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RESUMO

O objetivo desta dissertacao é investigar as relagdes entre memoria, documentério e
ficcho no cinema argentino e brasileiro, tomando como objeto de estudo
documentarios que efetuam em suas narrativas a figuragdo da memaria no liame com
a ficcdo. Séo eles: Los rubios (2003), de Albertina Carri, e Branco sai, Preto fica
(2014), de Adirley Queirés. Ambas obras tém na fabulagdo da memdria a sua
concepcao estética e politica, de maneira que, encarnam e evidenciam a questao em
debate. Nesse sentido, 0 movimento de muitos documentarios contemporaneos em
direcdo a ficcdo promove um horizonte de renovacdo a forma documental,
guestionando principios basilares de sua tradicdo, como por exemplo, o discurso de
sobriedade do documentario frente a outras formas cinematograficas. Diante deste
contexto, estudamos a capacidade da memodria em possibilitar novas negociacoes
entre 0 documentario e a ficcdo, de facilitar contaminacdes com outras linguagens ou
desencadear desvios, sobretudo através da encenacédo de experiéncias traumaticas.

Palavras-chave: Documentario Contemporaneo; Memoéria; Fic¢do; Encenacao;
Experimentacdo da linguagem.



RESUMEN

El objetivo de esta disertacion es investigar las relaciones entre memoria documental
y ficcion en el cine argentino y brasilefio, tomando como objeto de estudio
documentales que efectian en sus narrativas la figuracion de la memoria en el liame
con la ficcion. Son ellas: Los rubios (2003), de Albertina Carri, y Branco sai, Preto fica
(2014), de Adirley Queirds. Ambas obras tienen en la fabulacion de la memoria su
concepcion estética y politica, de manera que, encarnan y ponen de manifiesto la
cuestion en debate. En este sentido, el movimiento de muchos documentales
contemporaneos hacia la ficcion promueve un horizonte de renovacion a la forma
documental, cuestionando principios basicos de su tradicién, como por ejemplo el
discurso de sobriedad del documental frente a otras formas cinematograficas. En este
contexto, estudiamos la capacidad de la memoria para posibilitar nuevas
negociaciones entre el documental y la ficcion, de facilitar contaminaciones con otros
lenguajes o desencadenar desvios, sobre todo a través de la puesta en escena de
experiencias traumaticas.

Palabras clave: Documental Contemporaneo; Memoria; Ficcion; Puesta en escena;
Experimentacion del lenguaje.



ABSTRACT

The purpose of this dissertation is to investigate the relations between memory and
documentary, and fiction in Argentinean and Brazilian cinema, taking as object of study
non-fiction film that effect in their narratives the figuration of memory in the relationship
with fiction. Are they: Los rubios (2003), of Albertina Carri, and Branco sai, Preto fica
(2014), of Adirley Queirds. Both works have in the fable of memory their aesthetic and
political conception, so that they embody and evidence the question under debate. In
this sense, the movement of many contemporary documentaries towards fiction
promotes a horizon of renewal the documentary form, questioning the basic principles
of his tradition, such as the documentary's sobriety discourse against other
cinematographic forms. In this context, we study the capacity of memory to enable new
negotiations between documentary and fiction, to facilitate contaminations with other
languages or to trigger deviations, especially through the enactment of traumatic
experiences.

Keywords: Contemporary Documentary; Memory; Fiction; Staging; Experimentation of
language.
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1 INTRODUCAO

Em abril de 2014, na presenca de criticos, intelectuais e cineastas
latino-americanos, como: Cecilia Priego, Flavia Castro, Flavio Frederico, Herman
Szwarcbart, Macarena Aguild, Maria Clara Escobar, Mariana Pamplona e Viviana
Garcia Besné, foi realizada, na Caixa Cultural S&do Paulo, a mostra “Siléncios
Historicos e Pessoais: memoria e subjetividade no documentéario latino-americano
contemporaneo”.

Na ocasido foram exibidos documentéarios oriundos de paises como:
México, Paraguai, Chile, Uruguai, Argentina e Brasil, em que se dimensiona o trauma
coletivo deixado pelos regimes autoritarios através de perspectivas pessoais muito
particulares.

Sdo narrativas singulares, edificadas pela ficcdo que percorre o
testemunho. Por essa caracteristica, essas obras se comunicam e “debatem” suas
“pesquisas|s] sobre o funcionamento da memodria, a inscricdo do pessoal e a tentativa
de dotar nosso mundo de uma narragdo”, assinala o intelectual argentino Gonzalo
Aguilar (2014, p. 90), em conferéncia no evento.

Os idealizadores, Natalia Barrenha e Pablo Piedras, filtraram na
curadoria do evento, dezessete manifestacdes da experimentacdo documental com a
memoria pds-traumatica latino-americana.

Esses documentéarios ndo sdo exemplos isolados. Em nosso contexto,
€ cada vez mais comum gue o0s documentaristas ao se depararem com tematicas
ligadas a memaria (propria ou dos outros), elejam formas narrativas mais flexiveis e
menos convencionais, mais singulares e menos totalizantes para seus filmes.

Nesse viés, ndo se retém a subjetividade, ao contrario, o
documentarista a liberta para se transformar na narrativa. Assim, ela pode ser
construida por uma estrutura totalmente ficticia ou pode ser o produto de uma
investigacao, tipo filme noirl. Pode ser representada em metalinguagem (montada na
frente do espectador), pode parecer com as antigas atualidades?, com um terror, um
clipe musical, uma ficcdo cientifica.

N&o ha limites!

L Film noir é uma expresséo francesa designada a um subgénero de filme policial, 0 qual teve o seu
apice nos Estados Unidos entre os anos 1939 e 1950.

2 Os filmes de atualidades s&o registros cinematogréficos realizados por cinegrafistas encarregados de
filmar as atualidades do mundo apés a invencao do cinematégrafo pelos irmdos Lumiére.
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Ha transgresséo, infracéo de tradicionais negociacfes entre a ficcdo e
o documentario. Ha a necessidade de mostrar o intimo, o particular, o marginal
perante a historia oficial e a memoria coletiva. Nesse cenario, s&o comuns as tensoes
nos ambitos em que a memoaria chega através do documentario subjetivo, pois, nesse
suporte sua forca inovadora assusta os dominios sociais e estéticos tradicionalmente
estabelecidos.

Segundo Piedras (2010), essa renovacao se manifesta nas diversas
formas da primeira pessoa, nos falsos documentario e nas hibridagbes entre
documentario e ficcdo. Essas caracteristicas decorrem de novas negocia¢cfes entre
instancias tradicionalmente opostas, ja que, mesmo a primeira pessoa documental,
como assinala Ana Amado (2008, p. 157), “desarma las categorias de la ficcion y el
documental al contaminarlas y convocarlas en una zona limite”3, onde, em nossas
palavras, as hibridacdes e os falsos documentéarios também sdo convocados.

No entanto, claramente tal renovacdo ndo se desenvolve somente
pelo “boom da memdéria no documentario latino-americano” ou mesmo pelo “boom da
memoria” em seu sentido geral. Essa nova mirada, se consolida depois de um
percurso com alguns “desvios”.

Em 1969, Jean Louis Comolli afirma, em uma série de textos
publicados na “Cahier du cinéma”, que no cinema moderno uma certa tendéncia se

anuncia:

nos filmes ‘de ficgdo’, o uso, cada vez mais manifesto, de técnicas e
modos do cinema direto. [...] Enquanto que, de maneira complementar,
outros filmes oriundos do cinema direto constituem-se narrativas e
flertam, em parte ou inteiramente, com a ficcdo — ficgcbes que eles
produzem e organizam. (COMOLLI, 2014, p. 294).

“O desvio pelo direto”, assim nomeada a revolugao por Comolli,
apontou para uma contaminacgao estética que, dali em diante, passaria a ser cada vez
maior. N&o um desvio, uma via comum.

Essa via comum € o0 que quase quarenta anos depois Antonio
Weinrichter (2004, p. 10) constata e questiona em “Desvios de lo real - el cine de no

ficcion”:

3 “como em toda autobiografia, a primeira pessoa desarma as categorias de ficcdo e documentario,

contaminando-as e convocando-as em uma area de fronteira”. [Todas as citacBes realizadas em
espanhol foram traduzidas pelo autor em nota de rodapé].
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¢, Qué fronteras son las que traspasa este documental de nuevo cufio?
Se suele aludir a la mezcla de elementos reales con estrategias
propias del cine dramatizado, teniendo en cuenta que drama y
documental han sido por tradicion categorias mutuamente excluyentes.

Nesse sentido, Arlindo Machado (2011, p. 5) acrescenta:

Nos festivais e mostras de documentarios ha uma crescente davida
sobre 0 que cabe ou ndo nessa categoria, entre outras razdes pela
contaminacdo cada vez maior do documentario pela ficcao, a ponto de
muitos trabalhos exibidos nesses eventos serem visivelmente obras de
ficcdo. Na verdade, o que esta acontecendo agora € uma expansao do
conceito de documentario [...].

E, ademais, Vitor Guimaraes (2013, p. 61) afirma que no Brasil, ha um
“‘desvio pela ficcdo”, pois “em uma série de filmes contemporaneos proximos do
documentario, emergem multiplas estratégias ficcionais, que relancam o cinema em
direcdo a um territério de invengao”.

Desse modo, é das contaminacfes e dos desvios provenientes desse
territério de invencao e criatividade, dessa zona limite onde documentario, memoria e
ficcdo se relacionam na contemporaneidade pela experimentagcdo, que se trata essa
dissertacao.

Nesse sentido, circunscrevemos nossa investigacdo a partir de duas
obras documentais contemporaneas que captam o cerne do debate com suas
propostas. Uma, Los rubios (2003), de Albertina Carri, trata a auséncia dos pais da
diretora, sequestrados e assassinados pela ditadura militar argentina. Sua narrativa
enlagca uma trama de testemunhos reais e ficticios sobre os vérios pontos de vista do
passado, através de uma diversidade de géneros, linguagens e suportes.

Neste caso, a diversidade edifica a falta, isto €, aquilo que as diversas
e heterogéneas versdes nunca suprirdo, seus pais. A énfase na fragmentacao deste
modo, questiona a possibilidade de conhecé-los através dos relatos de memorias, ao
mesmo tempo que evidencia a capacidade de criagao, de fabulagdo da construgéo do
passado.

A outra, Branco sai, Preto fica (2014), de Adirley Queirds, também se
afasta da construcdo narrativa tipica do documentario de memoria e se edifica por
uma estrutura ficticia que assenta a fabulagdo. O trauma neste caso também é

descendente do governo autoritario.
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No Brasil, nos anos 1980, os bailes black se tornaram formas de lazer
e resisténcia nas periferias dos grandes centros urbanos do pais. Essas
aglomeracdes culturais incomodavam e produziam o medo nas classes altas e
médias, tal como hoje os rolezinhos sdo o pavor dessas mesmas classes. Como 0s
rolezinhos, os bailes foram recriminados, mas de maneira surreal.

No baile black Quarentdo, em Ceilandia-DF, periferia de Brasilia, no
dia cinco de marco de 1986, a policia, e seu batalhdo treinado, armado, com cées,
cavalos e até helicdpteros, foi chamada a encerrar a festa. Para essa simples acéo,
disseminaram humilhacdes, mutilacdes e traumas. S&o as memadrias desta noite de
baile que Adirley Queirds conduz a ficcao cientifica em Branco sai, Preto fica.

Essas obras, em nossa perspectiva, podem ser elencadas como
extremos da incidéncia da memodria no documentario. E, embora sejam bastante
distintas, foram analisadas pela perspectiva comparada, através da experimentacao
com a memoria, ou seja, a partir da fabulacdo de experiéncias traumaticas que 0s
diretores executam em suas mise-en-scenes.

Segundo Huyssen (2014, p. 71), obras distintas, como neste caso,
podem ser comparadas quando ambas “encenam a problematica da memoéria e do
esquecimento do trauma politico usando meios estéticos sutis, que almejam uma
compreensao profundamente matizada do presente no passado e do passado no
presente”.

Los rubios e Branco sai, Preto fica, se identificam pelo alto nivel de
experimentacdo com a memoaria pos-traumatica de seus paises. Se comunicam pela
necessidade de fabular essa memoria para ser possivel o relato e, pela negacdo da
estilistica convencional do testemunho para seus filmes.

Vamos analisar em Los rubios e Branco sai Preto fica, as negociacdes
entre a ficcdo e o documentéario com foco em: a) o papel da memadria e 0s processos
de fabulagdo; b) o testemunho como componente da encenacgao, elemento
constituinte da estrutura ficcional dos relatos; c) as relacdes entre a subjetividade da
experiéncia pessoal e a memaria historica dos paises; d) o trauma e a mise-en-scéne.

Assim, articulamos a investigacdo de maneira a apresentar 0s
aspectos essenciais das discussfes em torno da memodria poés-traumatica na
atualidade, para logo delimitar as relacdes entre documentario, ficcdo e memoaria que

caracterizam a pesquisa.
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No capitulo, “A memodria pdés-traumatica na cultura das midias”,
localizamos as discussdes entorno do testemunho no periodo de globalizacéo, através
do “boom da memoria”, momento em que o presente se volta para o passado em
todas as instancias da sociedade.

Embora esse seja um fenbmeno global, o boom da memdria se
mantém em razdo das discussdes travadas a partir de memorias pos-traumaticas
locais e regionais (HUYSSEN, 2004; APREA, 2010). Assim, discutimos a importancia
da memoria da ditadura para o estabelecimento da democracia nos dois paises
(SARLO, 2007).

A partir desse contexto de “liberdade democratica”, a narragao de
experiéncias de vida aumenta tomando todos os espac¢os de enunciagdo, através de
incessantes manifestagdes na arena da “cultura das midias” (KELLNER, 2001).

No capitulo, “O espaco biogréafico, a encenacéo e a poténcia do falso
no cinema documentario”, seguimos a trilha da expansdo da esfera privada na esfera
publica, suas implicacdes politicas e estéticas, bem como a proliferacdo na narrativa
documental, por meio do conceito de “espaco biografico” de Leonor Arfuch (2010).

A delimitacdo do espaco biografico foi muito importante, por que
balizou nossa discussdo sobre o documentario em primeira pessoa e, por
conseguinte, sobre a ficcionalizacdo da meméria no documentario.

O processo de fabulacdo em Los rubios e Branco sai, Preto fica,
consiste em ficcionalizar experiéncias trauméaticas através da encenacdo. Dessa
maneira, voltamos a questdo da encenacdo ao campo documental e a apresentamos
como uma estratégia narrativa usual de sua tradicdo (RAMOS, 2008). Nos protétipos
do género documental, em sua formacdo e consolidacdo, desde Flaherty com
Nanook, o esquimé (1922), a producdo da Escola Britanica de Documentario,
chegando ao Cinema Direto/Verdade nos anos 1960, a encenacao ficcional tinha um
propésito definido: apresentar uma imagem verossimil do mundo que afirma a
assercdo do documentario e corroborar com as qualidades objetivas de seu discurso.

Ao mesmo tempo, o Cinema Direto/Verdade passou a apresentar uma
série de “desvios” (COMOLLI, 2010), em razdo de mudangas significativas no regime
de imagens (DELEUZE, 2005). O contexto ideoldgico que mantinha o documentério
como discurso de sobriedade vai perdendo forca e a presenca da subjetividade do

documentarista vai se firmando progressivamente nas narrativas documentais
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(TEIXEIRA, 2004; RAMOS, 2008). Nesse bojo, a encenacao vai se afirmando como
ficcdo.

No capitulo, “Filmar a memoria: os modos de representacdo no
documentario contemporaneo”, dedicamos a analise da figuragdo da memoria, por
meio do arcabouco tedrico metodologico de Bill Nichols (2010). Os “modos de
representacao” sistematizados pelo autor, nos auxiliaram a compreender os matizes
de figuracdo da memodria e as negociagdes de sentido com o passado.

No entanto, o debate entre os modos de representacédo e 0s objetos
de estudo, ndo cobriu as sutilezas de nossa investigagao. A partir dai, discutimos “el
lugar que ocupan distintos actores sociales en estas discusiones sobre la
reconstruccion del pasado” 4 (APREA, 2012, p. 26), através da analise estilistica de
Albertina Carri e Adirley Queirés, com o intuito de ampliar as possibilidades de
compreensao das obras, nos subcapitulos 4.1 e 4.2.

Tal énfase no estilo tem o intuito de apresentar as particularidades de
cada realizador, suas teméaticas recorrentes, recursos narrativos e estilisticos
particulares. Sao trajetdrias, propostas estéticas e politicas claramente distintas e a
analise do estilo nos permite reconhecer a formacédo do pensamento estético de cada
realizador.

Sendo assim, os lugares de fala sdo diferentes, tanto quanto as
estratégias de representacdo, mas 0s autores partem de um mesmo territério de
criacdo: a fabulacdo documental da memoria.

Na sequéncia, no ultimo capitulo, “Desvios pela memoria: o trauma e
a mise-en-scene”, realizamos a analise comparada da mise-en-scene dos objetos de
estudo, balizada por autores como Aumont (2006), Bordwell (2005) e Ramos (2012).

Nesse viés, discorremos sobre as relagdes que permeiam a posta em
cena do trauma, uma vez que, € em sua Mmise-en-scene que se materializa a

experimentacdo com a memoria e 0s desvios se tornam forga renovadora.

449 lugar que ocupam distintos atores sociais nessas discussdes sobre a reconstru¢ao do passado”.
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2 A MEMORIA POS-TRAUMATICA NA CULTURA DAS MIDIAS

A memoria é a vida, sempre carregada por grupos
vivos e, nesse sentido, ela esta sempre em
evolucdo, aberta a dialética da lembranca e do
esquecimento, inconsciente de suas deformacdes
sucessivas, vulneravel a todos o0s usos e
manipulacdes, susceptivel a longas laténcias e de
repentinas revitalizagfes.

Pierre Nora

A memdria parece sintetizar o espirito de nosso tempo. Aos poucos
ela tomou os espacos de enunciacdo, se fez presente nas discussdes politicas,
estéticas e sociais, revelou ser de todas as classes, adepta a todos os discursos e
formas, ecoando, de maneira estrondosa nos campos midiatico, académico e politico.

Deste modo, a0 mesmo tempo em que se reclama a conservacao da
memoria, também se reivindica sua criacdo. E um movimento continuo, que se alastra
em uma heterogeneidade de relatos pessoais, “a narragdo inveterada das vidas,
notaveis ou ‘obscuras’” (ARFUCH, 2010, p. 22) de nosso tempo.

Nessa perspectiva, “a memoria se tornou uma obsessao cultural de
propor¢cdes monumentais em todos os pontos do planeta” (HUYSSEN, 2004, p. 16),
de maneira que, “o passado volta como quadro de costumes em que se valorizam 0s
detalhes, as originalidades, a excecdo a regra, as curiosidades que ja ndo se
encontram no presente” (SARLO, 2007, p. 17).

Segundo Huyssen (2004, p. 14),

Desde a década de 1970, pode-se observar, na Europa e nos Estados
Unidos, a restauragdo historicizante de velhos centros urbanos,
cidades-museus e paisagens inteiras, empreendimentos patrimoniais e
herancas nacionais, a onda da nova arquitetura de museus (que ndo
mostra sinais de esgotamento), o boom das modas retr6 e dos
utensilios reprd, a comercializagdo em massa da nostalgia, a obsessiva
automusealizagdo através da camera de video, a literatura
memorialistica e confessional, o0 crescimento dos romances
autobiogréaficos e histéricos poés-modernos (com suas dificeis
negociagdes entre fato e ficcdo), a difusdo das praticas memorialisticas
nas artes visuais, geralmente usando a fotografia como suporte e o
aumento do ndmero de documentérios na televisdo, incluindo, nos
Estados Unidos, um canal totalmente voltado para histéria.

Essa “cultura da memdéria” (HUYSSEN, 2004) edifica-se no bojo da
sociedade contemporanea e espalha-se gracas as especificidades da globalizacéo -

“a rapidez na circulagdo de informacbes e a internacionalizacdo de capitais e
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negocios, a mobilidade de popula¢des originarias de diversos paises, que passaram a
deslocar-se em um volume nunca antes observado” (HEYMANN, 2006, p. 2).

Nesse sentido, Huyssen (2004, p. 15) assinala que o fendmeno
avanga “em grande parte como uma comercializagcdo crescentemente bem-sucedida
da memodria pela industria cultural do ocidente, [...]", mas “assume uma inflexao
politica mais explicita em outras partes do mundo” (Ilbidem).

Assim, em uma perspectiva conjuntural, o autor assinala que se
intensificaram os usos politicos da memodria em razdo do vasto debate sobre o
Holocausto que, neste momento, “perde sua qualidade de indice do evento historico
especifico e comeca a funcionar como uma metafora para outras historias e
memorias” (HUYSSEN, 2004, p. 13).

Destarte, foi ai que o testemunho sobre o Holocausto se globalizou,
transformou-se em paradigma testemunhal, lugar-comum da histéria traumatica global
gue, baliza contextos néo relacionados, como: as discussdes sobre o apartheid na
Africa do Sul, as politicas genocidas em Ruanda, Bdsnia, Kosovo, o debate pds-

ditatorial na América Latina, entre outros.

Ao mesmo tempo, é importante reconhecer que embora os discursos
de memoéria possam parecer, de certo modo, um fenémeno global, no
seu nucleo eles permanecem ligados as histdrias de nacdes e estados
especificos. Na medida em que as na¢des lutam para criar politicas
democraticas no rastro de historias de exterminios em massa,
apartheids, ditaduras militares e totalitarismo, elas se defrontam, como
foi e ainda é o caso de Alemanha desde a segunda guerra mundial,
com a tarefa sem precedentes de assegurar a legitimidade e o futuro
das suas politicas emergentes, buscando maneiras de comemorar e
avaliar os erros do passado” (HUYSSEN, 2004, p. 16).

Conforme destaca Huyssen, no Brasil e na Argentina, como em outras
latitudes do continente americano, os discursos de memodria eclodiram em grande
medida gracas ao fim das ditaduras militares — na Argentina o periodo ditatorial
vigorou de 1976 a 1983 e no Brasil de 1964 a 1985.

Os discursos de memoria foram cruciais nesse sentido para o
desenvolvimento da transicdo democratica na Ameérica Latina, “levantando questdes
fundamentais sobre violagdo de direitos humanos, justica e responsabilidade coletiva”
(HUYSSEN, 2004, p. 16).

De acordo com Huyssen (2014, p. 162),
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Depois que fracassou a guerra da Argentina com a Gra-Bretanha por
causa das ilhas Malvinas, e logo apds o restabelecimento do governo
civil em 1983, a Comissdo Nacional sobre o Desaparecimento de
Pessoas publicou uma grande coletdnea oficial de depoimentos,
intitulada Nunca mas®. Com um titulo que fazia referéncia explicita e
enfatica ao discurso do Holocausto, o volume documentou em grande
detalhe os horrores da guerra sordida travada pela campanha militar
paranoide contra a “subversao” e em prol da purificagdo nacional. Teve
ampla distribuicdo e impacto, e forneceu a base simbdlica e empirica

para o julgamento posterior dos generais da junta militar, em 1985.

Na mesma perspectiva e a sombra do Holocausto, o Reverendo Jaime
Wright e Dom Paulo Evaristo Arns, do Conselho Mundial de Igrejas e da Arquidiocese
de Sao Paulo, trabalharam sigilosamente durante cinco anos sobre 850 mil paginas de
processos do Superior Tribunal Militar.

Os processos retratavam as torturas e outras graves violagbes a
direitos humanos durante a ditadura militar brasileira. As principais informacdes foram
obtidas a partir dos testemunhos prestados pelos réus no ambito dos tribunais
militares, numa tentativa de usar as provas produzidas pelo Estado ditatorial contra
ele mesmo.

O resultado foi a publicacdo de um relatério e um livro com o titulo
“Brasil nunca mais” (1985)s. O livro manteve-se na lista dos mais vendidos por
noventa e uma semanas.

A partir deste contexto, tanto na Argentina quanto no Brasil, o
testemunho passa a se constituir como verdade sobre os horrores das ditaduras e, por
conseguinte, arma na luta politica contra a impunidade, uma vez que, ele é “una
suerte de relato fidedigno en el que el emisor se compromete con la veracidad de lo
narrado y pone como sostén de tal afirmacion su experiencia concreta en el
acontecimiento enunciado” (APREA, 2012, p. 47).7

Por sua vez, o testemunhante, como assinala Aprea (2012, p. 48), a

partir dos debates sobre historia e memoria de Ricoeurs,

apela a la afirmacion de veracidad y a su condicion de copresencia con
el acontecimiento [...], “determina una estructura estable y reconocida

5 Nunca mas: Informe de la Comisién Nacional sobre la Desaparicién de Personas, Buenos Aires,
Eudeba, 1984. [nota do autor]

6 Informacdes coletadas da péagina, Brasil: nunca mais. Disponivel em: <http://bnmdigital.mpf.mp.br/pt-
br/> Acesso em 06 de fev. 2018.

7 “uma espécie de relato fidedigno em que o emissor esta comprometido com a verdade do narrado e
coloca sua experiéncia concreta no evento enunciado como suporte para tal afirmagéo”.

8 RICOEUR, Paul. A meméria, a histéria, o esquecimento. Campinas: Unicamp, 2007.
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por los actores sociales [...]”, que, por conseguinte, “[...] brinda
seguridad sobre la verosimilitud de lo dicho en el marco del propio
testimonio”. °

Assim, o testemunho manifesta-se como verdade do sujeito também
no ambito da “cultura das midias” (KELLNER, 2001), campo onde ele se propaga em
razdo da disputa que envolve o que lembrar, como lembrar e esquecer. Nesse
contexto, a cineasta Lucia Murat, exerce o uso politico da memoéria e realiza o
documentario, Que bom te ver viva (1989), amparada na veeméncia do testemunho.

No filme, a diretora se detém ao lado feminino de oposicéo a ditadura
e coloca em evidéncia diversos testemunhos de mulheres ex-militantes, compondo
assim, um retrato memorialistico do dilema da luta armada, das pris@es, torturas e da
maternidade no contexto da ditadura.

Esses testemunhos séo intercalados com cenas ficcionais em que
uma personagem — Irene Ravache —, sempre em mondlogo dirigido diretamente ao
espectador, reflete, a partir de situagdes cotidianas, as marcas da repressao em sua
vida.

Assim, neste filme o viés documental pouco se contaminar com a
perspectiva ficticia. De um lado, afirma-se o testemunho das militantes como prova,
como verdade. De outro, a ficgdo revela os dramas do trauma, impossiveis de serem
relatados naquele contexto pela via documental estabelecida, a tipo Shoah (1985).%°

No cinema argentino, Luis Puenzo problematiza a verséo oficial do
periodo militar, romanceando o testemunho em La Historia Oficial (1985). A trama é
construida a partir do universo familiar de Alicia, professora de Histdria Argentina,
pertencente a classe média que, em meio a ditadura, vive normalmente, crente na
passividade disseminada pelas informac¢des do governo ditatorial.

Contudo, esse clima de tranquilidade é tensionado com a chegada de
Ana, uma velha amiga, ex-militante, torturada e exilada pela ditadura. Ana
problematiza questbes e semeia a duvida em Alicia. Depois do encontro, a

protagonista comecga a perceber que as coisas vao muito além do que diz a “versao

” o«

9 “Apela a afirmacgao da veracidade e a sua condigao de co-presenca com o evento [...]"” “[...] determina
uma estrutura estavel e reconhecida pelos atores sociais” “[...] fornece seguranga sobre a
verossimilhanga do que foi dito no contexto do préprio testemunho”.

10 pocumentario sobre o Holocausto dirigido por Claude Lanzmann, realizado por meio de depoimentos
de sobreviventes de diversos campos concentracdes e, entrevistas com ex-oficiais nazistas e
magquinistas que conduziam os trens da morte, sem a utilizacdo de uma Unica imagem de arquivo.
Shoah compde uma radiografia do anti-semitismo e estabelece o paradigma da verdade do
testemunho.
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oficial”, tendo implicagcbes em seu seio familiar: sua filha adotiva pode ser filha de
prisioneiros politicos, seu marido pode fazer parte do aparelho repressor do Estado.

