isso mesmo, desde o inicio do filme ¢ através da casa que a diretora investiga
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Rodolfo, ela visita o local varias vezes, conversa com os vizinhos, registra de diferentes modos
essa esquina, mas sempre com intento de recuperacdao de seu tio, através deste seu reflgio.
Renate conta que ndo havia entrado na casa da esquina até o dia em que ele faleceu e continua
sem acesso ja que hoje se trata de uma lavanderia e perdeu o proposito de domicilio. Um tnico
momento naquela pequena casa permitiu a diretora construir um imaginario potente daquele
espago e de como naquele ambiente Rodolfo podia ter quem desejava, sem restrigdes. Nao
existem imagens de arquivo da casa, mas em alguns registros atuais ¢ colocado um filtro sépia
na imagem, oferecendo um tratamento de "antigo”, reforcando ainda mais a carga de memoria
que essa casa detém para o filme. Isto ¢, o filme transforma um registro atual em uma imagem
que se assemelha a imagem de arquivo, com bordas pretas e cores apagadas, traduzindo um
esforco em retomar a memoria daquele espago. Retomamos Assman (2011, p. 318, 319) que
destaca a importancia dos espagos para ordenagdo de informagdes e sua recuperacio e o papel
da familia como essencial para realizacdo da retomada de memoria, j& que o passado individual
¢ relacionado ao familiar.

O lugar onde o tio morou € central, como visto, representado de diversos modos, € parte
da descricdo encontrada pela diretora na delegacia e apresentada quase ao fim do filme: “41
RODOLFO HECTOR COSTA, (ACTIVO Y PASSIVO), PARAGUAYO, SOLTERO, 35
ANOS, EMPLEADO, DIMICILIADO EN SICILIA, N 511”. Essa descri¢do e seus adjetivos
ndo sdo o tio em sua totalidade, sdo facetas apenas parcialmente conhecidas pela diretora, mas
que ela fez o esfor¢o de recuperar durante o filme. A identidade que essa descri¢do retoma ¢
apenas uma da multiplas que Rodolfo, Hector, ou qualquer outro homem gay vivendo no
Paraguai naquele momento poderia ter. Pessoas sdo multiplas, e o movimento da diretora de
retomar a memoria que ela tinha de seu tio e junté-la as diferentes versdes encontradas referenda
o processo de constru¢do de uma (nova) identidade do tio, algo que o represente mais
completamente.

Com este propdsito Renate negocia essas “partes” do tio com amigos e familia e tenta
compreender o fantasma que Rodolfo representava em sua memoria. Uma presenga constante,
mas que de fato nunca conheceu e compreendeu totalmente. Com o filme pode juntar
fragmentos e organiza-los. No documentario ela se utiliza do espago para reordenar suas
impressoes de crianga, pois, por mais que tenha vivido e compartilhado momentos com seu tio
¢ através do filme e com seus olhos de hoje que comega a conhecé-lo. Reordenando no espago
as lembrangas, em conjunto com a investigagdo do presente, a realizadora pode construir
identidade e memoria para seu tio Rodolfo. Por isso mesmo, a retomada do espaco perdura até

o fim: nas tltimas cenas Renate volta a casa onde o tio morava, s6 que agora a diretora ja ndo
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faz uso do filtro sépia, e afirma em off que ja o manteve vivo por muito tempo — a0 menos em
suas memorias — e que agora ¢ o momento de deixa-lo, em sua esquina. Essa cena ¢ a
confirmagdo da importancia do espago para a retomada da memoria: a casa ¢ o lugar em que
ela pode acessar a memoria de seu tio. Por isso retoma esse lugar através das imagens diversas
vezes, com diversos tratamentos e enquadramentos, para recorda-lo. Como se através deste
espago fosse sempre possivel lembra-lo, ele se mantera ali porque, para ela, e no filme, a
memoria do passado se afixou ao lugar. Esse espaco ¢ de rememoracao de seu tio, e agora, de

um tio “completo”, que detém uma identidade construida por ela, pelo e para o filme.

