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Resumo

Proponho uma reflexao da autobiografia no cinema documentario a partir de um
recorte historico que abarca a emergéncia de uma nova forma documentaria
desenvolvida por Jean Rouch e as primeiras experimentagdes no campo da
video-arte, no qual investiguei a relagao entre corpo e video. Por fim, as questdes
levantadas sdo entdo retomadas na andlise de dois documentérios

contemporaneos.
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Introducao

“Hda qualquer coisa de estranho nesse ar: sinto-me como se estivesse
flutuando. Dizem que a umidade do ar por aqui costuma chegar a
90% - o que estou é dentro dagua: movimentos em cadmera lenta, vou
nadando pela rua em direcdo a primeira loja da Zona Franca.””

Andar pela rua em camera lenta, como se estivesse dentro dagua ¢ uma boa
imagem para exemplificar minha relacdo com este trabalho. Um sentimento de
estranhamento e prazer como quando nos vemos pertencendo a um lugar
desconhecido, de outros ares, mais densamente umidos. E como Fernando Sabino ao
falar da Amazonia: “¢ uma terra, que para ser compreendida, requer o trato de uma
vida inteira™. Pois ¢ assim que me sinto em relacio ao estudo do tema da
autobiografia no cinema documentirio, ao me dar conta de que para um
aprofundamento no assunto seria necessario ultrapassar o ja vasto campo da pratica
documentaria para se embrenhar nas relagdes com outros tipos de expressdo artistica,
como a pintura, a literatura, a video-arte e o cinema de fic¢do, por exemplo. E ¢é por
1sso que a autobiografia no documentério ¢ geralmente identificada como um campo
hibrido, em que qualquer intencao de classificar, delimitar ou dimensionar se tornam
tarefas bastante complicadas — floresta amazonica. A preocupacao, entio, foi outra:
procurei adentra-la sem me preocupar com sua totalidade, mas sim no intuito de
senti-la e refletir sobre sua potencialidade.

Ao invés de tentar defini-los dentro das categorias de auto-retrato, filme-ensaio,
filme-diario ou filme subjetivo, a nogao que eu preferi me concentrar foi a mais literal
de todas: a de filmes documendrios autobiograficos. A partir disso, € importante deixar
claro que proponho aqui um recorte muito especifico dentre varios caminhos possiveis
para se pensar a narrativa de si construida através de imagens e sons, uma vez
considerada suas multiplas vertentes e influéncias.

No entanto, para entender esses filmes em sua forca expressiva, € necessario
também encara-los em conjunto e observar certas caracteristicas compartilhadas por

eles. A primeira e mais fundamental de todas ¢ a reunido dos papéis de narrador,

2 SABINO, Fernando. O encontro das dguas. Curitiba: Travessa dos Editores, 1994.
3 Ibidem



protagonista e diretor numa mesma pessoa. E a caracteristica que define mais
claramente o filme autobiografico. Além disso, ¢ possivel notar o predominio da
linguagem poética, a encenagdo como forma de reinventar a si mesmo, a utilizacdo de
imagens de arquivo, sejam essas imagens de videos domésticos ou fotografias, o uso
do discurso em primeira pessoa, a narracado em off pessoalizada, a ironia e o humor,
dentre outros. De uma forma geral, sdo filmes que trabalham com o risco e que

colocam em evidéncia o passado desses cineastas. Segundo Julieta Roitman,

“(...) os dois riscos presentes nos documentarios subjetivos sdo, por
um lado, a ameaca do narcisismo e, por outro lado, a do fracasso,
trabalhando as impossibilidades como ponto de partida -
impossibilidade de se lembrar de tudo, de se representar, de lidar
com suas perdas, de se encarar como personagem. O autor, para o

bem ou para o mal, é o centro de referéncia e questdo desses filmes,

. , . A . ~ 4
e se mostra a partir de sua propria experiéncia de auto-reflexao™”.

No entanto, da mesma forma que eles dividem uma série de elementos em
comum, ha também o esfor¢o contrario em fugir de uma certa logica autobiografica, na
medida em que eles se eles se distanciam do 6bvio, e acabam por recriar em cima dos
simbolos geralmente associados a autobiografia. O ato corriqueiro de virar a camera
para si mesmo passa a ser utilizada das formas mais inesperadas por esses realizadores,
e dessa forma, se abrem para um campo rico de experimentagdes. No filme 33 (2002),
por exemplo, de Kiko Goifman, o diretor s6 aparece se filmando através de reflexos de
vidros e espelhos. Enquanto que em Los Rubios, filme que analisaremos a seguir, a
diretora prefere usar de uma atriz para representa-la.

Apesar desse trabalho comecar com uma proposicdo tedrica para depois
finalizar com a andlise de filmes, o processo de pesquisa se deu justamente ao
contrario. Selecionei primeiramente os filmes em cima dos quais me interessei em
trabalhar, para a partir deles buscar referéncias em textos teoricos. Foi entdo que Los
Rubios (2003), da cineasta argentina Albertina Carri e Tarnation (2003) do
americano Jonathan Caouette me levaram a querer compreender melhor duas
questdes bastante exploradas nestes dois filmes: a dimensdo ficcionalizante’ no

documentario e a inscrigdo do corpo do artista na imagem. Para tanto fui

4 ROITMAN, Julieta. Miragens de si — ensaios autobiogrdficos no cinema. Rio de Janeiro, 2007,
Dissertacdo de Mestrado. PUC — Rio. Pag. 13

> Os termos “ficcionalizantes” e “documentarizantes” foram originalmente criados por Roger Odin para
tratar dessa fronteira movel e intercambiante entre as formas classicas do documentario e da ficgdo e
suas relagdes com o espectador.



primeiramente em dire¢do ao cinema de Jean Rouch, concentrado por mim em dois
filmes-chave de sua carreira. E logo depois embarquei para entender como o meio
videografico mudou a relacdo do corpo do artista com sua obra, significando uma
abertura para multiplas formas de representacao desse corpo, nao s6 fruto dessa nova
relagdo, como também das possibilidades que os efeitos de edicdo trouxeram para a
imagem.

O capitulo 1 comeca com uma contextualizacdo historica do periodo no qual
0s cinemas-novos estdo inseridos para logo depois pensarmos a proposta do cinema-
verdade fundada por Rouch e Edgar Morin. A proposta ganhou o mundo apos a
publicacdao do artigo-manifesto Pour un noveau cinéma-vérité, escrita por Morin, na
revista France-Observateur em 1960. Ela aqui serd representada por dois filmes: Eu,
um negro e Cronicas de um verdo. Mesmo restringindo-se a essas obras, veremos
como elas vao ser representativas de um momento de virada no campo do
documentario, em que a questdo central serda a recusa ao modelo de verdade
instituido até entdo. Nesse sentido, Rouch vai ser um dos responsaveis por libertar o
documentario desse modelo de verdade, explorando-o em sua poténcia falsificante ao
trazer elementos da fic¢cdo para a pratica documental. Assim ele vai se distanciar de um
tipo de discurso calcado na imparcialidade e na objetividade, para tornar o campo das
subjetividades o lugar privilegiado dos seus filmes, por onde a narrativa iria ser
construida. Nesse sentido, discutiremos algumas de suas principais caracteristicas para
entendé-las como parte de um processo historico que leva a emergéncia de um olhar
propriamente autobiografico no cinema documentario.

No capitulo 2 parto para o momento em que a utilizagdo do video passou a ser
mais difundida a partir do surgimento das cameras de video portateis e as conseqiientes
formas de exploragdo da imagem através dos procedimentos de edi¢ao. Proponho,
entdo, que reflitamos sobre em que medida a tecnologia do video significou outra
relacio com o corpo do artista, refletindo em obras sobrecarregadas de
corporalidade. Para isso, ¢ importante pensarmos o video enquanto um meio propicio e
de grande potencial para experimentacdes e transgressdoes da imagem, cujas
primeiras manifestacoes se deram no campo da video-arte. Dessa forma, faco um
breve percurso pela video-arte, no qual minha intengdo vai ser analisar as multiplas
formas com que esses artistas passaram a se representar na tela e em que medida isso
pode significar o inicio de uma forma autobiografica, em que o artista passa a ser nao

mais apenas o sujeito criador para se tornar também tema e suporte da propria obra.



No capitulo 3 analiso dois documentarios autobiograficos recentes, Los Rubios
e Tarnation, ambos produzidos no mesmo ano, € que, no entanto recebem estratégias
narrativas bastante distintas por parte dos seus realizadores para falarem das suas
histdrias pessoais. Para isso tentei fugir de uma mera aplicagdo das questdes levantadas
nos capitulos anteriores para entender, na verdade, como elas se encontram atualizadas
nesses dois filmes, uma vez inseridos num outro contexto historico, em que novas
relagdes se tornam necessarias. Dessa forma busquei entender algumas das condigdes
de possibilidade para a emergéncia do cinema documentario autobiografico com a
forca que tem hoje, considerado como o lugar das principais experimentacdes da
linguagem audiovisual na contemporaneidade.

Para além da teoria em si, acho também importante revelar um pouco do meu
percurso pelo tema, para que entendamos a pertinéncia dessa escolha nao s6 em
relagdo ao estudo do cinema, mas também como reflexo de uma motivagdo pessoal -
esta mais diluida do que evidenciada no texto —, para que a partir desse esclarecimento
seja possivel uma melhor compreensdo das minha inten¢des neste trabalho.

O meu encontro com a autobiografia se deu primeiramente através de cineastas
como Chantal Akerman, Agnes Varda, Jonas Mekas, cujos filmes me emocionaram de
uma forma irreversivel. Pude entdo constatar que eles reuniam uma série de
caracteristicas e elementos pelos quais eu me interessava, o que resultava numa
enorme admiragdo ¢ na minha vontade de experiencia-los.

De uma maneira geral, sdo filmes que fazem da pratica da escrita intima uma
forma de problematizarem as relagdes humanas a partir da explicitagdo do olhar
subjetivo do realizador. Dessa forma, sdo sujeitos que aparecem complexificados e em
questionamento com sua existéncia, e, portanto com sua historia, o que torna o tema da
memoria uma constante nesses filmes.

Além disso, o fato do proprio artista se colocar evidente na sua obra ¢ algo que
sempre me chamou a aten¢do nao sé no cinema, mas também nos campos da pintura,
dos happenings, da video-arte, etc.’

E como se essa mistura visivel entre autor ¢ obra nos remetesse a um

desnudamento que permitisse nos tornarmos de certa forma participantes do processo.

6 No campo da pintura, essa questdo ¢ menos evidente. No entanto, gostaria de atentar para o fato de
que ela ganhou grande importancia a partir dos anos 50, cujo grande precursor foi o americano Jackson
Pollock. Com seu action painting, ele propunha uma outra relagdo entre pintor e tela em que o pintor
literalmente se colocasse no interior desta. Ele se deixou fotografar inimeras vezes durante o ato de
pintar e desde entdo fica dificil olharmos para quaisquer de seus quadros sem lembrar de sua expressao
corporal.
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Esse desnudar-se do artista se reflete tanto na forma como ele se coloca
subjetivamente, se deixando conhecer pela expressdo das suas paixdes, medos,
frustragdes, como também na evidenciacao do seu processo criativo, momento em que
0 seu corpo ganha expressao maxima e passa a se tornar indissocidvel da obra. Essa
dupla exposic¢ao faz com que o artista chegue mais proximo de nos € o seu corpo passe
a assumir o lugar da experiéncia artistica primeira e a partir dai, ele comega a ser
pensado estrategicamente enquanto elemento narrativo e fundamental da obra.

Um terceiro fator de grande relevancia para o meu interesse no tema diz
respeito ao carater de experimentalismo proposto nesses filmes. Sao cineastas que nos
trazem um sentimento de frescor ao se arriscaram a passear por diferentes linguagens e
proporem novas formas discursivas para o documentdrio, formas essas cheias de
surpresas € que nos fazem ir de encontro ao inesperado. Um cinema que revela sua
capacidade de aproximar as categorias de ficcdo e documentario e que encontra no
video um meio bastante acolhedor para o seu desenvolvimento.

Para concluir, penso que as minhas escolhas nesse trabalho partiram de um
interesse pessoal em investigar o tema da autobiografia no intuito de que isso
aumentasse a minha bagagem teodrica e me permitisse olhar para os filmes de outra
forma. Dessa forma, optei por me aprofundar no estudo de duas vertentes que me
possibilitariam compreender melhor esse tema dentro de um processo historico para
entdo relaciona-las ao momento atual, momento esse bastante frutifero, em que
percebemos uma forte tendéncia de multiplicacdo das narrativas de si.

Antes de prosseguir com a andlise desses filmes contemporaneos, sinto a
necessidade de voltar um pouco no tempo para entender as influéncias, as condigdes
de possibilidade para que esse cinema de carater autobiografico ganhasse a forca que
tem hoje. Pretendo aqui menos fazer uma genealogia da autobiografia no cinema, pois
i1sso me levaria a lugares e tempos longinquos, como a literatura, por exemplo, do que
tentar recortar um momento histérico especifico como sendo um momento
privilegiado de uma aglomeragdo de idéias e questionamentos acerca da produgao
audiovisual e que preparou o terreno para a emergéncia de um conjunto de filmes
autobiograficos que dialogam e sdo influenciados diretamente pela producao desse
periodo. Voltarei minha aten¢do, portanto, ao periodo que compreende os anos 60/70,
em que temos a forca da escola francesa de documentaristas que fundam o cinema

verdade e o aparecimento da tecnologia do video.
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1.0 Cinema Verdade

“O que o cinema deve apreender ndo é a identidade de uma
personagem, real ou ficticia, através de seus aspectos objetivos e
subjetivos. E o devir da personagem real quando ela propria se pée
a 'ficcionar’, quando entra 'em flagrante delito de criar lendas’, e
assim contribui para a invengdo de seu povo...Entdo o cinema pode
se chamar cinema-verdade, tanto mais que tera destruido qualquer
modelo de verdade para se tornar criador, produtor da verdade: ndo
serd um cinema da verdade, mas a verdade no cinema.””