Ha uma cena muito representativa que sintetiza o poder dos usos
politicos da memoéria em sua dialética com o esquecimento. Nela se manifesta a
desconstrugao da “verséao oficial” por meio da acéo das “Abuelas de Plaza de Mayo”.

Um plano geral da Plaza de Mayo em ebulicdo abre a cena. As
Abuelas, com faixas e cartazes das fotos de seus filhos sequestrados, caminham
entoando gritos de protestos. Na sequéncia, elas sao delineadas em primeiros planos
e médios, enquanto a protagonista caminha atenta em direcdo a manifestacdo. Em
coro, em meio a sonoridade urbana, ouvimos: “jQueremos a nuestros hijos!”.

Na proxima cena, Alicia aceita investigar as origens de sua filha e a
ficcdo que compde sua vida. Assim, por perspectivas distintas, em La Historia Oficial e
Que bom te ver, “a politica e a histéria foram reduzidas a linguagem da familia e das
emocdes” (HUYSSEN, 2014, p. 166).

Nesse sentido, Ismail Xavier (1993, p. 120) assinala que,

a estratégia é trabalhar a repressdo como um Mal que se abate sobre a
nacao em termos genéricos e ofende os sentimentos naturais, gerando
a indignacdo, o protesto, a resistétncia em que se destaca a
reivindicacdo da familia, a procura dos desaparecidos.

7

Bem diferente, € a perspectiva de Eduardo Coutinho em Cabra
marcado para morrer (1984). No filme, o diretor retoma e reelabora o projeto iniciado
em 1962 com o mesmo titulo, mas por uma perspectiva muito mais “reflexiva”.

O primeiro projeto, consistia em representar o0s Ultimos
acontecimentos da vida do lider da Liga Campesina de Sapé-PB, Jodo Pedro Teixeira,
morto a mando de latifundidrios da regido, através de uma estética neo-realista.
Dessa maneira, todos os atores da trama seriam representados pelos moradores do
municipio de Sapé, e a esposa do lider, Elisabeth Teixeira, se representaria.

De acordo com o governo ditatorial pds-1964, esse projeto revelava a
ameaca comunista no pais e por esta razao foi suspensa sua continuidade. Membros
da equipe e personagens foram presos e/ou perseguidos, equipamentos e rolos de
filmes foram destruidos pelos militares. Elisabeth Teixeira passou a viver na
clandestinidade, separada dos familiares e amigos de Sapé.

Felizmente, algumas fotografias e rolos de filmes encontravam-se no

Rio de Janeiro para a revelacdo e se salvaram da censura. Esses fragmentos foram
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reutilizados por Coutinho na qualidade de material de arquivo, mas também foram
empregados como dispositivo de mise-en-scene, como por exemplo, na cena em que
o diretor convoca os remanescentes do primeiro projeto para uma seg¢ao do “primeiro
Cabra’.

No novo projeto, em meio a transicdo democratica, Coutinho
redireciona a narrativa da vida de Jodo Pedro Teixeira para o enigma que se instala
pos censura: O que aconteceu a Elisabeth Teixeira e sua familia? Onde estavam? E
os demais camponeses, 0 que faziam depois de tudo?

Roberto Moura (2010, p. 119) destaca as particularidades do filme:

Cabra é um filme iluminado em que se ajuntam circunstancias
excepcionais a consisténcia e a capacidade do realizador. Nele
associam-se materiais de diversos calibres e procedéncias — locucao,
fala do diretor, documentagcdo humana e ambiental, entrevistas,
documentacéo do trabalho de campo e das filmagens, etc. + ficcdo — a
partir de uma construgdo em abismo que entrelaga dois filmes. [...] A
retomada do projeto vinte anos depois, em outros termos, por seu
diretor que, em cena com a equipe, procura 0s remanescentes das
filmagens e a familia do herdi, e nessa busca vai tentando reconstituir e
compreender o trajeto de cada um durante esse tempo que foram
separados, visados pela represséo.

Mesmo com todo vanguardismo de Cabra, o filme se identifica com La
Historia Oficial e Que bom te ver viva pela necessidade politica e estética de
apresentar provas e verdades. Desse modo, sdo exemplos de documentéarios em que
se pode considerar o testemunho fora de sua estrutura ficcional, uma vez que existe a
verdade do sujeito, onde se executa outro exercicio de ficcionalizacdo que € inerente
ao relato.

Por conseguinte, nestes casos “a memoria ndo € mais dispositivo a
servico da conservacao dos valores de classe, mas pelo contrario, funciona como
testemunho e legado de uma geracao que precisamente teve um projeto de mudanca
de vida” (KLINGER, 2006, p. 23).

Desta maneira, o territorio da cultura das midias fornece o
“‘instrumental para a construgdo de identidades e fortalecimento, resisténcia e luta”
(KELLNER, 2001, p. 10) ao mesmo tempo que a prépria cultura das midias permite a
criacdo de “formas de dominacgédo ideoldgicas que ajudam a reiterar as relagdes
vigentes de poder” (Ibidem).

De acordo com Douglas Kellner (2001, p. 10-11), o conflito se

materializa nessas condi¢cbes, uma vez que a “cultura das midias € um terreno de
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disputa no qual grupos sociais importantes e ideologias politicas rivais lutam pelo
dominio, e que os individuos vivenciam essas lutas por meio de imagens, discursos,
mitos e espetaculos veiculados pela midia”.

A memodria € um objeto de frequente disputa entre os grupos rivais,
nesse sentido, diversas versdes do passado colidem-se e se sobrep&e no territorio da
cultura das midias, revelando as tensdes entre o que lembrar, como lembrar e
esquecer.

Por esse motivo, Aprea (2012, p. 28) assinala que “dentro de esta
construcciéon y reconstruccion permanente del pasado, no todas las memorias
(colectivas o individuales) logran tener el mismo reconocimiento y validez.i* Nesta
perspectiva, “[...] se han multiplicado y diversificado las manifestaciones de una
memoria y unas historias que compiten en la reconstruccién del pasado” (APREA,
2012, p. 36).22

Dessa forma, o conflito entre as versfées do passado conecta a
memoria ao esquecimento e juntos fazem parte de um mesmo processo em que ‘el
olvido se constituye en uno de los factores que van conformando y legitimando la
memoria, ya sea individual o colectiva” (APREA. 2012, p. 30).13

Por esse viés, a volta da democracia na América Latina, na
complexidade da cultura midiatica, ndo s6 manifesta os discursos de memodria dos
presos politicos ou da militAncia, mas uma heterogeneidade de relatos, memorias,
narrativas do eu.

Nesses relatos, transborda-se a subjetividade de “sujeitos marginais”,
— mulheres, negros, indios, cidadaos periféricos, etc., - “que teriam sido relativamente
ignorados em outros modos de narracao do passado, demandam novas exigéncias de
método e tendem a escuta sistematica dos ‘discursos de memdéria” (SARLO, 2007,
p.17).

Nesse contexto, Piedras (2014, p. 111), assinala que,

La narracion de la propia experiencia, la apertura hacia la intimidad y la
exposicién de la subjetividad se instalaron en los discursos y en las

11 “dentro desta construcdo e reconstrucdo do passado, nem todas as memodrias (coletivas ou
individuais) conseguem ter o mesmo reconhecimento e validez”.

12«5 multiplicaram e diversificaram as manifestagbes de uma memodria e umas histérias que
competem na reconstrugdo do passado”.

13 «g esquecimento se constitui em um dos fatores que vao conformando e legitimando a memoria, quer
seja individual ou coletiva”.
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practicas de las esferas artisticas e intelectuales, asi como en el
horizonte de los medios masivos de comunicacion (primordialmente la
television), el cine documental y los medios electrénicos.4

E nesse quadro que surge a necessidade de se construir novos
modos de representacao do passado e, consequentemente, novas abordagens para o
cinema documental.

Beatriz Sarlo (2007) nesse sentido, amparada no contexto argentino,
chamou essa eclosao de narrativas do eu de “guinada subjetiva”. Por esse viés, a
autora reflete de que maneira os atores sociais contemporaneos articulam seus
discursos e reflexbes sobre o passado recente — em especial sobre as décadas de
1960 e 1970.

Segundo a autora:

Proliferam as narragdes chamadas “néo ficcionais” (tanto no jornalismo
como na etnografia social e na literatura): testemunhos, histérias de
vida, entrevistas, autobiografias, lembrancas e memodrias, relatos
identitarios. A dimensdo intensamente subjetiva (um verdadeiro
renascimento do sujeito, que nos anos 1960 e 1970 se imaginou estar
morto) caracteriza o0 presente. Isso acontece tanto no discurso
cinematogréfico e plastico como no literario e no midiatico. Todos os
géneros testemunhais parecem capazes de dar sentido a experiéncia.
Um movimento de devolucdo da palavra, de conquista da palavra e de
direito a palavra se expande, reduplicado por uma ideologia da “cura”
identitéria por meio da memoria social ou pessoal (SARLO, 2007, p.
38-39).

Desta forma, sdo abundantes os exemplos de obras, no cenario
cultural latino-americano, que edificam engenhosas tramas pela via do testemunho,
mesclando a memdria pessoal a coletiva, o biografico ao social.

Em muitas destas obras, acontecimentos ficticios tencionam relatos
de memorias promovendo uma intensa contaminag¢do de linguagens e géneros, por
conseguinte, criativas inovacfes estéticas, de modo que, como assinala Alves e
Sousa (2008)s, “o testemunho nos joga diante do limite da linguagem, limite este que

precisamos sempre continuar experimentando”.
Nesse sentido, Arfuch (2015, p. 215) comenta:

14 A narragdo da prépria experiéncia, a abertura para a intimidade e a exposicdo da subjetividade se
instalaram nos discursos e nas praticas das esferas artisticas e intelectuais, assim como no horizonte
dos meios massivos de comunicagédo (primordialmente a televisao), o cinema documentario € 0s meios
eletrdnicos.

15 Disponivel em: <http://pepsic.bvsalud.org/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1415-
11382008000200014&Ing=pt&nrm=is> Acesso em 10 de ago. 2016.
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Momentos vividos, recordados, otros fantaseados — (0 acaso la
(propia) vida no es terreno fértil de la fantasia?- que se expresan sin
pausa en voces, escrituras e imagenes disimiles, donde el yo — o el
“otro yo”- campea, infringiendo los limites de los géneros candnicos o
forzando sus mixturas, haciendo explicito el caracter ficcional de toda
tentativa auto/biografica o afirmando la presencia “real” del sujeto como
testigo de si mismo.16 [grifo nossQ].

Sendo assim, a memoria revela-se como objeto de disputa ho campo
de batalha da cultura das midias, ao mesmo tempo em que evidencia esta “zona
limite” (AMADO, 2008, p. 157), esse territério entre o testemunho, a ficcdo e o
documentario, onde travam-se as conflituosas negociagées com o passado por meio
da experimentacéo estética.

Assim, torna-se evidente a necessidade de discutir memdéria pessoal,
geracional ou publica levando em consideragdo “a enorme influéncia das novas
tecnologias de midia como veiculo para todas as formas de memoria” (HUYSSEN,
2004, p. 20-21), pois é nesta trincheira que se faz explicito os usos politicos do
passado.

Desde o inicio dos anos 2000, o cinema documentério latino-
americano vem apresentando obras de forte cunho experimental, das quais o tema da
memodria se revela como lugar-comum de figuracdo. Se delimitarmos nosso olhar
somente ao horizonte de produc¢des argentinas e brasileiras, de modo a tornar menor
0 pantedo estilistico e facilitar a reflexdo, o panorama narrativo ainda se mostra
heterogéneo, criativo e progressista.

Cito apenas alguns exemplos: Um passaporte hingaro (2002) de
Sandra Kogut; Los rubios (2003), de Albertina Carri; Papa Ivan (2004), de Maria Inés
Roqué; M, de Nicolas Prividera; La Television y Yo (2002) e Fotografias (2007), de
Andrés Di Tella; Os dias com ele (2013), de Maria Clara Escobar; Jogo de cena
(2007), de Eduardo Coutinho; Juizo (2007) e Morro dos Prazeres (2013), de Maria
Augusta Ramos; Terra deu terra come (2010), de Rodrigo Siqueira; A cidade é uma
s6? (2011), Branco sai, Preto fica (2014), de Adirley Queir0s, entre muitas outras

obras.

16 “Momentos vividos, recordados outros fantasiados - ou acaso a (prépria) vida ndo é terreno fértil da

fantasia? - que se expressam sem pausa em vozes, escrituras e imagens desiguais, onde o0 eu - ou 0
“outro eu” - campeia, infringindo os limites dos géneros candnicos ou forgcando suas misturas, fazendo
explicito o carater ficcional de toda tentativa auto/biografica ou afirmando a presencga “real” do sujeito
como testemunho de si mesmo.
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Marcio Seligmann-Silva (2010, p. 6), em relacdo a confeccado do
testemunho de experiéncias traumaticas de forma ndo convencional, quer dizer,

fabulado de modo lirico ou aberto a experimentacdo com a linguagem, assinala:

Se o “real” pode ser pensado como um “desencontro” (algo que nos
escapa como o sobrevivente o demonstra a partir de sua situacao
radical), ndo deixa de ser verdade que a linguagem e, sobretudo, a
linguagem da poesia e da literatura, busca este encontro impossivel.
Vendo o testemunho como o vértice entre a historia e a memdria, entre
os “fatos” e as narrativas, entre, em suma, o simbdlico e o individuo,
esta necessidade de um pensamento aberto para a linguagem da
poesia no contexto testemunhal fica mais clara..

Assim, pautado na inferéncia do autor, podemos pensar que 0S
processos de memodria, pela sua propria natureza, instalam e tencionam a ficcao na
narrativa documental, hibridizando as linguagens e sedimentando a experimentacao?

Se centrarmos nas negociacfes entre o testemunho e a ficcéo,
reconhecendo que a memdria em sua mescla de lembrancas e esquecimentos,
apresenta um discurso “editado”, repleto de invencao e fabulagdo construido no ato de
lembrar, teriamos a consolidacéo da ficcdo no género documental, e por sua vez, uma
renovacao estilistica?

Como forma de ponderar sobre estas questdes, utilizamos como
objeto de analise duas obras que revelam em suas narrativas usos distintos da
memoria poés-traumatica, mas que se aproximam gracas ao uso da encenacao
ficcional e ao alto grau de experimentacdo de suas linguagens. Sao elas: Los rubios
de Albertina Carri e Branco sai, Preto fica de Adirley Queiros.

Los rubios faz uma incursao pelos varios estados da memaria, com o
intuito de evidenciar as consequéncias da desestruturacdo familiar, gracas a
separacao forcada executada pelo terrorismo de estado.

Albertina Carri é filha de Ana Maria Caruso e Roberto Carri,
intelectuais militantes de esquerda, sequestrados e mortos no inicio do golpe pela
ditadura argentina. Nesse sentido, a diretora traz a sua versdo da memoéria pés-
traumatica do ultimo periodo militar Argentina.

E uma obra construida em metalinguagem, mote que estrutura o
cenario para a reflexdo em primeira pessoa. Carri na narrativa, se materializa

promovendo assercdes sobre sua propria vida.
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Todavia, a diretora mescla o documentario a ficcdo e suas memoérias
sdo interpretadas pela atriz Analia Couceyro. Esta revive, através da ficcionalizacéo
do testemunho, momentos chaves da vida de Albertina, enquanto a Albertina real,
dirige, observa e questiona seu passado, sua identidade.

Ja em Branco sai, Preto fica, Adirley Queirds se liberta de maneira
mais nitida da tradicdo documental e constréi sua narrativa basicamente na ficcéo
cientifica, mas ancorada numa visdo documental.

Por este viés, temos acesso a um ambiente sombrio, escuro e
tenebroso, construido a fim de contextualizar o evento/tema do filme ocorrido no clube
Quarentdo, em 05 de marco 1986, em Ceilandia-DF. Neste dia, no fim da ditadura
militar, o Estado refor¢ca o apartheid social brasileiro através das a¢cbes de seu braco
armado, a policia, e mutila Marquim e Sartana, os protagonistas do filme.

A partir deste contexto, entramos na nave de Dimas Cravalancas,
numa viagem do futuro, 2070, para o passado, os dias atuais. Cravalancas é um
detetive terceirizado, vem colher evidéncias que comprovam os crimes cometidos pelo
Estado naquela noite no Quarentdo. Essas evidéncias, sdo fragmentos da memoria
pos-traumatica de Marquim e Sartana, revelados por meio de fotos e depoimentos.

Sendo assim, estas sdo obras com narrativas profundamente
distintas, mas que juntas expressam o campo de experimentacdo do documentério
contemporaneo, cuja investigacdo é ancorada na encenacédo do testemunho.

Desse modo, um se serve totalmente da ficcdo para desencadear
uma memoaria critica ao conflito territorial, social e racial no Distrito Federal brasileiro,
0 outro utiliza a ficcdo como parte de uma reflexdo em torno da memaria pessoal,
antagbnica a memodria coletiva da ditadura argentina.

Os dois utilizam memodria e encenagdo como argumento para a
experimentacdo documental. Nesse sentido, 0 que existe na natureza da prépria
memoaria que permite essa experimentacdo em linguagem ou mesmo a fabulacédo?

As relagbes entre memoria, documentario e ficcdo nesse sentido,
conduzem nossa abordagem comparada as “brumas” da memodria no documentario

contemporaneo.
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3 O ESPACO BIOGRAFICO, A ENCENACAO E A POTENCIA DO FALSO NO
CINEMA DOCUMENTARIO

[..] A personagem deixou de ser real ou ficticia,
tanto quanto deixou de ser vista objetivamente ou
de ver subjetivamente: € uma personagem que
vence passagens e fronteiras porque inventa
enquanto personagem real, e torna-se tdo mais real
quanto melhor inventou [..]. E preciso que a
personagem seja primeiro real, para afirmar a ficcédo
como poténcia e ndo como modelo: é preciso que
ela comece a fabular para se afirmar ainda mais
como real, e ndo como ficticia.

Gilles Deleuze

A epigrafe de Deleuze sintetiza o processo de fabulacdo em uma obra
artistica. Por esse viés, um volumoso e diversificado grupo de autores do cinema, da
literatura, do teatro, da performance, etc, experimentam a fabulacdo a partir de
memodarias traumaticas préprias ou dos outros.

Segundo o filésofo francés, na fabulacdo “as imagens devem ser
produzidas de tal maneira que o passado ndo seja necessariamente verdade ou que
do possivel proceda o impossivel” (DELEUZE, 2005, p. 161).

Isto, € o que faz Ricardo Piglia em “A cidade ausente” (1993). O
enredo de sua narrativa pés-ditatorial € construido pelo viés do relato policial e da
ficcdo cientifica, este € o mote para edificar na trama a fabulacdo de acontecimentos
enigmaticos, envolvendo crimes com personagens em delirio, o que nos leva a
enxergar as sutilezas do fato e da narracao que o constroi.

Segundo Ricardo Piglia (apud AVELAR, 2003, p. 127), “ndo se trata
de ver a presenca da realidade na ficcdo (realismo), mas de ver a presenca da ficcao
na realidade (utopia). O homem realista contra 0 homem utépico. No fundo, sdo dois
modos de conceber a eficacia e a verdade”.Y

Por esse viés, Diamela Eltit em “Lumpérica” (1998) conta a histéria de
L. lluminada, uma mendicante das favelas e corticos de Santiago do Chile que, por
ventura, chega a uma praca publica sobre o olhar analitico de outros mendigos e de

uma camera que filma as a¢des iluminada pelo letreiro, El Luminoso.

1 Segundo Avelar (2003, p.127), o posicionamento de Piglia, segue o projeto anarquico do escritor
argentino Macedonio Fernandez que “se transformaria depois no eixo central do romance pés-ditatorial

de Ricardo Piglia, ‘A cidade ausente’.
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A partir da narracdo de acontecimentos minimos, a obra Eltit recusa a
linearidade do tempo e se desenvolve em acOes aparentemente desconexas.
Segundo a autora, “aunque fantasioso en mi caso por el tipo de proyecto narrativo,
operd en algun nivel agravando la crisis represiva que el lenguaje y el decir con el
lenguaje sufre, bajo una dictadura como la chilena”.s

Urariano Mota em “Soledad no Recife” (2009), representa sobre o
pano de fundo da ditadura militar brasileira, passagens da vida da militante paraguaia,
Soledad Barret Viedma.1®

Soledad, foi assassinada na capital pernambucana junto a seus
companheiros de luta, apos ser delatada aos militares por seu namorado e pai do filho
gue esperava, Daniel, cuja verdadeira identidade era Anselmo, cabo do exército.

Para contar esta historia, Mota utiliza um narrador-personagem ficticio
apaixonado por Soledad, que coloca em evidéncia um contexto historico real
entrelacado a toda liberdade que a fabulagéo possibilita.

No campo cinematogréafico latino-americano, memoria, subjetividade e
fabulacéo séo tonicas em filmes realizados por filhos de militantes perseguidos e/ou
desaparecidos gracas a ditadura.

De acordo com Arfuch (2014, p. 75), “la ausencia, la busqueda
identitaria y los intentos vanos de ocupar los espacios vacios caracterizan una serie
de filmes de hijos de desaparecidos que pueden agruparse en una linea coman, sin
perjuicio de sus diferencias estéticas y hasta politicas”?, uma vez que, sao
“‘documentarios singulares que ninguém mais poderia fazer, a ndo ser seus proprios
realizadores — narrados na primeira pessoa, tratam de experiéncias particulares,
protegidas da observagéao publica” (ESCOREL, 2011).2

18 “Ainda que fantasioso em meu caso pelo tipo de projeto narrativo, operou em algum nivel agravando

a crise repressiva que a linguagem e o dizer com a linguagem sofre, baixo uma ditadura como a
chilena”. Sobre Lumpérica. Pagina Memoria chilena — biblioteca nacional do Chile. Ortega, Julio.
"Resistencia y sujeto femenino: entrevista con Diamela Eltit", La Torre, Afio IV, (14): 230, abril-junio,
1990. Disponivel em: <http://www.memoriachilena.cl/602/w3-article-93634.htmI> Acesso: 05 de jan. de
2018.

19 Este periodo da vida de Soledad Barret Viedma foi retratado no documentario Utopia e Barbarie
(2009), de Silvio Tendler.

20 “A auséncia, a busca identitaria e os intentos vdos de ocupar os vazios caracterizam uma série de
filmes de desaparecidos que podem ser agrupadas em uma linha comum, sem prejuizo de suas
diferengas estéticas e até politicas”.

21 Disponivel em: <https://piaui.folha.uol.com.br/materia/diario-de-uma-busca/> Acesso em: 10 de jan.
de 2018.
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Nestas obras, o documentarista se materializa em personagem,
documenta a si buscando compreender o destino de seus pais, a0 mesmo tempo em
gue, questiona sua identidade e seu passado traumatico, através da ficcionalizagdo da
experiéncia. Dessa forma, manifesta-se as tensées que envolvem a memoria pessoal
e a coletiva pela via documental autobiogréfica.

Como o documentario subjetivo ndo € um fenémeno regional, Piedras
(2010)% destaca trés formas narrativas em que a subjetividade do documentarista se

manifesta em imagem e som, elencando obras de varias partes do mundo:

En primer lugar, se encuentran los documentales propiamente
autobiograficos en los que se establece una relacion de cercania
extrema entre el objeto y el sujeto de la enunciacién. En segundo lugar,
se hallan los relatos que denomino de experiencia y alteridad. En éstos
se produce una retroalimentacion entre la experiencia personal del
realizador y el objeto de la enunciacion, observandose una
contaminacion entre ambas instancias, resultando la experiencia y
percepcion del sujeto enunciador profundamente conmovida y el objeto
del relato resignificado al ser atravesado por una mirada fuertemente
subjetivizada. En tercer lugar, se encuentran los relatos epidérmicos.
En éstos la primera persona es s6lo una presencia desencarnada o
débilmente vinculada a la historia que se narra. Es difuso distinguir en
ellos si el objeto de la enunciacion es una mera excusa para la
mostracion del ego del realizador, un excedente del relato, o si la
primera persona es realmente esencial para contar una historia
determinada y no outra.??

Desta forma, essa “[...] nueva nominacion que tornaba en canon lo
que podria pensarse como oximoron: ‘documental subjetivo”2¢ (ARFUCH, 2014, p.76),

€ a forma que Maria Inés Roqué propde em Papa Ivan.2s No documentario, a diretora

22 Disponivel em: <http://revista.cinedocumental.com.ar/1/articulos_04.html> Acesso em: 14 de jun. de
2016.

23 Em primeiro lugar, se encontram os documentarios propriamente autobiograficos nos que se
estabelece uma relagdo de extrema aproximagéao entre o objeto e o sujeito da enunciacdo. En segundo
lugar, se encontram os relatos que denomino de experiéncia e alteridade. Nesses casos se produz uma
retroalimentacdo entre a experiéncia pessoal do realizador e o objeto da enunciacdo, observando-se
uma contaminacdo entre ambas instancias, resultando a experiéncia e percep¢éo do sujeito enunciador
profundamente comovida e o objeto do relato ressignificado ao ser atravessado por um olhar
fortemente subjetividade. Em terceiro lugar, se encontram os relatos epidérmicos. Nestes casos a
primeira pessoa € somente uma presenca desencarnada ou debilmente vinculada a histéria que se
narra. E dificil distinguir neles se o objeto da enunciacéo é uma mera desculpa para a demonstracéo do
ego do realizador, um excedente do relato, ou se a primeira pessoa é realmente essencial para contar
uma histéria determinada e néo outra.

24 4[] nova nomeac3o que se tornava um canon o que poderia se pensar como um oximoro”.

25 No cenério documental Argentino, Piedras (2014, p. 29) considera o filme de Roqué como um divisor
de aguas, uma vez que, “[...] en términos formales tiene puntos de contacto con obras precedentes,
encuentra mayores afinidades discursivas, generacionales e identitarias con documentales posteriores,
como Un tal Ragone, Los rubios y M” , — (se bem em termos formais tém pontos de contato com obras
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investiga a vida de seu pai, Juan Julio Ivdn Roqué, membro da organizacéo
Montoneros e fundador das For¢cas Armadas Revolucionarias (FAR), e também seu
assassinato em batalha, através de uma série de testemunhos e objetos de memodria.

Nesse sentido, a autora aborda a formacg&o revolucionaria de Ivan
Roqué e sua passagem para clandestinidade, momento decisivo que separou
definitivamente a familia. A edificacdo da imagem do revolucionario Ivan, plasma-se
na tela por meio de uma diversidade de objetos e relatos de memodrias: cartas
trocadas entre pai e filha, fotos, jornais impressos e televisivos, somam-se a
depoimentos de familiares e amigos na construcao da saga do herai.

Mas a que preco? E o que se pergunta Roqué em depoimentos e
reflexdes sempre em off: “Digo mi nombre y me ven como la hija del héroe. A mi, que
siempre dije que preferia tener un padre vivo a un héroe muerto”.?

Assim, misturam-se imagens de lugares indicativos do passado,
imagens da busca no presente em solo argentino, muitas vezes distorcidas,
visualizadas através da janela do carro ou do trem, para revelar a narradora-autora
nesse eterno retorno, do presente ao passado, da memoéria a ficcdo e da ficcdo e o
documentario.

Amado (2008, p. 157) assinala que, neste caso,

La evocacion en primera persona — la de la narradora y la de cada
testigo —, en principio, instala al género en la conocida paradoja
autobiografica: la matriz ficcional de un yo en proceso de memoria,
somete la “vedad” que pretende documentar a la tension que instala el
deseo entre los recuerdos vividos y los recuerdos narrados. Tension
que en este caso vincula la forma de los hechos — o el modo de
recordarles — con la forma del relato.

Nesse viés, Flavia Castro filma o Diario de uma busca (2010) e,
indaga as possiveis causas da morte do pai, Celso Castro, jornalista e militante de
esquerda. Celso e Nestor Herédia foram encontrados mortos, armados e vestindo
uniformes da companhia telefénica, no apartamento de um imigrante aleméo, onde
entraram a for¢a. Na versdo policial, os dois se suicidaram ao serem encurralados.

Esse episddio € o enigma da narrativa: quais sdo as causas que

levaram a acdo? Se suicidaram ou foram assassinados? A partir dai, a diretora

precedentes, encontra maiores afinidades discursivas, geracionais e identitarias com documentarios
posteriores, como Un tal Ragone, Los rubios e M).