3.3.1 - Espaco intimo intangivel: Os Dias Com Ele

Maria Clara, como ja diz o titulo do filme, passa os dias com seu pai, no intento de
conhecer essa figura ausente. Inicia uma série de entrevistas, conversas, momentos de
observagdo com um homem que pouco conhece, apesar de ter sido sempre uma sombra em sua
vida. Como descobrimos ao decorrer das cenas, Carlos Henrique Escobar, dramaturgo,
intelectual e ativista brasileiro, que depois do periodo de repressdo no Brasil sob regime militar
decidiu viver em Portugal em uma pequena cidade do interior deste pais que escolheu como
seu refugio. Desde a primeira cena ja observamos o pai, sob o olhar de Maria Clara, relutante
em se deixar representar. O filme ¢ gravado de modo simples: a filha controla cdmera e
equipamento de som nas conversas que empreende com o pai, intercambiando momentos,
questiona e investiga sobre o passado dele, ou, pelo menos, tenta fazé-lo. A cada pergunta ou
duvida de Maria Clara, ela ¢ prontamente respondida com informagdes que nao sdo exatamente
o que perguntou. A eloquéncia do discurso proveniente de seu pai ¢ utilizada por ele como
performance, como se desejasse construir uma persona no filme, enquanto a filha, por outro
lado, quer explorar as diversas facetas desse homem.

Maria Clara ¢ questionado pelo pai sobre os objetivos que tem com o filme; em alguns
momentos se mostra perdida, cheia de incertezas, o que se pode notar pelas questdes que realiza,
as vezes amplas demais. Entretanto, isso ndo ¢ uma caracteristica negativa pois através do
trabalho de montagem tais indefini¢cdes se tornam uma camada de subjetividade da diretora,
que escolhe mostrar seu processo de inseguranca e inexperiéncia ao lidar com o assunto. Ela
se mostra como a filha que nao tem uma histéria de intimidade com o pai e a imagem publica
e privada desse homem se fundem em seu imaginario. Assim, tenta conhecé-lo para além da

simples dualidade. E ¢ exatamente o que ha além, que Carlos Henrique deseja ocultar, pois s6
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deixa mais de sua subjetividade aflorar apenas nos momentos que pensa nao estar sendo
filmado. Quando tem consciéncia da camera age como homem publico, relembrando sua
historia e momentos de luta politica. Ele deixa claro seu desejo em realizar um filme para seus
admiradores e ndo, necessariamente, constituir uma relacdo intima com a filha no filme. Em
alguns momentos nos perguntamos ndo apenas quem tem mais controle sobre o fazer filmico,
mas também quem sabe exatamente o que deseja com esse documentario. Porém, a versao final,
a palavra final, ¢ de Maria Clara, diretora, que decide explorar suas incertezas do momento da
gravacao e acentud-las, como constituintes de sua identidade. As fissuras, diividas da diretora,
sdo utilizadas, deste modo, parte do seu processo no filme.

Sob o ponto de vista dela vamos, entdo, conhecendo o pai. A realizadora grava os
momentos antes ¢ depois de cada entrevista e sdo nesses tempos “inuteis” que podemos
compreender qual foi a negociacdo para realizacdo. Isso ¢ chave no filme — o processo de troca
entre pai e filha. Um questionando o outro, no intento de encontrar um equilibrio entre o que
ela quer saber e fazer com o filme e o que ele esta disposto a contar e agregar ao projeto. Quando
Carlos Henrique pergunta a Maria Clara o que ela pretende com o filme ¢ possivel notar que
ela ndo tem muito claro: ao mesmo tempo que deseja saber do passado politico do pai quer
conhecé-lo na sua vida intima e como isso se relaciona com o passado politico do Brasil. Nao
porque ndo seja possivel refletir a historia do pai da realizadora no passado historico de nossa
pais, mas porque com uma abordagem mais ampla ndo teria o filme que vemos finalizado, onde
um homem luta para ndo se deixar ver no intimo, nas ranhuras e bordas de sua imagem publica.
Carlos Henrique busca recuperar seu passado, deseja reencenar para a camera conferéncias
antigas, busca recuperar essa parte de si porque ¢ a que quer mostrar, diferente da que a filha
deseja obter. Porém a diretora joga o jogo do pai, e assim negocia, o confronta, deixando, ao
mesmo tempo, que ele tenha suas vontades para que possa seguir na construcio de seu retrato.