Uma das caracteristicas principais desse momento de virada dos anos 60 no
ambito do cinema se deveu a uma mudanga de posicionamento do autor dentro da
obra. Epoca de intensa mobilizagdo politica, marcada sobretudo pela contestagio das
institui¢des e dos valores sociais vigentes, principalmente em relagdo as questdes de
raca ¢ sexualidade, foi palco do aparecimento dos cinemas novos que tinham como
caracteristica principal uma forte oposi¢do ao cinema de espetaculo. Eram esses o
Neo-realismo italiano, a Nouvelle Vague, o Cinema Novo, entre outros, escolas que
questionaram o cinema hegemdnico de entretenimento, aquele dependente dos grandes
estudios, do star-system e das historias de amor com final feliz. Cinematografias
marcadas pela segunda guerra e pela critica a disciplina, que se opusera a certas regras
homogeneizantes que defendiam certo tipo de realismo - afirmado principalmente pelo
cinema classico americano. Dessa forma, tivemos Godard, por exemplo, fazendo
filmes sobre historias de amor e introduzindo novas estratégias que quebravam com a
natureza ilusionista do cinema, levando o espectador a tomar consciéncia de que aquilo
que se estava vendo era na verdade um filme. Os cinemas novos de uma forma geral se
preocuparam ndo so6 em trazer a discussao politica para dentro do cinema, tematizando,
por exemplo, a luta de classes € 0 homem comum no seu dia-a-dia, como também
experimentaram o uso novas linguagens, novos movimentos de camera, atores nao
profissionais, uma montagem desvencilhada da necessidade de uma linearidade
temporal, caracterizando, portanto, uma época de grande liberdade formal, alavancada
em grande parte também por inovagdes tecnoldgicas, em que os problemas politicos se
faziam imediatamente estéticos, € vice-versa. Foram cinemas que mais tarde também

seriam caracterizados como ‘“cinemas de autor”, em que o diretor geralmente

7 DELEUZE, Gilles. A imagem-tempo. Cinema 2. Sdo Paulo. Brasiliense, 2005. Pag. 183
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participava de todo o processo de filmagem, desde a elaboragdo do roteiro até a mesa
de montagem. Assim, uma relagdo de maior proximidade do autor com sua obra podia
ser identificada em todos os niveis, uma vez que ele ndo ¢ mais um contratado entre
muitos, como acontecia no esquema hollywoodiano. Agora que ele tinha mais
liberdade de escolha, sua relagdao com o filme passava a ser mais carnal e ele entdo se
aproximava do ator, da camera, ¢ em ultimo caso, da matéria do filme, a pelicula. Essa
aproximacao também se deu em parte pelo advento das cameras mais leves e portateis
e de gravadores de som magnéticos e sincronicos que permitiram uma maior
mobilidade na ocupagdo do espago pelos atores e equipe de filmagem. E foi a partir
desse novo tipo de relagdo entre autor e obra que se tornou possivel a esses diretores
mais liberdade para imprimirem sua marca autoral em seus filmes.

Esse frescor na produgdo cinematografica desse periodo, que reuniu intensa
experimentacdo de linguagens e um olhar mais comprometido na abordagem dos
temas, fez com que o cinema encontrasse um lugar privilegiado nas discussdoes em
torno das artes. Epoca de intensa produgio tedrica e critica, cujo simbolo maior foi a
revista Cahiers du Cinéma, para a qual cineastas como Godard e Truffaut escreviam
regularmente. Assim, ap6és um periodo de predominio de Hollywood no cinema dos
anos 30 e 40, os cinemas novos do pos-guerra vieram reivindicar um cinema que nao
estivesse a servico do entretenimento, mas uma arte cinematografica que forgasse o
pensamento.

No cinema documentario nao foi diferente. Segundo Julieta Roitman, “com o
advento dos novos métodos de filmagem (cameras leves com som direto e sincronico)
e o esgotamento do modo expositivo do cinema documentdrio, diversas vertentes
cinematograficas confrontaram o modelo classico de representagdo, criando novas
propostas de registro, montagem e relagcdo com os atores sociais. A principal delas foi
o Cinema Direto, cujas mais importantes variantes sao o cinema direto americano € o
cinema verdade francés” °. Essas duas correntes iriam influenciar enormemente o
modo de se fazer documentario a partir de entdo, incorporando outras formas de
discurso, como o televisivo, o do cinema de ficgdo e das artes plasticas, a0 mesmo
tempo em que também sendo incorporado por estes.

O cinema direto americano se distanciou do documentario tradicional de cunho

didatico e propagandistico, em que era clara a intencao de transmitir um conhecimento

8 ROITMAN, Julieta. Op. cit. Pag. 54
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a partir de um discurso narrado de forma impessoal e objetiva. Assim, o cinema direto
ndo mais intencionava expor uma idéia se utilizando de recursos como a voz off de um
narrador, entrevistas, reconstituicoes encenadas e trilha sonora de efeitos dramaticos
adicionada posteriormente. Esse novo cinema documentario se baseava no principio da
ndo-interven¢do, da imparcialidade e no descontrole do que estava sendo filmado,
como se o papel do cineasta fosse estar no lugar certo e na hora certa para captar uma
realidade da forma mais objetiva possivel. Nesse sentido, os avangos tecnologicos que
possibilitaram desvencilhar o tripé da camera, fazendo com que ela se movesse no
ritmo do cineasta, do seu andar, da sua respiragdo, assim como o aperfeigoamento do
som sincronico aumentaram a impressao de realidade e favoreceram a crenga de que
era possivel fazer filmes como espelho do real. Imagens tremidas, nem sempre bem
iluminadas e desarmoOnicas marcavam esse novo modo de fazer documentario que se
opunha a certo formalismo do documentario tradicional. Esses cineastas, de nomes
como Robert Drew, Richard Leacock e D.A. Pennebaker radicalizaram a crenca na
objetividade ao defenderem um cinema puramente observacional, eliminando assim
qualquer traco que pudesse revelar uma dimensdo interpretativa. Assim, esses
cineastas pretendiam a invisibilidade e se encontravam sempre atras das cadmeras.

Para nos ¢ facil hoje em dia ignorar esse tipo de discurso ao encara-lo de forma
utopica e ingénua, mas foi uma forma de apropriagdo da imagem altamente eficaz,
possibilitada por um regime discursivo que até hoje persiste no jornalismo televisivo,
mas ¢ claro que sem a forca de antes. Para nds que ja desmistificamos o carater de
imparcialidade e objetividade das imagens, esse tipo de pressuposto parece ndo fazer
muito sentido. Ao pensarmos que a operacdo cinematografica ja& comeca com o
enquadramento, ¢ esse ato de enquadrar ¢ ja resultado da escolha dos elementos que
vao ser filmados, se torna impossivel a crenca num olhar despretensioso. Assim, esse
ato de enquadrar partiria sempre de uma atitude interessada e operaria num processo
de selecdao de tais coisas ao invés de outras. O que a esses cineastas interessava era
provocar um sentimento de real acreditando ser possivel reduzir ao méaximo a
interferéncia humana, ou seja, o aspecto subjetivo por tras das imagens. Acreditavam
ser possivel um acesso direto a realidade e nesse sentido eles tinham uma pretensdo de
significar uma verdade. Dessa forma eles aproximavam o cinema de uma operagao

cientifica.
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As contribuigdes que o cinema verdade francés vao trazer ao pensamento
cinematografico tocam justamente nos conceitos de realidade e verdade e ¢ a partir
dele que a meu ver as transformacdes vao se dar de forma mais significativa.

Primeiramente, o cinema verdade francés divergia do cinema direto americano
ao se basear nos principios de intervengdo e de intera¢do entre os atores/personagens €
a equipe de filmagem. Dessa forma, explicitava-se a relagdo entre aqueles que filmam
e os que sdo filmados. Nesses filmes era recorrente o cineasta se dirigir aos
entrevistados e dar espago para que estes emitissem sua opinido, falassem de si
mesmos sem o filtro de um narrador, fazendo com que fossem de fato pecas-chave na
construgdo do filme e “transformando os tradicionais objetos de pesquisa em sujeitos
do processo” °. Além disso, ao incluir os elementos de filmagem, como a equipe ¢ a
camera no interior do préprio filme, o cinema verdade chamava a atengdo para que o
que estava sendo mostrado na tela tinha sido pensado, interpretado e produzido, que o
filme era resultado de um processo construido, € ndo apenas fruto da captacao de uma
realidade. Era um cinema fundamentado no encontro € que assumia a camera, por
exemplo, como fator possibilitador das relagdes de troca. Essas caracteristicas auto-
reflexivas eram utilizadas ndo s6 como estratégias narrativas, como também para
denunciar o carater ilusionista predominante no cinema de uma forma geral ao
contestar a concep¢ao de que a realidade ja estaria dada e pronta para ser filmada.
“Nessa concepcao de cinema ndo ha nem verdades externas a serem registradas nem
verdades internas dos personagens a serem exteriorizadas, mas verdades filmicas a
serem cridas no processo” '°, produzida pela interacio entre os individuos.

Estamos diante da emergéncia de uma nova linguagem dentro do
documentario, diretamente ligada a outra forma de se relacionar com o outro, com o
tema em questdo e com o proprio filme, cujas caracteristicas principais serdo a
evidencia¢do do processo criativo, na qual o diretor vai ser incorporado as imagens
como elemento da narrativa; os objetos de pesquisa até entdo encarados como tal se
tornardo sujeitos ativos do filme; o aparecimento de tematicas mais subjetivas ligadas
a aspectos do cotidiano, muitas vezes banalizadas e destituidas de importancia. Nesse
sentido, ao se distanciar da linguagem objetiva e de intengdes puramente informativas
e didaticas, foi aberta uma brecha dentro do campo do documentario que pode ser

preenchida por um tipo de discurso que passou a incorporar elementos da ficgdo, um

9 Ibidem Pag. 59
10 Ibidem Pag. 58
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discurso mais poético, pessoalizado, subjetivo e irénico no lugar de um discurso
unidirecional sobre o mundo.

Esse cinema que colocou em questdo a presenga do diretor corporalizado no
filme e que soube absorver o discurso subjetivo para dentro da obra, representard uma
importante ponte para o surgimento dos documentarios autobiograficos nas décadas
seguintes e tera como grande representante o cineasta Jean Rouch. “Se para Rouch a
esséncia do fazer etnografia e do cinema ¢ a relagao — enquanto génese, possibilidade e
resultado de uma narragdo — esta relacdo € entre sujeitos € o conhecimento na
Antropologia e no cinema surgem como possibilidade de subjetividade”.!' Para tanto
cabe um analise um pouco mais atenta sobre alguns aspectos do percurso desse
cineasta que trouxe diversos procedimentos da ficgdo para dentro do documentario,
como o discurso em primeira pessoa por exemplo, desestabilizando para sempre as

fronteiras entre um e outro.

11 GONCALVES, Marco Antonio. Op. Cit. Pag 21.
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1.1 O cinema moderno de Jean Rouch

“Para mim, como etnografo e cineasta, ndo existe quase barreira
entre filme documentario e filme de fic¢do. O cinema, a arte do
duplo, é sempre a transi¢io do mundo real para o mundo
imaginario, e etnografia, a ciéncia dos sistemas de pensamento dos
outros, ¢ um permanente cruzar de um universo conceitual para

outro, gindstica acrobadtica, em que perder o pé ¢ o minimo dos

. 39 12
riscos .

Concentrarei-me nos filmes Eu, um negro (1958) e Cronicas de um Verdo
(1960) por entender que sdo filmes bem distintos um do outro e que levantam questdes
igualmente importantes para o campo do documentario.

Para uma breve apresentacdo desse cineasta, cabe dizer que ele realizou mais
de cem filmes em sua carreira, em sua grande maioria realizados na Africa e ligados a
Antropologia. Seu olhar de cineasta foi formado pelo estudo antropologico que o
colocou em contato com diferentes culturas € o ensinou a perceber no Outro a
possibilidade de compartilhar experiéncias, as quais foram refletidas no seu cinema.
Assim, ele levou a discussdo da sua producdo nao so6 para dentro do cinema, como
também para o campo da antropologia, contribuindo para uma nova etnografia
imagética através das suas experimentagdes.

Um dos aspectos mais relevantes da obra de Rouch e claramente uma heranga
da Antropologia, foi o fato de que ele propds outra relacdo entre observador e
observado, que fugisse ao olhar etnocéntrico “que faz do outro um instrumento para
reforgar o seu proprio modo de conhecimento e identificar o mundo a sua propria

1 . . / . .
3. Para isso, ao invés de perseguir um discurso

maneira de pensar o mundo”
unificador e homogéneo, ele deu preferéncia a sua hibridizagdo, fazendo coexistir uma
multiplicidade de “consciéncias” no interior da obra. “Sabe-se que até o inicio dos
anos 1960 aqueles que eram mostrados nas telas, aqueles que tinham suas vidas
observadas e propaladas através de sons e imagens, ndo tinham direito a voz” '*.
Rouch transforma os tradicionais objetos de pesquisa em sujeitos do filme, ndo sé

permitindo que eles falem por si, mas também que eles tomem decisdes narrativas,

12 ROUCH apud Ibidem. Pag.9.

13 GONCALVES, Marco Antonio. Op. Cit. Pag 18.

14 FREIRE, Marcius. Jean Rouch ou o filme documentdrio como autobiografia. Uma introdugdo. In:
Estudos Socine de Cinema: ano V. Sdo Paulo, 2003, Panorama. Pag. 22.
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como quando, onde e como serem filmados. Rouch ao mesmo tempo em que provoca
atitudes nos seus personagens, incitando-os a responder perguntas, deixa-se levar pelas
suas escolhas, cedendo espago para que o acaso aconteca. O diretor esta o tempo todo
entrando e interagindo no universo do outro, mas também se deixando arriscar por um
sentimento de confianca que possa provocar surpresas, seja para o bem ou para o mal.
No entanto, a diferenga significativa ¢ que em Eu, um negro, Jean Rouch radicaliza a
presenca do outro ao fazer com que os personagens participem nao sé como atores do
filme, mas também como narradores. E ¢ justamente no ambito da narragdo que o jogo
de ficcionalizagdes vai ser possivel.

Eu, um negro acompanha um grupo de jovens nigerianos migrantes e
desempregados que aceitaram a proposta de Rouch de fazerem um filme sobre si
mesmos, no qual eles poderiam se expressar da maneira que quisessem. Eles entdo
passam a ser identificados por nomes ficticios que se referem a cultura americana e aos
filmes americanos, como no caso de Edward G. Robinson. No letreiro inicial do filme,
0s nomes reais desses personagens aparecem numa parte do quadro e na coluna ao
lado estdo relacionados os nomes ficticios. Nesse momento, ao deixar clara a
existéncia de dois nomes para uma mesma pessoa, um de origem africana e outro de
americana, a ficcdo invade a realidade e vice-versa. Alguns personagens sao
escolhidos para serem os narradores de suas histérias junto com Rouch e no inicio ja
comecam se apresentando em seus duplos nomes. Teremos assim multiplas
identidades, multiplos narradores e pontos de vista.

No lugar de um texto narrativo em forma de relato, proximo aquele do meio
jornalistico, o filme nos apresenta uma narragdo em primeira pessoa, coloquial,
dramatizada e subjetiva, que mistura elementos informativos do cotidiano desses
personagens com um universo do imaginario. Essa intencdo de colocar num mesmo
plano de importancia esses dois universos, a percepcdo de uma realidade e a
construgdo dela pela imaginagdo como duas coisas indissociaveis, ¢ que deu forca ao
seu cinema ¢ desestabilizou o lugar privilegiado que a realidade, a objetividade e o
pensamento racional sempre tiveram sobre a fic¢do, a subjetividade e as manifestagdes
do corpo. Rouch nos evidencia isso € nos permite repensar uma caracteristica do
pensamento ocidental que tendeu a “desvalorizar ontologicamente a imagem e

. . ~ . . ~ : 1
psicologicamente a fungdo da imaginagdo como fomentadora de erros e falsidades™"”.

' DURAND, Gilbert apud GONCALVES, Marco Antonio. O real imaginado — etnografia, cinema e
surrealismo em Jean Rouch. Rio de Janeiro, Topbooks, 2008. Pag.
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A inexisténcia do som direto ¢ mais um elemento que libertava o filme de sua
apreensao puramente realista, pois acabou funcionando como um fator que poderia ser
usado de forma inventiva. Nessa dessincronia, havia um tempo desde a captagdo das
imagens ¢ a feitura da sua banda sonora, em que os narradores/personagens
dificilmente se lembrariam das situagdes com tanta exatiddo. A narracdo em voz over
era entdo improvisada na forma de didlogos inventados ou comentdrios mais
descritivos depois que Rouch mostrava o filme pra eles, a partir mais de um
compromisso com o imagindrio desses personagens do que com uma memoria que se
pretendesse fiel aos acontecimentos. Essa permissdo a fabulagdo fez com que eles
pudessem se expressar subjetivamente, através de seus pontos de vista, desejos,
frustragdes, fantasias, reflexdes, perspectivas, etc. E dessa forma que o conceito de
verdade/realidade filmica ganha sua expressdo plena. A verdade ja ndo mais existiria
em estado bruto, mas seria construida por aqueles envolvidos no processo do filme.
Isso faz ecoar em nos a famosa expressao de Rouch que nos diz que somente pela

ficcao seriamos capazes de acessar a realidade.