26 “Digo meu nome e me véem como a filha do herdi. Pra mim, que sempre disse que preferia ter um
pai vivo a um heréi morto”.
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embrenha-se nas veredas do passado e reconstréi a historia da vida e da morte de
Celso, um percurso por lembrancas, testemunhos e objetos de memoria.

Entretanto, como assinala Escorel (2011) 27,

Flavia indica ter se libertado do compromisso de obter provas,
consciente de que essa responsabilidade ndo é sua. Como
documentarista, o que Ihe cabe é registrar o processo orquestrado por
ela mesma, no qual interessa o que ocorre diante da cAmera.

Ja& Nicolas Prividera coloca em cena a investigacdo do
desaparecimento de sua méae, a militante Marta Sierra, no documentario M (2007). O
diretor decide investigar o ocorrido perto de completar 36 anos, mesma idade de
Marta quando foi vista pela dltima vez. Trajado quase sempre com um figurino
semelhante ao de um investigador de filme noir, falando ao telefone, entrevistando
testemunhas, percorrendo arquivos e instituicdes de guarda memoria, como por
exemplo, a Conadep (Comissdo Nacional sobre o Desaparecimento de Pessoas —
Prividera vasculha as possiveis causas).

Em meio a dificuldade de conseguir informacdes, provas concretas ou
testemunhos reveladores que expressam, se possivel, com clareza o destino de
Marta, o diretor pondera sobre seu passado militante e questiona as causas que
levaram seu desaparecimento.

O curso da investigacao e a alta carga de subjetividade da narrativa,
revelam nesse sentido as contaminacdes entre o documental e o ficcional, uma vez
que, “la primera persona desarma las categorias de la ficcion y el documental al
contaminarlas y convocarlas en una zona limite” (AMADO, 2008, p. 157).2¢

Os exemplos no campo literario e cinematografico ressaltados até
aqui, expressam uma crescente contaminacao entre o documentéario e a ficcdo nos
discursos de memdria no periodo contemporéneo. A contaminacdo se manifesta em
uma pluralidade de relatos de vida, nos mais variados suportes, em todo conjunto da
sociedade.

As ciéncias humanas, por sua vez, revelam a emergéncia da verdade

do sujeito comum e das vidas comuns através da historia oral, onde “narravam nao so6

27 Disponivel em: <https:/piaui.folha.uol.com.br/materia/diario-de-uma-busca/> Acesso em: 10 de jan.
de 2018.

28 g primeira pessoa desarma as categorias de ficcdo e documentério, contaminando-as e
convocando-as em uma area de fronteira”.
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identidades e histérias locais, regionalismos, linguas vernaculares, mas também o
mundo da vida, da privacidade e da afeigdo” (ARFUCH, 2010, p. 18).

A pessoa, a experiéncia, o relato intimo, marcam desta maneira um
clima de época. O biografico com suas novas linguagens amplia-se para além dos
géneros ja consagrados — diarios intimos, memoarias, correspondéncias, biografias e
autobiografias — e invade a mdusica, o teatro, o cinema, a poesia, a performance,
penetra nos programas de TV, talk shows e reality shows, e estende-se a todos os

devaneios autobiogréficos da internet.

Uma paulatina expansdo de subjetividades ia se tornando perceptivel
em diversas narrativas, das revistas de autoconhecimento as inimeras
formas de autoajuda, da ressurreicdo de velhos géneros
autobiograficos a uma audaz experimentacéo visual (ARFUCH, 2010,
p. 19).

Em meio a derrocada do Estado de bem-estar social, o avanco das
politicas socioecondmicas neoliberais e a progressiva insercdo da comunicacdo de
massa na esfera privada em uma era de globalizacéo, a valorizagéo da voz, do corpo,
da pessoa, por conseguinte, da verdade contida em sua experiéncia se manifesta em
uma infinidade de identidades e “pequenos relatos” que dominam o0s espacos de
enunciacao e legitimacdo ocupado décadas atras pelas identidades tradicionais e 0s
grandes relatos.

Em contrapartida, segundo Beatriz Sarlo (1997, p. 172), essa

valorizacdo do sujeito revela:

o individualismo, a retirada da esfera publica, a baixa credibilidade dos
politicos e das instituicbes politicas, a corrupgao de politicos, juizes,
funcionarios publicos e capitalistas, o contelGdo majoritariamente
reacionario da pregacdo das Igrejas, os piores meios audiovisuais
imaginaveis, o retrocesso da cultura letrada e a crise da Escola como
processo de redistribuigdo simbdlica, produzem um efeito de dispersao
gue ndo deve ser confundido com pluralidade de centros dindmicos, e
uma pobreza de sentidos globais que ndo deve ser confundida com
autonomia dos individuos.

Beatriz Sarlo (2007) e Leonor Arfuch (2010), assinalam por
perspectivas diferentes que neste contexto os discursos do eu que se manifestam em
todas as esferas sociais, marcam um “retorno do sujeito”, o que promove uma

verdadeira reconfiguragdo da subjetividade contemporédnea. Nas palavras das

autoras:
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Esse reordenamento ideoldgico e conceitual da sociedade do passado
e de seus personagens, que se concentra nos direitos e na verdade da
subjetividade, [...] coincide com uma renovagao analoga na sociologia
da cultura e nos estudos culturais, em que a identidade dos sujeitos
voltou a tomar o lugar ocupado, nos anos 1960, pelas estruturas. [...] A
historia oral e o testemunho restituiram a confianca nessa primeira
pessoa que narra sua vida (privada, publica, afetiva, politica) para
conservar a lembrangca ou para reparar uma identidade machucada
(SARLO, 2007, p. 18-19).

O retorno do “sujeito” — e ndo precisamente da razdo — aparecia
exaltado, positiva e negativamente, como correlato da morte anunciada
dos grandes sujeitos coletivos — o povo, a classe, o0 partido, a
revolugdo. Enquanto isso, no espaco midiatico, um salto na
flexibilizacdo dos costumes, que comprometia os usos do corpo, 0
amor, a sexualidade, as relacdes entre as pessoas, parecia se insinuar,
empurrando os limites de visibilidade do dizivel e do mostravel
(ARFUCH, 2010, p. 18).

Dessa maneira, escolhemos para nossa discussao documentarios que
revelam esse retorno do sujeito diversificado e plural, como também pela
heterogeneidade dos usos estéticos e politicos da memoéria. Por exemplo, em Los
rubios, a primeira pessoa testemunha a auséncia dos pais, enquanto que, em Branco
sai, Preto fica, trata-se da periferia falando por ela mesma, sem a necessidade de
intelectuais ou outro intermediario concedendo a voz a eles.

Este alargamento das fronteiras do eu, pode ser interpretado de
acordo com o conceito de “espacgo biografico”, proposto por Leonor Arfuch (2010). Ele
consiste em um espaco discursivo e multiforme que consegue abarcar a diversidade
de narrativas de vida no periodo contemporaneo.

Segundo a autora, o espaco biografico se revela na

confluéncia de multiplas formas, géneros e horizonte de expectativas?®
— supde um interessante campo de indagacdo. Permite a consideracao

29 A nocao hermenéutica de horizonte de expectativa, atualizada por Hans Jauss e outros membros da
chamada Escola de Constanca, alude, de maneira prioritaria, mas ndo exclusiva, a experiéncia dos
primeiros leitores de uma obra, tal como podem percebé-la ‘objetivamente’ na base da tradi¢cao estética,
moral, social na qual aparece, comum ao autor e ao receptor. Jauss sustenta a fortiori esse principio
para as obras que transgridem ou decepcionam abertamente a expectativa que corresponde a certo
género literario ou até certo momento da histéria sociocultural. Essa visdo dindmica permite a
consideracéo tanto do rastro de reconhecimento e identificagdo produzido pela apari¢cdo de uma obra
numa tradicdo quanto sua infracdo, sua critica, as mutacdes e novos efeitos poéticos dos géneros. A
apropriagdo da obra é entdo ativa, seu sentido e valor se modificam no curso das geracgfes até o
momento em que confrontamos com elas a partir de nosso préprio horizonte, como leitores, criticos ou
historiadores. Horizonte brumoso, impreciso, que se desloca segundo a posicdo do espectador e a
direcdo do olhar, onde confluem, sem necessidade de encontros simbidticos, o “mundo do texto” e o
“‘mundo do leitor’. Ver Hans Jauss, ‘Histéria de la literatura como provocacion a la ciéncia literaria’ e



37

das especificidades respectivas sem perder de vista sua dimensédo
relacional, sua interatividade tematica e pragmatica, seus usos nas
diferentes esferas da comunicacéo e da acdo (ARFUCH, 2010, p. 59).
Nesse sentido, o espaco biogréafico se caracteriza como uma estrutura
mais complexa que o género, que permite uma leitura minuciosa e transversal das
obras, com foco nas nuances e nas relacbes interdiscursivas cada vez mais
determinante na construgdo da subjetividade contemporanea. ‘Essa visao
articuladora torna possivel apreciar ndo somente a eficacia simbdlica da
producdo/reproducdo dos canones, mas também os seus desvios e infragBes, a
novidade, o ‘fora do género” (ARFUCH, 2010, p. 132). Dessa maneira,

En la vecindad del testimonio y en la larga temporalidad de la memoria
han surgido, ademas de los identificados como “ficcidon”, infinidad de
relatos —artisticos, cinematograficos, literarios, criticos— que se ubican
en alguna regién del espacio biografico, aunque no siempre en ajuste a
sus géneros canodnicos. Son trabajos del arte de la memoria,
podriamos decir, alejados de la funcién probatoria, de la figura del
testigo, ligados a las modulaciones de una historia personal pero sin
intervencion de lo privado o bien bajo formas auto ficcionales, donde el
yo fluctia en diversas identificaciones y se deslinda de la verdad
referencial (ARFUCH, 2014. p. 75).

Por esse viés, “la existencia de un espacio biografico heterogéneo y
abarcativo permite trazar relaciones entre las narrativas del yo en diversas disciplinas
artisticas y culturales, entre ellas, el cine documental’®, destaca Piedras (2014, p.
112-113).

Nesse sentido, tanto no Brasil como na Argentina, em diversos
documentarios realizados o tema da memoaria foi lugar-comum de figuracdo, de modo
gue, a subjetividade se instala alargando as fronteiras do campo latino-americano.

As imagens objetivas e subjetivas por esta perspectiva se
contaminam, documentario e ficcdo se entrelacam e a encenacédo do testemunho se
estabelece em locais onde a objetividade classica do discurso documental néo
direcionava sua assercdo. Desse modo, o documentério contemporaneo argentino e
brasileiro desvia o foco da critica estrutural da sociedade, herdeira do projeto
cinemanovista, para a critica privada carregada de subjetividade e encontra os “novos
territérios do documentario” (MACHADO, 2011).

‘Experiéncia estética y hermenéutica literaria’, em D. Rall (org.), 1987, pp.55-8 e 73-88”" — [Nota e grifos
da autora].

30 «“A existéncia de um espaco biografico heterogéneo e abarcativo permite tracar relagdes entre as
narrativas do eu em diversas disciplinas artisticas e culturais, entre elas, o cinema documental”.
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Assim, as relacdes entre memoria, biografia e subjetividade,
promovem tensbes no campo documental gerando debates tedricos e criativas
experimentacdes estéticas, uma vez que, de acordo com Piedras (2010)3, “la
irrupcion de la subjetividad es uno de los fendmenos de mayor productividad estética y
politica en el marco del proceso de transformaciéon aun inconcluso del cine
documental”.32

O autor argentino nesse sentido, destaca trés caracteristicas
substanciais do momento de renovacdo: o documentdrio em primeira pessoa, as
hibridacdes entre documentario e ficcao e os falsos documentarios (PIEDRAS, 2010).

As eleicbes dessas caracteristicas pelos documentaristas
contemporaneos promovem o “desvio de lo real” (WEINRICHTER, 2004), eles
contestam principios basilares da tradicdo como o discurso de sobriedade do
documentario frente a outras formas cinematogréficas.

Segundo Nichols (1997, p. 26):

El cine documental tiene cierto parentesco con esos otros sistemas de
no ficcibn que en conjunto constituyen lo que podemos llamar los
discursos de sobriedad. Ciencia, economia, politica, asuntos exteriores,
educacion, religién, bienestar social, todos estos sistemas dan por
sentado que tienen poder instrumental; pueden y deben alterar el propio
mundo, pueden ejercer acciones y acarrear consecuencias. Su discurso
tiene aire de sobriedad porque rara vez es receptiva a personajes,
acontecimientos o mundos enteros “ficticios” (a menos que sirvan como
simulaciones pragmaticamente utiles del “auténtico”). Los discursos de
sobriedad tienen un efecto moderador porque consideran su relacion
con lo real directa, inmediata, transparente.33

A “aura” de sobriedade contextualizada por Nichols, implacavelmente
contestada pelos documentaristas contemporaneos, € produto de um intenso
processo de edificacdo de uma estilistica do real. Ela se afirma na captura, na

reflexdo, na denuncia de questdes que envolvem o homem em sociedade através de

31 Disponivel em: <http://revista.cinedocumental.com.ar/1/articulos_04.html> Acesso em: 14 jun. de
2016.

32 «g irrupcédo da subjetividade é um dos fenébmenos de maior produtividade estética e politica no marco
do processo de transformacao ainda inconcluso do cinema documental”.

33 O cinema documentario tem certo parentesco com 0s outros sistemas de ndo ficcdo que juntos
constituem o que podemos chamar de discursos de sobriedade. Ciéncia, economia, politica, assuntos
externos, educacao, religiao, bem-estar social, todos esses sistemas assumem que possuem poder
instrumental; eles podem e devem alterar o préprio mundo, eles podem exercer acdes e carregar
consequéncias. Seu discurso tem um ar de sobriedade porque raramente é receptivo a personagens,
eventos ou mundos inteiros "ficticios" (a menos que sirvam como simulagcfes pragmaticamente Uteis do
“auténtico”). Os discursos de sobriedade tém um efeito moderador porque consideram seu
relacionamento com o real direto, imediato e transparente.
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seus infinitos aspectos. Assim, o documentario buscou por muito tempo constituir-se
em sua totalidade como discurso austero, oposto a ficcdo, a imaginacao, a fabula.
De acordo com Weinrichter (2004, p. 25),

el cine empezé registrando la realidad, pero el documental no nacié
con el cine, como se suele inferir cuando se hace comenzar la historia
de esta practica con la salida de los obreros de la fabrica de los
Lumiére. El cinematégrafo comenzé filmando la realidad de forma
inconsciente, en funcién del caracter fotografico del invento: no sabia
que éste servia para otra cosa, a saber, para contar historias.3*

Nesse viés, em meio ao desenvolvimento do cinema de fic¢do, os
protétipos do documentario jaA preconizavam o antagonismo entre as formas, as
contradicbes entre a maneira de se apoderar da camera, por meio das distintas
capacidades estéticas que ficcdo e nao ficcdo ofereciam. Por exemplo, Dziga Vertov
vislumbrava um cinema estruturado na ideia de filmar o transcorrer dos
acontecimentos do cotidiano e, através dos mais variados recursos cinematograficos,
tornar visivel o invisivel, por meio da captura “da vida como ela é&”.

A partir anos 1920, as narrativas do real tornaram-se cada vez mais
presentes no campo cinematografico e, o estabelecimento da forma € edificado na
década seguinte, sobre a ideia de um “tratamento criativo da realidade”. Esse principio
foi instituido pela Escola Britanica de Documentario, que funda um projeto de cinema
alternativo ao cinema de ficcao, isto é, aberto a experimentacdo cinematografica com
a realidade.

Como aponta Martins (2008, p. 74),

O documentario na década de 30, principalmente o realizado pela
Escola Britanica, serd marcado pelas tentativas de definicdo deste
cinema enquanto um género autbnomo. Este processo coincide com a
introducdo de uma tecnologia que representou a primeira revolucéo
ap6s a invencao do cinematégrafo: o som. Os esforcos de Grierson
para definir e popularizar o documentario, como alternativa a
Hollywood, o levaram a estimular todo tipo de experimentagdo com o
som [...].

34 o cinema comecou registrando a realidade, mas o documentario ndo nasceu com o cinema, como é

geralmente inferido quando o historico desta pratica é iniciado com a partida dos trabalhadores das
fabricas dos Lumiére. O cinematégrafo comecou filmando a realidade de forma inconsciente, em funcéo
do carater fotografico do invento: ndo sabia que este servia para outra coisa, a saber, para contar
histérias. Para existir, e pensar-se como categoria, a ndo ficcdo devia antes ter em frente seu
“contrario”, o cinema de ficgao.
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Nesse sentido, através da investigacdo audiovisual, com formas
mimeéticas, reconstrucdes e encenacdes, os documentarios promoviam uma potente e
criativa torrente de imagens do real cinematogréfico.

Todavia, para se firmar como instituicdo produtora de imagens do real,
o0 documentario precisou construir um referencial estilistico de acordo com o
paradigma de verdade instituido pela ficcdo, mas de modo que fizesse pulsar a

realidade. Nas palavras de Deleuze (2005, p. 182):

recusando a ficcdo, se o cinema descobria novos caminhos, ele
conservava e sublimava, no entanto, um ideal de verdades que
dependia da propria fic¢do cinematografica: havia o que a camera vé, o
gue a personagem V&, o possivel antagonismo e a necessaria
resolucdo de ambos. E a propria personagem mantinha ou adquiria
uma espécie de identidade na medida em que era vista e via. E o
cineasta-camera também tinha sua identidade [...] [grifos do autor].

Assim, a emergéncia de dois pdlos, em tese dialeticamente opostos
no campo cinematogréfico, cinema de ficcdo e cinema documentario, evidencia duas
instituicbes produtoras de imagens que se negam e se completam, interagindo como
forcas em movimento continuos opostos sobre 0 mesmo paradigma de verdade.

Como pretendiam alguns “idedlogos” do documentario, a fim de
delimitar suas fronteiras, a encenacdo era um recurso que deveria ser evitado. Dziga
Vertov chega a ponto de postular a morte do cinema de ficcdo e o fim da encenacao
da vida em estiudio ou em locacdo, para o nascimento do verdadeiro cinema, o
‘cinema da realidade”. Diz o cineasta russo: “A morte da ‘cinematografia’ é
indispensavel para que a arte cinematografica possa viver” (VERTOV, 1983, p. 248).

No entanto, como assinala Ramos (2008), acreditar que ndo existe
encenacdo no cinema documentario é conhecer muito pouco a respeito de sua
estilistica. A encenacédo é um fortuito caminho para a figuracdo da realidade, de modo
que, sempre foi uma estratégia narrativa amplamente utilizada pela tradicdo
documental, mas sobre paradigmas e perspectivas diferentes.

Nesse sentido, pensamos a encenagdo no documentario em acordo

com a proposta de Ramos (2012, p. 21):

A acdo do corpo na tomada e a expressao de seu afeto pela fisionomia
e pelo gestual constituem o umbigo da especificidade da encenacdo
documentéria que se constela concretamente (se afigura) no tempo
presente, no transcorrer do presente enquanto franja de um acontecer.
E nas especificidades do movimento e da expressdo do corpo em
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cena, nas diversas modalidades de interacdo com o0 sujeito que
sustenta a camera, que recortaremos o conceito de mise-en-scene
para articula-lo ao campo documentario.

Assim, voltando as matrizes histéricos da encenacdo no cinema
documentario, ja em seu periodo gestacional, ela era empregada com o objetivo de
aparentar uma imagem verossimil do mundo, no ambito do paradigma de verdade
estabelecido pela ficgao.

Neste contexto, podemos delimitar dois tipos de encenacao

amplamente empregadas pelos documentaristas:

encenagdo-construida: é inteiramente construida, com utilizacdo de
estudio e, geralmente, atores ndo profissionais. A circunstancia da
tomada estd completamente separada (espacialmente e
temporalmente) da circunstancia do mundo cotidiano que circunda a
tomada. A relacdo entre espaco-dentro-de-campo e espaco-fora-de-
campo é de heterogeneidade radical. (RAMOS, 2008, p. 40)

encenacdo-locagéo: feita em locacdo, no local onde o sujeito-da-
camera sustenta a tomada. O diretor, ou sujeito-da-camera, pede
explicitamente ao sujeito flmado que encene. Em outras palavras, que
desenvolva a¢es com a finalidade pratica de figurar para a cAmera um
ato previamente explicitado. (lbibi., p. 42)

A encenacado-construida foi muito utilizada pelos realizadores ligados
a Escola Britanica. Ela permite administrar possiveis adversidades da circunstancia da
tomada, ja que o sujeito da figuracdo ndo esta no mundo histérico, mas em um
estudio que representa este mundo, constituindo assim, a heterogeneidade radical
entre 0 espaco-dentro-de-campo e o espaco-fora-de-campo, do qual salienta Ramos
(2008).

No filme Coal Face (1934), de Alberto Cavalcanti, por exemplo,
existem cenas que se passam no interior de uma mina de carvdo. Naquele periodo, as
tecnologias cinematogréaficas ndo permitiam filmar os acontecimentos dentro de uma
mina. Assim 0s personagens realizam suas a¢des em estudio, onde Cavalcanti coloca
em evidéncia a realidade preexistente da mina.

Ja a encenacéo-locacdo se manifesta por meio de um corpo-a-corpo
entre 0 documentarista e a realidade social. Neste modo de encenacgéo cabe ao
documentarista imergir na realidade e assim propor esquemas narrativos que
figuratizam o transcorrer dos acontecimentos visualizados por ele para o filme.

Robert Flaherty foi um dos realizadores que construiu toda sua

estilistica e uma vasta producdo sob a égide da encenacdo-locagdo. Em Os
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pescadores de Aran (1934), por exemplo, Flaherty passou dois anos conhecendo os
modos de vida dos habitantes das llhas para assim compor de maneira narrativa 0os
habitos e costumes dos habitantes de Aran.

De acordo com Piedras (2010)3%, seguindo a proposta da tedrica e
historiadora Maria Luisa Ortega, € necessario reconhecer “la influencia de dos
movimientos: el Direct cine y el Cinéma vérité”ss, no campo documental, pois juntos
corroboraram para o cenario de renovagdo contemporaneo.

Os movimentos sdo produtores de fortes reverberagfes estilisticas
gue nos ajudam a entender a producdo documental no cenario atual, principalmente
no que diz respeito as relacdes entre ficcdo e documentario.

Ambos os movimentos sao disparadores da primeira renovacgao
estilistica no campo documental, no final dos anos 1950, e foram possiveis gracas a
inovacdes de base tecnoldgica, tanto no ambito da imagem como do som. Os novos
aparatos tecnolégicos permitiram um vinculo mais carnal entre o documentarista e a
realidade que o circunda, alterando sensivelmente a relacdo entre a producdo de
imagens e o real cinematogréfico.

Ramos (2008) assinala que sdo inovagdes tecnoldgicas deste

contexto:

uma nova maquina-camera, mével, pequena, agil, leve, concebida para
ser sustentada longe do tripé, a maioria das vezes em 16 mm, dotada
de negativos com sensibilidade agucada a luz, com um novo e potente
zoom (12/120’) para tomadas em primeiro plano a distancia, além de
lente grande-angular e visores reflex que liberam o olho do fotografo.
Uma céamera feita para ser companheira do gravador magnético, em
condicbes de luz adversas na tomada, adquirindo o direito de
permanecer nos ombros ou nas maos do fotégrafo (um avanco
tecnolégico consideravel). (RAMOS, 2008, p. 280)

As principais novidades tecnol6gicas ocorreram no campo Sonoro,
aproveitando as potencialidades da gravacdo sonora magnética
introduzida no mercado cinematografico a partir de 1949. O som
magnético progressivamente domina a pista sonora, principalmente no
suporte 16mm, permitindo o desenvolvimento de aparelhos portateis de
gravacgao, descritos inicialmente como “um caminhdo de som dentro de
uma mala”. [...] € conquistada assim n&o s6 a sincronia com o correr
do suporte filmico na camera, mas também a liberdade de movimento,
através de engenhosos sistemas de sincronicidade
camera/magnetofone (ou gravador) que liberam ambos dos fios,
promovendo maior liberdade de acdo para o fotdgrafo e para o
operador de som direto. (RAMOS, 2008, p. 281)

35 Disponivel em: <http://revista.cinedocumental.com.ar/1/articulos_04.html> Acesso em: 12 de jul. de
2016.
36 «3 influéncia de dois movimentos: o Cinema Direto e o Cinema Verdade”.
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Os dois movimentos estilisticos propéem usos distintos aos novos
aparatos tecnoldgicos, que por sua vez, se traduzem em diferentes formas de se
relacionar com a realidade, manifestando dissemelhantes estilisticas. De acordo com
Nichols (2010, p. 61),

as opcdes de observar a distdncia comportamentos intimos ou criticos
ou de interagir de maneira mais diretamente participativa com as
pessoas que representavam seus temas se tornaram, ambas, bem
possiveis. Portanto, a década de 1960 foi um periodo em que
predominaram as idéias de um cinema rigorosamente observativo e
muito mais participativo.

O Cinema Direto reivindica o ideal vertoviano de filmar “a vida como
ela € e, em um primeiro momento, os realizadores defendem a minima intervengao
na circunstancia da tomada, uma “[...] posicao ética centrada no recuo do cineasta em
seu corpo-a-corpo com o mundo” (RAMQOS, 2008, p. 270).

Contudo, como assinala Jean-Louis Comolli (2010, p. 296),

a partir do momento em que a camera intervém comeca uma
manipulagdo; e cada operacdo — mesmo limitada a seu motivo mais
técnico (ligar a camera, desliga-la, mudar de angulo ou de lente,
escolher os rushes, monta-los) — constitui, queira-se ou nado, uma
manipulacdo do documento.

De acordo com o tedrico francés, captar a vida como ela é constitui a
“‘mentira fundamental do direto” (COMOLLI, 2010, p. 296), uma vez que, “mesmo que
se queira respeitar o documento, ndo se pode evitar de fabrica-lo. Ele ndo existe antes
da reportagem, mas é produto dela”.

Nesse sentido, Comolli (2010, p. 297) infere que todo acontecimento
filmado, colocado em perspectiva cinematografica, constitui “uma realidade filmica que
se acrescenta ou se subtrai a realidade inicial propria deles (de seu valor “vivido”),
des-realizando-a ou super-realizando-a, mas, nos dois casos, “falseando-a”
levemente, colocando-a do lado da ficgao”.

Com o Cinema Direto se manifesta outros dois tipos de encenagéao, a
“encena-agao™’ e a “encenacgao-afecgdo” (RAMOS, 2012, p. 26). Na encena-acdo, ha

0 corpo-a-corpo com a realidade, sobretudo gracas aos aparatos tecnologicos, porém,

37 Esse conceito aparece nos textos de Ramos com duas grafias. Em 2008, “encen-a¢do” e em 2012,
“‘encena-acao”. Nao ha variacao de sentido, entdo optamos pela mais recente.
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a encenacdao ndo é previamente sugerida pelo realizador, como a encenacao-
construida ou a encenacao-locacédo, mas acontece gracas a interacao entre o sujeito
da representagdo e a equipe que a constroi.

Na encena-acdo ndo se faz necessario um roteiro previamente
construido pelo documentarista que guia as acfes da personagem, ao contrario, séo
as acdes da personagem que guiam as a¢fes do documentarista.

Nas Palavras de Ramos (2008, p. 45), a encena-acao

engloba uma série de comportamentos provocados pela presenca da
camera e do sujeito que a sustente. Na encenacdo-atitude, encen-
acédo, existe uma relacdo de completa homogeneidade entre 0 espaco
fora-de-campo e o espaco filmico. Os comportamentos denotados pela
presenca da camera sdo os préprios comportamentos habituais e
cotidianos, com alguma flexibilidade provocada, justamente, pela
presenca da camera e sua equipe.

Assim, a encena-acao é manifestada pelo espirito de nao interferéncia
e observacao que liberta 0 sujeito de uma estrutura narrativa pré-concebida. Desse
modo, o Cinema Direto pode se aproximar do sujeito, de sua privacidade e evidenciar
o transcorrer dos acontecimentos.