Na primeira cena Escobar esta sentado do lado de fora da casa — unico local de gravagao
do filme - e dali conta para a camera onde estdo e o projeto que esta realizando com a filha.
Nessa entrevista conta de seu passado, historia de sua familia e como adentrou na militancia
comunista. O fato da montagem final do filme manter momentos antes da entrevista e também
os posteriores (sem ele saber da gravagao), nos permite compreender o tipo de filme que Maria
Clara deseja empreender. Como o pai cria uma casca que a impede adentrar ¢ através de um
registro ndo autorizado, ininterrupto, que ela consegue adentrar mais facilmente, apreender dele
o que puder. Sdo esses trechos que nos permitem conhecer mais desse homem, detalhes que
formam um retrato mais complexo, que lhe outorgam identidade e nos mostram as diversas

possiveis identidades que ele pode adotar.
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O uso de imagens de arquivo também esta presente na narrativa, uma ferramenta que
permite retomar recordacdes, mas ndo exatamente: Maria Clara as utiliza para marcar como
ndo tem memorias com seu pai. S3o montadas imagens de familias, em tempos anteriores, mas
que ndo indicam serem da familia da diretora, podendo, até mesmo, serem “emprestadas”. Em
um outro momento utiliza imagem de arquivo para marcar mais uma vez essa escassa memoria
de seu pai: ao mostrar imagens de criangas com pais, diz, imagem apds imagens, que aqueles
homens ndo sdo seu pai. O uso de imagens de arquivo que ndo sejam de fato da infincia da
diretora sdo um indicador de como a auséncia desse homem, tdo presente no filme, ¢ forte na
vida da realizadora.

A memoria que falta ¢ também indicada no filme, que busca construir memorias e uma
relacdo entre pai e filha. Em dado momento Maria Clara quer que todos cantem parabéns em
comemoracao ao aniversario de seu pai, apesar dele deixar bem claro que isso ndo € o tipo de
coisa que fazem na casa. Porém, de qualquer modo, o fazem, e este momento representa uma
recordagdo, feita para e com o filme, constituindo memdorias naquela casa. A questdo € que estas
memorias sdo construidas em compasso as diversas negociagdes entre pai e filha, o que ele acha
melhor e o que ela deseja fazer com seu filme. Os dois procuram representar-se, tentam
encontrar um caminho entre a visdo de ambos. A busca pela encenacao, que os dois demonstram
¢ um modo de recuperagdo do passado, mas também de desejo de reparar e compreendé-lo.
Importante destacar que as performances encenadas sdo também parte do processo de
construcdo de identidade se a pensarmos como inacabada, sempre em constru¢ao e negociagao
(SILVA, 2009, p.89) isto é, uma encenacdo ¢ um elemento a mais no processo de sua
constituicdo. Contraditéria e fragmentada, a identidade, em conjunto com a subjetividade
presente na representacdo filmica, permite compreender os sentimentos que fazem parte de sua
producdo e, também, procura explicar quais as razdes para que as pessoas se apeguem a
identidades particulares (WOODWARD, 2009, p.56). Assim, as encenagdes sdo os modos
pelos quais esses personagens querem ser percebidos, de acordo com seus sentimentos e
imagem a projetar.

Em dado momento da narrativa o pai pede a filha que seja sua interlocutora apenas no
intento de recriar momentos de seu passado como intelectual politicamente engajado — essa € a
imagem que ele deseja desenvolver no documentério. S6 que Maria Clara também deseja
encenar algo. Porém, quando pede ao pai que leia um documento sobre sua condenagdo no
Brasil, sob a ditadura, esse se nega. O que se segue ¢ um didlogo de extremo conflito entre pai
e filha, em que apenas vemos uma cadeira — onde ela desejava que o pai se sentasse — €