“Eu poderia fazer um documentario cheio de figuras e explanagdes.
Isso seria insuportavel, Entdo eu contei uma histéria com
personagens, suas aventuras e seus sonhos. E ndo hesitei em
introduzir as dimensdes do imagindrio, do irreal — quando o
personagem sonha que esta boxeando, ele boxeia. O problema em si
¢ manter uma sinceridade frente ao espectador, nunca mascarando o
fato de que este é um filme” '°.

Essa escolha de construir o texto narrativo a posteriori deu mais liberdade para
que os corpos se movimentassem sem a necessidade de estarem parados falando
diretamente para a camera em tom de entrevista. Sabemos que eles estdo falando, pois
seus labios estdo se mexendo, mas nao ha a preocupacao de captar esse som, assim 0s
personagens falam, depois saem e dao de costas para a camera, esta de distancia e se
aproxima dos personagens também com mais liberdade. Sdo sempre corpos em
transito, dispersos na paisagem, que ocupam espagco € passam uma sensacao de
descontrole, no sentido de ndo serem disciplinados. Corpos mostrados em seu vigor:
trabalhando, carregando peso, dangando, suando, correndo, brincando, lutando, dando
cambalhotas na praia. Corpos que raramente se encontram parados. Assim como Jean

Rouch, eles parecem estar sempre em busca de algo, mas que nesse caso a meu ver se

16 ROUCH apud GONCALVES, Marco Antonio. I/dibem pag. 118.
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relaciona com uma necessidade de sobrevivéncia. H4 uma cena particularmente forte
de exibi¢do do corpo feminino, em que a personagem Dorothy Lamour se despe para a
camera, numa relagdo de frontalidade impressionante. Enquanto ela tira a roupa e
inicia um processo de seducdo com a camera, ela fala e parece estar sendo dirigida por

alguém. O narrador nos diz:

“Dorothy Lamour me esperara diante da porta porque a casa sera
minha e eu serei o chefe da casa. (...) E na nossa casa, em pessoa, eu
terei a minha Dorothy Lamour e meu radio. Ela me dird palavras de
amor Ela tirara o vestido, porque gosto de ver os peitos dela. Ela tem
sede de amor. L4, na nossa cama, o que faremos s6 vai interessar a
n6s dois.”

Por mais que essa narragdo expresse o desejo fantasioso do narrador em
construir uma vida com Dorothy e de alguma forma tente complementar a imagem ao
tentar criar um contexto para ela, a sensa¢ao que nos provoca ¢ de curiosidade. Essa
imagem potencializa o extra-campo, nos levando a querer saber o que e com quem ela
esta falando enquanto ¢ filmada. Enquanto fala, por exemplo, ela olha em diagonal
para alguém que ndo conhecemos. No entanto, essas explicacdes ndo aparecem e
temos entdo um corpo que se mostra sem uma causalidade que o justifique, ja que ela
ndo esta interagindo com ninguém aparente. E apesar do corpo feminino ter sido
explorado em sua forma erdtica e dionisiaca ao longo da histéria do cinema, a
diferenga aqui € que ele vai ser mostrado com uma frontalidade impressionante e fora
de contexto, sem uma narrativa que o sustente. Essa descontextualizagdo do corpo nu
val ser uma caracteristica forte das experiéncias artisticas nos anos seguintes, em
especial com o uso do video, que vai levar a exposi¢do dos corpos a espagos de
galerias e museus, questionando a fronteira do corpo nos seus aspectos publico e
privado. Mais pra frente falaremos mais disso quando analisarmos a relacdo entre
corpo e video.

Outro fator fundamental de andlise ¢ como o diretor aparece no filme. Vimos
que o cinema verdade vai ser caracterizado pela evidenciagdo da equipe de filmagem e
da camera nas imagens. Nesse filme, Rouch além de diretor, assume o papel de co-
narrador, aquele que vai ser responsavel por atribuir um plano de ordenacao

cronologica da semana. Sua voz over no inicio vai apresentar o lugar, seus

17 Essa transcrigdo foi feita a partir da copia com subtitulagdo portuguesa distribuida pela Video Filmes
em DVD,2006.
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personagens com nomes americanos € nos dizer que o filme foi feito em improviso.
Mais adiante, quando entram as cartelas da semana, a voz de Rouch nos diz: “Sébado
ao meio-dia Treichville revive. Hoje tudo ¢ possivel. Vamos a praia, vamos ao boxe,
vamos dangar. Somos acordados” '*. O filme que num primeiro momento nos
apresenta um Rouch encarnado em seu papel de etndlogo narrando em terceira pessoa
agora mostra 0 mesmo etnologo mais participativo, que se inclui nas acodes cotidianas
desses personagens ao falar na primeira pessoa do plural. Assim, por mais que ele nao
apareca interagindo na imagem, ele se inclui como elemento narrativo através da
narracao.

Em outro filme de Rouch feito dois anos depois, sua presenca no filme vai
mudar completamente. Em Crénicas de um verdo Rouch e Edgar Morin vao aparecer
corporificados, fazendo perguntas, tecendo comentdrios, interagindo com seus
personagens, no interior da propria imagem. No primeiro plano do filme, Rouch e
Morin conversam sobre a proposta do filme com uma personagem chamada Marceline
e a questionam se ela estaria intimidada frente a camera. Os diretores tentam
estabelecer uma conversa informal com ela — Rouch est4 sentado no chdo e ha garrafas
de vinho sobre a mesa -, colocam em davida se a estratégia de posicionar os
entrevistados em volta de uma mesa os deixaria intimidados. Além disso, eles dizem
que sabem que querem fazer um filme em torno da idéia de como as pessoas vivem,
mas que eles mesmos ndao sabem quais perguntas irdo fazer. Nesse momento, 0s
diretores assumem de forma mais contundente a intervengado e explicitam os problemas
entorno fazer cinematografico, como por exemplo, o papel da camera, trazendo a
reflexdo da sua proposta de cinema-verdade pra dentro do filme. Rouch e Morin ja
apontam para uma caracteristica que vai ser uma forte marca do cinema moderno e dos
documentarios autobiograficos mais especificamente: o acesso a subjetividade do
realizador enquanto ato de criacdo durante a filmagem. Pensemos sobre o que o critico

de cinema Cléber Eduardo escreveu sobre o filme:

“(...) o cinema-verdade, oficialmente fundado por Rouch e Morin,
estdo (sic) em fina sintonia, na verdade muito ampla, com o cinema
moderno. Temos nos dois casos uma disjungdo dos elementos
narrativos, a inser¢do de ruidos na producdo de sentidos imediatos a
partir da organizacdo dos planos, o cinema se fazendo notar por meio
da revelagdo do olho de quem dirige e, com essa articulagdo

18 Ibidem.
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estilistica, escancarando os artificios ilusionistas para buscar outra
N T
forma de comunicag¢do.”

Essa outra forma de comunicagdo da qual o critico fala ndo se refere s6 uma
experimentacao da linguagem, em que temos a presenga em maior grau o realizador na
tela, como também estd intimamente vinculada aos temas que sdo privilegiados.
Cronicas de um verdo representa um marco na carreira de Rouch, pois ele vai deixar a
Africa e se voltar para Paris, sua terra natal e ber¢o da cultura ocidental, um universo,
portanto, bastante conhecido e familiar a ele. Os diretores vao investigar o cotidiano
dos parisienses a partir de uma pergunta aparentemente simples mas que se revela em
sua complexidade ao longo do filme: “como vocé vive?” ou “vocé € feliz?”. Essas
perguntas em si ja sdo subjetivas e as respostas a elas aparecem com maultiplos
sentidos. Funcionam como estimulos para as pessoas falarem sobre si mesmas e se
mostrarem na suas individualidades. Assim, esses personagens se unem aos

personagens iniciais de Rouch, Morin e Marceline.

“Cada um dos entrevistados compde personagens a partir da
verbalizacdo de pensamentos e sentimentos que tanto informam
sobre o perfil psicologico deles como nos dao a visdo de cada um
sobre seu posicionamento na configuracdo social e politica. Nao
importa as respostas e afirmacgdes se verdadeiras ou se invengoes.
Importa a crenga nelas por parte de quem responde, a verdade na
forma-resposta, a inventiva autenticidade de encenagdo.” *°

Hé duas entrevistadas em especial que nos surpreendem ao se deixar conhecer
mais profundamente, nos contando fatos extremamente pessoais das suas historias.
Uma delas ¢ uma imigrante italiana que ¢ interpelada por Morin. Os dois estdo
sentados e aparecem na imagem, num enquadramento em que ela esta frontal a camera
e Morin no canto direito do quadro de costas. Ela nos revela, dentre outras coisas, do
seu problema com alcool, da dificuldade que teve em adaptar a um novo lugar, da sua
solidao e da sua “quase” felicidade. Sua fala ¢ sempre muito emocionada, num tom
confissdo, no que ela aparenta estar sempre a beira do choro. A outra, Marceline, uma
judia que carrega o peso de ter passado pelos campos de concentracao e ter se separado

de sua familia. Essa, no entanto, ndo ¢ uma entrevista nos moldes da primeira: a

personagem caminha pela rua, num quase flutuar, se deixando cambalear de um lado

19 EDUARDQO, Cléber. Revista Contracampo. www.contracampo.com.br/60/cronicadeumverao.htm
20 Ibidem
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pro outro em estado de transe, enquanto na voz over ela evoca lembrangas da sua
familia, como se estivesse escrevendo uma carta para seu pai. Sao dois exemplos que
mostram pessoas em suas fragilidades, em conflitos existenciais muito ligados a um
esforco de memoria sobre acontecimentos passados. Sdo momentos fortes de
exposicao e desnudamento dessas personagens, resultado em grande parte do
envolvimento que Rouch e Morin tiveram com essas pessoas. Aqui os temas nao
passariam tanto pela diferenca cultural (por mais que Rouch tentasse trabalhar num
sentido oposto, o exotismo sempre estaria presente em seus filmes africanos),
permitindo que os conflitos psicologicos ganhassem um peso maior. Tanto em Eu, um
negro como em Cronicas de um verdo existiria o que Philippe Lejeune compreende
por “escrita em colaboragdo”, uma vertente da autobiografia em que “o esfor¢o da
memoria e o esfor¢o da escrita sdo assegurados por pessoas diferentes” *'.

E notavel, portanto, nos dois filmes de Rouch um forte entrelagamento da vida
dos personagens com a do realizador, através de um tipo de envolvimento que passa
necessariamente pelo sentimento de afeto. Alias, essa ¢ uma caracteristica que
fundamenta o cinema de Rouch no momento em que ele entra no espaco do outro ao
mesmo tempo em que intencionando que esse outro também entre em seu espago,
interfira nos seus filmes. Essa ¢ a natureza do encontro e ai esta a beleza da sua obra.
O olhar distanciado ou mesmo invisivel do diretor ¢ transformado em um olhar
presente, compartilhado e participante do processo de subjetivagdao do outro.

Nao podemos nos esquecer que as condigdes técnicas, como a sincronizagao do
som e as cameras mais leves estdo intrinsecamente ligadas a mudancas estéticas ao
possibilitarem uma nova forma de se relacionar com o mundo, que dependessem
menos de uma mediagdo externa. E uma das conseqiiéncias disso foi levar o realizador
a se voltar para seu proprio universo, que passaria a evidenciar seu olhar no proprio
processo filmico, deixando transparecer suas escolhas e suas incertezas. Isso fica
bastante claro em Cronicas de um verdo, por exemplo, em que os cineastas passam a
ser identificaveis como sujeitos que se fazem conhecer em suas subjetividades, mesmo
que parcialmente. Dessa forma, haveria ai uma mudanca crucial para o despontamento
de um olhar autobiografico no cinema, que nos anos seguintes iria ser potencializado

pelo surgimento do video e das cdmeras pequenas capazes de serem manuseadas com

21 LEJEUNE, Philippe apud FREIRE, Marcius. Jean Rouch ou o filme documentario como
autobiografia. Uma introdugdo. In: Estudos Socine de Cinema: ano V. Sdo Paulo, 2003, Panorama.
Pag. 21.
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muito mais facilidade, em condi¢des desfavoraveis de iluminagao e sem a limitagao do
tempo de filmagem pela pelicula.

No cinema de Rouch identificamos pontos importantes para a compreensao de
um novo documentdrio no ambito do surgimento de um cinema moderno, como
também tragos importantes no que se referem diretamente a problematica da
autobiografia no cinema.

Desde ja gostaria de introduzir uma outra idéia, que servird como ponte para o
tema seguinte. A mise en scene classica procurou construir a imagem de um sujeito
sustentado por um corpo coeso e de identidade facilmente reconhecivel. A principal
contribuicdo do cinema moderno pos anos 60, encabecados por nomes como Jean
Rouch e Godard, foi justamente a de quebrar com esse pressuposto realista, fazendo
surgir sujeitos nao mais marcados por sua unidade, mas sim pela fragmentagao,
dispersdo e heterogeneidade. Sujeitos que se apresentam em multiplos estados, como ¢
o caso da imigrante italiana que se diz triste numa entrevista e “quase feliz” na
seguinte, ou entdo no caso dos personagens de Eu, um negro, que se utilizam de
diferentes identidades ao falarem de si mesmos. As historias entdo passaram a ser
construidas por varios pontos de vista, a narrativa ora assumindo o ponto de vista de
um personagem, ora de outro, ora da propria camera encarnada pelo olhar do diretor.
Esse cinema entdo se encontraria numa nova tendéncia, em que os sujeitos edificados
em torno de uma unidade facilmente identificavel seriam substituidos por personagens
mais complexos e imprevisiveis, que se deixariam conhecer nas suas mutagdes, nas
suas transformagdes no tempo.