J& na encenacédo-afeccdo se reduz a importancia da acao e investe-se
na expressdao das personagens, potencializando as dimensbes do afeto, a
personalidade que o corpo produz na frente da camera. Nas palavras de Ramos
(2012, p. 29),

A encena-afeccdo aparece nos rostos em primeiro plano, é o estilo
voltado para a fisionomia e o afeto que expressa, para 0s gestos
imperceptiveis (a méo de Jacqueline Onassis atrds das costas, em
Primary), para a suspensdo da ac¢éo e do argumento, no intervalo da
expressao que se dilata (Maysles). A encenacao documentaria também
mostra o corpo na tomada asserindo, falando sobre si ou sobre o
mundo. A fala é parte integrante do ser no mundo e a encenacao direta
toma outra dimensdo quando, tecnologicamente, a captacdo da fala no
mundo torna-se possivel.

A observacdo da acao e da expressao realizada pelo Cinema Direto
nesse sentido, coloca o espectador numa posicao privilegiada que permite enxergar a
intimidade de novos universos; caminhar pelo corredor de uma universidade norte-
americana e visualizar o disciplinado dia-a-dia dos estudantes da High School
(Frederick Wiseman, 1969); conhecer a rotina dos internos de uma prisdo para

individuos com disturbios psiquiatricos em Bridgewater, Massachusetts com o filme
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Titicut Follies (Frederick Wiseman, 1967); participar das loucuras de um astro em
turné — Don'’t look back (Don Alan Pennebaker, 1969) — de uma banda de rock —
Gimme Shelter (Albert Maysles; David Maysles; Charlotte Mitchell Zwerin, 1970); ou
até acompanhar um génio do cinema na Espanha — Orson Welles in Spain (Albert
Maysles; David Maysles, 1966). Um mundo novo se abre, o privado ganha dimenséo
politica e o espectador, se assenta confortavel na poltrona ideal.

Para Ortega (2008, p. 19), o percurso do Cinema Direto,

venia marcado por la apertura a la experiencia de lo vivido y a la
negociacién con lo azar: filmaba personajes reales o actores, en sus
contextos naturales o “puesto en situaciones”, apostaba por la filmacién
directa implementada por sonido sincronico, la movilidad de camara en
funcion de los cuerpos en libertad frente a la planificacion omnisciente
del cine hegemoénico (el corse de los personajes de ficcién, pero
también de los “actores naturales” del documental clasico), al registro
inmediato de las voces y los sonidos contaminados frente a la asepsia
del doblaje y a enfrentarse la temporalidad de lo concreto, de lo vivido,
frente al tiempo abstracto de los relatos cinematogréaficos clasicos.38

Sendo assim, a Cinema Direto em busca do real, recusa de sua
narrativa a recomposicdo dos fatos vividos pela encenacdo-construida e pela
encenacéo-locacdo, mas revela outros dois modos de encenacdo. Nesse sentido,
Comolli (2010, p. 309) assinala que,

ndo €& o simples fato de filmar acontecimentos reais que €,
automaticamente, produtor da impressao de ‘“realismo”, mas ao
contrario, todas as operacbes estéticas (mais ou menos
“desrealizantes” j& que portam sobre a matéria filmica), todo o jogo da
manipulagao, que produzem a impressao do “puro documento” — como
efeito, a partir de entéo, e forca do artificio [grifos do autor].

Ademais, a opcao ética que privilegia a ndo interferéncia em toda sua
capacidade, que diminui o0 maximo possivel da manipulacdo e pretende o puro

realismo, manifesta na verdade seu contrario, pois

38 Foi marcado pela abertura a experiéncia do que foi vivido e a negociacdo com o azar: filmava
personagens ou atores reais, em seus contextos naturais ou "postos em situagdes”, apostava na
filmagem direta implementada por som sincrono, a mobilidade da camera em fung¢é@o dos corpos em
liberdade devido ao planejamento omnisciente do cinema hegemonico (o espartilho dos personagens
de ficcdo, mas também dos "atores naturais" do documentario classico), a gravacdo imediata de vozes
e sons contaminados devido ao pavor do dublagem e a enfrentar a temporalidade do concreto, do
vivido, versus o tempo abstrato de histérias cinematogréficas classicas.
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a passagem para a ficcdo pode ser total e sem volta. [...]Tudo é tao
exemplar, ‘mais verdadeiro que a verdade’, que sé podemos evocar o
mais brechtiano dos roteiros, o documento valendo como produto da
mais controlada das ficgdes (Comolli, 2010, p. 298) [grifos do autor].

Nesse sentido, as inferéncias de Comolli publicados em uma série de
artigos nos Cahiers du Cinéma, com o titulo de “O desvio pelo direto” (1969), apontam
prontamente a aurora do cinema moderno - a vertiginosa contaminacdo entre

documentario e ficcdo. Nas palavras do autor:

nos filmes “de ficgdo”, o uso cada vez mais manifesto de técnicas e
modos do cinema direto. [...] Enquanto que, de maneira complementar,
outros filmes oriundos do cinema direto constituem-se narrativas e
flertam, em parte ou inteiramente, com a ficcdo — ficgcbes que eles
produzem e organizam.” (COMOLLI, 2010, p. 294).

Nesse sentido, a revolucao do direto, pela 6tica de Comolli, abria uma
“‘uma zona franca de experimentagao e de invencédo, de manipulagao das relacoes
som/imagem, vivido-documento/ficcional, acaso/estrutura [...]” (COMOLLI,2010, p.

307), onde documentario e ficgdo se relacionariam pela experimentagdo. Assim,

ao mesmo tempo que ele [documentéario] se cerca de ficcdo — e,
portanto, desnaturaliza-se —, 0 documento se revaloriza, reage a essa
fuga de realidade através de um reganhar de sentido, de coeréncia
que, ao final dessa dialética, confere-lhe finalmente um poder talvez
maior de convencimento, reforga sua “verdade” depois do — e por
causa do — passeio pelo “ficticio” (COMOLLI, 2010, p. 297).

Segundo, Ramos (2008, p. 276), “Jean-Louis Comolli, adota o
conceito de cinéma direct para situar sua critica, de corte pds-estruturalista ao novo
estilo”, de modo que, o autor ndo divide o fenbmeno em duas estilisticas, mas
considera os filmes em suas respectivas formas de acordo com sua hipdtese, “o
desvio”.

Assim, Comolli afirma que nesta discussdo, “todos os filmes de
Rouch” (2010, p. 294) estdo contemplados. Jean Rouch e Edgar Morin, inauguram o
denominado Cinema Verdade, com o documentario Cronicas de um verdo (1961). Os
autores no filme transformam a camera menor e mais leve, o gravador portatil em
instrumentos de intervengdo na circunstancia da tomada, atuando como “agentes

catalisadores” (BARNOUW, 1996) da construcdo narrativa.
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Dessa forma, vemos no documentario, Rouch e Morin colocando em
evidéncia situacbes preparadas a priori, como jantares, encontros entre as
personagens, discussdes sobre a vida e o processo de feitura do filme.

Nas palavras de Teixeira (2004, p.16), o Cinema Verdade, propos,

um dispositivo intervencionista que cria, recorta e se inclui no
acontecimento em curso, picotando espacos e tempos, falas e ruidos
gue se amalgamam numa montagem reflexa, vem expor o labirintico
trabalho de construgdo que jaz por sob qualquer verdade que venha a
tona, mais ainda quando ela se faz no campo audiovisual.

Distinta das producdes do Cinema Direto, em que as narrativas
partiam da minima interferéncia na realidade ambicionando a livre observacdo da
encena-acao e da encena-afecgédo, o Cinema Verdade de Rouch, emprega o impacto
da camera na circunstancia da tomada como possibilidade construtiva, utilizando
varias formas de encenacédo da personagem e também do realizador.

As entrevistas, conversas e depoimentos performaticos que
promovem encena-afec¢do, fundam uma estilistica cuja tdnica é a interatividade com
0s personagens e a reflexividade da forma, manifestando n&o a verdade em si, mas a
verdade do cinema. Essa nocéao, eleva o processo de questionamento do paradigma
de verdade cinematografica, bem como do discurso de sobriedade da estilistica
documental.

Assim, a relacdo estabelecida entre documentarista e personagem no
Cinema Verdade de Rouch dinamiza o encontro entre o sujeito da representacao e a
equipe que a constréi, enquanto o Cinema Direto, a suprimi, a invisibiliza. Nas
palavras de BARNOUW (1996, p. 223):

El documentalista del cine directo llevaba su camara ante una situacion
de tension y aguardaba a que se produjera una crisis; el cinéma vérité
de Rouch trataba de precipitar una crisis. El artista del cine directo
aspiraba a ser invisible; el artista del cinéma vérité de Rouch era a
menudo un participante declarado de la accion. El artista del cine
directo era un circunstante que no intervenia en la accion; el artista del
cinéma vérité hacia la parte de un provocador de la accion.3°

39 O documentarista do cinema direto levava sua camera a uma situacdo de tensdo e aguardava que
se produzisse uma crise; o cinema verdade de Rouch tratava de precipitar uma crise. O artista de
cinema direto aspirava ser invisivel; O artista cinema verdade de Rouch era muitas vezes um
participante declarado da acéo. O artista de cinema direto era um circunstante que nédo intervinha na
acao; o artista do cinema verdade é um provocador da agéo.
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Essa nova forma documental que se dilui em duas estilisticas,
estimula nos sujeitos e nos cineastas a livre atuacdo, a transfiguracdo na
circunstancia da tomada que desarticula acbes planejadas ou armadas, rompe 0s
limites entre o documentario e a ficcdo, possibilitando assim, a experimentagcédo pela
intensa contaminagdo entre 0os campos.

Segundo Comolli (2010, p. 294),

No plano estético, parece acontecer como se, para uma certa categoria
do cinema contempordneo (0 da experimentagdo), 0S campos
tradicionalmente separados, e até mesmo opostos, do “documentario”
e do “ficcional” se interpenetrassem cada vez mais, misturando-se de
mil maneiras, engajadas em e engajando um vasto processo de troca,
um sistema de reciprocidade onde reportagem e ficcdo, alternados ou
conjugados no mesmo filme, reagem-se um sobre o outro, alteram-se,
transformam-se e terminam por se valerem um pelo outro.

Deste modo, as novas possibilidades estilisticas que diversificam as
formas de agdo do documentarista na realidade que o circunda, e abrem espaco a
ficgdo (e vice e versa), despontam justamente quando, “o que estava em jogo nao era
mais a oposicdo entre ficcdo e realidade, com ambas as modalidades
cinematograficas correspondentes, mas sim mudancas substanciais no regime
narrativo que alteraram por completo os termos dessa relagédo” (TEIXEIRA, 2004, p.
15).

Tais mudancas tencionam as convencfes que mantinham o
paradigma de verdade no ambito das imagens cinematograficas. Nesse sentido, 0

regime narrativo € alterado e

o real/direto do documental e recomposto/indireto da ficcdo ja ndo
puderam mais demarcar, conforme o requisitorio anterior, modalidades
tdo divergentes de exercicio da imagem audiovisual, quando entdo ela
comecou a tomar a feicdo de um "discurso indireto livre" que ndo mais
cessou de variar e aprofundar seus procedimentos. (TEIXEIRA, 2004,
p. 41)

O paradigma de verdade que baliza o campo cinematogréafico e
compreende as imagens objetivas como o que a camera Vvé, e portanto, as imagens
subjetivas como o0 que a personagem Vvé€; ambas conservando suas identidades ja nao
se sustenta, pois “o cinema direto (conta)minou o cinema de representagao,
modificou-o por influéncia e contato e foi gracas a essa proximidade que se deu a

revolugdo do direto”, sintetiza Comolli ( 2010, p. 306).
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A seguir, veremos como a revolucdo do direto e a fabulagcéo

caminham juntas na transformacédo do cinema documental.

3.1 REGIMES DA IMAGEM, FABULACAO E A CENA DOCUMENTAL

Comolli, em suas andlises sobre a revolugéo do direto, se detém nas
possibilidades estéticas que despontam naquele periodo. Por outra via, o filosofo
Gilles Deleuze, apoiado no conceito nietzscheano de “Poténcias do Falso”, estende a
critica ao ideal de verdade do campo filoséfico para o campo cinematogréafico e
discorre sobre essa reviravolta na producao de imagens cinematogréficas.

Para discutir a questéo, Deleuze estabelece dois regimes da imagem,
“um organico e um cristalino, ou, de modo mais geral, um regime cinético e um regime
cronico” (DELEUZE, 2005, p. 155). Através dos regimes, o autor nao coloca em
guestdo a alternativa cinema de ficcdo ou cinema documentério, mas as modificacdes
no dominio narrativo que afetam ambos os tipos de cinema, elencando diversos
exemplos nos dois campos.

O regime organico/cinético se refere as descricbes que séao
independentes do seu objeto. Nado € necessario saber se o objeto é realmente
independente; nem se sdo cenas filmadas em cenéarios no estudio ou locacdo. O
importante é que o0 objeto descrito seja posto em evidéncia como se fosse
independente da descricdo que a camera faz dele, e esta imagem tenha o valor de
uma realidade preexistente (Deleuze, 2005, p. 155).

Esse regime se orienta pela correspondéncia entre verdade e
identidade das imagens, em que pode ser resumido no paradigma “eu=eu”. Dessa
forma, é conservada a identidade do personagem que € visto e que vé, como também
a identidade da cémera, que simultaneamente, vé o personagem € 0 que O
personagem Vé.

Nas obras de Robert Flaherty e dos realizadores da Escola Britanica,
manifesta-se o paradigma deste regime. Obras como Os homens de Aran ou Coal
face, por exemplo, revelam que “o cinema de realidade queria ora fazer ver
objetivamente meios, situacdes e personagens reais, ora mostrar objetivamente as
maneiras de ver da propria personagem, a maneira pela qual elas viam sua situacéo,
seu meio, seus problemas” (DELEUZE, 2005, p. 181).
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Ja no regime crénico/cristalino, a “descricao vale por seu objeto, que o
substitui, cria-0 e apaga-o a um soO tempo, como diz Robbe-Grillet, e sempre esta
dando a outras descricbes que contradizem, deslocam ou modificam as precedentes”
(DELEUZE, 2005, p. 155).

O regime cronico/cristalino, revela-se pelo falseamento em que a
transformacao da personagem coloca em evidéncia uma constante multiplicidade e o
paradigma “eu=eu” é substituido pelas transfiguragbes do falso, revelando o
‘eu=outro”.

Dessa forma, as imagens objetivas e subjetivas se contaminam e
imbricam-se umas as outras, criando assim, uma narrativa original, que ndo mais
recusa a ficcdo, mas se contrapde ao paradigma de verdade que ela norteia.

De acordo com Deleuze (2005, p. 182), “no cinema direto de
Cassavetes e de Shirley Clarke, no ‘cinema do vivido’ de Pierre Perrault, no ‘cinema
verdade’ de Jean Rouch”, encontram-se manifestacfes deste novo modelo. Essa
concepc¢ao de cinema motivado por suas poténcias falsificantes articula sua narrativa
por meio de uma “funcdo de fabulagdo”. Isto €, “o devir da personagem real quando
ela prépria se pde a ‘ficcionar’, quando ela entra ‘em flagrante delito de criar lendas’, e
assim contribuir para a invengao de seu povo” (DELEUZE, 2005, p. 183), e ndo mais
“a identidade de uma personagem real ou ficticia, através de seus aspectos subjetivos
e objetivos [...]".

Deleuze (2005) em suas analises destaca que a producdo
cinematografica Jean Rouch revela esse debate, assim como Comolli afirmou o
mesmo em sua discusséo. Nos filmes do cineasta francés, o real age como matéria
para a fabulacdo das personagens e desencadeia o0 processo de transformacao dos
mesmos, manifestado as potencialidades da “fung¢ao de fabulacéo”.

Em Os mestres loucos (1955), o cineasta primeiro apresenta um
grupo de pessoas em um ritual religioso em Gana, para depois revela-las em um dia
comum. Dessa maneira, visualizamos os mestres possuidos, espumando, bébados,
‘loucos” em transe até se transformarem de personas transcendentais a operarios, os
melhores nas suas fungdes, diz Rouch em off no final da narrativa.

Por outro viés, em Eu, um negro (1958), Rouch filma a busca por
melhores condi¢des de jovens africanos migrantes de varias regides da Africa para a

Costa do Marfim.
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De modo contrario, ao percurso de fabulacdo de Os mestres loucos,
em Eu, um negro, 0s personagens propdem em seus depoimentos o que sdo, mas
também o que poderiam ser, falsificam a realidade pela fabulacdo. Segundo Deleuze
(2005, p. 186), desta forma, “a personagem esta sempre passando a fronteira entre o
real e o ficticio (a poténcia do falso, a fungao fabuladora)”.

Ja em Tambores do Passado (1971), com apenas um plano
sequéncia de aproximadamente 10 minutos, Rouch propde “um documento filmado
em tempo real dos tambores que dentro de pouco tempo irdo se calar para sempre”.4

Apoés trés anos de pendria, os habitantes do vilarejo Simiri, em
Zermaganda no Niger, organizaram uma danca de possessao para pedir aos espiritos
protecdo contra pragas nas futuras colheitas. Depois de quatro dias de ritual, nas
palavras de Rouch, “foi feita a primeira experiéncia de cinema etnografico em primeira
pessoa’.

Considerando as matrizes histéricas e estilisticas do Cinema Direito e
do Cinema Verdade, a funcéo fabuladora nos parece de suma importancia ao pensar
Los rubios e Branco sai, Preto fica. Nos dois filmes, a poténcia do falso recorre sobre
uma intensa fabulacdo da memoria pautada na ficcionalizacdo e na encenacéo do
relato, que se apresenta logo nas primeiras sequéncias.

Nesse sentido, a encenacdo pela via da fungcdo fabuladora néo
constitui um problema ético ou estético para o documentario contemporaneo, mas

sim, poténcia. Como destaca Arfuch (2014 p. 75),

es el arte quiza, en relacion con la memoria, el que aporta un impacto
simbdlico irremplazable, en tanto modo de significar que va mas alla
del “relato de los hechos” para desplegar sin limites la dimensién de la
metéafora, cuyo don es, volviendo a Aristételes, el innegable privilegio
icénico de “hacer ver el mundo de otra manera”.*!

Dessa forma, Albertina Carri em Los rubios se transfigura em diretora,
nao a diretora que €, mas a que pode ser. Assim, ela se materializada na narrativa, ao

mesmo tempo que suas memdarias se transfiguram em personagem ficcional e, em

40 Trecho da narragdo em over de Rouch para o filme.

41 ¢ a arte talvez, em relagdo com a memoria, 0 que aporta um impacto simbolico insubstituivel, tanto
no modo de significar que vai mais além do “relato dos fatos” para despregar sem limites a dimensao da
metéfora, cujo dom é, voltando a Aristoteles, o inegavel privilégio iconico de “fazer ver o mundo de
outra maneira.
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conjunto, fabulam um passado nebuloso, infestado de memarias e esquecimentos dos
outros.

Segundo Gonzalo Aguilar (2015, p. 248), Los rubios sustentava que

nao era possivel compreender o passado sem a ficcao, quer dizer, sem
seus procedimentos de invencdo, omissdo e transformacdo. Mas
também no fiime de Carri desempenhava um papel central o
fingimento, o fato de fazer-se passar pelo outro ou de recorrer a uma
atriz para representar uma histéria real, o que conduzia a uma reflexao
sobre as identidades e sua relacdo com a militancia e a histéria.

O filme inicia com os créditos em constante movimento para dentro do
guadro, sao letreiros com letras negras sobre o fundo branco, onde visualizamos:
“barry ellsworth presenta; una pelicula de Albertina Carri; com Analia Couceyro”.

A banda sonora que acompanha estas imagens expressa algumas
coordenadas da diretora a equipe de filmagem, o que sugere a direcdo de uma cena.

Logo temos um corte seco que, nos transporta para uma fazenda de
plastico, cavalos, vacas, plantas e uma familia de bonecos Playmobil se relacionam
na tela, enquanto a voz de Carri continua dirigindo a cena, agora sobre com o som
ambiente do campo.

Em seguida, vemos uma sequéncia de imagens de uma fazenda real.
Outro corte, e visualizamos, por um plano geral em contrapicado, uma via urbana,
com todos seus ruidos caracteristicos, e depois um primeiro plano da mesma imagem.

Posteriormente, a atriz Analya Couceyro, em uma rua de Buenos
Aires em um primeiro plano, I&é um trecho do livro*2 de Roberto Carri, “Isidro Velazquez
— Formas prerrevolucionarias de la violencia”.

O guadro recorta o rosto da personagem de modo a evidenciar sua
boca e o livro. Outro corte seco, surge o titulo em constante movimento enquanto a
leitura continua. Voltamos a Couceyro, agora em plano médio, mas ainda com rosto
recortado pelo quadro.

Ao fundo na parte superior, vemos um emaranhado de edificios, logo
abaixo, ha uma parede negra com a palavra “TEATRO”. Por esse viés, a cena se
edifica a partir da fabulacdo, uma vez que,

42 Este livro sobre Isidoro Velasquez de Roberto Carri aparece na narrativa algumas vezes e em duas
edicbes.
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[...] la hija es representada por una actriz; [...] se posterga la edicién
original del libro para destacar su reedicion actual. Hay algo mas, [...]
un desvio: el texto que lee Analia Couceyro no es de Roberto Carri. El
fragmento escogido corresponde a un parrafo de la Historia de las
agitaciones campesinas andaluzas de Juan Diaz del Moral, que
Roberto Carri incluyé como epigrafe en su libro, y no a un fragmento de
Su propia escritura, de su propio texto. A fuerza de distancia y de
apartamiento del pasado, en la escena de lectura de la hija sobre el
padre, falta nada menos que la escritura del padre.*3 (KOHAN, 2004, p.
29)

A proxima sequéncia, apresenta a equipe de filmagem em campo, em
busca das memdérias dos outros, das pecas do quebra-cabecas da trama, no dltimo
bairro onde a familia Carri viveu.

Sao vérios planos que sugerem uma procura a esmo, até encontrar
uma senhora que possui algumas informacdes. Entrevistam-na, mas nao ha
revelacdes ou informacdes precisas.

A entrevista acaba e, uma série de imagens de pessoas do bairro, em
diversos angulos, denota a continuagdo da investigacdo, enquanto ouvimos a equipe
discutindo a abordagem da entrevista em off.

A discusséo continua na banda sonora e, novamente surgem letreiros,
na mesma forma e movimento dos letreiros iniciais: “el 24 de febrero de 1977; Ana
Maria Caruso y Roberto Carri; fueran secuestrados; ese mismo afio asesinados;
tuvieron tres hijas; Andrea, Paula y Albertina”.+

Em seguida, Couceyro surge em um ambiente campestre, em plano
americano no centro do quadro, e profere para a camera: “mi nombre es Analya
Couceyro, soy actriz y en esta pelicula representd Albertina Carri”.4s

Ao final desta sequéncia, visualizamos o processo de fabulacdo que
edificara toda a narrativa. Da fazenda de plastico a fazenda real. Dessa maneira, a
busca por informacbes a esmo, a citacdo do pai, sem o pai, a transformacdo de

Couceyro atriz, em personagem Albertina Carri, revela que, Carri diretora, “[...] se

43 [...] A filha é representada por uma atriz; [...] se posterga a edigdo original do livro para destacar sua
reedicdo atual. H& algo mais, [...] um desvio: o texto que |& Analia Couceyro nédo é de Roberto Carri. O
fragmento escolhido corresponde a um paragrafo da Histéria das agitagcbes camponesas andaluzas de
Juan Diaz del Moral, que Roberto Carri incluiu como epigrafe em seu livro, e ndo ha um fragmento de
sua prépria escritura, de seu proprio texto. A for¢a da distancia e do afastamento do passado, na cena
de leitura da filha sobre o pai, falta nada menos que a escritura do pai.

44 “Em 24 de fevereiro 1977, Ana Maria Caruso e Roberto Carri; foram sequestrados, nesse mesmo
ano assassinados; tiveram trés filhas; Andrea, Paula e Albertina.

45 “meu nome ¢ Analya Couceiro, sou atriz e nesta pelicula represento Albertina Carri’.
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torna um outro, quando se pde a fabular sem nunca ser ficticia” (DELEUZE, 2005, p.
183).
Nesse sentido, para Arfuch (2014, p. 76) Carri coloca em cena

el deseo de incomodar, de molestar las conciencias mas que de
producir catarsis, el rechazo a recorrer caminos trillados, a tratar de
suplir la ausencia —del padre y de la madre [...]- con palabras de otros
—testimonios, cartas, recuerdos—, la fluctuacion entre “poner el cuerpo”
y ser representada por una actriz —es decir, el dilema de la primera
persona—, la certeza desoladora de que no hay ninguna verdad a
descubrir sino quiza solamente la imaginacién para suplir los retazos
faltantes de la infancia.*®

Ja Adirley Queirés em Branco sai, Preto fica (2014), também
manifesta nas primeiras sequéncias a transfiguracdo de uma das personagens de seu
filme, Marquim. A sombra da persona de um radialista clandestino, a personagem
inicia um relato performatico perante um microfone, acompanhado por uma banda
sonora gangsta rap.+’

Esse depoimento ndo é uma reconstituicdo dos fatos que tenta
transmitir o que aconteceu naquela noite no Quarentdo, mas um depoimento que
reelabora o percurso de sua casa ao baile e recria a memadria traumatica pelo viés da
poténcia do falso.

Para tanto, Marquim improvisa em seu relato, uma mausica de sua
autoria que figuratiza uma noite no Quarentdo, revelando diversdo, danca, e
“‘azaracao”, o que transmite um ritmo descontraido ao depoimento. Enquanto
visualizamos a performance de Marquim, fotos da época dialogam com o relato
através da montagem, elas ilustram alguns trechos e intensificam outros ao som da
pesada batida gangsta.

Assim, através da performance de Marquim manifesta-se “a fungéo
fabuladora dos pobres, na medida em que da ao falso a poténcia que faz desta
memoria, uma lenda, um monstro” (DELEUZE, 2005, p. 183).

Tanto em Branco sai, Preto fica, como em Los rubios, o acesso as

memorias poés-traumaticas se faz pela fabulacdo. Nesse viés, os documentarios

46 o desejo de incomodar de molestar as coincidéncias mais que produzir catarsis, a recusa a recorrer
caminhos trilhados, a tratar de suprir a auséncia -do pai e da mée [...]-com palavras dos outros -
testemunhos, cartas, recordacfes-, a flutuagéo entre “colocar o corpo” e ser representada por uma atriz
- ou seja, o dilema da primeira pessoa-, a certeza desoladora de que ndo ha nenhuma verdade a
descobrir sendo talvez somente a imaginacgdo para suprir os pedacos faltantes da infancia.

47 O estilo gangsta rap foi hegemdnico no rap brasileiro nos anos 1990 até meados de 2000.



55

também se unem gracas a historias relacionadas a violéncia propagada pela maquina
de Estado burgués — sequestros, assassinatos e desaparecimentos forcados na
ditadura argentina; violéncia policial contra os pobres e 0s negros na saida da ditadura
brasileira.

Os diretores se conectam pelo olhar critico ao passado e pela
necessidade de manifestar os relatos de memarias através da fabulacdo. Assim, por
diferentes perspectivas eles (re)inventam o real com novas estéticas, politicas e
visGes de mundo.

Dessa forma, a funcdo fabuladora em dialogo com o0s objetos e o0s
exemplos citados ao longo do capitulo, manifesta as transformacdes de estilo
experimentadas no campo documental e intensificadas, nos paises da América Latina
a partir dos anos 1980, ja no fim das ditaduras militares.

Nesse momento, a abertura ao relato de vida reivindicada pelo
“retorno do sujeito”, exige ao campo documental transformacdes, de modo que, a
ressignificacdo da encenacéo, da abordagem e dos sujeitos, se constitui como um

caminho com mais rupturas do que permanéncias e continuidades.
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4 FILMAR A MEMORIA: os modos de representacdo no documentéario

contemporaneo

A teoria e a histéria do cinema documentéario constituem hoje um
campo rico de reflexao e critica cinematografica que sistematizou todo um conjunto de
ideias e conceitos sobre a realizacdo e o estilo documental. Nos debates
contemporaneos ganha destaque o que Nichols (2010) definiu e sistematizou como
“‘modos de representacao”.

A maneira como um documentario se apresenta ao espectador
constitui a esséncia do modo de representacdo. Nesse sentido, 0 conceito sintetiza os
diversos recursos estilisticos que determinam a concepc¢ao do filme documentéario no
cerne de sua forma, uma vez que, o modo de representacdo se manifesta por meio de
todos os aspectos da estrutura documental.