escutamos o didlogo bruto, sem nenhuma encenacdo (figura 6). Ao fim da discussdo, o pai se
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retira e a diretora, como exemplifica sua posi¢do de autoridade na construcdo do filme, detém
a ultima palavra, e ¢ ela que senta e 1€ o documento. Até esse momento ndo foram poucas as
vezes em que vimos Carlos pedir e indicar a Maria Clara como ela deveria perguntar ou guiar
e desenvolver o filme, mas no momento em que ela toma a palavra demonstra quem, de fato,
detém poder de decisdo. Essa relacdo combativa entre pai e filha € constante: Carlos Henrique
acredita saber o melhor modo para que ela faca o filme, leve a vida, trabalhe, tenha relagdes e
ela aparentemente aceita, s que contradiz a posi¢do que tem frente ao pai e deixa claro, ao ler
o texto depois da recusa do Carlos, que ¢ a tltima voz sobre os assuntos que desejar. Mesmo
movimento que realiza, no controle que detém ao realizar e editar o filme. Esse movimento ¢
quase como um ultimo grito, a diretora se viu impossibilitada, em diversos momentos, de
explorar seus desejos na constru¢do do filme, devido a figura intransigente do pai, essa ¢ a

resposta que lhe sobrou dar.

Figura 6 — Cadeira no quintal, pai ¢ filha discutem em o

Fonte: Cena do filme Os dias com ele

A relacdo se mostra dura, mas ¢ pelo embate entre os dois que podem construir e
representar suas identidades. A intangibilidade de Maria Clara em rela¢do a seu pai ¢ nitida
porque ela busca respostas e ele ndo quer oferecé-las. A relagdo de embate entre realizadora e
0 outro se mantém no ambiente familiar com a figura do pai que se mostra intangivel,
impossivel de ser acessado. Todavia, a diretora ndo desiste € mesmo que a relacdo se mostre
dura ¢ pelo embate que os dois podem construir e representar suas identidades. De todo modo
os dois sdo parte de um quadro familiar que a despeito de suas questdes anteriores realizam
esforgos de conexao, e a casa € o espago que representa esse empenho na relagdo. Nesse campo
de interesses cruzados, ambos demonstram um interesse em comum: reconectar-se, pois, se 0

pai pode ndo responder, por outro lado ele procura compreender a filha e seu projeto. Com o
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movimento de retrato de seu pai, Maria Clara acaba por retratar-se. Utilizando do conceito de
“autobiografia nao autorizada” (VEIGA, 2016, p.48), podemos compreender como a
realizadora, sem poder de escolha, acaba se inserindo, em um processo no qual claramente seu

pai ndo deseja participar, levando a dupla ndo-autorizagdo, termo de Veiga (2016)"°.

3.3.2 - O espaco que possibilita construcio da memoria

Como ja colocado, a troca entre pai e filha se desenvolve sempre no mesmo espago, isto
¢, a casa no interior de Portugal e ndo importa o que aconteca, no filme ¢ entre esses muros que
eles se relacionardo. Um espaco de troca criado também com o filme onde a partilha é regra.
Entretanto, apesar do filme se situar no ambiente doméstico, este ndo ¢ o espago familiar da
realizadora pois ¢ a casa de seu pai e ndo o lugar em que ela viveu. Maria Clara trabalha as
memorias que tem de seu pai nesse “novo” espaco, que por ndo ter nada dela permite que
comecem uma relagio inexistente antes. E possivel, assim, pensar no filme como se houvesse
uma parede em branco em que os embates entre pai e filha trariam colorido as paredes dessa
casa que Carlos Henrique escolheu viver. Ou seja, a casa pode nao ter memorias “armazenadas”
dos dois, mas permite a criacdo e manutencao de muitas criadas no filme e talvez por isso haja
uma busca por reencenacgdes que possam refazer o que ndo viveram. O ambiente em que o pai
escolheu viver € cheio de livros, papéis e estantes repletas, que traduzem o que ele foi e viveu
(figura 7). E agora Maria Clara adentra nesse espaco, que vao compartilhar, construindo
memorias. A casa da familia ¢ a base e durante as conversas e entrevistas vamos conhecendo
mais cantos e lugares dela: o quintal, os ambientes do cotidiano... Nao hé pressa no filme que
parece querer, de fato, apreender a casa, esse espaco e seu cotidiano.