Assim, o que estd sendo pensado mais atentamente sobre o cinema de Rouch
faz parte de um universo de problemas politico-estéticos que se abrem para outras
possibilidades de abordagens sobre os sujeitos em sua relagdo com o espago. A criagao
de novas realidades, o descontrole do objeto narrado, a investigacdo sobre si no
mundo, sobre 0 mundo com a presenga do realizador, tudo isso ¢ parte da forma como
0 corpo vai se tornar questao central. Dessa forma, “observamos o corpo como lugar
da construgdo de sentidos, espaco de investigagdo e criagdo de novas realidades, em
conexdo com diferentes meios € que se apresenta como aparelho produtor de

linguagem.” >

22 MELLO, Christine. Extremidades do video. Sdo Paulo. Ed Senac Sdo Paulo, 2008, pag.141.



24

Essa atencdo ao corpo vai encontrar espaco fértil nos experimentos em video,
na medida em que essa nova tecnologia permitird ndo s6 uma maior proximidade com
o corpo do artista, como também representara uma abertura para a experimentagdo de
novas formas de representacao distintas do cinema. As experiéncias no corpo do artista
serdo tematizados como nunca antes, configurando-se outra importante ponte para a

proliferag¢do dos filmes autobiograficos.
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2. Corpo e Video

No inicio dos anos 60, o video foi utilizado primeiramente por artistas
plésticos, que o enxergaram no seu surgimento uma maneira de explorar a imagem
eletronica que fosse alternativa a televisdo. Em 1965 a Sony langou seu primeiro
equipamento portatil de video que foi conhecido como Portapack possibilitando o uso
da imagem em movimento de forma que ela pudesse ser captada e vista a0 mesmo
tempo. Nesse mesmo periodo ocorre um processo de democratizagdao dos instrumentos
tecnologicos que facilitam “o acesso a edigdo, o processamento eletronico € a pds-
produgio de das imagens e sons do video.” **

Assim, o video no inicio foi definido como um instrumento de reflexdo sobre o
meio televisivo, questionando-o nos seus fundamentos enquanto emissor de um
discurso de massa, homogeneizante e objetivo sobre o mundo. Ao mesmo tempo
havendo um sentimento de negacdo a sua logica hegemonica enquanto um meio de
comunicacdo de massa, como também de afirmagdo, em que ela seria investigada
sobre suas qualidades e especificidades. Os video-artistas entdo comecaram as
desconstruir os simbolos televisivos, intervindo na imagem e som eletronicos ao
introduzir o ruido e a abstracdo como forma de criar novas experiéncias artisticas.
Segundo Christine Mello, uma das linhas de forca do video estaria baseada na
desintegracao das formas, numa clara intencao de se distanciar da realidade objetiva. A
outra seria calcada nas idéias de simultaneidade e imediatismo, pensada por artistas
para produzirem trabalhos da ordem do efémero, do inacabado, do acontecimento, da
experiéncia da arte como processo. Introduzo aqui uma terceira linha de forca que eu
entendo ser igualmente importante: a aproximagao do video com esfera da intimidade.
Segundo Philippe Dubois, “os Unicos terrenos em que [0 video] foi verdadeiramente
explorado em si mesmo, em suas formas e modalidade explicitas, foram o dos artistas
(a videoarte) e o da intimidade singular (o video familiar ou o video privado, o

Jon . ’ 24
documentario autobiografico etc.)”

. Voltaremos a esse segundo tdpico mais pra
frente.

Nam June Paik pode ser entendido como artista-sintese desse momento. Em
1969 ele realiza a obra Distorted Television na qual usa a imagem do discurso de um

candidato a presidéncia dos Estados Unidos para distorcé-la. Ele coloca um ima

2 Ibidem, Pag.73.
2 DUBOIS, Philippe. Cinema, video, Godard. Sdo Paulo, Cosac Naify, 2004. Pag. 60
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proximo ao aparelho de televisdo para desviar seu fluxo eletronico, produzindo a
imagem de um rosto caricaturado, descentralizado e quase irreconhecivel. Em 1973,
Nam June Paik nos apresenta Global Groove, um video em que o artista se utiliza de
varios efeitos eletronicos a partir da imagem de um casal dangando rock, de modo que

ele marca uma certa certidao de nascimento do video. Nele sdo usados

“inimeras incrustagdes em muitas camadas, sobreimpressdes e
janelas, chroma key e colorizagdo eletronica, gerador de formas,
silhuetas recortadas, circuitos fechados, feed-backs abstratos, mise-
en-abime de imagens, zonas saturadas, uso do som como
desencadeador de efeitos Opticos, montagem sincopada, decupagem
acelerada, mixagem de material original ou emprestado (found
postage) etc”, sendo que Philippe Dubois considera a sobre-
impressdo, os jogos de janelas e a incrustacdo (ou chroma key) os
“trés grandes procedimentos que reinam nesse terreno.” >

A sobre-impressao consiste na sobreposicdo de varias camadas de imagens,
sendo que umas sempre serdo mais translucidas que outras, nos permitindo ver através
delas. J& o trabalho com as janelas experimenta o uso de varias imagens recortadas e
justapostas uma ao lado da outra, produzindo um quadro dividido onde sabemos
quando uma comega € a outra termina. A incrustacdo por sua vez se faz através da
separacao de uma forma do seu fundo através da diferenca do sinal de um tipo de
freqiiéncia cromatica. Dessa forma, um mesmo corpo pode ocupar multiplos fundos e
espagos.

Pensar com essas definicdes sobre certa especificidade do video se faz
importante porque elas colocam em questdo justamente o conceito fundamental e
primeiro do cinema, que € a nocdo de plano cinematografico como um “bloco de
espago e tempo, necessariamente unitario e homogéneo, indivisivel, incontestavel, que

. , 2
funciona como nucleo de Todo o filme”*.

Esses tipos de imagens compostas
dificultam, por exemplo, a classificagdo dos planos na escala tradicional uma vez que
ela foi pensada antropomorficamente, ou seja, o corpo humano em sua unidade seria a
principal referéncia de medida. Ao sobrepor planos proximos com planos gerais,
justapo-los ou fazer com que um mesmo corpo possa ser separado do cenario,

pertencendo a espagos diferentes num mesmo quadro, aquela nogdo de plano perde

forga, e pede por outra fundamentada nas idé€ias de heterogeneidade, multiplicidade e

% Ibidem Pag. 78
% Ibidem, Pag. 75
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descontinuidade. Imagens construidas sob a logica de varios pontos de vista.

Philippe Dubois também pensou que a melhor forma de conceber a organizagao
dos planos no meio videografico seria através da defini¢do de mixagem ao invés de
montagem. Esta Glltima seria marcada pela idéia de um encadeamento “horizontal” dos
planos, numa relagdo de sucessividade, portanto. Enquanto que no video, a logica
predominante seria a da acumulagdo “vertical” dos planos, em que varias imagens
coexistem, se misturam e se interpenetram num mesmo quadro. A alterndncia pela
montagem paralela ou o campo/contra-campo daria lugar a uma simultaneidade de
tempos e espacos diversos que se distanciam dos “modos de encadeamento regidos por
uma verossimilhanga do humanismo perceptivo ou por uma causalidade na
continuidade” »’. Assim, a propria nogdo classica de profundidade de campo, fundada
na verossimilhanca do olhar humano, teria que ser repensada nesses videos, ja que
varias dessas imagens ndo encontrariam correspondéncia no mundo real. A inser¢do do
video no campo do experimentalismo permitiu a convivéncia de varias formas de
representacdo de mundo em que a interferéncia do artista se fazia fundamental. Nesse
sentido, a representacao do corpo foi diretamente afetada.

Three Transitions (1973) ¢ um video de Peter Campus sobre trés
transformagdes que se passam no seu corpo. Na primeira ele se coloca de costas para a
camera e frente a uma parede de papel amarelo e age na intengdo de adentra-la, ao
mesmo tempo em que seu duplo atravessa a parede e conseqiientemente o seu corpo na
direcdo contraria. Na segunda o artista se posiciona frente a camera, enquadrando-se
do pescogo pra cima, e comega a passar uma camada de um creme na testa e aos
poucos vai cobrindo o rosto inteiro. Ao mesmo tempo, a medida que ele vai
preenchendo seu rosto com essa camada, uma outra imagem do proprio artista vai
aparecendo nas partes que estdo sendo cobertas pelo creme. Assim, como a cobertura
pelo creme nao se da de forma homogénea, o outro duplo que aparece de dentro da
propria imagem faz surgir um rosto fragmentado de uma mesma pessoa que parece
corroé-lo por dentro, como se esse creme fosse um acido capaz de desintegrar
instantaneamente seu rosto para fazer emergir outro dentro dele mesmo. Na terceira,
Peter Campus queima a sua imagem que aparece num papel/espelho que ele segura de
frente para si. Sao trés exemplos, num mesmo video, em que o artista faz conviver um

corpo natural e organico com um corpo artificial € maquinico. Ao mesmo tempo em

7 Ibidem, Pag. 91
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que o identificamos como um corpo vivo podemos fragmentéd-lo, destrui-lo e
desintegra-lo ao infinito para depois recompd-lo novamente, pois ele também ¢ pura
imagem. “O corpo torna-se um campo de passagens entre elementos organicos e
sintéticos, uma estrutura hibrida, fluida e dindmica, como uma comunidade em que
todos os elementos acionam intercambios, ou mesmo como um ambiente capaz de ser
transformado e moldado.” **

Esse tipo de representagdo fragmentada ndo € exclusividade do video, pois ela
jé tinha sido invocada pelo cinema de Dziga Vertoz e Abel Gance, por exemplo, ao
explorarem as técnicas de sobre-impressdo e divisdo em janelas. Mas € na imagem
eletronica que ela vai poder ser experimentada e potencializada num grau maximo.

O exemplo de Peter Campus ¢ importante porque nele vemos ndo s6 um
sentido de experimentacdo da representacdo do corpo através da tecnologia, como
também o surgimento de um ato que vai ser recorrente no campo da videoarte, assim
como na pratica auto-biografica: o artista voltando-se para si mesmo, posicionando a
camera frontalmente ao seu corpo. Em Three Transitions encontramos uma camera
fixa num tripé enquadrando um corpo apatico, duro, quase robotico, virtual, como se a
experimentacdo formal estivesse de alguma forma separada do individuo artista. Ou
seja, a0 mesmo tempo em que usa Seu cCorpo para promover uma experiéncia artistica,
esta ndo se da completamente no seu corpo, mas sim através dele, pois depende da
interferéncia dos efeitos eletronicos para ser efetivada. Aqui, o video ndo ¢ apenas um
meio de captacdo/transmissdo, mas também produtor de uma imagem que ndo seria
possivel somente com a camera. No entanto, ao utilizar o seu corpo ao invés de outro,
ele se coloca como parte indispensdvel do processo e isso provoca uma mudanga
naquele que assiste pois o espectador sabe que aquele que estd representado enquanto
ser objetificado na tela ¢ também sujeito criador.

Ao mesmo tempo em que a investigagdo em torno das especificidades e
possibilidades visuais da imagem do video se davam nas criacdes de Peter Campus e
Nam June Paik, outra vertente de videoartistas se utilizou do video sem as
sofisticacOes formais dos primeiros, mais como suporte capaz de gravar imagens em
movimento com facilidade de manuseio, e geralmente levado para o ambiente intimo
dos artistas — sem que isso signifique necessariamente trabalhar com cenas familiares e

reconheciveis do nosso cotidiano. Vito Acconci foi um deles. Em 1971, ele realiza

2 MELLO, Christine. Ibidem. Pag. 141
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Pryings, um video no qual ele filma o rosto de uma mulher em plano-sequéncia que
luta para manter seus olhos fechados enquanto ele faz forga para abri-los. Trata-se de
um embate corporal entre dois corpos, corpos que demonstram suas potencialidades e
intensidades na interagdo entre eles. A diferenga € que nesse caso, ndo ha a utilizacao
de efeitos, mas a escolha pela fixidez da imagem, gravada em plano-sequéncia, na qual
ele nos permite acompanhar de perto a duracdo dessa experiéncia. Do lado de c4,
Leticia Parente realiza Marca Registrada (1975), em que vemos a artista costurar a
propria pele, no caso a sola de seu pé, ininterruptamente por dez minutos. No final,
reconhecemos o que estd escrito: “Made in Brasil”. Sdo alguns exemplos de uma
infinidade que poderiam ser citados aqui.

“Com a utilizagdo do recurso criativo do tempo real no video, ¢
possivel observar que a obra passa a existir ndo mais como
produto, ou como resultado de uma manifestagdo acabada, mas
como processo de elaboracdo, que precisa ser vivenciado
processualmente, na duragdo do ato, em seu inacabamento,
como referéncia a vivéncia de um acontecimento.” *

Nesse periodo temos uma infinidade de manifestagdes como essas e para tanto
se criou o conceito de arte corporal (body art), na qual o artista utiliza seu corpo como
meio de expressao e/ou suporte de suas obras. Essa expressao ¢ mais freqiientemente
associada a happenings ou performances, apresentagdes realizadas em tempo real para
um determinado publico, que misturam elementos do teatro, da musica e das artes
visuais realizados com alto grau de improvisagdo. No entanto, esta ultima foi
facilmente incorporada ao campo da video-arte, enquanto a primeira ficou mais ligada
as artes cénicas. E, portanto, uma linguagem preponderantemente corporal, que
permite ao espectador compartilhar dessa experiéncia ao mesmo tempo em que ela é
processada. Trata-se de uma recusa a um corpo escondido e mascarado, conformado
aos sistemas de significagdo e valores estabelecidos. Uma atitude politica que iria
criticar a histérica submissdo dos corpos as ideologias dominantes, ligadas a aspectos

de classe, patriarcais, colonialistas e heterossexistas. Assim,

“a emergéncia do corpo do artista esta ligado aos problemas de
subjetividade e de sociabilidade inerentes ao capitalismo
recente (...), caracterizado por uma ‘'economia politica
mundialmente dominante', que exige dos individuos que eles
submetam seus corpos a fim de responderem de forma mais

¥ Ibidem. Pag. 145.
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eficaz aos 'imperativos racionais... (produgdo, consumo e

ordem)” .

A concepgdo do artista enquanto génio mitificado, idealizado e intocado, opde-
se outra, que faz do corpo nao mais apenas o conteudo da obra. Agora ele se utiliza da
sua propria carne enquanto matéria e suporte. Assim, ao trazerem a experiéncia para o
plano das sensagdes, eles estdo trabalhando com a idéia de sujeitos desejantes,
moventes, instaveis € complexos. Uma recusa a toda intencdo de cristalizagao,
associada a um sujeito cartesiano e essencialista. O plano das sensacdes seria esse em
que as coisas sao mais fluidas e de dificil categorizagdo, por isso menos palpaveis e
definitivas. A propria idéia de performance passa pela nocdo de uma experiéncia
efémera.

A intengdo era trazer a arte para o plano do vivente, desconstruindo a maneira
de se pensar corpo e espirito, arte e vida, como coisas separadas. Nesse sentido, tanto
os estudos nos campos da psicologia como da antropologia, ao levantarem as questoes
sobre o inconsciente € o comportamento de outros povos, funcionaram como
importantes propulsores para se quebrar com certas concepcoes de verdade sobre o
homem.

A partir dessa interacao entre artista ¢ video, pudemos assistir a uma explosao
de obras que propuseram uma representacdo do corpo muitas vezes associada as
questdes de violéncia, sexualidade, medo, dor, esfor¢co fisico e risco, por exemplo.
Nogdes que nos remetem necessariamente a um universo animalizado, do homem
primitivo, € que por isso funcionam como ato de afirmag¢do de uma racionalidade
diferente daquela constituida historicamente, fundamentada na centralidade de um
“eu” inserido num contexto de regras e valores bem demarcados pelas ideologias
dominantes. Em Sobremesa (1970), o artista brasileiro Paulo Herkenhoff faz um video
em que ele filma a si mesmo mastigando e ingerindo noticias de jornais que tratam do
universo da arte institucionalizada. O ato banal de ingestdo, associado diretamente a
alimenta¢cdo do homem ¢ aqui re-significado, uma vez ele ndo mais significa fonte de
prazer e de nutrientes. Ao comer aquilo que nao foi feito para ser comido, ele nos traz
a tona a imagem de um homem irracionalizado e acaba por fazer disso um ato politico,

transferindo-o para o interior do seu corpo.