Isso ndo significa que todo documentario possui um Unico modo de
representacdo, ao contrario, muitas vezes eles sdo sobrepostos, hibridizando suas
linguagens dentro de uma mesma narrativa. Dessa forma, “el[e]s dao estrutura ao
todo do filme, mas ndo ditam ou determinam todos os aspectos de sua organizacgao.
Resta uma consideravel margem de liberdade” (NICHOLS, 2010, p. 136).

De acordo com o autor, “até certo ponto, cada modo de representacao
documental surge, em parte, da crescente insatisfacdo dos cineastas com um modo
prévio. Assim, os modos realmente transmitem uma certa sensacdo de histéria do
documentario” (Ibidem), uma vez que, o contexto histérico também leva a um balanco
estético de modos prévios de representacao.

Em nossa discussdo, o boom da meméria e 0 momento pés-ditatorial,
levam os diretores a optarem por certos procedimentos de estilo e a inovarem com a
primeira pessoa ou a fic¢do cientifica por exemplo, utilizando com maior intensidade
recursos do modo performatico ao invés de outros modos.

Na totalidade, Nichols (2010) estabelece seis modos de representacao
capazes de conceituar as diversas estilisticas da forma documental ao longo da
histéria do cinema: poético, expositivo, observativo, participativo, reflexivo e
performatico.

Eles ndo obedecem a uma temporalidade linear, ou se manifestam a

partir de sobreposi¢cbes anulativas, ao contrario, “uma vez estabelecido por um
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conjunto de convencdes e de filmes paradigmaticos, um determinado modo fica
acessivel a todos outros (NICHOLS, 2010, p. 136).

Assim, o “modo poético” localiza-se com maior expressividade no
contexto das vanguardas europeias dos 1920. Ele se baseia na valorizacao de ritmos
temporais e justaposicdes espaciais em detrimento das convencdes de montagem.

“Esse modo enfatiza mais o estado de animo, o tom e o afeto do que
as demonstracdes de conhecimento ou agdes persuasivas (NICHOLS, 2010, p. 138).
Dessa forma, os cineastas que constroem suas obras sob a tdnica do modo poético
retiram sua matéria-prima do mundo historico, mas a organizam na narrativa de
maneira lirica e poética.

O “modo expositivo” sintetiza a fase fundacional do documentario.
Tem seu apogeu e criativas experimentacfes estéticas na producédo dos realizadores
da Escola Britanica de Documentario. No entanto, ainda hoje é muito utilizado em
documentarios televisivos e educativos. Sua caracteristica principal € o emprego da
locucédo em over afirmativa, com alta carga de autoridade, em uma estrutura narrativa
argumentativa.

Os documentarios expositivos “dependem muito de uma lbgica
informativa transmitida verbalmente. Numa inversdo da énfase tradicional do cinema,
as imagens desempenham papel secundario. Elas ilustram, esclarecem, evocam ou
contrapdéem o que é dito” (NICHOLS, 2010, p. 143).

Nesse sentido, o comentario em over organiza a percepcdo do
espectador e enfatiza alguns dos muitos significados que as imagens possuem. Por
exemplo, a voz over utilizada no ja citado documentario de Alberto Cavalcanti, Coal
Face, procura a todo instante esclarecer e enobrecer a imagens do operario das
minas de carvao.

O “modo observativo” se manifesta precocemente em O triunfo da
vontade (1935) de Leni Riefenstahl. Como assinala Nichols (2010, p. 228), “é um dos
primeiros exemplos de documentario observativo, aquele que expde questdes
significativas sobre a linha divisoria entre a observagao e a encenagéao”. Contudo, o
modo so se afirma com as renovagdes do Cinema Direto.

Como ja tratamos no capitulo anterior, este modo, como 0 movimento
estilistico, emprega na circunstancia da tomada a minima interferéncia no mundo que
filma, para que as acfes captadas parecem transcorrer sem a presenca da equipe de

filmagem, gerando a nocdo de que a vida esta diante dos olhos do espectador.
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Nichols assinala que nos anos 1960, “0 documentario poético parecia
abstrato demais, e o documentario expositivo, didatico demais, pois se provou ser
possivel filmar acontecimentos cotidianos com um minimo de encenacdo e
intervencdo (NICHOLS, 2010, p. 136).

Por esse modo, documentaristas como: Frederick Wiseman, Don Alan
Pennebaker, Albert Maysles e David Maysles, etc, desenvolveram suas estilisticas e
realizaram diversas obras a partir das possibilidade e dificuldades que o modo
observativo proporciona: ele “reduz a importancia da persuasido, para nos dar a
sensacao de como € estar em uma determinada situacdo, mas sem a nocao do que €,
para o cineasta, estar |a também” (NICHOLS, 2010, p. 153).

Assim, contrario ao modo observativo, o “modo participativo® é
exatamente marcado pela participacdo direta do documentarista nas acdes e
situacles realizadas pelos atores sociais frente a camera.

O diretor torna-se um “agente catalisador” (BARNOUW, 1996) e suas
intervengdes conduzem o desenvolvimento da trama, isto é, ele “torna-se um ator
social (quase) como qualquer outro. (Quase como qualquer outro porque o cineasta
guarda para si a camera e, com ela, um certo nivel de poder e controle potenciais
sobre os acontecimentos.) (NICHOLS, 2010 p. 154).

Nesse sentido, Nichols (2010, p. 82) destaca:

Desde a década de 1970, uma tendéncia importante no documentéario
tem sido a mudanca de foco dessas estratégias, que passam do apoio
a representacdes do mundo histérico, feitas por especialistas e
autoridades, para o apoio a representagbes que transmitam
perspectivas mais pessoais, mais individuais. Isso reduz ao minimo a
exigéncia de que o cineasta produza provas artisticas efetivas.

Como ja assinalado por Comolli (2010) e Deleuze (2005), os filmes de
Rouch apresentam essa “mudancga de foco”, bem como a ténica do modo participativo
é visivel em Papa Ivan, M, Los rubios e Diario de uma busca, pois neles “podemos ver
€ ouvir o0 cineasta agir e reagir imediatamente, na mesma arena histérica em que

estdo aqueles que representam o tema do filme” (NICHOLS, 2010, p. 155).

Como é que o cineasta e o ator social reagem um ao outro? Como
negociam o controle e dividem a responsabilidade? Quanto um
cineasta pode insistir no testemunho, quando é doloroso para o outro
presta-lo? Que responsabilidade tem o cineasta pelas consequéncias
emocionais de ser filmado? Que lacos unem cineasta e tema e que
necessidades os separam? (NICHOLS, 2010, p. 151).
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Os questionamentos levantados pelo autor norte-americano, podem
ser visualizados em muitos filmes contemporaneos. Em todos citados anteriormente e,
sobretudo, nos realizados em primeira pessoa gracas aos lacos que unem
documentarista ao tema.

Em M, por exemplo, muitos destes questionamentos aparecem em
forma de probleméticas sobre as quais algumas sequéncias sao construidas. Em
dada parte do documentario, Prividera fala ao telefone com Marquita, uma amiga de
sua mae dos tempos de militancia.

Apoés os cumprimentos, Marquita diz a Prividera que esta se tratando
de um cancer e o psiquiatra Ihe aconselhou a ndo acessar nenhuma memoéria pos-
traumética. Mesmo assim, o diretor tenta conseguir algumas informacdes, mas
Marquita decide néo falar nada.

Logo depois, Prividera aparece em plano americano de costas frente a
um espelho, enquanto conversa com seu irmao sobre a recusa de Marquita. O
posicionamento frente ao espelho permite ao espectador enxergar a fisionomia

enraivecida do diretor proferindo:

no es una cuestion de no es mi vida privada o no y no tengo ganas de
hablar [...], parece que han sido adultos en esta época, no estamos
hablando de un tico apropiado, estamos hablando de adultos que
tenian pulso de razén y lo tienen mucho mas ahora y en todo caso
tiene que hacer su caso de su historia.*8

Deste modo, Prividera questiona a reacdo do outro a ndo conceder o
relato e por isso insisti no testemunho. Marquita, faz parte de sua histéria e pode
iluminar o passado de sua méae, mesmo sendo doloroso. Nesse sentido, a tensdo se
estabelece gracas aos lacos afetivos que unem o diretor ao seu tema e todas as
guestdes que envolvem a participacdo do outro nesse modo de representagao.

Ja em Los rubios e Papa Ivan, onde permeiam histérias familiares

similares, encontramos questionamentos parecidos por parte das diretoras, uma vez

48 3o é uma guestdo de ndo é minha vida privada ou ndo e nao tenho vontade de falar [...], parece que
eram adultos nesta época, ndo estamos falando de uma crianca apropriada, estamos falando de
adultos que tinham um pulso de razdo e o tem muito mais agora e em todo caso tem que ser seu caso
sua historia.
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que nos matizes do modo participativo, “surgem as possibilidades de servir de mentor,
critico, interrogador, colaborador ou provocador” (NICHOLS, 2010, p. 155).

O “modo reflexivo”, traz a tona o que esta por tras da camera, os
procedimentos de filmagem, os por qués que envolvem a realizacdo do documentario.
Diferente do modo participativo, onde seguimos “o cineasta em seu relacionamento
com outros atores sociais, n0s agora acompanhamos o relacionamento do cineasta
conosco, falando ndo s6 do mundo histérico como também dos problemas e questdes
da representagao” (NICHOLS, 2010, p. 162).

Por essa perspectiva, Cabra marcado para morrer e Los rubios,
apresentam de forma dominante a tonica do modo reflexivo. Em Cabra as condi¢bes
de realizacdo, 0 reencontro com 0 tema e 0s personagens, Sao propicios para
reflexdes sobre o contexto social e politico, bem como sobre a abordagem, a forma e
a estilistica do filme. Assim, a narrativa em metalinguagem conta ndo so6 a histéria de
Elisabeth Teixeira e demais personagens, mas também a do proprio filme.

As primeiras sequéncias apresentam imagens de arquivo, jornais,
fotografias, trechos do primeiro projeto, conectadas a locu¢cdo em over do contexto
social e politico feita por Ferreira Gullar. Eduardo Coutinho, em off, apresenta seu
ponto de vista a respeito do primeiro projeto, as condi¢cdes estéticas e politicas,
assumindo de antemé&o, o processo de pesquisa da narrativa.

Na primeira parte do documentario, assim como Rouch e Morin
fizeram em Crodnicas, Coutinho convida os personagens do primeiro Cabra para
assistir os negativos que restaram apoés a intervencdo militar. Durante a sessao, o
diretor narra em off a trajetéria de cada um que veio assistir. Em meio a euforia do
reencontro com as imagens, diz Coutinho, “0 que mais despertava o interesse dos
galileus era a identificacdo dos participantes das filmagens dezessete anos mais
mogos”.

Em Los rubios, a metalinguagem também € o caminho para o
emprego do modo reflexivo. O documentario permeia nao sé as questdes que levaram
os pais da diretora a luta armada, mas questiona o testemunho, os formatos, as
linguagens e transmite ao espectador a sensacdo de auséncia pela reflexao.

Em uma sequéncia, jA quase pela metade do documentario, a
Albertina personagem estd em um quarto com uma parede repleta de fotografias

coladas. A camera acompanha suavemente a personagem olhando as fotografias.
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Logo depois um movimento panoramico em primeiro plano coloca em evidéncia que
as fotografias sao diversos retratos da familia Carri.

Em off ouvimos um relato feminino, cuja voz apresenta um tom
parcialmente emocionado e sereno, a personagem sai da sala e um corte seco coloca
a testemunhante que ouvimos em primeiro plano, filmado de um monitor de TV. Logo
a seguir, Albertina personagem estd em um escritorio, ela pega uma agenda e

escreve:

Mi hermana Paula no quiere hablar frente a camara. Andrea dicho que
si, que da la entrevista, pero todo lo de interesante dice cuando apago
la cAmara. La familia cuando puede sorteé el dolor de la ausencia
recuerdan de una manera en que mama y papa si convierten dos
personas excepcionales, lindos, inteligentes. Los amigos de mis padres
estructuran el recuerdo de forma tal que todo se convierte en andlisis
politico. Me gustaria filmar a mi sobrino de seis afios diciendo cuando
sepa quién mataran los papas de su mama iba a matarlos, pero mi
hermana no me deja. Tengo que pensar en algo, algo que sea pelicula.
Lo Unico que tengo es mis recuerdos difusos y contaminados por todas
esas versiones, creo que cualquier intento carga de cercar de la verdad
voy estar alejando-me.*°

A sequéncia coloca em questdo as dificuldades de estabelecer
verdades sobretudo a partir de testemunhos. Como Albertina perdeu os pais muito
cedo, o que restou a ela foram diversas versdes de seus pais, passiveis de serem
contrapostas e, de certa forma, impossiveis de construirem dois seres humanos.

Tangencialmente, Carri nesta cena encenada, questiona a “fé
excessiva em testemunhas” (NICHOLS, 2010, p. 177) prépria dos documentarios
edificados a partir do modo participativo.

O ultimo modo é denominado de “performatico”. Os documentarios
construidos a partir dele, “enfatiza[m] o aspecto subjetivo ou expressivo do préprio
engajamento do cineasta com seu tema e a receptividade do publico a esse

engajamento. Rejeita[m] ideias de objetividade em favor de evocacdes e afetos’
(NICHOLS, 2010, p. 63).

49 Minha irma Paula nao que falar frente a camara. Andrea diz que sim, que da a entrevista, mas tudo o
de interessante diz quando desligo a camera. A familia quando pode abandonar a dor da auséncia
recordam de uma maneira em que mamae e papai se convertem em pessoas excepcionais, lindo,
inteligentes. Os amigos dos meus pais estruturam a recordacéo de tal forma que tudo se converte em
analises politica. Gostaria de filmar meu sobrinho de seis anos dizendo que quando descobrisse que
matou os pais de sua mamae vai mata-lo, mas minha irma ndo me deixa. Tenho que pensar em algo,
algo que seja pelicula. O que tenho sdo minhas recordagfes difusas e contaminadas por todas essas
versdes, creio que qualquer intencdo de me aproximar da verdade vou estar afastando-me.
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Nesse sentido, tanto Cabra marcado para morrer, M, Papa lvan, Diario
de uma busca, como Branco sai, Preto fica e Los rubios, possuem caracteristicas do
modo performatico, uma vez que, ha “um desvio da énfase que o documentéario da a
representacédo realista do mundo historico para licengas poéticas, estruturas narrativas
menos convencionais e formas de representacdo mais subjetivas” (NICHOLS, 2010,
p. 170).

Sobretudo, nos dois Udltimos documentarios, o desvio da
representacdo realista se manifesta através da encenacdo dramatica, que assenta a
fabulacdo dos documentaristas e dos personagens na narrativa. Assim, sao
propostas menos convencionais que “dao ainda mais énfase as caracteristicas
subjetivas da experiéncia e da memoria, que se afastam do relato objetivo”.
(NICHOLS, 2010, p. 170).

Branco sai, Preto fica e Los rubios

[...] tentam representar uma subjetividade social que une o geral ao
particular, o individual ao coletivo e o politico ao pessoal. A dimensao
expressiva pode estar ancorada em individuos especificos, mas
estende-se para abarcar uma forma de reacdo subjetiva social ou
compartilhada. (NICHOLS, 2010, p. 171-172)

Destarte, Los rubios apresenta uma alta carga de subijetividade,
através da primeira pessoa de Carri que une o individual ao coletivo, junto a
encenacdo dramética de suas memorias e, Adirley Queirdés Branco sai, Preto fica
eleva o trauma de Marquim e Sartana a ficcdo cientifica, de maneira que,
“acontecimentos reais sao amplificados pelos imaginarios” (NICHOLS, 2010, p. 170).

Como assinala Nichols (2010, p. 170), nesse sentido, “a combinacéo
livre do real e do imaginado é uma caracteristica comum do documentario
performatico (NICHOLS, 2010, p. 170), caracteristica esta fundamental para a
construcéo narrativa de Branco sai, Preto fica.

Queirds, para relatar o trauma de Marquim e Sartana, criou uma
realidade ficticia, futurista, que permitiu ndo apenas acessar o trauma, mas também
guestionar a conjuntura social do Distrito Federal.

O documentario transforma o0s personagens em agentes da historia,
forjando uma espécie de vinganca na representacdo da destruicdo de Brasilia. Assim,

em sua narrativa “espalham-se tons evocativos e nuances expressivas, que
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constantemente nos lembram de que o mundo € mais do que a soma das evidéncias
visiveis que deduzimos dele. (NICHOLS, 2005, p. 173).

Portanto, como vimos 0s modos de representagao sistematizados por
Nichols, nos auxiliam no entendimento da estrutura narrativa documental em suas
diversas estilisticas. Eles fornecem caminhos para as analises e sedimentam
reflexdes sociais, politicas e estéticas.

Apesar disso, tanto em Branco sai, Preto fica, como em Los rubios, a
encenacdo dramatica manifestada pelo viés da fabulacdo aponta para além dos
modos. Nestas obras, a encenac¢do do testemunho conecta de forma cabal o
documentario a ficcdo, abrindo caminho para uma intensa experimentacdo na mise-
en-scéne do real. E por esse viés que se desencadeia a encenagdo em primeira
pessoa de Carri, bem como a ficcdo documental de Queiroés.

Dessa forma, ampliando nossa perspectiva, de acordo com Gustavo
Aprea (2012), apoiado na proposta de Jelins, o estudo da memdéria permite aborda-la
‘no solo con un conjunto de datos ‘dados’, sino se hace posible interpretar los
procesos que la originan” (2012, p. 26). Assim, podemos pensar “tanto las disputas y
negociaciones de sentidos” (lbid. p. 26), como a discutimos até entdo, quanto “el lugar
gue ocupan distintos actores sociales en estas discusiones sobre la reconstruccion del
pasado™! (APREA, 2012, p. 26).

Nesse sentido, cabe neste trabalho fazer referéncia ao lugar de fala
dos realizadores, através das memadrias que compdem suas vidas, relatadas por eles
em entrevistas filmadas e/ou transcritas em sites, jornais e revistas.

Como os dois filmes tratam de memarias pds-traumaticas pessoais e
coletivas, investigar os autores por meio de suas reminiscéncias e fabulacbes
potencializa nossa leitura em relagdo as obras e os contextos de producado, permitindo
conhecer as condi¢cdes pessoais e sociais que sedimentam suas propostas.

Assim, o recorrido pela “vida” dos autores somado a analise de suas
producdes, torna possivel identificar e discutir matizes estilisticos tdo distintos, quanto

suas proprias memorias.

50 JELIN, Elizabeth. Los trabajos de la memoria. Madri e Buenos Aires: Siglo XXI, 2002.

51 “nzo somente como um conjunto de ‘dados’, senado se faz possivel interpretar os processos que a
originam”. Dessa forma, podemos pensar, “tanto as disputas e negociagbes de sentido”, como a
discutimos até entdo, quanto “o lugar que ocupam distintos atores sociais nessas discussdes sobre a
reconstrugcéo do passado”.
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4.1 ALBERTINA CARRI: “vida”, obra e experimentagao cinematografica

La memoria es un multigénero. El recuerdo a veces
es un objeto, otras un policial, a veces viene en
formato documental y otras es pura ficcion.

Albertina Carri

Albertina Carri ndo conservava o sonho de infancia de ser cineasta,
nao tinha a intengéo de dedicar sua vida a realizacdo de obras audiovisuais. Em suas
palavras: “Durante mi infancia vivi en el campo junto con mis tios y alli veia muy poco
cine. Era todo un evento ir ver una pelicula. Me gustaba mucho ver pero [...] nunca se
me hubiera ocurrido pensar que podia terminar haciendo cine”. 52

Em um primeiro momento, Albertina cultivava a ideia de se inserir no
mundo das letras e se tornar escritora: “De hecho, gran parte de mi formacion esta
mas cerca de la literatura, ya que en mi casa se hacia mucho hincapié en la lectura y
estaba casi prohibida la television, habia cierta negacion”.ss

Nesse intuito, Albertina se matriculou na carreira de Letras na
Universidade de Buenos Aires. Como obra do destino, neste mesmo periodo € criada
a Fundacioén Universidad del Cines4, e como segunda opcédo, se matriculou na carreira
de Roteiro.

Assim, destino e determinagcdo se encontram, e a aspirante a
escritora/roteirista consegue um trabalho na equipe de Chango Monti®®. Gracas a

interacdo com a equipe e a intensa rotina de trabalho e estudo, Albertina descobre

52 Todas as citacdes de depoimentos deste subcapitulo, foram retiradas da entrevista realizada por
Paula Carri com Albertina Carri, publicada no blog www.aryentina.blogspot.com.ar, no marco de
lancamento do livro: “Los rubios — cartografia de una pelicula” (2007). Esta entrevista foi republicada
por Diego Cirulo com o titulo, “Reflejos en la oscuridad”, no site grupo kane em margo de 2013.
Disponivel em:
<www.grupokane.com.ar/index.php?option=com_content&view=article&id=642:artentreviacarri&catid=3
6:catficcion&ltemid=29> Acesso em: 12 ago. de 2016.

“Durante minha infancia vivi no campo junto com meus tios e ali assistia muito pouco cinema. Era todo
um evento ir ver um filme. Eu gostava muito de ver, mas [...] nunca me ocorreu pensar que podia
terminar fazendo cinema”.

53 “De fato, grande parte de minha formagéo esta mais préxima da literatura, ja que em minha casa se
fincava o pé na literatura e estava quase proibida a televiséo, havia certa negagao”.

54 Fundacion Universidad del Cine (FUC), é uma universidade privada argentina localizada na Cidade
Autdbnoma de Buenos Aires. Foi fundada em 1991 por Manuel Antin e sua atividade académica se
encontra enfocada em disciplinas audiovisuais. Em 2003 foi autorizada definitivamente mediante o
Decreto N° 856/2003.

55 Felix Monti é cineasta, nasceu em 06/01/1938. Comecou sua formacdo com Pablo Tabernero e logo
com Ricardo Younis. Realizou fotografia de La Historia Oficial e El Secreto de sus ojos (2009),
ganhadores do Prémio Oscar, além da fotografia de O Quatrilho (1995) e Cuatro dias en Septiembre
(1997) ambas nomeadas ao Oscar.
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que com a camera também era possivel escrever: “En ese momento queria escribir
por un lado y manipular la cAmara por otro, una especie de direccion encubierta”.ss

Entdo, era necessario unir as duas formas de escrita; surge seu
primeiro projeto audiovisual, o curta-metragem Nifios. Esse filme n&o foi finalizado, a
proposta ndo se adequava a um curta-metragem, fazia parte de algo maior. Estava
fundado o marco de sua futura obra-prima, o longa-metragem No quiero volver a casa
(2001).

O filme narra a conexdo por um assassinato de duas familias de
Buenos Aires. Uma da classe alta e a outra da classe trabalhadora. E uma historia
densa, pesada, de ritmo lento, cuja fotografia apresenta tracos da corrente
cinematografica expressionista, ao dosar com perfeicdo o contraste entre luz e
sombra que assenta a trama.

Ele é construido predominantemente com camera fixa, explorando
com bastante destreza a profundidade de campo e movimentos de camera em seu

proprio eixo:

Figura 1 - Profundidade de campo.

Fonte: No quiero volver a casa.

56 “Nesse momento queria escrever por um lado e manipular a caAmera por outro, uma espécie de

diregao encoberta”.
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Figura 2 - Frames de uma sequéncia que expressam: camera fixa e movimento de
camera vertical em seu préprio eixo, de baixo para cima.

Fonte: No quiero volver a casa.

A figura 1, se constitui em um dos exemplos do uso da profundidade
de campo. Nela vemos as personagens da familia de classe alta e amigos,
conversando em uma boate. Ao fundo do quadro, na profundidade, vemos outra
personagem da mesma classe social, dan¢cando, iluminada por um Unico facho de luz.

A sequéncia no qual retiramos as imagens da figura 2 mostram a
utilizacdo de movimentos de camera em seu proprio eixo, em locacdo externa. Essas
sequéncias demonstram a capacidade de Albertina em manipular aspectos essenciais
da linguagem cinematografica em sua primeira pelicula.

Enquanto a diretora tratava de terminar No quiero volver a casa,

escreveu mais dois projetos totalmente distintos ao primeiro. Segundo Albertina, seu
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primeiro filme era uma pelicula “aburrida”, ja seu segundo projeto, Barbie también
puede eStar triste (2002), se tratava de um “chiste”; enquanto o projeto Los rubios, era
seu primeiro flerte com o género documental.

ExpOs os projetos a instituicdes de financiamento e conseguiu verba
para inicia-los, o engragado, como salienta Albertina, é que, “obtuve financiacion para
hacer dos peliculas a la par que no podia terminar la que yo queria”.s

Barbie también puede eStar tristes® consiste em uma animacdo em
stop motion sobre um possivel cotidiano da boneca Barbie, bem distinto dos contos de
fadas ao qual ela esta associada. A luz do grotesco e sob a égide do género porno,
Albertina borra o0 molde ao qual a boneca foi construida. Segundo a diretora, “la idea
era ponerme a jugar con el significado de Barbie para la feminidad. Me parecia
interesante exponer a la mufieca mas bella del mundo vy llevarla a la pornografia, un
género muy crudo”.5®

Portanto, em tom critico Albertina torna distopica a imagem feminina
ideal, no qual podemos aludir a todo rol do star system, ao nos mostrar que por traz
da beleza existem corpos que contém uma gama infinita de sentimentos e aspectos

fisicos. Até a Barbie pode estar triste:

57 “optive financiamento para fazer dois filmes ao passo que ndo podia terminar o que eu queria”.

58 Barbie también puede eStar triste ganhou uma bolsa de financiamento da Fundacién Antorchas —
instituicdo sem fins lucrativos dedicada a outorgar subsidios financeiros na area da cultura, educacao e
bem-estar social. Foi fundada em 1975 e apoiou mais de dois mil projetos, fechou suas portas no ano
de 2006. Ja Los Rubios, conseguiu financiamento pelo Fundo Nacional das Artes (F.N.A). Criado em
1958, é um organismo estatal dependente da Secretaria de Cultura da Nacgdo Argentina tem como
objetivo fomentar as atividades culturais a nivel nacional.

59 “3 ideia era colocar-me a brincar com o significado da Barbie para a feminidade. Me parecia
interessante expor a boneca mais bela do mundo e leva-la a pornografia, um género muito cru.



Figura 3 - Barbie e Ken tendo relacdes sexuais.

Fonte: Barbie también puede eStar triste.

Figura 4 - ApGs o sexo Ken vai se encontrar com a amante.

You could be dinner_out?

Fonte: Barbie también puede eStar triste.

Figura 5 - Barbie comeca a chorar.
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Fonte: Barbie también puede eStar triste.

Figura 6 - O olho roxo de Barbie, o sorriso de Ken.

Fonte: Barbie también puede eStar triste.

As imagens aqui selecionadas expressam um panorama da trama do
filme. Barbie e Ken vivem uma relacdo conturbada repleta de agressdes fisicas e

verbais, adultérios e mentiras.
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Barbie é desprovida dos encantamentos, mordomias e futilidades da
princesa, por conseguinte, Ken ndo carrega nenhuma caracteristica de principe. As
personagens nesse sentido levam vidas em que a felicidade ndo se apresenta em
primeiro plano, ao contrério, sdo as desventuras da princesa, distante do happy end
gue visualizamos na pelicula.

Os roteiros de Albertina Carri até aqui, trabalham ambientes familiares
em crise. No que concerne a linguagem audiovisual, a diretora demonstra que sua
entrada no meio ndo é de aceitagdo aos parametros canonizados da representacao.
Existe a formacdo de uma mirada critica e inovadora nos dois géneros ao qual se
debrucou. Tanto no seio da ficcdo quanto na animacao, suas obras mostraram que
acima de tudo existe uma autora confeccionando seu estilo.

Contudo, seu préximo projeto é um documentario que, como seus dois
filmes anteriores, aborda problemas do seio familiar. Entretanto, ndo uma familia
puramente imaginada, mas sua propria familia, materializada pelo viés da funcéo
fabuladora: “Al principio no tenia en claro cual seria el formato, pero lo que si sabia
era que queria trabajar con la idea conceptual la ficcion de la memoria”.