E, nessa casa, exploram seu espaco, o que significa, em consonancia com o que defende
Bachelard (1989, p.26, 27), o lugar onde se guardam os “tesouros dos dias antigos”, além do
“fio de uma historia”, oferecendo ao homem uma continuidade, j& que sem ela, afirma o autor,
o homem seria “um ser disperso”. Essa qualidade armazenadora, aglutinadora de uma casa,
explorada por Bachelard, ¢ utilizada nesse filme, para possibilitar que sejam construidas nesse
espago, memorias. E, também, um cotidiano desses personagens. Ou seja, ainda conforme o
autor, a casa ¢ lugar privilegiado para intimidade e, se concordarmos com ele, alguém ter acesso
a casa de uma pessoa, ja € uma parte importante da compreensdo desse alguém e de sua historia,
ali armazenada. Os momentos de respiro dos embates entre pai e filha sdo de observagdao do

cotidiano e da rotina do espago, dessa casa construida quase como independente do mundo

15 Conforme ja citado no capitulo 1 desta monografia.
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exterior. E assim acompanhamos a organiza¢do de almogos em familia, o pai lendo em seu
escritorio, fazendo exercicios, comendo, vendo televisdo. A casa do pai que se mostrava
intangivel, pertencente a outro, vai sendo explorada por Maria Clara em um ritmo que permite
observarmos que ela, aos poucos, constréi uma vida e histéria ali também. O espago, deste
modo, vai sendo impregnado por ela também: ndo vemos a diretora em cena, mas ela esta
presente em cada um dos quadros, porque os enquadramentos e modos de olhar sdo sempre
dela. Acompanhamos essa casa e a relagdo com um pai distante pela visdo de Maria Clara e nos

sentimos mais confortdveis a medida em que ela também domina mais o espaco.

Figura 7 — Carlos Henrique em seu ambiente

Fonte: Cena do filme Os dias com ele

De modo sintético podemos pensar nesses filmes dentro de um campo em comum, suas
articulagdes que trabalham ancoradas no espago, mas que compartilham de similaridades que
vao além. Eles fazem parte de “[...] uma nova forma de cinema documental que indaga as
tensoes entre historia e memoria, entre o familiar e o social, o publico e o privado, o intimo € o
coletivo, através do prisma subjetivo de um autor que interpela a realidade, o passado e os
outros, expondo sua voz e seu corpo em primeira pessoa”’. (PIEDRAS, BARRENHA, 2014,
p.10)

Neles - os filmes - a identidade ¢ negociada entre realizadora e as outras pessoas que
compartilham deste ambiente doméstico. Essa busca pela representagao das partes (realizadora
e o outro) ¢ marcada pelas relagdes familiares que existem nestes filmes em um espago.
Portanto, este ¢, também, definidor das identidades. E o deslocamento pelos ambientes
carregados de vivéncia possibilita que as realizadoras e seus objetos negociem e construam suas
identidades, remontando, criando, e expandindo as possiveis representagdes. Ao retomar os

arquivos familiares, depoimentos, além da visita a lugares que contém memoria familiar, ¢
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possivel iniciar a constru¢ao de uma identidade pelas vivéncias, mas também pensar como se
inscrevem as recordagdes nos diferentes espagos. O recorrido pelos espagos de memoria €
causado pela vontade de compreensdo do passado e ¢ também o que constroi os documentarios.
Porém, vao além disso, ao passo que, na retomada, os eventos sdo alterados, reformulados na
construcdo de uma identidade. Até o movimento de revisitagdo ao passado e memoria, essa
identidade ndo era acessivel, deste modo, ¢ através dele que € criado um canal de comunicagao.
As tentativas e variados modos de recuperacdo da memoria se devem a essa busca por melhor
representar o que ndo estad ou se recusa a estar na imagem. As relagdes familiares em tela sdo
distendidas e o filme funciona como um bélsamo que acalma, a0 mesmo tempo, que d4 mais
tensdo. As diretoras tentam reconstruir o que ndo viveram ou que ndo compreendem totalmente
e, nesse processo, aprendem sobre o outro e si. A institui¢do familiar se fragiliza com as
descobertas que os filmes remontam.