30 Critical Art Ensemble, Flesh Machine: Cyborgs, Designer Babies and New Eugenic Conciouness,
Brooklyn, Automedia, 1998, Pag. 11 apud JONES, Amelia. Le Corps de L'artiste, Paris, Ed. Phaidon,
2005, Pag. 21.
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Dessa forma, o corpo passa a ser excessivamente exposto e também a ser
valorizado como tal. E muito comum vermos artistas cujas propostas envolvem a
utilizacao do corpo nu. Assim como aqueles que usam em seus trabalhos elementos da
ordem do que ¢ interior ao individuo, que se encontra sob a superficie da pele. Os
fluidos corporeos, por exemplo, como o sangue, o suor, a saliva, também sao
tematizados nessas multiplas formas de representagdo. Ao trazerem elementos da
ordem do intimo e do privado para a superficie tornando-os publicos, esses artistas
tencionaram essas duas instancias que “se configuraram na Modernidade” como dois
“ambitos claramente delimitados: o espago publico e o privado, cada um com suas

~ . . . . 1
funcdes, regras e rituais que deviam ser prudentemente respeitados™

. Exemplos disso
sdo os trabalhos de Dennis Oppenheim, Tooth and Nail (1970) e Waterways: 4 Saliva
Studies (1971), de Vito Acconci. Nesse sentido, a camera de video num primeiro
momento e mais tarde as cameras digitais representariam uma ponte significativa entre
esses dois espacos, redefinindo constantemente as fronteiras entre eles.

Até agora falamos de uma série de trabalhos que agrupamos a partir do
conceito de arte corporal. Filmes realizados em video com o corpo do artista, que
passeiam por diferentes linguagens através de uma mescla de imagens, que partem da
1déia de um sujeito fragmentado, cujo objetivo € pensar sobre um determinado assunto
ou questionamento. Além disso, muitas vezes evidenciam a relagdo com a camera € o
processo filmico, nos revelando uma dimensao de pesquisa, ensaio e experimentacao
constante. Essas sdo caracteristicas que certamente os aproximariam da pratica
autobiografica. Mas entdo, por que nao poderiamos chama-los de videos
autobiograficos?

Uma das palavras-chave quando pensamos em autobiografia ¢ subjetividade.
Nao ¢ a toa que até agora quase ndo a tenhamos utilizado. A diferenca principal a meu
ver, entdo, reside ai. Por mais que seja possivel encontrar nos trabalhos dos
videoartistas a manifestacdo de um “eu”, nosso acesso a ele seria restrito, estaria
sempre ligado a aspectos que fogem ao “sujeito-artista”. Para se referir a obra de
videoartistas como Marcel Odenbach, Raymond Bellour se utiliza da expressdo “auto-
retrato”, cujo meio ideal de realizagdo seria a video-arte. O auto-retrato se distinguiria
da autobiografia porque privilegiaria superposi¢oes a limites temporais, a referéncias

do passado cronologico de uma vida. Ele nos diz: “Contrariamente a autobiografia,

31 SIBILIA, Paula. O show do eu - a intimidade como espeticulo.Rio de Janeiro. Ed. Nova Fronteira,
2008, Pag. 63.
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que narra uma vida, o auto-retrato narra apenas um Eu; o fato ¢ que ele ndo depende
propriamente dos eventos, € sua progressao se identifica apenas com seu movimento
em torno da questdo interminavelmente retomada “Quem sou eu?”".

Penso que esse questionamento em torno do “eu” na videoarte aparece de
forma bem diferente quando o comparamos aos filmes autobiograficos. Sendo um
fragmento, um fotograma no sentido estrito do retrato, ndo necessariamente teriamos
acesso a subjetividade do artista, a aspectos ou situagdes da sua historia de vida, ao que
caracterizaria sua personalidade ou mesmo as suas visdes de mundo de uma forma
mais ampla. E como se a maioria desses videos nos projetasse sempre para fora, num
efeito de reflexdo sobre algo mais abstrato e coletivo, enquanto que nos filmes
autobiograficos haveria também essa possibilidade, mas a forca seria sempre
centripeta, num esfor¢o constante de retorno a experiéncia pessoal do realizador, em
que seriam colocados em relevo aspectos particulares da sua historia, da sua
personalidade, enfim, da sua vida individual. Além disso, a propria idéia de narrativa
acaba se tornando problematica quando pensamos nesse conjunto de videos, j4 que
eles seriam da ordem do efémero e, portanto, ndo apresentariam uma logica de
sucessao temporal. Quando os assistimos, percebemos a passagem temporal durante o
video, mas € como se esse tempo ndo se relacionasse com nenhum outro, fazendo do
presente o unico tempo possivel de acessar. Dessa forma nos distanciamos da idéia de
narrativa a qual estamos mais acostumados, e a que fica mais evidente no caso da
autobiografia, aquela que situa o personagem num determinado tempo, mas que
também reflete sobre acontecimentos do passado ou aponta para situagdes do futuro.

Por mais que eu esteja propondo aqui uma certa demarcacdo, buscando
semelhangas e diferencas entre dois campos que compartilham uma mesma vontade do
artista em se expressar por imagens e sons através do seu corpo como uma forma de
representacao e reinvengao de si, essa linha limitrofe ora se fortalece, tornando-se mais
visivel e definida, ora perde forga e se torna mais translicida.

Os dois videos de Vito Acconci Undertone (1972) e Theme Song (1973)
servem como bons exemplos de videos que reinem elementos mais especificos ao
campo da videoarte como também outros mais proximos de uma pratica

autobiografica. Vito Acconci se utiliza de poucos elementos: uma mesa no centro do

quadro, a camera posicionada numa extremidade da mesa um pouco acima da altura

32 BELLOUR, Raymond. Entre-imagens. Campinas, Papirus, 1997. Pag. 288
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desta e o diretor sentado na outra extremidade, frontalmente a camera. Enquanto fala
de suas fantasias sobre uma mulher que estaria embaixo da mesa, seus olhos estao
fechados, suas maos também estdo posicionadas embaixo da mesa, ou seja, fora do
campo de visdo do espectador, numa referéncia a um ato masturbatorio. Esses
momentos sdo intercalados com outros em que ele parece emergir desse transe,
abrindo os olhos, posicionando suas mados sobre a mesa e olhando diretamente para a
camera. Ele diz: “Eu quero que vocé sente ai porque eu preciso ter alguém com quem
eu possa falar. (...) Eu preciso que vocé€ ocupe esse lugar no final da mesa (...) Eu
preciso saber que eu posso contar com voc€”. Sua fala entdo ¢ direta com o espectador,
que ¢ interpelado a se sentir no lugar dessa pessoa a quem ele se dirige. Ja no segundo
video, o diretor se encontra deitado no chdo e coloca a camera colada a seu rosto. Ele
entdo acende um cigarro, liga um radio que esta fora do quadro e comega a cantarolar a
musica que esta tocando, sempre olhando diretamente para a camera. Apds poucos
instantes ele inicia um didlogo imagindrio com alguém que ele tenta convencer a ir pra
junto dele. Mais uma vez ¢ com o espectador que ele dialoga.

Em ambos o diretor se posiciona frontalmente em relagdo a céamera,
evidenciando seu carater de encenacao e realiza uma verborragia insistente na qual ele
confidencia sua soliddo e a necessidade de ter alguém préoximo a ele. O tom de humor
e ironia estdo presentes, assim como a repeti¢ao de gestos e frases sdo tragcos marcantes
nos dois. O fato de privilegiar a linguagem verbal para falar sobre seus desejos e sua
soliddo traduzem mais claramente a expressdao de uma subjetividade. No entanto
continua sendo um fragmento, um esfor¢o de falar sobre uma situacdo pessoal de
forma descontinua, sem inseri-la num contexto mais amplo da sua vida. Assim,
poderiamos considerar esses dois videos como videos-transi¢do, de um autor que
continua dando importancia ao seu corpo como meio de expressao e suporte da obra, e
que também introduz através da sua fala um discurso que revela uma carga de
interioridade psicoldgica.

Assim, através desse esfor¢co de buscar semelhangas e diferencas entre a video-
arte ¢ os documentarios autobiograficos, suas intercessdes e distanciamentos, o que
nos interessa ¢ pensar em que sentido a video-arte significou uma exploracao desse
olhar autobiografico ao utilizar o video de forma pioneira para produzir uma
multiplicidade de representagdes desse “eu-artista”. Nesse intuito de voltar o olhar
para si, a presenca anunciada do autor passa a aparecer naturalmente na tela,

produzindo uma variedade de trabalhos em que o seu corpo passa a ser utilizado como
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suporte da obra. E dessa forma que gostaria de ampliar o conceito de arte corporal,
pensada sempre no ambito da video-arte e das artes plasticas, para torna-la pertencente
também ao campo do cinema, mais especificamente a pratica autobiografica dentro do
documentario, onde penso que o corpo do artista apareceria de forma mais radical.
Pois nesses filmes também temos a presenca inevitdvel do realizador na tela, fazendo
com que a obra seja produzida ndo mais somente a partir dele, como numa relacao
causal, mas nele mesmo, no decorrer da experiéncia filmica - numa relagdo processual,
portanto. Nesse sentido, analisar a forma como ele se coloca na tela através do seu
corpo e da sua voz configuram-se como elementos fundamentais e indissociaveis do
filme e importantes para a compreensdo das estratégias narrativas pensadas pelo

diretor.

Kk

Partiremos agora para a andlise de dois documentarios autobiograficos
contemporaneos, herdeiros das discussdes levantadas pelo cinema-verdade e posterior
ao video — cada um a seu modo dialogando com essas influéncias. A escolha dos
filmes se deu tanto por terem me mobilizado enquanto espectadora, como também por
serem documentarios em primeira pessoa que inovam em linguagem e trazem a
superficie questdes relevantes sobre essa pratica para pensarmos o lugar do
documentario entre os dominios do “real” e da fic¢do, e refletirmos acerca das formas

particulares do realizador se colocar no filme.
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3. Corpo como estratégia narrativa nos filmes autobiograficos

“Comecei cheio de questoes e termino com outras. Para ser sincero,
menti pouco no diario. Minha principal farsa foi sempre escrever na
primeira pessoa do singular. Uma concessdo literaria. Era a unica
forma de descrever pensamentos. Em varios momentos eu disse que
liguei, visitei todos os locais e encontrei pistas. Mentira. Claudia,
minha mulher, dividiu a busca comigo. Em outros momentos optei
por marcar aqui uma soliddo. Confesso que exagerei. Contei
também com Jurandir, em Sdo Paulo. Liguei para ele nos momentos
de desespero. Nio foram poucos.” >

Os filmes autobiograficos sdo resultado de realizadores que encontram no
cinema um meio de se expressarem e de narrarem suas experiéncias pessoais. Uma vez
que o realizador ¢ a0 mesmo tempo o protagonista da historia, sua presenga fisica ¢
inevitavel e acaba por se tornar um trago marcante nesses filmes.

Dessa forma ¢ também um tipo de cinema em que o corpo do artista funciona
como mecanismo propulsor, suporte e aglomerador, pois ¢ nele e a partir do contato
dele com o mundo que o filme vai se dar. Ele ¢ o ponto de partida, aquele que emite
idéias, as gerencia e recebe seus efeitos, “efeito bumerangue”, em que o percurso
sempre implicard num retorno a si mesmo. E € claro que esse retorno nunca se dara no
mesmo lugar de partida, pois esse percurso implicard necessariamente em mudancga,
resultado da interagdo entre realizador e mundo. Bergson nos dd4 um exemplo
esclarecedor: se colocamos agucar no café, o resultado dessa interacdo nao sera agucar
+ café, e sim café doce. E nesse sentido que pensamos a mudanga (que Bergson
chamard de mudang¢a qualitativa no tempo), e o fato do realizador exprimir seus
sentimentos € nos evidenciar o processo filmico torna essa mudanga mais perceptivel
aos olhos do espectador.

Nos filmes autobiograficos, ¢ muito comum que haja um esfor¢o do realizador
em confrontar a propria memoria, produzindo assim ressignificacdes e releituras das

histérias pessoais. No caso de Tarnation, isso acontece no ambito privado de uma

33 GOIFAM, Kiko. Diario de 33, transcrito do site www2.uol.com.br/33/800/diario
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estrutura familiar. J& em Los rubios, sua investigacdo extrapola o universo familiar
para refletir sobre a memoria coletiva de uma ditadura militar.

Independente do tema principal, sdo filmes em que o realizador interpela a si
mesmo, se dirige, ou melhor, ele age numa dupla direcdo: uma em relacdo ao filme
como um todo, em que sua atenc¢do vai se dar em torno dos enquadramentos, das
pessoas entrevistadas, da selecao de perguntas etc, e outra em relagdo a si mesmo. Essa
ultima ¢, na verdade, uma resposta a como ele vai se deixar inserir na imagem, uma
vez que ele ¢ parte do processo de produgdo da obra, e portanto ¢ nele que as
transformagdes se ddo e sdo evidenciadas. E ¢ justamente por isso que esses filmes
lidam com outra sobrecarga do corpo: o realizador ndo ¢ somente o diretor, mas
também aquele que ¢ afetado diretamente com o filme, ja que este diz respeito a sua
propria historia.

O critico Luiz Carlos Oliveira Jr., analisa a inscricdo do corpo na imagem,
comparando aqueles gerados digitalmente, como ¢ o caso de Sin City ¢ Homem-
Aranha, com um conjunto de filmes de ficcdo contemporaneos, que fazem parte de
uma tendéncia que ele denomina como Estética de Fluxo. Cineastas como Claire
Denis, Hou Hsiao-hsien e Naomi Kawase que fazem um “verdadeiro exame da pele e

da materialidade do corpo”. **

“O corpo retorna sempre a imagem, seja como nostalgia, como
lacuna onde ele se inseriria mas ja ndo consegue se impor, seja como
resisténcia, como luta em meio ao que simbolizaria sua desaparicao.
E perante o risco de um escassemento da experiéncia do corpo no
cinema que surge, na contrapartida, uma intensificada atengdo ao
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corpo — e, por conseguinte, uma nova sensibilidade do espago™”.

’

E interessante pensarmos essa diluigdo da experiéncia do corpo no cinema de
super-herdis adaptados das historias em quadrinhos como o contraponto extremo aos
filmes autobiograficos, pois naqueles temos o afastamento do corpo do artista do
processo de produgdo da obra, enquanto que nestes sua presenca ¢ intensificada. O
autor ainda brinca: “Foi-se o tempo em que o suor na testa do heroéi podia inscrever no

filme o trabalho do diretor para conceber aquele plano”. *°

3 JUNIOR, Luiz Carlos Oliveira. 4 estética do fluxo no cinema contempordneo. Projeto Experimental
em Cinema, Rio de Janeiro, 2006, Universidade Federal Fluminense. Pag. 54

3 Ibidem, Pag. 54

3 Ibidem, Pag. 64
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Quando se trata dos filmes autobiograficos, ndo estamos falando apenas de uma
presenca quantitativa do corpo do realizador na tela, mas sim de uma presenca
qualitativa, nogdo aqui utilizada como estados de emogdo. E o caso de quando o
realizador deixa transparecer suas fraquezas, alegrias, preocupacdes, medos, etc. Sao
momentos em que a sua subjetividade extravasa para a tela e ¢ quando ficam mais
evidentes os processos de construcdo da subjetividade desse sujeito. “O corpo do
cineasta autobiografico ¢ um corpo potente, seja em sua decadéncia, seja em sua forga:
mas o corpo esta ali, aos olhos do espectador, e ndo ¢ mais possivel ndo vé-lo ou nao
ter a consciéncia dele.”’