Segundo Albertina, no calor do momento Los rubios seria uma
investigacdo audiovisual sobre o caso de seus pais: “La idea era recopilar material y
hacer entrevistas a familiares y amigos. Necesitaba tener filmados los testimonios
sobre todas las cosas que venia escuchando sobre mis padres a lo largo de mi vida”.s
Porém, com tudo gravado e catalogado, os testemunhos n&o incitavam

na diretora uma proposta narrativa, assim:

La idea era armar una edicion de 40 6 50 minutos e ir viendo qué
surgia a partir de eso. Ademas, tenia la necesidad de hacer un
ejercicio opuesto al proceso de mis dos peliculas anteriores que, de
algin modo, siguieron el camino mas habitual: guién, rodaje y
postproduccion.52

Nesse contexto, surge o conceito de levar o espectador a sua propria

experiéncia, ou seja, colocar em cena as dificuldades de conhecer o outro pelo relato

60 «p principio ndo tinha claro qual seria o formato, mas o que sim sabia era que queria trabalhar com a

ideia conceitual a ficgdo da memaria”.

61 “A ideia era somar material e fazer entrevistas com familiares e amigos. Necessitava ter tudo filmado
os testemunhos sobre todas as coisas que vinha escutando sobre meus pais ao longo de minha vida”.
62 A ideia era armar uma edicdo de 40 ou 50 minutos e ir vendo 0 que surgia a partir disso. Ademais,
tinha a necessidade de fazer um exercicio oposto ao processo de minhas duas peliculas anteriores
que, de algum modo, seguiram o caminho habitual: roteiro, rodagem e pés-producao.
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alheio, enfim, tornar evidente a propria ficcionalizacdo de sua memoéria. Nas palavras

da diretora:

Queria exponer al espectador a mi propia experiencia, no sélo durante
el proceso de la pelicula sino también durante toda mi vida: hablas com
alguien sobre un tema y te dice una cosa, pasa el tiempo y te dice algo
completamente distinto o te lo cuenta de otra manera.

Para tanto, Albertina utiliza em seu filme uma grande variedade de

recursos cinematogréaficos em funcao de,

evitar profundamente la catarsis. Queria correrme de la posibilidad de
que un espectador vaya al cine, se siente, llore un rato y diga “bueno,
ya esta, conoci a Roberto y Ana Maria”. Yo queria todo lo contrario,
gue el espectador entienda la verdadera imposibilidad de conocerlos.53

Por esse viés, a opcdo de entrelacar varios géneros e suportes —
documentario, ficcdo, animacdo, video, digital, 35 mm — sedimenta o conceito de
memoria idealizado pela diretora. Para Albertina, “la memoria es un multigénero”, néo
é territério do documentario ou da ficgao, “el recuerdo a veces es un objeto, otras un
policial, a veces viene en formato documental y otras es pura ficcion”.s4

Nesse sentido, Nicolas Rossotti (2009, p. 3), em sua critica sobre Los

rubios, sustenta como hipétese de leitura que o filme,

es un hibrido en donde pueden encontrarse todas las ramas
audiovisuales (animacion, imagenes, ficcion y documental), lo cual se
hace de esa manera para reflejar lo fragmentado que se encuentran los
recuerdos y la informacion que Albertina Carri tiene acerca de su
familia.55

63 evitar profundamente a catarse. Queria distanciar-me da possibilidade de que um espectador va ao
cinema, se sente, chore um pouco e diga “esta bem, conheci Roberto Carri € Ana Maria”. Eu queria

todo o contrario, que o espectador entenda a verdadeira impossibilidade de conhecer-los.

64 “A memoéria é multigénero”, ndo é territorio do documentario ou da ficgdo, “a recordagado as vezes é
um objeto, outras um policial, as vezes vem em formato documental e outras é pura ficgao”.

65 “¢ um hibrido onde podem se encontrar todos os ramos audiovisuais (animacéo, imagens, ficcdo e
documentéario), o qual se faz dessa maneira para refletir o fragmentado que se encontram as

recordagdes e a informagado que Albertina Carri tem acerca de sua familia”.
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Figura 7 - Las ramas audiovisuales de Los rubios.

Fonte: Los rubios.

As figuras aqui ressaltadas representam as diversas formas em que o
testemunho é empregado em Los rubios. A primeira imagem, da esquerda para direita
€ o testemunho in loco, realizado no corpo-a-corpo com o real, sobre a sombra da
aparente imparcialidade. Na sequéncia, a re-utilizacdo do testemunho, reproduzido
por um monitor de tv, com filtro azul. Na terceira, Analya Couceiro encena o0
testemunho de Albertina. Na ultima, a fabulacdo do testemunho de uma “nifa”,
segundo a animacdo com Playmobils.

Assim, eleger um unico género para as figuracdes da memoria, de
acordo com essa perspectiva, limita a diversidade e a dimensao dos relatos, uma vez
que, a propria peculiaridade da memoria de Albertina baliza sua proposta e, desta
maneira, permite-a manifesta-la em diversos géneros, de acordo com suas
necessidades pessoais e estéticas.

Por exemplo, segundo a diretora, a utlizacdo da animacdo com
bonecos Playmobil, “era una herramienta necesaria para instalar la mirada de una
nifa de 4 anos”, de modo que, figuratizam momentos felizes, tristes e de extrema
tensao e violéncia, sobretudo, o sequestro de seus pais.

Martin Kohan, no ensaio “La apariencia celebrada” (2004, p. 29)

assinala nesse sentido que,
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La idea de representar el secuestro de sus propios padres empleando
para eso escenas de animacion con mufiecos de Playmobil fue sin
dudas, de parte de Albertina Carri, una apuesta arriesgada; pero que
no tendria por qué parecer fallida o cuestionable de por si. Carri sabe
el potencial que tienen las representaciones con mufiecos de juguete,
pues ha filmado una variacion de pelicula pornogréafica empleando para
ello mufiecas Barbie. Es cierto que la neutralidad insulsa de las Barbies
resulta notoriamente afin a la estética convencional del género
pornogréfico, en tanto que el recurso de los Playmobil ha hecho, por
empezar, que en el relato del secuestro las victimas y los victimarios
resulten imposibles de distinguir; pero de cualquier forma nada impide,
a priori, que el rigido ir y venir de esas figuritas algo siniestras pueda
servir para representar un hecho que, en definitiva, es igualmente
atroz. La frivolizacién es en esto un riesgo, pero no una fatalidad.56

O autor aponta duros questionamentos a proposta de Carri, discutindo
aspectos estéticos e politicos. Sobre as sequéncias em animacdo e a mirada infantil,
Kohan (2004, p. 29) ainda assinala:

Los ojos de este “nifio” despolitizan el secuestro, y no por inocéncia
(porque con plena inocencia no habria habido nunca un arma en el
relato) ni por el hecho en si de haberse valido de los Playmobil; sino
por lo que ha hecho y dejado de hacer con los Playmobil. Suprimié una
realidad, la de la violencia politica, no sélo en su juego, sino también en
Los rubios, tal como antes en la pelicula se habia suprimido el pasado,
o el ejercicio de la memoria, o los posibles lazos de una posible

identidad. Los rastros de lo suprimido quedaron, sin embargo, una vez
mas, como detalle, en algun lugar de las imagenes del film.&7

Ja Martin Wain, em sua critica para o jornal La Nacién, “La historia es
de quien la cuenta” (2003), apresenta o filme evidenciando a utilizagdo de diversos
formatos na narrativa, bem como a proposta da diretora de propor um olhar intimo a
ditadura e suas consequéncias. Assim, Wain explicita através de varias citacdes de

falas da diretora, as necessidades estéticas e pessoais do filme.

66 A ideia de representar o sequestro de seus proprios pais empregando para isso cenas de animacao
com bonecos Playmobil foi sem duvida, da parte de Albertina Carri, uma aposta arriscada; mas que nao
teria porqué parecer falida ou questionavel por si. Carri sabe o potencial que tem as representacdes
com bonecos, pois filmou uma variacdo de pelicula pornografica empregando para isso bonecas
Barbie. E certo que a neutralidade insossa das Barbies resulta notoriamente afim a estética
convencional do género pornogréfico, no entanto, o recurso dos Playmobil fez, para comecar, que no
relato do sequestro as vitimas e os perpetradores resultam impossivel de distinguir, mas de qualquer
forma nada impede, a priori, que o rigido ir e vir das figurinhas um tanto sinistras pode servir para
representar um feito que, em definitivo é igualmente atroz. A frivolizagao é nisso um risco, mas nao uma
fatalidade.

67 Os olhos deste “menino” despolitizam o sequestro, e ndo por inocéncia (porque com plena inocéncia
nunca haveria de ter uma arma no relato) nem pelo fato de ter usado o Playmobil; mas pelo que ela fez
e deixou de fazer com o Playmobil. Suprimiu uma realidade, a da vida politica, ndo somente em seu
jogo, mas também em Los rubios, tal como antes na pelicula se havia suprimido o passado, ou o
exercicio da memoéria, ou 0s possiveis lacos de uma possivel identidade. Os rastros do suprimido
ficaram, no entanto, uma vez mais, como detalhe, em algum lugar das imagens do filme.
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O titulo da critica de Wain revela o debate com as narrativas que
edificam esse passado traumatico, o que confere com a proposta da diretora. De

acordo com Albertina:

uno de los grandes disparadores para hacer la pelicula fue todo el cine
gue se habia hecho antes sobre lo sucedido en aquella época, com el
cual no me sentia identificada. Yo sentia que, de algin modo, se
obliteraba mi presencia en esa historia. No sentia que representasen mi
emocionalidad, mi dolor y veia que se contaba una parte de la historia
nada mas. En general, aunque suene muy genérico lo que voy a decir,
la operacion de aquellas peliculas sobre el tema parte de la premisa
“aqui hubo una masacre” para luego pasar al relato privado, que es el
momento en que se te estruja el corazén. Recuerdo que me enojaba
con esas peliculas pero, inevitablemente, en el medio lloraba. Habia
algo que me llamaba, porque mas alla del pensamiento uno tiene un
aparato sentimental y eso reverbera.8

Como se V&, a proposta de Los rubios gerou debates na critica e, por
conseguinte, acumulou prémios. No Festival de Cinema Independente de Buenos
Aires, conquistou prémio de melhor pelicula para o publico; melhor pelicula argentina
pelo juri; mencdo especial do juri oficial; e mencdo especial Signis. Foi considerado
um dos dez melhores filmes da década de 2000 pela The International Federation of
Film Critics (FIPRESCI).

Segundo Albertina, seu proximo filme,

Fue un proceso parecido a No quiero volver a casa. Cuando estaba en
el tramo final de montaje de Los rubios nos sentamos com Santiago
Giralt a escribir Géminis. De alguna manera, siempre gque termino un
proyecto siento que es necesario virar hacia otro lado. Cuando realicé
No quiero volver a casa, pensé en hacer algo com un poco de color y
de gracia, y nacio Barbie... Luego, después de cuatro semanas en un
departamento moviendo munequitos pensé “necesito salir a la calle
porque esto es terrible” (risas). Alli nacié Los rubios y, después de tan
intenso momento, tuve ganas de hacer una pelicula en términos
industriales. Creo que es Géminis mi pelicula mas “seria” en esos
términos.59

68 um dos grandes disparadores para fazer o filme foi todo o cinema que se havia feito antes sobre o

sucedido naquela época, com o qual ndo me sentia identificada. Eu sentia que, de algum modo, se
obliterava minha presenca na histéria. N&o sentia que representassem minha emocionalidade, minha
dor e eu via que parte da histéria foi contada nada mais. Em geral, ainda que soe muito genérico o que
vou dizer, a operagao daqueles filmes sobre o tema parte da premissa “aqui houve um massacre” para
logo passar o relato privado, que é o momento em que seu coragdo aperta. Recordo que ficava com
raiva com esses filmes, mas inevitavelmente, no meio chorava. Havia algo que me chamava, porque
mais além do pensamento alguém tem um aparato emocional e isso reverbera.

69 Foi um processo parecido com No quiero volver a casa. Quando estava na parte final da montagem
de Los rubios nos sentamos com Santiago Giralt a escrever Géminis. De alguma maneira, sempre que
termino um projeto sinto que € necessario virar para outro lado. Quando realizei No quiero volver a
casa, pensei em fazer algo com mais cor e graca e nasceu Barbie... Logo, depois de quatro semanas
em um apartamento movendo bonequinhos pensei “necessito sair a rua porque isso €& terrivel”
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Nesse sentido, em Géminis (2005) Albertina continua a tratar de
problemas do seio familiar e das relacbes entre os individuos que a compdem,
levando a narrativa em direcdo a um tabu: o incesto.

O enredo do filme se assenta em uma familia burguesa portenha que,
aparenta na esfera social harmonia, nobreza e cultura, mas na esfera privada indica o
contrario: o pai totalmente ausente, a mae alcodlatra, o irmao mais velho vive na
Espanha e nao participa do cotidiano familiar, de modo que, ndo tem ideia do
tremendo tédio que estdo imersos seus irmdos, cuja Unica forma de ecstasy é
experienciar um amor proibido.

Assim, “ademas de la relacion incestuosa y lo que le sucede a la
madre en relacion a ese hecho, es el retrato de un tipo de classe social que vive a
puertas cerradas, que siempre se esta mirando el ombligo y esta muy preocupada por
su seguridad”™, diz Albertina.

A narrativa de Géminis revela o publico e privado em espacos e
condutas antagdnicas. A parte superior da casa, € o lugar da intimidade, onde as
convengdes sociais ndo se materializam, o casamento ndo se consuma e o0 incesto
ndo é um tabu, ou seja, é o lugar da verdade dos personagens.

Ja a parte inferior da casa, os locais de acesso publico, onde as
personagens se socializam com seus pares, é o local da fabula, da farsa, da

ostentacdo das mascaras sociais.

Figura 8 - Os dois espacos cénicos.

Fonte: Géminis.

(risadas). Ali nasceu Los rubios e, depois de tdo intenso momento, tive vontade de fazer um filme em
termos industriais. Creio que € Géminis minha pelicula mais “séria”.

0 Além da relagdo insestuosa e 0 que acontece a mde em relacdo a isso, é o retrato de um tipo de
classe social que vive de portas fechadas, que estd sempre olhando o préprio umbigo e esta muito
preocupada por sua seguranga.
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A fotografia de Géminis € construida majoritariamente em quadros
fixos, bem compostos, ordenados por uma montagem classica, “estilo industrial”. Em
face a condicdo de causa e consequéncia que a montagem classica pressupde, a
estilistica de Carri utiliza uma camera subjetiva que desliza entre os lugares de
figuracdo, se aproximando sempre devagar, parecendo espiar 0S personagens em
suas privacidades.

Podemos referenciar esta camera ao pai que, vé tudo o que acontece
na casa, mas ndo se manifesta, continua alheio, ausente, como em todas as cenas

que aparece.

Figura 9 - A camera que espia.

Fonte: Géminis.

Ja o quarto longa-metragem de Albertina, La rabia (2008), figuratiza
um espaco e uma familia totalmente distinta a de Géminis. A narrativa € construida
no campo e as familias que a compdem pertencem ao campesinato. Segundo a
diretora, La rabia € “‘una mirada original sobre la violencia que encubre el bucdlico
paisaje de la pampa argentina, que se presenta de alguna manera como la contracara
de Géminis”.

Destarte, Albertina volta a um dos espacgos figuratizados em Los

rubios, o campo, mas sob outra perspectiva. O lugar de refugio, da felicidade, que
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norteia alguns dos relatos de sua infancia, da lugar a um espaco hostil e selvagem,
um territério onde a violéncia inerente a necessidade de sobreviver tornou-se
cotidiana, invadiu a privacidade das familias e se instalou como modo operante da
vida na fazenda La rabia.

Nesse sentido, sua trama gira em torno das relacfes entre as familias
gue trabalham e vivem em “La rabia” (em ruinas e esquecida por seu dono). Uma das
familias é nuclear: Ale, Poldo e a filha pequena muda, Nati. A outra, Pichén, o pai, e 0
filno adolescente, Ladeado.

Ale e Poldo vivem uma relacdo sem amor, o didlogo entre eles se
limita ao necessario, brigas sdo constantes, enquanto, Nati expressa tudo o que Vvé e
sente em desenhos.

Pichon, por sua vez, impde uma rigorosa rotina de trabalho a
Ladeado, enquanto vive tranquilo. Assim, durante o tempo em que Poldo e Ladeado

trabalham, Pichon e Ale mantém um caso amoroso. Nati e Ladeado, sabem de tudo.

Figura 10 - As duas familias.

Fonte: La rabia.

Mullaly (2012), assinala nesse sentido que é a histéria de um

vecindario que termina mal, de nifios vulnerables, victimas
contaminadas por la violencia ambiental, de adultos contaminados por
una forma de rabia, naturalizada al punto de parecer transmitirse del
reino animal al reino humano sin ser cuestionada jamas.”?

1 Disponivel em: <https://journals.openedition.org/cinelatino/646> Acesso em: 23 de jul. de 2017.

2 *yma vizinhanga que termina mal, de criangas vulneraveis, vitimas contaminadas pela violéncia
ambiental, de adultos contaminados por uma forma de raiva, naturalizada ao ponto de parecer se
transmitir do reino animal ao reino humano sem jamais ser questionada”.
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De acordo com Albertina, a “idea era naturalizar esa violencia y
llevarla al cotidiano”.”? Dessa forma, para compor uma atmosfera em que a violéncia
inerente a sobrevivéncia em um ambiente hostil, manifeste-se nas relagdes entre os
personagens, nos ambientes familiar e comunitério, a diretora edifica uma linguagem
contaminada pelo documentario.

Temos acesso a rotina do campo através de longos planos ao modo
do documentario observativo, assim como, as cenas de sexo entre Ale e Pichon, o
abate da leitoa, entre outras, referenciam a “vida como ela é”.

Segundo Albertina:

Yo queria contar una historia cruda, con lo cual debia lanzarme
visualmente a ese estado, y sobre todo porque queria generar la
operacion opuesta a Géminis, que es una pelicula mas prolija y con
una puesta de camara mas elegante. Para contares a “rabia”, habia
gue trabajar algo mucho mas documental.”

Ademais, a diretora retoma o0 uso da animacgdo para revelar a
subjetividade de uma crianca, como fez em Los rubios. Os desenhos da personagem
Nati ganham vida e manifestam-se na tela como os “monstros” de La rabia.

Parece ser de Nati, uma camera subjetiva que mira Ale e Pichdn
tendo relagbes sexuais, similar a camera que espia as relagbes incestuosas em
Géminis.

Desta maneira, Albertina em La rabia condensa e articula alguns

recursos estilisticos desenvolvidos ao longo de sua carreira.

Figura 11 - A consolidacéo do estilo.

73 “3 ideia era naturalizar essa violéncia e leva-la ao cotidiano”.

4 Eu gueria contar uma histdria crua, com o qual devia me lanzar visualmente nesse estado, e
sobretudo porque queria gerar a operacao oposta de Géminis, que é uma pelicula mais prolixa e com
uma posta de camera mais elegante. Para contar a “rabia”, tinha que trabalhar algo muito mais
documental.



Fonte: La rabia.
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La Rabia consolida o estilo de Albertina. Um estilo que se insere nos
dramas familiares e seus desdobramentos, de modo a propor sempre um olhar critico
a aparente solidez da instituicao familiar. E, com a mesma intensidade, Albertina Carri
critica as convencgdes cinematograficas, sempre em busca de ultrapassar seus limites

e os do préprio cinema.

4.2 ADIRLEY QUEIROS: Ceilandia, hip hop e fabulacéo

Ceilandia, Setembro De 2009. Ano Il Da
Especulacédo Imobiliaria. O Trator Asséptico Esmaga
A Memo6ria Do Chéo.

Epigrafe final de Dias de greve.

Da nossa memoria fabulamos “néis” mesmos.

Epigrafe final de Branco sai, Preto fica.

Adirley Queirés, como Albertina Carri, ndo tinha intencéo de se tornar
cineasta, ndo era cinéfilo, nem mantinha nenhuma relagdo com qualquer modalidade
artistica, diferente da cineasta argentina. Como afirma o diretor: “Minha profissao
também é cinema, eu faco cinema, mas também sou servidor publico. Eu trabalho na
secretaria de saude de Brasilia [...] e nesse momento, eu estou a trés anos afastado
fazendo filmes, mas minha profissdo também é cinema”.”

Nascido em uma pequenissima cidade do estado goiano, Morro
Agudo de Goias, filho de mineiros que, devido ao fim do garimpo, migraram para
Ceilandia em 1977. Adirley tinha sete anos quando chegou a Ceilandia, um a mais
gue a cidade, ambos em formagéao.

Por mais ou menos um periodo de dez anos, Adirley se dedicou ao
futebol, chegando ao nivel profissional, atuando em times pequenos de segunda e

terceira divisao:

& Depoimentos da série Encontros de Cinema. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=Hdr8 C2MR8vo> Acesso em:05 de abr. de 2018.
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Eu vivia disso, [...] fazia parte da minha vida o habito de jogar bola. Eu
nem estudava mais. Eu voltei a estudar depois, no supletivo. Terminei
com vinte e dois ou vinte trés anos, como supletivo e, nesse periodo,
eu parei de jogar futebol, com vinte e cinco anos, e fiquei
desempregado [...]. Como é a trajetdria de todo jogador de futebol, [...]
ele chega aos trinta anos desempregado e sem uma “profisséo”.

Apés essa fase, Adirley teve seu primeiro contato com o mundo do
cinema. Nao a partir de filmes, diretores, festivais, o de Brasilia por exemplo, mas

“pelas beiradas”, sem ter nogédo do universo que se abria. Como conta o diretor:

Em 1998, eu fui para fazer a inscri¢do do concurso que eu sou servidor
publico [na Universidade de Brasilia] [...]. E ai, eu lembro que passei
na Universidade de Brasilia e achei aquilo incrivel, todo mundo
fumando, as minas fumando, os caras fumando, segunda-feira, o sol
batendo e todo mundo fumando. Eu quero ficar aqui! E era um curso
de comunicacdo. Entdo, eu tinha toda essa histéria meio..., um fetiche
[...], era um fetiche com jornalista, futebol tem muito isso, o jogador de
futebol tem um fetiche incrivel com jornalista.... Entao, eu tinha esse
fetiche todo na minha cabeca e tinha vontade de entrar na
Universidade de Brasilia, e a primeira coisa que eu vejo é um curso de
comunica¢do. Todo mundo moderno, os cabelos massa, 0 corpo
massa, eu falei: “pd, eu também vou fazer isso ai”. E me inscrevi em
um curso de Comunicacgéo, que eu néo tinha nocdo nenhuma do que
era aquilo. O curso de Comunicacéo tinha trés cortes. O maior era,
Jornalismo, o do meio publicidade e baixo era Cinema. Eu falei: “vou
entrar em Cinema que deve ser o mais facil de entrar”. Entao, eu entrei
no curso de Cinema sem ter no¢cdo nenhuma do que era o curso, eu
queria aprontar, beber. Eu queria era aprontar [...].

Daqui em diante Adirley passou oito anos no curso de Cinema da
UnB. Como conta, nunca pensou que poderia sair de la cineasta: “Porque, eu era
bastante mediocre enquanto aluno, entdo como um cara mediocre enquanto aluno
poderia ser cineasta?”.7

Segundo o diretor, nesse periodo suas ideias pareciam delirios
imaterializaveis, pois, “ninguém faz filme assim, eu pensava na minha cabega” conta
Adirley, “Alias, milhdes de pessoas fazem assim, mas na minha cabeca |a atras, eu

nao conhecia quase ninguém que fazia assim. [...] Eu que nao tinha referéncias”.

76 Entrevista da série Curtas & Festivais. Realizada pelo site Cine Festivais em parceria com a
produtora Babuino Filmes. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=68DIY_kQGkU> Acesso
em: 05 de abr. de 2018.
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Em meio a tantas incertezas, em 2005, Adirley realizou sua primeira
obra, o trabalho de conclusdo para o curso de Cinema, o curta-metragem Rap, 0
canto de Ceilandia.

Primeiro, ele produziu um documentéario de trinta minutos em digital,
como requisito para o curso. Neste mesmo ano, foi publicado um edital de
financiamento da Forcine’ que, concedia recursos para a transformacdo de um filme
digital para pelicula. Até aquele momento, os festivais s6 aceitavam filmes em
pelicula, o que era oportuno para a divulgacdo de seu trabalho, caso conseguisse o
Edital.

Nas palavras de Adirley,

eu tinha um filme de 30 minutos na minha méo, ai eu escrevi esse
projeto e ganhei no Brasil com esse projeto. A meta era, pegar esse
filme e fazer ele virar quinze minutos. Por que o pre¢o de transferéncia
para pelicula era de exatamente quinze minutos”.”®

Ao final deste processo, podemos dizer que a primeira obra de Adirley
€ “convencional’, corresponde aos padrdes estabelecidos pelo género. Nesse sentido,
o diretor aposta mais nas possibilidades politicas do tema que na experimentacdo
estética. Um filme construido sobretudo pela ténica do modo participativo, com
algumas cenas edificadas no observativo.

Em sua narrativa, ouvimos o histérico de resisténcia do local onde o
diretor se criou, na perspectiva de consagrados rappers da cidade-satélite: X, do
extinto grupo Cambio Negro; Marguim, do grupo Tropa de Elite; Japéo, do grupo Viela
17; e Jamaica do grupo Antidoto, enquanto as imagem exibem a configuracéo
territorial da maior cidade do Distrito Federal.

Sob esta perspectiva, Adirley, em Rap, o canto de Ceilandia, constroi
uma narrativa a partir de blocos tematicos. O primeiro trata da fundacdo de Ceilandia

e sua relacdo com Brasilia, isto é, o processo de higienizagéo social da capital federal

'O Férum Brasileiro de Ensino de Cinema e Audiovisual (Forcine) € uma sociedade civil sem fins
lucrativos que congrega e representa de forma permanente as instituicdes e os profissionais brasileiros
dedicados ao ensino de cinema e audiovisual. Visando, desde sempre, o desenvolvimento e o
fortalecimento dessa atividade. Disponivem em: < http://forcine.org.br/site/quem-somos/> Acesso em:
09 de abr. de 2018.

8 Entrevista da série Curtas & Festivais. Realizada pelo site Cine Festivais em parceria com a
produtora Babuino Filmes. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=68DIY_kQGkU> Acesso
em: 05 de abr. de 2018.
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implementado pelo governo militar da época, cuja concretizacdo mais explicita se
manifesta na criacdo de Ceilandia.

O segundo evidencia o rap como manifestacdo cultural da cidade,
bem como alguns de seus artistas consagrados. O terceiro aborda a discriminagao
territorial, social e racial, vivenciada pelos moradores das cidades-satélites e o
posicionamento destes rappers frente a estas questdes.

O quarto e ultimo bloco, apresenta 0 que seria a vida real de um
rapper nas periferias. Afastado da ideia de gangster e bem longe da ostentagéo,
Adirley, em seu primeiro documentario, apresenta cidaddos comuns que vivem da
musica, longe das grandes gravadoras e em meio as dificuldades da periferia, “na vida
loka”.7

DJ Jamaika em depoimento ao curta afirma: “a gente que levantou a
bandeira de nossa area mesmo. De levantar a bandeira Ceilandia e sacudir ela e falar
que a gente morra aqui e aqui € bom. Mesmo sendo ruim, aqui € bom”.

Nos anos 1990, diversos grupos de rap do Distrito Federal, passaram
a representar seu modo de vida, o cotidiano violento, o racismo e a desigualdade
social em suas cancdes, ndo em tom pejorativo como a grande midias, mas reflexivo,
critico propondo a discussdo dos problemas que os assola, ao mesmo tempo que
disseminavam a noc¢ao de pertencimento a cidade.

O trecho da musica “Revanche do gueto” (1995), do grupo Cambio

Negro expressa este posicionamento: “Mais de 500 mil e pra eles somos lixo, lutando

79 O termo “vida loka”, é muito utilizado no meio do hip hop e significa tanto a vida bandida, na
criminalidade, o caos da vida urbana na metrépole, como a vida regrada em meio a dificuldades do
cotidiano periférico. O termo foi nacionalmente popularizado por meio das cancdes “Vida loka. Parte I” e
“Vida loka Parte II” (2002), langada no dlbum Nada como um Dia apés o Outro Dia, do grupo Racionais
Mc’s.