Ao filmar-se autobiograficamente o realizador pode tentar questionar o seu modo de
representacao no mundo e modificar sua vida e identidade, Bergala (2008, p.29 apud Piedras
2014, p.108) diz que as filmagens autobiograficas “[...]forma parte mais ou menos de uma

16 com intuito de modificar sua vida e seu contexto. Isto denota

estratégia do cineasta para agir
como a constru¢do da identidade e o filme sdo proximas, ¢ o filme que possibilita que a
identidade se desenvolva e, simultaneamente, ela permite que o documentario explore modos
distintos de representacdo. Nessa relagdo, a cAmera se torna mediadora da relagdo entre autor-
objeto da obra e/ou autor-espectador. Ou seja, quaisquer que sejam as representacdes
construidas com ela ¢ através dela que se desenvolve a subjetividade. Porém, ¢ também a

camera o limite entre o realizador e a construgdo que este faz. A mesma lente que permite o

“eu” subjetivo, ¢ também a que separa ambas as partes.

CONSIDERACOES FINAIS

Conforme procuramos mostrar nesta monografia a possibilidade do realizador
inscrever-se no filme, também abre portas para que lide com sua historia, passado e memorias.
Para nos, esse processo de olhar o passado, em familia, retoma historias que dizem muito da
identidade dos agentes nesses documentarios. Isso porque, entre outros caminhos, as
negociacdes familiares, tensas ou ndo, permitiu que os realizadores encontrassem caminhos

para representar os outros e a si. Destes, destacamos o espago identificando-o como estratégico

16 Tradugdo da autora: [...] forma parte mas o menos de una estratégia del cineasta para actuar”.
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na busca de uma memoria passada, seja por ser um “recipiente” de memoria, seja por tornar
possivel acessar memorias nao vividas. E, ainda, por ser capaz, a nosso ver, de criar memaorias
ndo existentes. Assim, o espaco, nos trés filmes focados aqui, torna-se o palco de
acontecimentos que sdo substantivos para cada diretora e, por isso, ele ¢ visitado pelas
realizadoras em suas investigagdes, com intuito de retomar o que ndo viveram mas que desejam
compreender.

Esta monografia pretendia discutir, portanto, a constru¢do das narrativas realizadas
pelas diretoras nesses filmes tendo como foco privilegiado para a analise o espaco em sua
relacdo com a memoria e a identidade. Neste percurso, observou que nos trés documentarios
analisados vemos como o outro inserido nos nucleos familiares ¢ multi-facetado. Desde o
segredo do pai de Cecilia Priego até a vida secreta do tio de Renate Costa, sdo exemplos dessa
elasticidade na representacdo de identidades. O que buscam as diretoras ¢ reconstituir uma
imagem dessas pessoas que ndo podem compreender totalmente. Tentando encontrar uma
identidade que seja mais complexa e permita conhecer essas pessoas. Maria Clara faz o mesmo
com o0 pai, mas como a interagdo ¢ constante, ela tem que negociar os minimos detalhes, entre
seu olhar e a pouca vontade de seu pai de se deixar representar.

Uma coincidéncia interessante na andlise prévia dos filmes foram as relagdes
fragmentadas entre pais e filhas. Nessas obras repletas de segredos e desconexdes, o confronto
se torna quase inevitavel, mesmo quando indireto, como ¢ o caso de Familia Tipo, em que
Cecilia vai contra a vontade do pai para realizar o seu filme. J& em Cuchillo de Palo, os
confrontos entre Renate e seu pai, Pedro, sdo registradas pela cdmera que mostra a filha sempre
contestada por ele, que ndo concorda, quase nunca, com o ponto de vista da diretora e com a
sua necessidade de vasculhar o passado do tio. A mesma discordancia vemos em Os dias com
ele: nesse filme também ¢ possivel perceber que sdo os embates que movem a narrativa, pois
qualquer investigacdo empreendida por Maria Clara resulta em conflito com o pai.