Em alguns filmes, como Passaporte Hungaro, 33 e Los Rubios, uma nova
dobra do assunto pode ser levantada. Sdo exemplos em que o corpo do realizador ¢
exigido de uma outra forma: pela necessidade de percorrer espagos - o que faz desses
filmes espécies de road-movies ou documentarios de busca, conceito este proposto por
Jean-Claude Bernadet. Nao estamos necessariamente falando de processos que
envolvam cansaco e suor, ¢ sim de filmes que colocam o realizador em contato com
lugares de afeto que dizem respeito as suas memorias. Esses lugares, ao mesmo tempo
que remetem a fatos do passado, possibilitam também uma descoberta — ou
redescoberta -, como ¢ o caso da ida ao campo, em Los rubios, ao estado de
nascimento em 33 e ao pais dos antepassados, em Passaporte Hungaro. Assim, por
mais que sejam lugares a principio familiares, nio deixam de ser desconhecidos. E
como se ao serem revisitados, eles ndo sO potencializassem a emergéncia das
memorias, como também acrescentassem em termos de imprevisibilidade, o que faz
com que o realizador seja interpelado a reagir e a responder a esses estimulos, e
portanto, a se colocar no filme.

Na contramdo dos road-movies, ha uma enorme gama de filmes
autobiograficos feitos quase inteiramente dentro de casa. Eles se apropriam de um
aparato técnico leve e barato, geralmente uma hand-cam que acaba se relacionando de
maneira intima com o realizador. Muitas vezes a camera funciona como interlocutor
direto, um melhor amigo, fazendo com que o cineasta dialogue com ela e atue para ela.
Isso proporciona um carater mais performatico a esses filmes, além de potencializar
um sentido de exploracao de si mesmo. Sao filmes como Tarnation, In the bathtub of

the world (2001), de Caveh Zahedi e Kroppen Min (2002), de Margreth Olin.

37 CARDOSO, Juliana. 4 poesia do eu no cinema contemporaneo.2006, Rio de Janeiro, Projeto
Experimental, Universidade Federal Fluminense. Pag. 67
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Partiremos agora para a analise de dois filmes realizados no ano de 2003, Los
Rubios, da diretora argentina Albertina Carri, € Tarnation, do americano Jonathan
Caouette . Filmes bastante diferentes entre si € que suscitam novas questoes a partir do
que foi discutido anteriormente acerca do cinema-verdade francés e da influéncia de
uma estética do video. Daremos especial atengdo ao modo como os realizadores
aparecem em sua fisicalidade, pois isso significa entender as estratégias narrativas
utilizadas por esses cineastas. Além disso, ao analisarmos esses filmes devemos tentar
pensé-los ao lado das questoes discutidas até aqui sobre a proposta de cinema-verdade
de Rouch e das transformagdes imagéticas surgidas com a exploracdo do meio
videografico. Vimos como em Rouch a dimensdo ficcional e subjetiva foi introduzida
nos seus filmes através da narragao fabulatéria, da encenacao, do tom confessional, do
discurso em primeira pessoa do realizador, da sua corporificagdo no quadro. E depois
entdo, seguimos para pensarmos as diversas formas de representagdao desse realizador
na tela a partir da utilizacdo de um novo suporte: o video. Vimos como esse meio
inaugurou uma outra relagdo com o corpo do artista e funcionou como um grande

propulsor de experimentagdes em torno da imagem.
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3.1. Los Rubios

Nos primeiros planos, o filme se apresenta sem muita clareza sobre seu tema e
proposta: imagens de um ambiente rural, animag¢do com bonecos playmobil, imagens
do transito de uma cidade, a leitura de um texto em voz alta de carater politico — em
que a impressao de planejamento prévio se aproxima da encenagdo, € portanto da
ficcdo -, e por ultimo, uma pequena sequéncia de planos em que vemos uma equipe a
procura de informagdes. Em seguida, uma senhora aparece na janela de uma casa e
acaba sendo entrevistada pela equipe. Seu discurso relembra fatos que fazem parte da
historia de Albertina, o que nos leva a inclui-lo dentro de uma forma documentaria.
Essa confusdo inicial provocada pela mistura de diferentes linguagens também vai se
dar quanto a identidade da diretora. A primeira pista nos ¢ dada de forma subliminar
no momento inicial da busca por informagdes, em que a diretora aparece carregando a
camera na sua mao. A segunda pista ¢ mais clara e nos ¢ apresentada quando a senhora
na janela pergunta o nome da diretora e se diz lembrar de uma familia em que havia
uma menina chamada Albertina. Em seguida, ¢ a diretora quem faz as perguntas, o que
¢, alids, o tinico momento em que ela assume o papel de entrevistadora.

Depois dessa breve apresentacdo de si mesma, a diretora nos revela que a partir
daquele momento, ela sera representada por uma atriz — ela entdo cria um duplo de si
mesma. A atriz escolhida para representd-la ¢, alias, bem diferente fisicamente de
Carri, ou seja, nao ha uma preocupacao com a verossimilhanca desse duplo. O tnico
trago que as une talvez seja os 6culos em armacgao preta e grossa que ambas usam. O
motivo da escolha pela atriz nos foi revelado em uma entrevista em que a diretora
disse ser vitima do peso envolvido em ser filha de desaparecidos, o que
automaticamente gerava um sentimento de piedade nos outros. Assim, a diretora ao
fazer com que uma atriz a interpretasse, pode brincar com a ficcdo e com o humor,
além de levar o espectador a um distanciamento, obrigando-o a se colocar numa
posi¢ao de menos conforto e mais questionamento.

“Para mi era importante pararme frente a la pelicula como en
presente, también por eso el uso de la actriz, como directora de cine y no
solamente como hija de desaparecidos, porque eso me definiza directamente
y, mas alld de que obviamente soy una victima del terrorismo del estado, em
términos publicos, politicos y sociales, yo no me veo a mi misma como
victima em mi vida privada, por suerte. Por eso la eleccion de la actriz, pues
a mi me parecia importante ese pequefio distanciamento para que la gente se
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pueda identificar con un planteo que hago yo, Albertina como directora de
cine, Albertina con 30 afios, Albertina presente, y no quedar atrapada en la
nifa a la que mataron sus padres a los 3 afios, pues eso me coloca
imediatamente en el lugar de victima y al espectador lo coloca directamente
en el lugar de catarsis.””

Nos planos que se seguem, Albertina quando ¢ mostrada na tela aparece sempre
na pratica da direcdo: dirigindo a propria atriz, escolhendo o enquadramento,
segurando equipamentos, refletindo sobre o porqué do projeto ndo ter sido
financiamento pelo governo, falando ao telefone para encontrar a locacdo que eles
iriam filmar em seguida. Assim, além de funcionarem como evidéncia do processo, ao
se mostrar dessa forma ela acentua a sua fun¢ao de diretora e acaba dividindo com a
atriz tanto seu papel de personagem-protagonista como o de narradora. A caracteristica
tdo comum em filmes autobiograficos em que o proprio realizador posiciona a camera
para si mesmo aqui ndo acontece. Albertina quando aparece estd sempre sendo filmada
por outra pessoa e nunca olha diretamente para a camera.

De uma forma geral, as discussdes sobre a estética do video levantadas no
capitulo anterior ndo encontram tanto eco nesse filme. A diretora utiliza a camera
digital para produzir imagens mais limpidas que prezam pela harmonia do quadro. No
entanto, hd momentos em que uma certa “natureza” do suporte fica mais evidente, em
oposi¢ao ao que entendemos como uma imagem mais propriamente cinematografica.
Sao nos casos das entrevistas que ndo foram planejadas e acontecem na rua, por
exemplo, como também nos planos em que a propria equipe ¢ filmada. Chamo atencao
particular para os planos que se dao dentro do carro, pois os enquadramentos sao
geralmente menos estaticos € mais desarmodnicos, j4& que ha a interferéncia do
movimento do carro, assim como a falta de recuo, evidenciando a maleabilidade ¢ a
facilidade que essa tecnologia tem em penetrar nos espagos.

O fato de a diretora optar por exprimir suas emocoes através de outro corpo
talvez seja o trago mais marcante dessa obra. E como se ela quisesse deixar claro que é

impossivel ndo sentir nostalgia, saudade, raiva e outros sentimentos que possam

¥ ROITMAN, Julieta. Ibidem. Anexo 1: “ Para mim era importante tanto me colocar no filme no tempo
presente, por isso o uso da atriz assim, como também no papel de diretora, e ndo somente como filha de
desaparecidos, porque isso me definia automaticamente, ¢ por mais que obviamente eu seja uma vitima
do terrorismo do estado, em termos publicos, politicos e sociais, eu ndo me vejo como vitima na minha
vida privada, por sorte. Por isso a escolha da atriz, pois me parecia importante esse pequeno
distanciamento para que as pessoas pudessem se identificar com um questionamento que faco hoje,
Albertina como diretora de cinema, Albertina com 30 anos, Albertina presente, ¢ ndo ficar presa a
menina a qual mataram seus pais quando tinha 3 anos, pois isso me coloca imediatamente no lugar de
vitima e coloca o espectador automaticamente num lugar de catarse.”



41

envolver a perda de pais assassinados por um regime militar. Mas também ¢ como se
ela fizesse disso poténcia criadora, pela qual encontrasse outra forma de lidar com a
sua propria histdria, no presente.

O unico momento em que a diretora se permite mostrar de forma mais emotiva
acontece ja depois de uma hora de filme, no plano que se segue ao depoimento de uma
senhora rodeada de meninos, que diz com descaso se lembrar de quando os militares
chegaram em busca dos Carri, familia de pessoas loiras, que mantinha um deposito
perto dali cheio de maquinas de escrever e panfletos de cunho politico. Depois, no
carro com a equipe, Albertina se diz estar muito nervosa ¢ fuma um cigarro. O que
parece té-la incomodado ndo foi o fato de a senhora ter se lembrado de uma familia de
loiros ao invés de morenos ou de ter inventado sobre as maquinas de escrever. Mas
sim o nivel de indiferenca e a naturalidade com que narrou fatos de tamanha violéncia.
Era nitido que a essa senhora ndo importava o que tinha se passado com aquela
familia. Esse momento explicita o fato de que € no corpo de Albertina que as emogdes
tocam mais profundamente, e € nele que as reagdes vao surgir. Nesse curto espaco de
tempo Albertina se distancia do papel de diretora e se deixa ver mais como
protagonista.

Essas zonas de conflito geradas pelo filme acabam provocando movimentos de
aproximacao e distanciamento do espectador com os atores do filme, o que torna
impossivel ao espectador se colocar de uma mesma forma do inicio ao fim. O
distanciamento € provocado geralmente nos momentos em que a vertente da fic¢ao se
sobressai, deixando claro que ali houve um ensaio, uma dire¢do e uma interpretacao.
No entanto, ndo ¢ sempre que isso acontece. Naqueles em que ha uma carga emocional
muito grande, como num momento em que a atriz estd sentada olhando em dire¢do a
camera em plano médio, e sua fala estd embebida de alto teor confessional, isso acaba
nos fazendo acreditar na possibilidade de que a atriz realmente tenha vivido aquelas
situagdes narradas, por mais que o aparato técnico e a dire¢do de ator tenham sido
mostrados logo antes.

Ja os momentos de maior aproximagao talvez sejam aqueles em que a narragao
em voz over se sobressai. Pois ¢ nela que estd contida a carga emocional e ¢ por ela
que a artista vai compartilhar sua subjetividade. Apesar da voz da narragdo pertencer a
atriz, nesse caso nao ha duvidas sobre a autoria do texto. Além disso, a narracao se da
majoritariamente em off, e o fato de ndo estarmos vendo a pessoa que fala provoca

menos estranhamento.
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Enfim, esse movimento de aproximacdo e distanciamento ocorre porque
sabemos que aquele corpo que fala e se exprime ndo ¢ o mesmo daquele que abriga os
sentimentos. E, portanto, a confusdo existe porque ha vezes em que nos damos conta
disso, e em outras ndo. Dessa forma, ¢ um corpo que ganha for¢a pela sua negacao,
pois nos momentos em que ela estd sendo representada pela atriz, isso s6 se faz
possivel pela sua presenga fora da tela. Ao criar um duplo de si mesma ela acaba
afirmando sua presenca mais do que se escondendo no fora de campo, como uma sobra
forte e constante. Esse ¢ um aspecto, que entre outros, revela a qualidade de
experimentacdo do filme, no sentido de que nogdes como certeza, verdade e
objetividade dao lugar a um todo incerto, permeado de imaginagdo, subjetividade e
descontrole, o que lhe confere um aspecto hibrido e inacabado. Em determinado trecho
do filme, a narragdo em voz over nos diz: “Tenho que pensar em algo que seja cinema.
A Unica coisa que tenho ¢ a minha memoria confusa e contaminada de todas essas
versoes. Acho que em qualquer tentativa de me aproximar da verdade estarei me
afastando dela”. A impossibilidade de uma verdade tnica ¢ aqui explicitada, e assim,
uma vez isso identificado e aceito, a diretora vai poder criar em cima dessas varias
versoes. Como ndo ha fatos ou documentos que possam explicar o momento exato do
desaparecimento dos seus pais, Albertina acaba fazendo um filme sobre a ficcdo da
memoria a partir de um sentimento de auséncia.

Mas entdo, como representar a memoria?

Em Los Rubios, tematica e forma se complementam. A caracteristica
fragmentaria e fluida da memoria vai ser tratada por um corpo que também se assume
multiplo e que vai ser representado de diferentes maneiras: como fotdgrafa e diretora,
loira e morena, colorida e em preto e branco, através de bonecos-playmobil e de uma
atriz. Assim também a propriedade de ndo-linearidade temporal da memoria vai ser
assegurada tanto por uma montagem que vai justapor planos fora de uma logica de
causa e efeito, como pela narragdo que desrespeita uma ordem cronolédgica de inicio,
meio e fim.

Ja sabemos, portanto, o porqué da escolha da atriz por parte da diretora € como
1sso possibilita a ela uma maior liberdade de criacdo. Mas, entdo, como isso se da para
o espectador? Como se relacionar com um filme cuja for¢ca advém igualmente tanto de
elementos da fic¢do (a presenca de uma atriz declarada, a encenacdo, a camera fixa)
como de elementos associados a forma documentaria (acaso, ndo encenacao,

entrevistas, cAmera na mao, evidenciacao do processo)?
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Possiveis respostas a essas perguntas talvez tenham que passar pela
importancia dada ao lugar da ressignificagdo e da reinven¢ao quando se trata de pensar
sobre si mesmo. Todo esse processo envolve a criagdo constante de imagens de si, seja
quando a diretora esta dirigindo a atriz, seja quando ela estd recriando seu passado
através de bonecos playmobil. E como se o espectador para se relacionar com o filme
tivesse que aceitar esse carater imaginativo como pressuposto, ¢ de alguma forma
deixar de lado os questionamentos sobre o que ¢ real e inventado, se ¢ ficcdo ou
documentario. “Aceitar ou ndo essas diferengas, torna-las claras ao espectador, ¢ um
dos fatores que distingue, de forma geral, os filmes entre si’”. Dessa forma, o conceito
de verdade filmica encontra novamente pertinéncia, assim como os ensinamentos de
Jean Rouch acerca do valor dado ao imaginario e ao irreal na constru¢do dos seus
filmes.