80 Segundo Tavares (2010, p. 316) “até os anos 1980, as atividades de lazer, bem como a producao
cultural do Distrito Federal se restringiam ao Plano Piloto. O jornal possuia um caderno chamado
"Brasilia", no qual eram reportados fatos da cidade, incluindo-se as atividades de lazer. Havia também
o caderno "Dois", relacionado a uma escassa programacao cultural também concentrada no Plano
Piloto. O caderno "Cidades" s6 seria criado no inicio dos anos 1990. Nesse periodo, os acontecimentos
relacionados as demais cidades-satélites e a sua juventude se restringiam aos cadernos policiais e
esportivos. Os artigos tratavam basicamente de fatos envolvendo trafico de drogas, acertos de contas,
homicidios, que, em sua maioria eram cometidos ou sofridos por jovens. Além disso, havia a
associacdo de diversos grupos de jovens ligados a manifestac8es culturais nas cidades-satélites com a
violéncia e a formacgdo de gangues. A juventude envolvida no hip-hop, especialmente em grupos de
break, era criminalizada a partir da perspectiva das gangues e tribos urbanas. As matérias utilizavam-se
de um jargdo técnico para descrever as terminologias dos grupos, bem como aspectos relacionados
aos esteredtipos da indumentaria, como cabelos e roupas. Contudo, as trajetdrias sociais e orientacdes
coletivas dos jovens eram suprimidas, em seu lugar, generalizac6es de cunho policialesco associavam
todos os jovens a delinquéncia e referenciais de um imaginario de “gangues nova-iorquinas”.
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pra sobreviver tratados como bichos [...] Terra sem lei, nova babel, casa do caralho,
cu do mundo, baixa da égua. Foda-se o que dizem véi Ceilandia € minha quebra”.

Desta maneira, o hip hop ceilandense e posteriormente a producgéo
cinematografica de Adirley, se constituem como producdo estética engajada na
emancipacdo do imaginario estabelecido, procurando romper com a conotacao
negativa oriunda de todo processo de exclusdo herdeiro da configuracéo territorial do
Distrito Federal.s? Nesse viés, Adirley inicia um dialogo estético e politico com o hip
hop ceilandense que reverbera em toda sua produgéo.

Com o filme em pelicula, Adirley conseguiu entrar no trigésimo oitavo
festival de Cinema de Brasilia do Cinema Brasileiro e levou os prémios, melhor filme
de curta-metragem 35mm, melhor filme para o juri popular. Nas palavras do diretor,
‘era muita sorte, né? Uma pelicula sem pretensdo nenhuma ganhar Brasilia. [...]
Pronto, mesmo quando eu fiz Rap, o canto da Ceilandia, eu ainda nao tinha a minima
ideia que poderia ser cineasta. Tanto € que eu fiquei dois anos sem filmar.”s2

Neste periodo, em que passou “dois anos sem filmar”, Adirley realizou
um clipe para a cang¢ao, “Num vai da nada... se der & pouca coisa” (2006) do grupo
Cirurgia Moral, de Ceilandia, junto com Dj Jamaika, personagem e autor da trilha
sonora original de Rap, o canto de Ceilandia. Em entrevista Adirley comenta este

momento:

O Jamaika pediu pra gente fazer um clipe de um cara chamado Rei, do
Cirurgia Moral. Eu falei: “Vamos fazer, eu tenho o equipamento, a
gente faz, vai ser legal e tal”. Quando a gente fez esse clipe, tinha eu e
um cara chamado Jodo Break, dois caras que vinham do rap da
Ceilandia, na montagem — foi o Jamaica que montou, eu e ele —, o
Jamaica falou: “Ah, vamos colocar um nome ai”. A. gente colocou
CeiCine, assim como se fosse uma marca. Entdo, a CeiCine nasceu
oficialmente naquele ano, 2006. Eu e o Jamaica numa ilha de edigéo,
sem muita pretensdo, vamos dizer assim, mas a gente pensava muito
nessa coisa de um cinema em Ceilandia, na atuagdo, como seria uma
representacdo periférica, nessas coisas, sabe? (DUARTE; XAVIER,
2014, p. 214).83

81 Sobre o conflito territorial travado no Distrito Federal brasileiro, ver “El lado oscuro de Brasilia:
analisis del conflicto territorial en el Distrito Federal brasilefio a través de la producciéon documental
sobre la regidén” (SOUZA; OLEGARIO, 2017).

82 Entrevista da série Curtas & Festivais. Realizada pelo site Cine Festivais em parceria com a
produtora Babuino Filmes. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=68DIY_kQGkU> Acesso
em: 05 de abr. de 2018.

83 Entrevista realizada com Adirley Queirés por Lorena Duarte e Nayara Xavier. In; VICENTE, Wilqg
(org.) Quebrada? Cinema, video e lutas sociais. Sdo Paulo: Pr6-Reitoria de Cultura e Extenséo
Universitaria - USP, p. 213-242, 2014.
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Este clipe foi o marco inaugural do Coletivo de Cinema de Ceilandia.
O CEICINE, se tornou uma sede das discussbes em torno do cinema no Distrito
Federal. Um grupo conflituoso que debate as implicacdes estéticas e politicas das
imagens, e “discute a possibilidade real de se produzir uma obra cinematografica e os
caminhos para a producdo dessa obra, [a possibilidade d]a periferia pensar e produzir
cinema, inclusive construindo perspectivas de producdo e linguagens
locais”(CEICINE).&

Com esta proposta, o CEICINE submergiu no universo ceilandense e
construiu uma forma prépria de trabalhar os dilemas das cidades-satélites. Liberados
de quaisquer géneros cinematogréficos, figuratizam Ceilandia e os dilemas de viver no
Distrito Federal, tanto em filmes de ficcdo, quanto em documentario, ou mesmo
mesclando as duas formas.

Todavia, o clipe, também realizado “sem pretensado”, revela certas
caracteristicas estilisticas de Adirley, que serdo aprimoradas em suas préximas
producdes.

Primeiro, ha a figuracdo da personagem Ceilandia, j& na sua primeira
sequéncia. Os intérpretes/personagens estdo em um trem e, logo ouvimos, “Estagao
Ceilandia Sul” indicando a proxima parada. Em seguida, os personagens estdo em
uma rua, e um 6nibus com o letreiro Ceilandia invade o quadro, indicando mais uma
vez a localidade em que estamos na narrativa.

Segundo, ao fazer a figuracdo do rapper Rei, autor e intérprete da
cancao, Adirley continua no modelo proposto para seu primeiro curta, isto €, constroi
os artistas como cidadaos simples, de periferia, que vivem da musica, nesse sentido,
o préprio trajeto realizado de trem ja corrobora com a proposta.

A partir dai, o clipe é edificado por duas formas de figuracdo do rapper
Rei: uma, com imagens de cunho observativo que exibe o cantor se socializando com
0s amigos, caminhando pelas ruas de bairros carentes de Ceilandia, no trem, etc,
edificando a ideia de cidaddo comum (Figura 12- a); outra, segue a linha de clipes
comerciais, cantor de Oculos escuros, em estudio, evidenciado a partir de primeiros

planos, a fim de construir o artista (Figura 12- b).

84 CEICINE - Coletivo de Cinema de Ceilandia. Reflexdes sobre a linguagem documentaria.
Disponivel em: <http://ceicinecoletivodecinema.blogspot.com/p/com-proposta-de-discutir-os-
parametros.html> Acesso em 14 de jun. de 2017.
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Figura 12 - A figuracao do rapper.

a.

2

Fonte: “Num vai da nada... se der é pouca coisa”.

A narrativa da cancao aborda por meio de testemunhos os dilemas da
vida do crime. Nesse sentido, ha uma reflexdo realizada por Rei e trés testemunhos,
realizados por outros intérpretes que compdem a narrativa da cancao.

A reflexdo de Rei representa a estrutura da criminalidade interligada a
estrutura do sistema capitalista, como no trecho a seguir: “sobreviver é a lei, onde o
rico catia com o pobre, e os ladrdo nunca da de mole. Esse é o sistema finado e
falido, uma verdadeira maquina de fazer bandido”.

O primeiro testemunho é construido por meio de uma entrevista de
cunho reflexivo, pois exibe o fazer e ndo a entrevista acabada. Vemos nesse sentido
um display de camera focando a personagem em depoimento. A camera bem devagar
deixa o display e capta a personagem em primeiro plano em sua acdo. Esse
movimento continua até o fim do depoimento (Figura 13- a).

O segundo e o terceiro testemunho, sdo construidos por meio da voz
off. Desta forma, um primeiro plano do rosto da personagem (Figura 13- b), coloca em
evidéncia o inicio do depoimento, junto a suaviza¢do da base harménica da cancéo.
Assim, a personagem conta que sua entrada no crime foi devido ao uso de drogas,
mas que conseguiu se libertar, pois, em suas palavras, “o sistema ndo me fez de

refém”.
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Ja o terceiro testemunho, se assemelha a um serméo ou uma sorte de
conselho proferido por DJ Jamaika, na parte final da cancédo. O rapper aparece junto a
Rei em algumas cenas, antes de anunciar suas palavras, mas, previamente a seu

depoimento, um primeiro plano do rosto de Jamaika, anuncia sua fala. (Figura 13- c)

Figura 13 - O testemunho na cang&o.

Fonte: “Num, vai dar nada... se der é pouca coisa”.

Desta maneira, o clipe manifesta a personagem Ceilandia e j4 ensaia
a ficcionalizagdo do testemunho. Ele representa as contaminagdes entre
documentario e ficcdo, além de ja mencionar a utilizacdo do material de arquivo, pois
em uma cena Rei aparece folheando um album de fotografias.

Estes sdo recursos estéticos e um posicionamento politico que
manifestam-se no clipe e se desenvolvem para além dele. Nesse sentido, a préxima
producao de Adirley, € uma ficgdo, baseada no conto “Os mudos” de Albert Camus.s
Na narrativa de Camus, um grupo de operarios apela para o siléncio ap6s uma greve
frustrada. Em meio ao descontentamento geral com as condi¢cdes de trabalho e da
luta, uma enfermidade se manifesta na filha do patrdo, ocorréncia que faz um dos

operarios se sentir sensivelmente compadecido pelo drama burgués.

85 Em CAMUS, Albert. O exilio € o reino. 62 edicdo, Rio de Janeiro: Record, 1997.
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A leitura critica de Adirley para compor o curta, Dias de greve (2006),
suprime a chaga da filha do patrdo e se concentra na greve operaria ou melhor nas
consequéncias dos dias de greve na vida dos operarios. Assim, 0S operarios em
guestao sao serralheiros, em uma pequena serralheria na cidade de Ceilandia.

O movimento grevista ndo tinha o apoio do sindicato, ndo estava
atrelado a tentativa de uma greve geral, ndo tinha o respeito do patrdo, era uma acao
desesperada frente a necessidade.

Assim, a greve mais do que despertar nos serralheiros a necessidade
de uma acdo conjunta e plural, com todo trabalhador explorado, ou mesmo, 0s
serralheiros reconhecerem gque s6 a unido pode transformar as condi¢cdes sociais. Os
Dias de greve colocam em evidéncia o tempo perdido dentro no chao da fabrica e
sublima a vida que pulsa fora dos limites da serralheria que o operario s6 pode
experimentar pela greve.

Destarte, essa vida que pulsa € a figurativizacdo da cidade de
Ceilandia que se manifesta de maneira determinante na narrativa. S&80 imagens
inspiradas pelo olhar documental, uma sorte de modo observativo e participativo

culminando na trama. De acordo com Adirley:

O Dias de Greve, talvez o filme que eu mais gosto, até hoje. E um filme
gque muita gente se reconhece, que acha massa, porque tem a
Ceilandia radicalmente na cidade. E sé Ceilandia, assim, muita
imagem. Eu acho que é um filme muito cinema, sem querer ser
pretensioso, mas pensando que eu fiz o flme com uma vontade muito
grande de pensar cinema [...] (DUARTE; XAVIER, 2014, p. 223).86

A ideia de fazer um filme para cinema, requer um rigor de mise-en-
scene. Para isso, Adirley trabalha durante um ano a interpretacdo com atores e nao-
atores, em oficinas realizadas pelo Ceicine. Esse empenho corresponde a uma agao

dramatica segura em toda a trama.

86 Entrevista realizada com Adirley Queirés por Lorena Duarte e Nayara Xavier. In; VICENTE, Wilqg
(org.) Quebrada? Cinema, video e lutas sociais. Sdo Paulo: Pr6-Reitoria de Cultura e Extenséo
Universitaria - USP, p. 213-242, 2014.
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Figura 14 - Banner de divulgacdo das oficinas de interpretacéo.

Oficina de interpretagao para video

Dias: tergas e quintas
Inicio: 26 de Fevereiro de 2008

Horario: das 14 as 18hs

Local: CEP Centro de Educagao Profissional
de Ceilandia

QNN 04 Area Especial Guariroba/Ceilandia Sul Distrito
Federal (ao lado do Estadio Abadido Avenida do Metré)

Contato: (61) 96517009
e-mail: ceicine@yahoo.com.br

Selecdo de atores para o filme Os Mudos diregdo de Adirley Queirés

Fonte: Blog Ceicine.

O filme tem a fotografia e a mise-en-scene muito bem pensadas. As
sequéncias externas (a maior parte do filme) revelam o dominio da luz natural. A
composicao dos corpos dentro do quadro se evidencia pelo belo uso da profundidade
de campo. E, nota-se o esforco do diretor em evitar formulas convencionais, 0s
planos contra-planos utilizados, geralmente acontecem com movimentos de camera

suaves e ndo com cortes seco, recurso comumente aplicado no modo participativo.

Figura 15 - Composicéo dos corpos no quadro e profundidade de campo.

PO s

Fonte: Dias de greve.

O terceiro filme de Adirley, Fora de campo (2009), € um meédia-
metragem que trata do mundo do futebol, ndo aquele dos altos salarios, das festas e
da ostentagéo, da primeira divisdo, ou do clube dos 13, mas o mundo “subterraneo do

futebol”’, da segunda e terceira divisdo, aquele dos baixos e atrasados salarios, dos
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sonhos e das frustracbes, o futebol sem maquiagem, invisibilizado pelos meios de
comunicacédo que Adirley vivenciou em seu tempo de futebolista.

Para armar um cenario que denota essa dialética, Adirley recorre a
memoria de cinco ex-jogadores. A experiéncia desses cinco, soma-se as
inquietacdes, criticas, sonhos e memoarias de Maninho, jogador com 30 anos ainda na
ativa.

Sao amigos do periodo em que o diretor era jogador. De modo que, a
memoria aproxima o documentario da ficcdo e da fabulacdo, permitindo aos
personagens romancear o passado, os jogos e “driblar’ as dificuldades daquela época
com as vitorias e derrotas que se refletem no presente filmado.

Como aponta Eduardo (2010)e":

O fora de campo no cinema € um conceito que extrapola a nocéo de
fora de quadro (ainda parte do campo), pois, para além de se
relacionar com o ndo-visivel, leva em conta aspectos da ordem do
mundo extra filmico. No futebol, seria quem esta de fora, ndo apenas
das quatro linhas, mas da imagem do futebol.

Quatro dos ex-jogadores sdo moradores de Ceilandia, de modo que, a
cidade aparece figurativizada em mais uma obra do diretor. Dessa forma, imagens do
cotidiano do futebol de varzea, dos campos de terra e vestiarios improvisados
colocam em cena a efervescéncia da “cultura da bola” no Distrito Federal.

O proximo filme de Adirley, € um longa-metragem que segue
apostando nas possibilidades do universo ceilandense, bem como nas contaminacées
entre ficcdo e documentario. Com um titulo sugestivo, A cidade é uma s6? (2011),
viabilizado pelo edital de comemoracédo do aniversario de cinquenta anos da cidade
de Brasilia, aborda de fato o processo de higienizagéo social de Brasilia que culminou
na criacdo da cidade-satélite Ceilandia, em 1971.

Em Rap, o canto da Ceilandia, Adirley ja havia tocado no assunto,
contudo, em A cidade é uma s0? o diretor discute a violéncia explicita e simbdlica
utilizada no processo de fundacdo de Ceilandia, cuja origem estd conectada a
Campanha de Erradicacdo de invasoes, presidida por Vera de Almeida Silveira,

primeira dama do entdo governador Hélio Prates.

87 Disponivel em: <http://www.revistacinetica.com.br/foradecampo.htm> Acesso em 19 de mar. de
2016.
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Segundo o discurso oficial, a Campanha tinha o objetivo de remover
os habitantes da Vila do IAPI, localizada proxima ao aeroporto internacional de
Brasilia, para uma regido com condi¢cdes béasicas para existéncia humana, pois a
ocupacéo carecia de infraestrutura.

Desta maneira, a campanha criou um jingle com o nome, “A cidade é
uma s6”, que foi interpretado por criangas da Vila do IAPI, com o propdsito de garantir
0 apoio da populagéo as acdes perversas do Estado militar burgués.

Toda esta trama se assenta em uma estrutura narrativa que mescla
ficcdo e documentario, de modo que, os elementos da tradicdo ficcional convergem ao
discurso documental e promovem as assercfes propostas no filme.

A memoria histérica € construida com cenas caracteristicas do
documentario de testemunho, através de camera frontal e plano médio. E as cenas
ficcionais sdo construidas de acordo com a linha do documentério direto. Dessa
maneira, enquanto as cenas documentais apresentam maior rigor e controle estético,
as cenas ficcionais sugerem que sao realizadas ao acaso, “sob o risco do real”, como
diria Comolli.

O processo histérico que da origem a Ceilandia € narrado de duas
maneiras. O primeiro € através de um filme institucional da Novacap, no qual o &ncora
garante as condi¢Bes de infraestrutura de Ceilandia, o que é evidenciado por imagens
aéreas de um vasto terreno em inicio de pavimentagcdo e a locucdo de um discurso
otimista em relacao a nova epopeia de construir outra cidade no centro do pais.

A segunda, € a partir da memoria da personagem-narradoragé Nancy
gue, vivenciou a desapropriacdo e a construcdo da Ceilandia a partir de uma
perspectiva "privilegiada”. Ela era moradora da Vila da IAPI e integrou o grupo de
meninas que cantou o jingle da campanha em todos os lugares onde ele foi entoado.

Do lado ficticio do documentario, Adirley articula trés personagens: Zé
Antdnio, um especulador imobiliario; Dildu, faxineiro no Plano-Piloto e candidato a
Deputado Distrital pelo Partido da Correria Nacional (PCN) e Marquim PP, um ex-

rapper que faz a campanha eleitoral de Dildu.

88 Sobre o conceito de personagem-narradora em A cidade é uma s6? ver MESQUITA (2011).
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Figura 16 - De cima para baixo, da esquerda para direita: Zé Antbnio, Dildu e
Marquim PP.

Esse é o nosso candidato,
Dildu... ta bom?

Fonte: A cidade é uma s6?

Os dois personagens ficcionais com maior destaque na narrativa sao
Zé Antbnio e Dildu. Suas composi¢des expressam 0s anseios politicos e estético de
Adirley.

Nesse sentido, a ocupacdo de Zé Antbnio é comprar e vender
terrenos, ndo importa onde ou quando. Gracas a isso ele dirige seu carro por ruas
pavimentadas, de chao batido ou pelas vielas do Distrito Federal. Sempre emoldurado
por um primeiro plano de dentro do carro. Ele usa Oculos escuros, camisa e calca
social, o que destaca seu papel como empresario.

De dentro do carro € onde Zé Antdnio conta o ontem e o hoje de
Ceilandia, amparado por trechos com casas ainda em construcdo, o que corrobora
profundamente com a versao da histéria de Nancy e op8e-se a versao oficial.

Ja Dildu trabalha como faxineiro durante um turno em Brasilia, em
outro, é candidato a deputado distrital e, nas horas que lhe restam, é consumidor da
cultura hip hop do Distrito Federal.

Dildu representa a vida cotidiana dos Ceilandenses, uma vez que, sua
ocupacédo no Plano Piloto, leva-o a fazer viagens diarias, assim como os milhares de
habitantes das cidades-satélites que rotineiramente viajam para trabalhar na capital do

pais.
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Ao mesmo tempo, ser candidato manifesta a utopia de uma politica
em favor dos oprimidos, uma vinganca concedida aos cidadaos expulsos de Brasilia.
Desse modo, é nesse viés que a personagem brada, em campanha nos semaforos
das ruas do Distrito Federal: "Uma das bandeiras da minha campanha € a indenizacéo
dos antigos habitantes do IAPI, Morro do Urubu, Placa de Mercedes, Curral das
Eguas que foram abortados na Ceilandia sem indenizacéo".

Todavia, Dildu representa a amplitude da cultura hip hop do DF: a
efervescéncia, na cena do baile rap; pelo figurino, tipico de quem vive a cultura; e a
personagem se movimenta entre as cidades sempre “cantarolando classicos do rap
nacional, como: “Dando trabalho pros anjos” de DJ Jamaika, “Dia de visita”, do grupo
Realidade Cruel, Joia Rara, do grupo 3 Um s6” (SOUZA, 2016, p. 97).

Posto isto, Adirley em seu primeiro longa-metragem consolida sua
posicdo politica e estética, isto é, um posicionamento critico em relacdo as
problematicas abordadas, bem como uma intensa vontade de experimentar a
linguagem cinematografica.

O diretor reforca questdes trabalhadas ao longo de sua producéo,
como: a figuratizacdo de Ceilandia que se manifesta neste caso em todo o enredo da
trama; afinidades estéticas e politicas com o hip hop do Distrito Federal, bem como as
contaminacgdes entre documentario e fic¢ao.

Como j& afirmamos em estudo recente®, a estilistica e o
posicionamento politico de Adirley, esta intimamente ligada a estética e a politica do
hip hop ceilandense, sobretudo ao Rap produzido nos anos 1990 e inicio dos anos
2000.

Ambos utilizam tanto as potencialidades documentais e ficcionais da
memodria e do cotidiano ceilandense, de modo que, as can¢des em rap e os filmes de
Adirley “[...] criam universos ficcionais diversos, envolvem realidade e ficcao através
de memodrias fabulados e/ou experiéncias reais dos préprios compositores” (SOUZA,
p. 94).

Nesse sentido, se os filmes de Adirley misturam géneros
cinematograficos, no rap a “[...] letra é cantada em cima de uma base, construida com

uma composicdo musical que utiliza como matéria-prima varios outros estilos

89 No ensaio, “Bomba Explode Na Cabeca E Estragalha Ladrdo: O Estilo Gangsta Do Cinema De
Adirley Queir6s” (SOUZA, 2016), analiso o cruzamento entre os elementos estéticos e politicos da
cultura hip hop oriundo de Brasilia, DF, nos filmes, A cidade € uma sé? (2011) e Branco Sai, Preto Fica
(2014).
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musicais, dialogos encenados ou entrevistas documentais, ruidos, efeitos sonoros,
entre outros” (SOUZA, p. 94).
Segundo Herschmann (1997, p. 74-75), esta € uma

[...] estética regida pela légica do pegue-e-misture. [...]Jna musica, em
que o sampler é utilizado como ferramenta basica que permite a
cantores e DJs extrapolarem a batida Miami Bass e realizarem uma
costura com sons e ritmos identificados com outros géneros e estilos,
como hip hop, cantigas de roda, pagode, brega, entre outros. Esse tipo
de postura, além de garantir visibilidade e um espago no mercado, lhes
permite, também, opor uma resisténcia bastante peculiar: apropriar-se
das modalidades oficiais e realizar uma constante pilhagem.

Deste modo, é nessa direcao estética e, por conseguinte, politica, que
Adirley constréi Branco sai, Preto fica. De acordo com Esther Hamburger (2014, p.
104), o filme

[...] adensa uma efervescéncia em curso ha pelo menos 20 anos nos
bairros populares, nas periferias, nas comunidades brasileiras. Essa
efervescéncia é mais conhecida em outras formas artisticas. O rap,
com suas ligagBes transnacionais, denunciou a discriminagdo com
contundéncia inédita; a chamada literatura marginal nos indmeros
saraus que mobilizam os bairros populares; a danca; o grafite.%° As
realizagBes contagiam e incorporam artistas de outras paragens.

O enredo de Branco sai, Preto fica desta maneira, coloca em cena o
processo de criminalizacdo do espaco dos bailes e de toda cultura hip hop, que fora
fortemente disseminado pela midia e concretizado na acéo policial no Quarentéo.

O documentario apresenta a exclusdo e a criminalizacdo de
comunidades carentes, recuperando a memdria dessa violéncia a partir do que
aconteceu a dois jovens frequentadores do baile naquela ocasiao

O Distrito Federal é representado como regido extremamente
repressiva e autoritaria. Diversas cenas manifestam esse contexto, por exemplo,
quando Marquim esta em um carro, dirigindo a noite em uma rodovia, escutamos: “Se
vocé esta ouvindo esta faixa € porque vocé esta sobre a area de controle da cidade
de Brasilia, por gentileza tenha em médos o0 seu passaporte de acesso. Uma

autoridade da policia do bem-estar ira aborda-lo no préximo guiché”. Ou quando

9 Nota da autora: “T. Caldeira, “I came to sabotage your reasoning!’ violence and resignifcations of
justice in Brazil,” in Law and Disorder in the Post-Colony, ed. J. A. J. C. Comaroff (Chicago: University of
Chicago Press, 2007)”.
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ouvimos o som de sirenes e uma voz over que nos indica: “cidadaos, a policia do
bem-estar social esta iniciando a ronda noturna, solicitamos a todos imediatamente
que retirem as criangas das ruas e retornem a seus lares [...]".

Estas cenas exibem a proposta de contengdo da pobreza na
organizacao territorial da regido, que faz referéncia ao processo de remocdo da
populacdo do entorno de Brasilia para Ceilandia e para as demais cidades-satélites do
Distrito Federal, ou seja, efetiva o local das classes populares na configuragcéo
territorial de maneira critica.

Na narrativa Marquim € locutor em uma radio clandestina, nesta
funcao revive a época do Quarentdo, toca as musicas que agitaram o baile, se diverte
em rememorar aquele periodo supostamente utdpico. Em suas palavras: “eu vou levar
o Quarentdo comigo, ndo me esquego”.

Em meio a esta rotina Marquim com a ajuda de DJ Jamaika se
empenham em construir uma bomba sonora, um aparelho cilindrico luminoso, cujo
conteldo seria a expressao da sonoridade de Ceilandia. Isto €, um inventario sonoro
que reune a poténcia do rap de Dino Black, o brega escrachado “Dang¢a do jumento”
da Familia Show, o ruido da feira, a oferta do camelo, etc, para lancar contra Brasilia
e destrui-la.

Nesse sentido, Marquim é o representante maximo da cultura hip hop
de Ceilandia, sua personagem traz em sua composicdo trés elementos da cultura:
break, Dj e MC e expressa uma forte critica a configuracao socioterritorial.

A construcao da bomba figuratiza o trabalho do DJ em seu processo
de composicdo musical, ou seja, expressa a coleta de sons, ritmos, locucdes, ruidos
gue sdo agrupados na base musical harmdnica para a criacdo do rap e, todavia,
coloca em evidéncia o traco fundamental da estética do hip hop, o pegue-e-misture.

Sartana é um ciborgue, meio homem e meio maquina, que vive a
consertar bragcos e pernas mecanicas dos moradores da cidade. Em suas memorias,
h& uma mescla de experiéncias utopicas e distopicas que expde a relacao dialética do

ser nestes dois horizontes. Como afirma em seu depoimento:

A gente estava dancando como a gente fazia sempre, porque a gente
ensaiava uma semana toda e, ali o Quarentdo era o apice, vocé ia
apresentar a sua coreografia [...]. O fim do Quarentdo foi o fim da
minha vida, de uma de minhas vidas [...]. Parece que a cidade toda era
parte de minha vida, parece que cortou aquilo ali tudo de mim, era uma
parte que eu estava perdendo.
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Destarte, podemos pensar Sartana como o0 povo da cidade, que
seguiu suas vidas em meio a opressao, criando novas formas de se relacionar com o
espaco, sobreviver e porque ndo se vingar. Sartana € quem ilustra a chegada de
Dimas Cravalancas e também quem desenha a destruicdo de Brasilia. Seria o povo
tomando o controle?