No entanto, vale destacar, como vimos, que o espago nestes trés documentarios ¢é
explorado de forma diferente em cada obra. No filme argentino, Cecilia Prieto vai em busca
de um passado que ndo tem conhecimento, uma memdria inexistente para si e a qual seu pai se
recusa a compartilhar. Desse modo, visita lugares representativos na vida de seu pai e, a partir
deles, retoma historias e tenta construir um quadro que explique as atitudes de Fernando. Ao
mesmo tempo, ela e o irmao também constroem novas memorias em funcao das relacdes que
estabelecem com a outra parte de sua familia, antes desconhecida.

Renate Costa, com o filme paraguaio, trabalha com o intuito de ordenar a memoria

nebulosa do passado de seu tio. Ao perseguir esse fantasma também retoma uma relagdo
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distante com o pai. A despeito dos embates entre ela e o pai, o espaco da casa de Pedro, familiar,
¢ o apoio essencial para recuperar o passado de seu tio, assim como a casa da esquina em que
vivia Rodolfo e também os ambientes que ele frequentava longe da familia. Através das
memorias desses lugares diversos pode acessar quem era esse homem, ressignifica-lo, para
entdo constituir uma relagdo de fato, uma vez que compreende que a defini¢ao da sua identidade
ndo ¢ possivel apenas com informagdes desencontradas que lhe contavam quando era crianga.

E, finalmente, Maria Clara Escobar, no filme brasileiro realizado em Portugal onde vive
seu pai, sai de seu espago familiar talvez em busca de respostas ou de estabelecer uma nova
relacdo com Escobar, algo que, inicialmente, ndo fica claro no documentario. Mas, no
movimento de entrada no espago doméstico de seu pai, onde nunca viveu e, portanto, ndo tem
qualquer recordagao, se da conta das memorias e relacdo que ambos podem construir, a0 menos
no filme. Observamos a distidncia na relagdo dos dois sendo limada, ao passo que os embates e
negociacdes para o filme vao sendo realizados. O ato de filmar o documentario é o que permite
que criem memdrias; a obra se torna um lugar de memoria compartilhada dos dois, sob o “olhar”
da camera.

Alguns elementos da questao familiar sdo similares nos filmes analisados: a imagem do
pai ausente, em Familia Tipo e a retomada de uma relagao distante, em Os Dias Com Ele. Sendo
ambas negociadas em Cuchillo de Palo — o pai afastado da filha que ¢ o parceiro na busca por
compreensdo do tio da diretora. Através do espago, as memorias podem ser retomadas, como
visto em Familia Tipo e Cuchillo de Palo, porém em Os Dias Com Ele nao ¢ memoria a se
recuperar, e sim a ser construida. Ainda ha um lugar para se conhecer quem ¢ esse homem e
seu espago. Talvez por isso o embate seja mais pungente no filme brasileiro, apoiando-se mais
numa constru¢do de memoria do que, de fato, em uma recuperagdo ja que Maria Clara realiza
o contato com seu pai em frente a cdmera. Nos outros filmes, — Familia Tipo e Cuchillo de Palo
- por se tratar de uma investigacdo mais estruturada, as realizadoras aparentam envolvimento
anterior com o assunto pois ja tiveram tempo de pesquisar € muitas vezes ja sabem quais serao
as respostas que encontrardo: sabem a quem e o que buscam previamente. Ja no filme brasileiro,
o que observamos ¢ uma filha um tanto “perdida”, que no intento de entrevistar o pai e fazer
um filme acaba por criar uma relagdo e memoria, antes inexistente.

O espago, como explorado nesse trabalho, ¢ muitas vezes colocado como um meio para
recuperacdo da memoria, porém ¢ importante pensar como essa analise pode ser ampliada ja
que os filmes, em um movimento que pode ser visto como inverso ou paradoxal, também sdo
construtores, recuperadores e armazenadores dessa memoria. Por Ultimo, precisamos reforgar

que essa monografia ndo se pensa como uma andalise ampla desses filmes, mas sim como um
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caminho para compreensdo da articulacdo dos elementos de espago, memoria e identidade,

nestes filmes autobiograficos.
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