No caso de Rouch, por mais que Eu, um negro estivesse mergulhado no
universo de sonho e fantasia, ainda ha um esfor¢o para registrar o cotidiano de jovens
africanos. Rouch, entdo, faz surgir uma realidade com a inten¢do de transforma-la,
evidenciando a desigualdade social e a exploracdo a que sdo submetidos seus
personagens. Em Cronicas de um verdo, por mais que esse vié€s politico se dilua nas
entrevistas mais subjetivas, como a da imigrante italiana, ele ¢ ressaltado quando
Rouch investiga nas relagdes de trabalho possiveis causas de felicidade ou
infelicidade. E nesse sentido, para transformar uma realidade, ¢ preciso identificé-la,
torna-la visivel e palpavel a quem esta de fora®. Em Los Rubios, é a propria
impossibilidade de reconstru¢dao de um fato historico pela memoria que ¢ tematizada, e
isso fica claro a partir dos depoimentos polifonicos e das faltas de documentos que
possam explicar o desaparecimento dos pais da diretora. O titulo do filme ¢ em si
mesmo uma brincadeira com a ficcionalizacio da memoria, uma vez que duas
entrevistadas disseram se lembrar que a familia Carri era constituida de pessoas loiras,
fato esse depois negado pela diretora.

Assim, a particularidade desse filme se da justamente pela sua capacidade de
evidenciar a coexisténcia entre imaginagdo e vdrias realidades, se utilizando de uma
atriz encarnada de diretora para tematizar o objeto mais virtual de todos, a memoria.

Para tanto, classificar Los Rubios a partir da nogao cldssica de documentario se torna

¥ FILHO, Luis Augusto Coimbra de Rezende. Documentdrio e Virtualizagio: Propostas para uma
Microfisica da Pratica Documentaria. Tese de Doutorado-UFRJ Pag. 90

*0 Curioso seria imaginar um filme de Rouch criado a partir da narragdo de Eu, um negro, por exemplo.
Que imagens ele criaria para essas falas?
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uma tarefa dificil, pois significaria reiterar as no¢des de realidade como objeto, do
papel do documentarista enquanto sujeito € o de documentario como representagcao de
uma realidade. Pois apesar de ser um filme construido em torno de uma argumentacao
que aponta para um mundo historico, essas nog¢des parecem nao ser suficientes e
aplicaveis a esse filme. E nesse sentido que ele aprofunda a discussio que Rouch
comegava ja nos anos 60, e nos interessa para pensar “os caminhos que levam o
documentario a evoluir para a ficg¢do, e a ficgdo a evoluir para o documentério”, além
de expressar “também as contradigdes de uma subjetividade tal como nos a vivemos
atualmente. (...) Nao mais uma subjetividade como individualismo, mas uma
subjetividade dinamica, que ndo sabe em que medida ¢ intima ou em que medida ¢

produto da sociedade™’

. No caso dos filmes autobiograficos essa dialética se torna
evidente na medida em que o realizador comeca a confrontar a sua memoria com a de
outras pessoas, o que acaba por revelar essa subjetividade dinamica entre os
envolvidos no processo. Em Los Rubios isso fica tdo mais evidente a partir do
momento em que o filme se relaciona com a histéria politica de um pais cujas

lembrancgas da ditadura militar ainda estdo muito vividas no imaginario coletivo.

* BERNADET, Jean-Claude. In: MOURAO, Maria Dora e LABAKI, Amir (Orgs). O cinema do real.
Sao Paulo, Cosac Naify, 2005, Pag. 151
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3.2 Tarnation

Tarnation ¢ um filme de Jonathan Caouette em que ele narra sua histéria
pessoal inserida num contexto familiar de relacdes extremamente turbulentas e
permeada de fatos tragicos. Jonathan entdo, desde pequeno, encontra no ato de se
filmar um catalisador de emogdes, uma forma de exorcizar suas angustias. Com um
acervo de imagens de arquivo gigantesco a sua disposi¢do, o diretor ja aos trinta anos
constréi seu filme com essas fotografias e videos de varios momentos da sua vida,
desde infancia e adolescéncia até o presente de onde ele fala. E assim, com essa larga
escala temporal utilizada, o diretor nos da livre acesso a intimidade da sua vida e ao
processo de construcdo de sua personalidade a partir de uma multiplicidade de
jonathans.

Os créditos iniciais nos mostram imagens de uma estrada, intercaladas com
imagens chocantes de uma mulher que mais tarde saberemos que ¢ a mae de Jonathan.
A primeira seqliéncia de planos se passa num presente (a cartela diz NY, 2002), em
que o diretor acorda de um pesadelo com a mae e ¢ consolado pelo seu namorado.
Logo depois temos a impressdao de que esse sonho era como uma visao € a sua mae
estava de fato hospitalizada em decorréncia de uma overdose de Lithium, e, portanto,
com risco de vida. Jonathan, entdo, mostra todo o seu nervosismo para a camera,
chora, tenta vomitar e diz estar tendo um ataque de ansiedade. Esse inicio ja nos
permite identificar tracos marcantes de sua personalidade, como o fato de ser
homossexual, de ser uma pessoa emocionalmente abalada e que possui uma mae
doente. E assim que ele se apresenta e ¢ assim que ele quer ser conhecido pelos
espectadores. Essa seqiliéncia ¢ claramente encenada: os planos sdo proximos e fixos e
ha uma construgdo narrativa explicita. Percebemos que ela foi criada para funcionar
como “mote” introdutorio para que a partir dai a histéria se desenrolasse,
impulsionando o diretor a relembrar fatos de sua vida. Assim podemos resumir o
filme: um passado revisitado e representado por meio de imagens de arquivo pessoais,
através de uma linha cronoldgica construida com a ajuda de cartelas explicativas ao

7

longo do filme. Diferente de Los Rubios, em que o processo ¢ “moldado pelo

9942

presente, seguindo a marcha dos acontecimentos™*, em Tarnation o filme se da pela

associacao das imagens do passado atualizadas no presente pela montagem e pelos

2 MOURAO, Maria Dora e LABAKI, Amir (Orgs). O cinema do real. Sio Paulo, Cosac Naify, 2005,
Pag. 152.
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efeitos de edicdo, verdadeiras mixagens de imagens através das técnicas de sobre-
impressao, janelas, alteracdo da velocidade, corre¢des de cor, dentre outros. Ambos os
filmes tematizam a propria historia familiar, mas se distanciam na forma de representa-
la: ao passo que um parte da escassez de documentos historicos e por isso cria imagens
para preencher essa falta, o outro trabalha com uma abundancia de imagens pré-
existentes e encontra sua forca ao recriar em cima destas.

Apo6s os créditos, a seqiiéncia seguinte ¢ um resumo da histéria da sua familia
até sua adolescéncia. Ele privilegia os fatos mais importantes, que vao desde o
casamento dos seus avos, o nascimento de sua mae e seu acidente tragico na infancia
cujo tratamento englobava sessdes de choques elétricos, a separagdo dos seus pais, a
fuga de sua mae para uma cidade vizinha, sua internacdo em um hospital psiquiatrico
que levou Jonathan a ser adotado ainda bebé por uma familia desconhecida, até o
primeiro video que ele faz de si mesmo aos onze anos de idade. Nessa primeira
seqliéncia temos majoritariamente cartelas e fotos, como num slide show sem pausas,
em que o diretor ndo sé vai abusar da quantidade de imagens mas também dos efeitos
de edigdo. Tanto as fotos originais como os videos vao ser manipuladas e aparecerao
multiplicados, re-coloridos e movimentados através de zoom in € zoom out. Assim, em
pouquissimo tempo, teremos acesso a uma multiplicidade de rostos e informacdes,
num fluxo incessante de imagens e sons. O proprio diretor nos apresenta um motivo
curioso para isso: “Eu imaginei Tarnation como um novo modo de se ver o
documentario, como se imitasse meu processo mental, permitindo ao publico a
experiéncia de olhar como se estivesse dentro da minha cabega™®. Esse ritmo vai ser
imposto em todo o filme, e na pratica isso vai se dar por uma montagem que privilegia
a acdo a uma dimensdo mais contemplativa.

Ao pensar sobre essas duas dimensdes, me permito aqui um breve parénteses
com o intuito de compararmos Tarnation e os filmes-didrio-poesia de Jonas Mekas.
Mekas também trabalhava em seus filmes com um acumulo de imagens de arquivo,
modificadas em sua aceleracdo ja& no momento da captacdo e sobrepostas umas sobre
as outras depois na montagem. No entanto, seus filmes estariam mais proximos dessa
outra dimensao mais contemplativa. Essa diferenca, ao meu ver, se daria na forma de
filmar o mundo: através de um ato mais observacional do que interativo, privilegiando

o homem em relacdo com o espago ao seu redor, seja a natureza do campo ou a

# ROITMAN, Julieta. Ibidem. Pag, 79.



47

concretude da cidade. Além disso, em filmes como Lost, lost, lost (1971) ou As I was
moving ahead occasionally I saw brief glimpses of beauty (2001), o peso dado aos
acontecimentos factuais € minimo, ou seja, estes nao sao utilizados no sentido de
fazerem uma marcacao no tempo que nos permita entender cronologicamente o que ¢
mostrado. Ja em Tarnation, o lirismo cede lugar ao grotesco, a um excesso de
informacao num espago minino de tempo, obrigando o olhar a um certo deciframento,
a querer saber quem sdo aquelas rostos modificados ou a procurar uma identidade
naqueles corpos transfigurados.

Podemos dividir as imagens em movimento majoritariamente em dois grupos:
um composto por imagens em que o diretor filma a si mesmo e outro em que o diretor
filma seus parentes. Nao vou incluir aqui as imagens em que ele se deixa ser filmado,
pois estas sao muito poucas € por isso sdo menos significativas para uma compreensao
do todo. Assim, num primeiro momento, vou concentrar minha analise no primeiro
grupo, pois € nele que o corpo do diretor aparece mais evidenciado na tela.

Jonathan filma com cameras portateis diferentes - Super-8, Betamax, VHS e
Mini-dv - as quais ele parece se relacionar intensivamente, como se fosse uma
extensao do seu corpo. Ainda adolescente, Johnatan inicia suas experimentacdes em
video e comeca a representar uma s€rie de personagens criadas por ele. A primeira
personagem ¢ Hillary, uma mulher aparentemente muito nervosa e amedrontada, que
fala em tom confessional, se dirigindo diretamente a cAmera, como se esta estivesse no
lugar de um publico imaginario. A personagem diz ter sofrido agressdes do marido e
por isso fala baixo e por vezes olha para o lado e para trds, como se estivesse
procurando se esconder dele. Sua fala tem sotaque do interior e ela estd vestida com
uma blusa branca e um lengo na cabega, tipicos de uma dona de casa. A imagem ¢
chocante. Jonathan representa nessa idade uma perfeita mulher do interior,
descontrolada e traumatizada por violéncia doméstica. Seu gestual ¢ feminilizado, ele
arruma o cabelo e a blusa, cobre a cara como sinonimo de vergonha, passa um
sentimento de fragilidade e medo, além de chorar enquanto fala. O plano fechado nos
permite encarar sua expressao facial mais de perto e nos faz perguntar como ¢ possivel
uma crianca representar tdo bem uma situagdo de tamanha carga dramatica,
pertencente a um universo tipicamente de adultos. E, portanto, uma crianga precoce, de
uma personalidade com grande potencial criativo, em que fica claro seu interesse pelo
universo tragico. E dessa forma espetacularizada que o diretor vai aparecer na tela em

grande parte do filme: mesclando humor e drama, fantasiado e nu, olhando



48

diretamente para a camera, experimentando encenar personagens imaginarios,
preocupado com a mise-en-scene, fazendo da camera sua grande interlocutora, como
se ela fosse responsavel por dar sentido a sua existéncia. Nas palavras de Rouch, “cla
torna-se uma espécie de estimulante psicoanalitico que permite as pessoas fazerem
coisas que elas normalmente nio fariam” **.

Rouch ja em Crénicas de um verdo comegava a explorar essa potencialidade da
camera que funcionaria como estimulo aos discursos da ordem da confissdo. E isso
fica claro em dois momentos-chave do filme: as cenas de Marceline, a judia que
relembra sua vivéncia do Holocausto, e da imigrante italiana, que fala sobre sua
descrenca no amor e a experiéncia da solidio numa cidade estranha, ambas ja
analisadas anteriormente. No entanto, diferente de Croénicas de um verdo, em que
Rouch e Morin posicionam a camera a uma certa distdncia dos seus entrevistados,
mantendo um nivel de formalidade compardvel a uma relagao entre analista e paciente,
em Tarnation a camera nao tem limites. E € claro que isso sé € possivel por tratar-se
do universo pessoal do diretor, basicamente a sua casa e seus familiares, em que ele
tem toda a liberdade para agir da forma que quiser, ndo havendo espacos proibidos ou
pessoas com as quais ele precise manter certa distancia formal. E uma camera que nio
poupa nada, e faz com que a intimidade seja mostrada em todas as suas formas.

Nesse sentido, ha um excessivo uso de planos proximos e movimentos de zoom
in, em sua grande maioria enquadrando rostos, seja quando filma seus familiares, seja
quando ele vira a camera para si mesmo. O close ¢ aqui usado num triplo viés.
Primeiro, como forma de exploragdo dos corpos em sua relagdo com a camera e dos
efeitos dessa relagdo refletidos nas imagens. Uma busca por experimentacao estética,
portanto, em que o recorte aproximado de uma parte pertencente a um todo maior
significa novas possibilidades do olhar, possibilidades essas que ampliam a percepgao
humana. Segundo, como forma de acentuar a carga emotiva da historia, como
geralmente utilizado pelo cinema cléssico-narrativo. Por esse viés entende-se o rosto
como o lugar privilegiado da expressao dos afetos e sua exposicao na tela agiria no
sentido de intensificar as emogdes. Uma terceira leitura possivel diz respeito a uma
intencdo de desvelamento, como se chegar perto desses corpos pudesse revelar uma

dimensao mais verdadeira dos sentimentos. Nesse sentido, a camera funcionaria como

* ROUCH, Jean apud RENOV, Michael. The subject of documentary. Minneapolis/Londres,
Universitybof Minnesota Press, 2004. Pag. 197. Tradug@o minha.
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a lupa de um paleontdlogo, instrumento capaz de trazer a tona verdades até entdo
desconhecidas ou aquilo que se pretende esconder do outro.

O interessante € observar que essa busca por uma explicacdo verdadeira de sua
histéria, e portanto de um auto-conhecimento, ¢ menos da ordem da introspecgao e
mais da espetacularizagdo. Dessa forma, o diretor faz conviver duas dimensdes
aparentemente opostas, o espetacular e o intimo, num tipo de ato confessional
alterdirigido que vem se proliferando nos ultimos anos a medida que aumentam as
possibilidades de se tornar visivel nas mais variadas telas. No caso de Tarnation, sao
privilegiadas as imagens de arquivo em que os sujeitos aparecem encenando para a

camera. Segundo Paula Sibilia, isso seria um indicio de que

“0 eixo em torno do qual as subjetividades se constroem’ estaria se
modificando. Abandonando o espacgo interior dos abismos da alma
ou dos sombrios conflitos psiquicos, 0 eu passa a se estruturar em
torno do corpo. Ou, mais precisamente, da imagem visivel do que
cada um é. (...) Nesse novo contexto, o aspecto corporal assume um
valor fundamental: mais do que um suporte para acolher um tesouro
interior que devia ser auscultado por meio de complexas praticas
introspectivas, o corpo se torna uma espécie de objeto de design.
(...). A profusdo de telas multiplica ao infinito as possibilidades de
se exibir diante dos olhares alheios e, desse modo, tornar-se um eu
visivel”. ¥

Além disso, outra particularidade desse filme € que o espetacular esta a servigo
do choque. Sao corpos facilmente associados ao universo do bizarro, do descontrole e
da loucura. E nesse sentido, a edicdo ocupa um lugar fundamental para exacerbar
ainda mais essa inten¢do. Cabe, portanto, retomar a discussao em torno das escolhas
de edigdo exploradas ostensivamente pelo diretor.

Num primeiro momento, podemos pensar acerca da natureza das imagens.
Jonathan Caouette faz uma miscelanea com imagens de origens as mais diversas:
fotografias, filmagens em super-8 e em diferentes cameras de video, trechos de
videoclipes e filmes famosos, imagens de televisao, comerciais € curtas-metragens
protagonizados por ele. Assim, essas imagens sdo trazidas a tona como fazendo parte
de sua memoria, numa associacao heterogénea que foge a uma relagdo causal explicita
- por mais que o diretor se proponha a enfatizar o aspecto cronoldgico no filme. Essa

combinacdo aparentemente “aleatéria” de imagens, pensadas como se fossem

lembrangas editadas imitando o processo mental do diretor, ¢ um aspecto que da forca

* SIBILIA, Paula. Ibidem. Pag. 111
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ao filme. H4 um momento, por exemplo, em que a tela ¢ divida em trés janelas: numa
temos Jonathan dublando uma musica melodica que entra como trilha sonora para esse
clipe, numa outra temos a imagem de sua avo, e por fim temos a imagem de um filme
que parece ser um musical infantil. Esse clipe dura quase dois minutos e as janelas sao
alternadas por trechos de diferentes procedéncias.

Além disso, os efeitos de edi¢do sdo também responsaveis por acrescentar
camadas de estranhamento aos corpos ja transfigurados pelo excessivo uso de
maquiagem, diferentes cortes de cabelo, roupas extravagantes e gestual
desnaturalizado. Para tal, o diretor multiplica uma mesma imagem infinitamente,
divide a tela em varios quadrados, cada um sendo ocupado por um jonathan diferente,
aumenta ¢ diminui a velocidade das imagens dentro do quadro, sobrepde imagens
umas as outras, se utiliza do zoom para explorar uma parte do corpo, congela um
passagem em movimento gerando formas estranhas, dentre outros.

Fora isso, a cor também ¢ aqui utilizada com o fim de transformar a imagem
original. Um exemplo é quando o diretor ainda crianca faz uma encenac¢do em que o
seu rosto esta coberto de sangue. A imagem aparece quadruplicada no quadro ¢ um
filtro vermelho ¢ jogado por cima da imagem aumentando assim a sua carga de
dramaticidade. H4 uma outra imagem em que vemos em close um aparelho
respiratorio sendo colocado na boca de uma pessoa em camera lenta. Essa imagem ¢
intercalada com fotos da mae de Jonathan ainda jovem carregando-o no colo. Elas
revezam no quadro e em determinado momento ouvimos um barulho de trovao ao
mesmo tempo em que a foto da mae se torna azulada e logo em seguida o plano da
boca aparece de um angulo diferente e mais proéximo ainda, no qual ¢ aplicado um
efeito que produz uma imagem tremida, como se a pessoa estivesse tendo um colapso.
Assim, o diretor usa todas as ferramentas de edigao que estdo a sua disposi¢ao para
acentuar esse universo do grotesco. Ele estd o tempo todo dialogando com o universo
do bizarro, acentuando o aspecto de monstruosidade dos corpos através da exploragao
de expressdes que remetem a loucura, descontrole, medo. Ele passeia pelos
sentimentos extremos, em que o corpo, € principalmente as expressdes faciais, sao
tratados em sua poténcia maxima.

A esse cardter de experimentalismo podemos associar as primeiras
experiéncias em video realizadas por videoartistas, que num esfor¢o de representar
situagdes mais proximas as suas vivéncias do cotidiano, acabavam por desconstrui-los

em prol de uma nova idéia. Dessa forma, essas manipulacdes da imagem videografica
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significavam uma busca estética que previam uma outra relacdo entre o corpo € sua
representacao.

A grande forca do filme, a meu ver, se encontra ai: na maneira de representar a
histéria de uma vida através de uma grande associacao de imagens captadas ao longo
de mais de vinte anos, unida a uma intensiva investigacdo dos poderosos efeitos
digitais. Pois ¢ a partir disso que o diretor constrdi os personagens centrais da narrativa
e da sentido a sua historia. Assim, para além do problema moral que o filme coloca, no
final € possivel se tirar uma conclusdo bastante clara: seus avos sdo os verdadeiros
monstros, responsaveis pelo estado de loucura de sua mae, que fez com que Jonathan
se tornasse vitima disso tudo ao crescer numa familia em crise.

Por fim, ao compararmos Los Rubios e Tarnation, observamos que eles partem
de estratégias bem distintas para tratar de um tema comum: sujeitos em crise, que
expressam em imagens a busca por explicagdes de acontecimentos do passado como
forma de melhor se relacionarem com o mundo presente.

Los Rubios, ao fazer uso de uma atriz para atuar no papel da diretora, consegue
criar um universo bastante rico acerca das representacdes possiveis desse corpo
autobiografico. Segundo a propria diretora Albertina Carri, em citagdo descrita
anteriormente, seria uma forma de se distanciar do papel de vitima, sendo ela filha de
pais desaparecidos durante a ditadura militar argentina.

Ja em Tarnation, temos um movimento contrario: uma exposi¢ao total do corpo
do diretor, explicitada em performances gravadas ao longo de sua vida, para no final
se colocar no papel de vitima de toda a loucura de sua familia. Ele abusa de closes e
efeitos de edigdo para deixar os corpos — os seus e de seus familiares - transfigurados,
chocantes, monstruosos. Numa verdadeira exacerbacao do desequilibrio vivido dentro
do ambito familiar

Dessa forma, essa diversidade na representacao de si nos abre caminhos para
refletirmos sobre a forga desse tema no cinema contemporaneo, comprovada por uma
crescente quantidade de produgdes desse tipo, que se interessam por uma

experimentacao da linguagem cinematografica.
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Consideracoes Finais

Nesta pesquisa pretendi refletir sobre a autobiografia no campo do
documentario, tentando, a partir de um recorte historico, achar pontos de convergéncia
entre dois filmes contemporaneos e duas vertentes tedricas: o pensamento tedrico
sobre o cinema-verdade de Jean Rouch e a relagdo entre corpo e video, pensadas
inicialmente através da video-arte. A escolha dos filmes se deu porque num primeiro
eles me afetaram e provocaram a minha curiosidade, para entdo ser impulsionada a
querer descobrir mais sobre esse terreno um tanto movedi¢o da autobiografia. Assim,
pude identificar nesses filmes duas questdes as quais foram aprofundadas nesse
trabalho: o carater ficcionalizante das narrativas de si, € as varias formas de
representacdo do realizador na tela através do seu corpo, em que eu acabei
privilegiando uma analise mais imagética do que sonora.

Nesse processo pude perceber como foi no cinema-verdade de Rouch que a
dimensdao do imaginario passou a ser mais fortemente assumida, representando um
momento de virada para o documentario, que pode exercitar o livre acesso ao dominio
da fic¢do e conceder lugar privilegiado ao tema da subjetividade. Dessa forma, pude
compreender essa capacidade tdo forte que a autobiografia tem em aproximar o
universo do documentario da ficcdo enquanto um processo nao isolado, mas em
didlogo com a propria historia do cinema.

Além disso, a investigagdo acerca das possibilidades de representagdo e
recriagdo da imagem potencializadas pelo surgimento do meio videografico, me fez
perceber o quanto a questdo tecnoldgica encontra pertinéncia nos dias de hoje, uma
vez que ela tem se embrenhado nos campos artisticos para ampliar e re-significar o

espaco corporal ocupado por esses artistas.

“Os criadores encontram em suas poéticas o embate direto com o
tempo ubiquo do ciberespago e geram uma série de trabalhos que
subvertem, alteram e ampliam o sentido inicialmente previsto para o
contexto eletronico-digital — seja em torno da discussdo temporal,
seja em torno das novas formas de experimentagdo estética,
conseguindo a dificil tarefa de conciliar o circuito da arte as midias
de rede.**”

46 MELLO, Christine. Ibidem, Pag. 219
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Como estaria esse corpo sendo representado nas artes que trabalham com
imagens em movimento? E aqui se coloca uma questdo fundamental: serd que nesse
novo contexto eletronico-digital estariamos caminhando para uma afirmagdo potencial
desse corpo ou entdo, em dire¢do a sua rarefagao?

Assim, a ligagdo com Los Rubios e Tarnation nos permitiu pensar como 0s
problemas levantados nos primeiros capitulos estdo atualizados na cena
contemporanea, em que se faz visivel um novo contexto eletronico-digital, no qual
artistas comprometidos com experimentagdes da linguagem audiovisual vém
produzindo novas formas de pensamento. E para irmos adiante e refletirmos sobre as
portas que se abrem com a “evolu¢do” da tecnologia, sera preciso mais uma vez sair
do campo do cinema em diregao as outras linguagens artisticas.

Gostaria também de chamar a aten¢dao para um aspecto que evitei desenvolver
ao longo desse trabalho porque aborda-lo exigiria um sobre esforco e isso me afastaria
do objetivo principal da pesquisa. Assinalo-o aqui na intengdo de que seja lembrado
em futuros trabalhos. Ele se refere a capacidade que certos filmes autobiograficos tém
em problematizar a questdo ética, a medida que muitos deles acabam envolvendo
pessoas proximas e familiares. A diferenga, portanto, ndo esta em pensar o discurso do
outro estando subordinado a visdao do diretor, pois isso se coloca em qualquer
documentario. Mas sim em pensar esse outro como ente proximo, um filho, um tio,
uma mae, relacdes em que o acesso a historia dessas pessoas ja estaria garantida de
antemao, como parte do proprio passado do diretor. Nesse sentido, o acesso se faz
mais ilimitado, pois nao € preciso construir as bases de confianga para que essa relagao
eu/outro seja de fato efetivada, uma vez que ela ja esta estabelecida. Somos levados a
pensar em que medida essa relagdes mais proximas podem servir de estratégias no
jogo do documentarista para que ele consiga aquilo que estd buscando. Isso se da de
forma mais visivel em Tarnation, em que o diretor interpela e exibe seus familiares
sem qualquer intengdo de poupd-los, como também de forma menos clara em Los
Rubios, onde ao mesmo tempo em que a diretora mostra pela tela de uma televisao
uma série de entrevistas com seus parentes ela diz em voz over que estas nao lhe
servem ou nao explicam nada. Sdo situagdes que nos levam a questionar “e se nao
fosse um parente ou um amigo?” e, portanto, s6 fazem sentido se pensarmos nesse
ambito das relagdes familiares em que esse limite ético se apresenta aparentemente

dissolvido.
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Uma segunda questdo que suscitou meu interesse durante o percurso dessa
pesquisa me levou a querer saber a expressao da autobiografia no cinema brasileiro. A
discussdo do lado de cd comegou a surgir com mais for¢a a partir dos filmes 33,
Passaporte Hungaro (2002), de Sandra Kogut e Santiago (2006), de Joao Moreira
Salles, a partir dos quais foram produzidos uma imensiddo de textos tedricos, € alias,
essa foi a principal questdo que explica o porqué deles ndo terem entrado como
protagonistas nessa historia. Assim, acredito que hd ainda uma producdo brasileira
nesse campo por ser descoberta, especialmente no terreno dos curtas-metragens, visto
que hd uma enorme quantidade de filmes que a nossa historiografia ainda nao
conseguiu abarcar, ou entdo, produgdes ainda recentes que simplesmente ndo chegam
ao cinema.

Por fim, devemos pensar a pertinéncia dessa escolha contextualizando-a numa
época em que muito se fala sobre a proliferacdo das narrativas de si, nas mais variadas
midias, como reflexo da sede de visibilidade de um sujeito moderno em crise. E ¢ por
1ss0 que esse campo acaba nos levando a refletir sobre o cinema no contexto de sua
época.

Num momento em que as “categorias responsaveis pela relacdo de confianca
que o individuo estabelece com o mundo®”” (religido, familia, tradi¢do cultural) estdo
em processo de enfraquecimento, outras categorias surgem para preencher esse vazio.
Dai emergem as narrativas de si como importantes modalidades de afirmacdo desse
sujeito em crise, pertencente a um mundo edificado sobre a formula do ser=aparecer,
ou seja, em que para existirmos precisamos nos tornar visiveis. E € por isso que essas
praticas sdo freqiientemente tachadas de narcisistas e puramente exibicionistas.

Acredito, no entanto, ser possivel pensar esse conjunto de filmes (que alias
extrapolam os citados nesse trabalho) fora do ambito puramente narcisico e
exibicionista. E para isso proponho entdo que olhemos para eles a partir de um outro
viés: o do desejo de transformacao a partir da experiéncia consigo mesmo. Assim, fago

das palavras do amigo Eduardo Leal as minhas, para que pensemos esse cinema como:

“Campo no qual se engendra a subjetivagdo e a distingdo entre eu e
outro; campo, enfim, de confronto com a finitude e morte.
Esperamos dessa forma, pelo caminho privilegiado do trabalho de
producdo das fantasias, fazer com que se reencontre na experiéncia
de si mesmo a poténcia da criacdo e de uma existéncia que, nos

47 CUNHA, Eduardo Leal. Individuo singular plural. Rio de Janeiro, 7Letras, 2009, Pag. 31
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limites da poética, possa produzir uma enunciagdo de si voltada nao
para a rotina, mas para o imprevisivel, baseada ndo no controle, mas
na liberdade, condi¢do a nosso ver necessaria para a transformacao
do mundo em que vivemos e para o enfrentamento das diversas
formas de mal-estar da atualidade, das quais o sintoma mais evidente
¢, ndo por acaso, a melancolia, incapacidade de viver, incapacidade

de enfrentar a morte, incapacidade de perceber o outro e a si

48,,
mesmo.

Sujeitos que se tornam ativos € que demonstram, através da tematizacao de si,
uma vontade de descoberta de outras formas para se relacionar com o mundo; que
colocam a mudanga na ordem perceptiva, a partir do ato primeiro da tomada de
consciéncia de si mesmos. Talvez se encontre ai o grande desafio da autobiografia no
cinema documentario: tornar possivel, a partir de uma experiéncia de si,

ultrapassar a dimensio individual e alcancar uma experiéncia coletiva.

kokesk

E assim, gostaria de fechar esse trabalho com uma homenagem a bela imagem
da cineasta Agnes Varda, que esse ano veio ao Festival do Rio para apresentar a sessao
de abertura de seu mais novo filme e talvez o Ultimo de sua carreira, As praias de
Agnes, na qual eu estava presente. Neste filme autobiografico, a cineasta de 81 anos
revisita o seu passado, em que nesse caso vida (bio) se torna sindbnimo de arte e
Jacques Demy. Com sua vitalidade e irreveréncia inigualaveis, Varda nos da um belo
presente para pensarmos com folego renovado a potencialidade da autobiografia no

cinema, na forma de mais uma obra que trata de arte, amor e amor pela arte.

*® CUNHA, Eduardo Leal. Individuo singular plural. Rio de Janeiro, 7Letras, 2009, Pag. 23.
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“Lembro-me de mim, enquanto eu estou viva.”

Agnes Varda, em 4s praias de Agnés
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