Ja Dimas Cravalancas, vem de outro tempo/espaco e se relaciona
com os demais personagens por dispositivos midiaticos, sobretudo pelas ondas da
radio de Marquim. Nesse sentido Dimas Cravalancas faz o mesmo percurso do rap,
gue vem de outro espaco por ondas de radio, pelo cinema, por programas de TV e
auxilia no desenvolvimento da “revanche do gueto”.

Por essa leitura, percebemos porque Dimas Cravalancas nao impediu
a destruicdo de Brasilia que o manteria preso ao passado, mesmo depois de ser
avisado por sua correspondente no futuro. Diz a correspondente: “Cravalancas um
evento eletromagnético ocorrido no passado ameaca o futuro da terra. Se vocé
conseguir impedir a grande explosdo sera devidamente recompensado e sera
autorizado para voltar. Ndo ha tempo Cravalancas. Corra Cravalancas! Corra
Cravalangas!”:

Figura 17 - Destruicdo e o caos em Brasilia - ilustragfes de Sartana.
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Fonte: Branco sai, Preto fica.

Dimas é a manifestacdo do rap, da cultura hip hop que ocupou o
Distrito Federal se “misturou” com o contexto e hoje é parte da cidade®, arma
simbdlica no conflito por cultura, cidadania, infraestrutura ou visibilidade. Ele manifesta
a luta por um imaginario que representa Ceilandia para além do estereétipo, por
indenizacdo, cotas, politicas publicas de igualdade, etc, e por isso ndo impediu a

explosao, pelo contrario é coautor na destruicao.

Figura 18 - Dimas Cravalancas observa a destruicdo causada pela bomba e por sua

nave. A Unica pessoa no espaco de Brasilia.

91 Segundo Conceigao Freitas “o hip-hop esta para o Distrito Federal como o rock esteve para o Plano
Piloto”. Disponivel em:
<http://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/cidades/2010/11/25/interna_cidadesdf,224734/hip-
hop-e-a-resistencia-criativa-dos-negros-no-distrito-federal.shtm >Acesso em: 23 de jul. de 2017.
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Fonte: Branco sai, Preto fica.

Assim, Adirley em Branco sai, Preto fica aborda o espagco onde
“nasceu” a cultura hip hop em Ceilandia®z e, para tanto, inverte o caminho na
realizacdo do documentario. Ao ao invés de partir do documentario e ir “apimentando”
as assercoes com a ficcdo (como vinha fazendo), o diretor criou um universo ficticio
para tratar um acontecimento traumatico da vida de Marquim e Sartana, um processo
de fabulagcdo comum na producao de rap, no qual associamos a estilistica do diretor.

Como a estilistica de Adirley esta totalmente ligada ao territorio e as
memorias sdo materializadas nas ruas, arquitetura, espacos, pessoas, etc, vale fazer
referéncia ao geografo Milton Santos (1998, p. 84), pensador que refletindo acerca da
contradicdo socioterritorial vivenciada no dia-a-dia pelos sujeitos, afirma que, os “[...]
pobres, homens comuns” “[...] ndo podem por muito tempo, estar em face com este
imaginario perverso e acabam descobrindo as fabulagdes”.

Destarte, “as fabulacdes” foi o que os ceilandenses descobriram e, a
partir dai, foi 0 que os rappers e Djs criaram com suas canc¢des , foi 0 que Adirley e 0
Ceicine criaram com os filmes, € o que cada cidaddo comum cria para suportar a

relacdo assimétrica de poder imposta por Brasilia as cidades-satélites.

92 De acordo com Tavares (2010, p. 316), “O Quarentado foi um dos espagos mais representativos da
cultura hip-hop existente nos anos 1980 em Ceilandia. Tratava-se de um prédio que pertence a
Administrac@o Regional. Localizado na parte central da cidade, ao lado do comércio regular e cercado
pelo comércio informal dos camelfs, era uma espécie de saldo de multiplas funces, utilizado para
varios fins sociais. Aos domingos, a noite, aconteciam os “sons” animados pelo DJ Gersom”.
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A fabulacdo é o que acende o estopim de um intenso processo de
disputa e recriacdo das imagens e da realidade, que vai da musica ao cidadao, do
cidaddo ao cinema, do cinema a musica em um sistema de retroalimentagdo continuo.

Nesse viés, afirmamos o 6bvio, Ceilandia, hip hop e fabulacdo séo as
maximas que guiam a estilistica de Adirley Queirds, colunas que sustentam, o seu

cinema ceilandense.
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5 DESVIOS PELA MEMORIA: o trauma e a mise-en-scéne

Sobre o crepusculo do fim da Unido Soviética, Chris Marker estreou,
Le Tombeau d’Alexandre (1993), um eloquente elogio a memoéria de Aleksandr
Medvedkin, “o ultimo comunista”, cineasta singular do periodo aureo do cinema
soviético.

Nascido no inicio do século XX e falecido as vésperas da Perestroika,
Medvedkin vivenciou e “filmou” os principais acontecimentos de seu mundo sem que
suas obras chegassem ao espectador soviético ou ao espectador de qualquer parte
do mundo.

Para Jacques Ranciére (2010, p. 179), em um texto com um titulo que
soa como um oximoro, “A ficcdo documental”®, discutir memaria neste caso é colocar

em evidéncia o paradoxo instalado por sua narrativa:

Ele ndo pode, de fato, assumir a tarefa de “conservar’ a lembranga de
um autor cujas obras ndo vimos e cujo nome nos é praticamente
desconhecido. De resto, os compatriotas de Medvedkine ndo tiveram
mais oportunidades do que nés de assistir a seus filmes.
Consequentemente, ndo se trata de conservar uma memoéria, mas de
cria-la. Desse modo, o enigma do titulo remete ao problema da
natureza do género cinematogréafico que chamamos de documentério.
Isso nos permite, num atalho vertiginoso, ligar duas questdes: o que é
uma memdria? O que é o documentario como género de ficcdo?

As questbes levantadas e discutidas por Ranciere em seu artigo, se
aproximam as discussdes tratadas nos capitulos anteriores desta dissertacdo, bem
como a proposta de Marker para Le Tombeau d’Alexandre, possui pontos de
convergéncia com as obras aqui analisadas, sobretudo com a proposta de Carri para
Los rubios.

N&o obstante, diferente do filme de Marker, Los rubios e Branco sai,
Preto fica, sdo narrativas oriundas de memodrias traumaticas, dificeis de serem
rememorados pela estilistica estabelecida, a tipo Shoah (1985). E, ademais, tal
estilistica ndo permeia horizonte estético de Albertina Carri ou de Adirley Queiros,

como vimos no recorrido estilistico.

93 Jacques Ranciére, La fiction documentaire: Marker et la fiction de la mémoire. In: La fable

cinématographique. Paris: Seuil, 2001. Originalmente publicado como La fiction de mémoire: A propos
du Tombeau d’Alexandre de Chris Marker, Trafic, 29, Spring, 1999: 36-47 (N.T).

94 Albertina Carri em diversas entrevistas afirma gue Chris Marker e Godard s@o suas maiores
referéncias para Los rubios.
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Nesse sentido, Albertina Carri (2007, p. 34) assinala: “rescatar la
fantasia es la forma de franquear ciertas fronteras, trasladarse a un territorio (y dejarlo
en evidéncia) en el que la razén falha, y en el que las palabras se traducen
ahuecadas”.s

Adirley Queirds, nesse viés comenta sua proposta:

Eu cheguei até eles para tentar fazer um documentario tradicional,
no comeco, sobre o esquema do baile, e a primeira fala que eles me
disseram foi: “eu ndo t6 a fim de fazer isso mais ndo. Eu nido estou
a fim de ter essa conversa diretamente, ficar mexendo nessas
coisas é muito dificil para mim e tal”. E ai a gente foi sugerindo
tentar fazer um filme, que fosse muito mais pelo caminho da
fabulagdo.®®

Assim, a memoéria traumatica é o que leva os diretores a fabulacéo e,
por conseguinte, a ficcdo. Segundo Seligmann-Silva (2008, p. 69), ‘o trauma é
caracterizado por ser uma memoéria de um passado que n&o passa’, dificil de ser
narrado, mas que “[...] encontra na imaginagdo um meio para sua narragao” (p. 71).

Por esse viés, para compor o relato de memoéria do trauma, Carri e
Queirds criaram universos ficticios através da poténcia do falso, ndo como Marker,
para forjar a memoéria revolucionaria de Medvedkin, mas com o intuito de ressonar a
inesquecivel memoéria da tragédia.

Em ambos os filmes, a encenacdo é o caminho para o acesso ao
acontecimento traumatico, € a forma de narrar o trauma e vencer a “crise do
testemunho” (SELIGMANN-SILVA, 2008), é onde se revela a fabulacdo, onde a
memodria traumatica desencadeia a transformacéo da personagem, nos dominios e no
rigor da mise-en-scene.

Portanto, para compor o relato do trauma nestes casos, foi necessario
criar um universo ficticio, a fim de assentar a memaria pds-traumatica, para dessa
maneira, expandir suas dimensodes através da poténcia do falso.

Nessa perspectiva, nas proximas paginas examinaremos a mise-en-
scéne dos filmes, a partir da sele¢do de algumas sequéncias que julgamos essenciais

as narrativas.

95 “Resgatar a fantasia & o caminho para atravessar certas fronteiras, mover-se para um territrio (e
deixa-lo em evidéncia) onde a razdo da falha, e na qual as palavras séo traduzidas em conchas”.

96 Debate com Adirley Queirds sobre Branco sai, Preto fica no 3° Coléquio Cinema, Estética e Politica,
realizado em abril de 2014 na Universidade Federal Fluminense em Niter6i. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=WigC2b-uJXQ&t=1856s>. Acesso em 21 de abr. de 2018.
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5.1 MEMORIA, FABULACAO E MISE-EN-SCENE - onde a Rubia e o Preto ficam

De acordo com Ramos (2012, p. 19), “o conceito de mise-en-scene
possui ampla bibliografia no cinema de ficcdo, mas ocupa espago paralelo na teoria
do documentario” [grifo nosso]. Dessa maneira, podemos pensar que na breve historia
dessa modalidade de cinema, questdes em torno da objetividade e da sobriedade do
discurso documental, obscureceram a reflexdo sobre sua mise-en-scéne.

Contudo, mesmo as discussbes sobre a mise-en-scéne
cinematografica ficcional remontam os anos 1950, sobretudo pelas proposicdes de
André Bazin, mas se desenvolvem em seu sentido atual, “através da geracao
Nouvelle Vague, quando ela ainda exercia critica de cinema (os hitchcocko-
hawksianos), e dos cinéfilos chamados macmahonianos (Michel Mourlet, Pierre
Rissient, Jacques Lourcelles)’(RAMOS, 2012, p. 19).

A partir dai, ao longo dos anos diversos diretores e pensadores do
cinema sistematizaram todo um conjunto de ideias e conceitos, efetuando
comparacdes e projecOes, a partir da infinidade de possibilidades e dos desafios
contidos na mise-en-scene. Dessa maneira, a amplitude do conceito, o eleva a
categoria operativa necessaria a qualquer reflexdo ou critica cinematografica.

Nas discussfes contemporaneas ganha destaque dois livros sobre a
tematica: “Figuras tragadas na luz: a encenacgéo no cinema (2005), de David Bordwell
e “O Cinema e a Encenacgao” (2006) de Jacques Aumont.

O viés de David Bordwell, circunscreve-se a partir de uma perspectiva
pragmatica, apoiado em um conjunto de conceitos que permeiam o termo: “o diretor
gue queira contar uma historia € obrigado a empregar estratégias pictéricas. Ele narra
visualmente e nesse projeto a disposi¢do das figuras no espaco € fundamental’
(BORDWELL, 2006, p. 305), assinala o autor em relagdo a mise-en-scéne.

Segundo Bordwell (2005, p. 36), “o essencial sentido técnico do termo
denota cenario, iluminacdo, figurino, maquiagem e atuacdo dos atores dentro do
quadro”. Ramos (2012, p. 20) nesse sentido, acrescenta mais um componente

estilistico concernente a especificidade documental:

podemos ir além e definir a especificidade da cena
filmica/documentaria na lide com o sujeito (pessoa ou ator) que vive,
enquanto sustenta a acdo na tomada presente: espécie de carimbo de
sua fisionomia e de seus gestos que o rosto e a expressao dos afetos
evidencia, conformando a encenacao propriamente.
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Por essas perspectivas, diretor deve controlar todos os aspectos
elencados pelos autores, de modo que assim possa fazer valer sua leitura do
argumento, € por isso que Bordwell (2005, p. 36) assinala: a “imagem da mise-en-
scece por exceléncia € um plano-sequéncia com profundidade de campo”.

Ja a perspectiva de Aumont, se localiza a partir de um reflexivo olhar
sobre o desenvolvimento da mise-en-scene na histéria do cinema, enfocada na
encenacdo e delineada através da analise de um diversificado corpo de filmes,
diretores e estilisticas.

Nesse sentido, Aumont (2006, p. 134) sustenta que, “a encenagao
nunca é mais do que uma organizacao da disposi¢do e das deslocacdes dos actores
num quadro determinado, [...]" por meio de duas regras: legibilidade e harmonia.

A legibilidade estabelece a organizacdo dos diferentes corpos que
compdem o quadro sem que um sobreponha o outro. Ja a harmonia edifica-se a partir
do equilibrio entre iluminacdo, cenario, 0s corpos e as coreografias orquestradas em
cena.

Deste modo, na perspectiva de Aumont (ibidem) encenar é:

tendo fixado o quadro (angulo de vista e distancia), prever até aos
pormenores lugares de cada actor em cada momento, o jogo dos seus
olhares, a posi¢édo de seus corpos, etc, em vista de um efeito conjunto
claro e esteticamente satisfatorio.

Destarte, pelo viés dos autores, a mise-en-scene se edifica por meio
de um rigido controle do espaco cénico, pela capacidade de prever o movimento dos
corpos, pelo gerenciamento das acfes, dos olhares e das emocgdes que estruturam e
guiam a personagem em cena. Portanto, serdo estas as matrizes discutidas em nossa
andlise.

Tanto Aumont quanto Bordwell desenvolvem suas analises a partir de
grandes autores e obras da industria do cinema de ficcdo, nenhum deles aborda a
guestdo no documentario, pois acreditam que o essencial se mantém em todas as
formas cinematograficas.

No entanto, se por um lado a mise-en-scéne documental se edifica
pelo mesmo principio do cinema de ficcdo e seu cerne esta na agdo dos corpos dentro

do quadro, por outro lado, como assinala Ramos (2008, p. 22), se
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a figuracdo do corpo pela acdo filmica constitui, em seu &mago, a
nogao de mise-en-scene. O estilo é 0 movimento/expressao com o qual
0 corpo encarna agao e afeto. Essa “encarnagéo” interage ativamente
com a dimenséo presencial do(s) sujeito(s) que sustenta(m) a camera
no mundo, na situacéo de tomada, e que, em geral, esta fora do campo
da cena que a tomada constroi [grifo nosso].

Tanto Queirds, como Carri, articulam suas mise-en-scenes em duas
modalidades; planificada, controlada em todos os aspectos possiveis, como em um de
filme de ficcdo comum, mas também acontece por meio da interacdo entre
personagem e o sujeito da camera, “sob o risco do real”’, aberta as intervengdes do
acaso no mundo historico.

Assim, o que acontece quando a encenacdo ndo advém de um
argumento detalhadamente planificado? Como controlar a realidade - (que “esta
sempre a frente do cineasta” - (AUMONT, 2006, p. 123) sem limitar sua poténcia? E,
nos dois casos 0 mais importante, como colocar a memoria traumatica em cena e
“narrar o inenarravel” (SELIGMANN-SILVA, 2008)?

Como bem afirmou Aumont (2006, p.169-170), “nao se faz encenacéao
no papel ou na cabega, mas sim na realidade, e que esta realidade faz o cineasta lidar
com elementos sobre os quais o controlo €, quando muito incerto (desde logo, o
actor)”. Dessa forma, as manifestagdes do acaso acometem um rol infindavel de
problemas a circunstancia da tomada, seja em estudio ou em locacédo, seja em um
documentario ou numa ficcao.

Bordwell (2005, p. 320) por sua vez, postula sobre a metodologia
“problema/solucao”, isto €, “o contexto do oficio pode ser compreendido como uma
situagcdo em que se colocam os problemas que os diretores tém de resolver” e, neste
viés acrescenta, “esses problemas ndo sdo sé dificuldades momentaneas de
producdo como persuadir o ator principal bébado a sair de um trailer, mas também
questdes mais amplas de representacéo artistica” [grifo do texto].

Nesse sentido, “a mise-en-scéne ndo € nem um realismo passivo,
nem uma folia da acdo inventora do homem sobre o0 mundo; é um acesso a presenca
das coisas” (OLIVEIRA Jr., 2014, p. 61) [grifos do autor], por onde controle e acaso,
realismo e intervencéo sao constantes na orquestracdo do espaco cénico. Evidentes
em qualquer tomada, mas distintas na relagéo entre as mesmas.

Assim, Aumont (2006, p. 161) destaca:
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parece-me, o lugar da encenacao, no cruzamento dos dois. Calculada,
condicionada, [...] a encenacdo deve também adquirir aspecto de
capricho, ornamentar-se com o prestigio da espontaneidade, oferecer-
se como a arte de gerir o imprevisivel por exceléncia, os
comportamentos humanos.

Los rubios e Branco sai, Preto fica, encontraram esse lugar e realizam
a encenacdo no cruzamento entre a ficcdo e o documentario, entre o controle e o
acaso.

A encenagdo nesse sentido é realizada através da mescla entre a
encenagdo-construida, locacdo, acdo e afeccdo, de modo que, em algumas cenas, a
categorizacdo pode ser precisa, mas em outras a fabulacdo é tamanha que extrapola
os limites dos conceitos e das formas. Ela acontece tanto em ambientes construidos,
de forma a limitar a acdo do acaso, como também aberta aos imprevistos, no corpo-a-
corpo com o real.

Desse modo, Albertina Carri em Los rubios, construiu um roteiro,
planejou algumas cenas, mas afirma: “este guion debe ser leido como una guia, un
boceto de lo que es la pelicula. [...] Es decir que los dialogos planteados en el guion
no son necesariamente los que quedaron en la pelicula” (CARRI, 2007, p. 35).

Por exemplo, na primeira cena que revela o traco documental do
filme, ainda na sequéncia de introducéo, se fosse totalmente planejada perderia sua
poténcia (Figura 19). A diretora e sua equipe entrevistam uma senhora que conheceu
a familia Carri antes do sequestro - que inclusive reconhece a diretora chamando-a,
como nos lembra Martin Kohan (2004)°” de Robertina, a encena-acao acontece no

risco do real, sem ensaio ou maquiagem, N0 COrpo-a-corpo com o mundo.

Figura 19 - Mise-en-scene documental - Los rubios.

97 De acordo com Kohan (2004) “Algo tienen estos vecinos, cuando se equivocan con las identidades.
El hijo de la vecina entregadora, un hombre nervioso al que una camara también nerviosa tiene que
buscar para que aparezca al hablar, se equivoca con el nombre de Albertina Carri. Pero no comete un
error cualquiera: le dice “Robertina”, la entrevera con el padre”.
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Um plano geral da fachada da casa inicia a cena. E nesse momento,

Fonte: Los rubios.

como assinala Ramos (2012, p. 22) que,

a presencga do sujeito-da-camera funda a tomada, ao transformar acéo
em encenacgdo. N&o se constitui propriamente em individuo fisico, mas
incorpora a maquina que sustenta no corpo e também a equipe que o
faz existir como imagem cinematogréfica.

A diretora e um membro da equipe estdo de costas, enquanto a
personagem esta posicionada no fundo do quadro, quase invisivel na profundidade. O
camera-man vai se aproximando, até parar no pé do portdo, montando o triangulo
para entrevista: camera, Albertina e entrevistada.

Com o zoom, ele passa entre o portdo, pelo jardim e enquadra a
personagem em primeiro plano, num percurso suave em que a montagem alterna
primeiros planos da diretora, com primeiros planos da entrevistada, compondo o plano
contra-plano. A cena termina com despedidas e agradecimentos, 0 zoom retorna a
posicédo normal e corte seco.

Esta cena revela alguns dos problemas da mise-en-scéne
documental. De imediato, a prépria forma com que a equipe encontra e aborda a
personagem limita as op¢des de mise-en-scene.

A senhora esta parada na janela de sua casa, hdo convida a equipe a
entrar, nem sai a calgada. Sua imobilidade imp6em a ordem dos corpos no quadro e
estabelece restricbes no que diz respeito a maquiagem, figurino ou luz artificial, caso
fosse necessario algum desses recursos.

Ainda no inicio da entrevista a senhora pergunta: “que estan
filmando?”, um dos membros da equipe responde que é um trabalho para faculdade, e
por isso ela poderia ficar tranquila.

No entanto, a senhora ndo esta tranquila, enquanto diretora e equipe

[

Ihe direcionam varias perguntas, a senhora se limita a responder: “para mi fueran

gente muy buena, no tengo nada que decir’ ou “no sé, no tengo ni idea”. Em meio a
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estas tensfes, ha uma busca pela legibilidade, harmonia e profundidade de campo
(Figura 19).

Ja Adirley Queirés, ndo utilizou o acaso na mesma perspectiva de
Carri. O diretor realizou poucas cenas em ambientes cujo controle “integral” ndo era
possivel. No entanto, na cena realizada em um mercado popular, o diretor ornamenta
a encenagao com os olhares curiosos, colocando dessa maneira as personagens “no
mundo real” (Figura 20), exatamente no cruzamento entre controle e acaso.

Nela, Marquim e Jamaika vao em busca de sons que irdo compor o
arsenal da bomba sonora. A ideia € captar o som da cidade, das ruas, do povo..., e
nada melhor do que um mercado popular para tal coleta. A figuracdo € realizada
sempre com Marquim e Jamaika caminhando no centro do quadro pelos apertados
corredores do mercado (Figura 20-a, b.).

A construcdo da banda sonora é limpa e rica em vozes, propagandas,
musicas, levando o espectador a sentir-se com os fones da personagem. Logo,
Marquim se atenta para uma sonoridade que rapidamente torna-se marcante na
banda sonora e desencadeia, junto a performance corporal do ator, a necessidade da
cena seguinte (Figura 20-c.).

O figurino de Jamaika continua no mesmo padrdo de todas as outras
cenas, mas o de Marquim se modifica. De roupas neutras, em tons pastéis e black
power, para trancga rastafari, calgca vermelha e camiseta cinza.

Segundo o rapper e ator Marquim, a composicdo padrdao da
personagem nao podia mudar, de modo que, sob sua insisténcia, esta foi a Unica cena
gue o diretor autorizou trocar o figurino da personagem.

Nessa sequéncia, Adirley Queirds tem o controle dos corpos das
personagens, mas nao séo todos os corpos que compdem o quadro. Assim, o diretor
nao pode prever todas as a¢des ou impedir (se € que deseja) os olhares desconfiados
e curiosos, a vontade de aparecer ou de se esconder da camera, que o choque entre

o0 mundo real e ficcional evidéncia na mise-en-scéne desse mercado de sonoridades.

Figura 20 - Mise-en-scene em externa: Branco sai, Preto fica.

a. b. C.

98 Marquim do Tropa comenta a questédo no debate pds-lancamento do filme no 47° Festival de Brasilia.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=m8tQNfpUHoM> Acesso em: 12 de ago. de 2017.
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Fonte: Branco sai, Preto fica.

Queirds e Carri nestas cenas se relacionam com 0 acaso sob a égide

da flexibilidade, tal como postula Aumont (2006, p. 171):

0 cineasta parece ndo intervir, ou intervir muito pouco, parece estar
mesmo ausente da rodagem e, porém, nada se faz que ele ndo tenha,
de certa maneira previsto - ou antes, que ele ndo tenha previsto
aceitar e disso se servir integrando-o no seu projeto (AUMONT, 2006,
p. 171).

Tanto em Branco sai, Preto fica, como em Los rubios, narrar o trauma
€ uma dor constante, de modo que a fabulag&o auxiliou decisivamente os diretores na
construcéo do relato traumatico possibilitando a feitura dos filmes.

A fabulacdo no caso de Carri se revelou sobretudo através da atriz
gue a representa, da encenacdo do testemunho, da animacdo, etc. Ja Queirds
concebeu uma alegoria que permitiu aos sujeitos criarem seus personagens e, desta
forma, rememorar o trauma nos cenarios construidos exclusivamente para o filme.

Nas palavras do diretor:

Primeiro a gente faz toda uma ambientacdo de cenério, pra sé depois
levar os personagens para o ambiente [...]. Entdo a partir do momento
gue a gente constrGi esse cendrio, a gente deixa eles andando pelo
cenario, onde eles andavam era filme. O rigor era um rigor prévio no
sentido de que vamos fazer um cenario que talvez lembre uma ficcéo
cientifica e vamos construir cenarios mais isolados, mas a partir dai,
como 0 personagem vai agir € com ele. Nao existe o roteiro
tradicional.®®

A falta de um roteiro proporciona as personagens a liberdade de
construir sua narrativa traumatica usando a fabulacdo, se transformando no ato da
mise-en-scene. Esse processo € bem evidente na cena de introducéo de Branco sai,

Preto fica, no performético relato de Marquim.

99 Debate com Adirley Queirdés sobre Branco sai, Preto fica na Universidade Federal Fluminense.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=WigC2b-uJXQ&t=201s> Acesso em: 25 de ago. de
2017.
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A cena tem inicio com um forte ruido que sugere o som de uma
esteira, em tela preta com o letreiro: “Antiga Ceilandia, Distrito Federal” (Figura 21-a.).
Corte seco e por um plano geral em movimento de grua ascendente vemos uma
parede pichada a esquerda, um prédio de quatro andares ao fundo e parte de um
parquinho no canto direito do quadro (Figura 21-b.). E noite.

Outro corte, Marquim desce um lance de escadas sobre um elevador
em contra-picado, vestindo calca jeans e uma camiseta de cor cinza com as palavras
“‘Retro sport”. O local parece um esconderijo, ferramentas espalhadas, luzes nas
paredes, uma caixa pendurada com alguns vinis e objetos irreconheciveis. (Figura 21-
c)

Este € um plano geral longo, que permite ao espectador conhecer o
cenario e acompanhar na profundidade do quadro, o movimento suave da cadeira.
Marquim lava as maos (em off), em seguida estaciona ao lado da bomba sonora, o
aparelho cilindrico luminoso que se destaca no fundo quadro. Com uma chave de
fenda, em plano médio, mexe na bomba, ela emite um assobio distorcido (Figura 21-
d.) mudando a feicdo da personagem.

Em seguida, um primeirissimo plano de um toca discos em
movimento, a mao de Marquim posiciona a agulha no vinil, entra uma base sonora
prépria do estilo gangsta rap (Figura 21-e.). Em primeiro plano, Marquim est4 com
fone de ouvidos e um microfone proximo a boca (Figura 21-f.), inicia um relato em
primeira pessoa, seu caminho até chegar ao baile: “Domingo, sete horas da noite. Ja
estou com meu pisante, minha beca, estou em frente de casa. Té indo em direcdo ao
centro da Ceilandia [...]".

Aqui, Marquim executa a fabulacdo, de modo que, profere o relato
como se ainda estivesse em 1986, portanto é o Marquim bboy® quem narra. O relato
da personagem simula uma noite de baile no Quarentdo, planos longos e fixos sao
entrelacados a imagens da época 0 que potencializam a encenagéo da personagem:
“Oh! que loco! Ta inflamado, ja da pra ouvir as pancadas daqui. Olha os graves, hoje o
Rubdo ta botando pra quebrar’. Experienciamos, dessa forma, a atmosfera
contagiante do Quarentéo.

Daqui em diante Marquim j4 ndo é o bboy, mas o rapper através de

outra via de fabulagao. Ele inicia o primeiro trecho da musica de sua autoria, “Baile no

100 bancarino de break.



110

Quarentao™ot: “O baile vai se loco aqui no Quarentdo, os moleques estao de quina me
esperando ali irmao, a bagaceira vai ser loca e o bicho vai pegar [...]". (Figura 21-g.
h.)

Dentro do baile ele comeca o passinho. Marquim movimenta a
cabeca, os ombros, o corpo, da dicas aos que tentam acompanha-lo, vivenciando por
alguns segundos aquele tempo, sempre com um sorriso no rosto. No entanto: “Ta
acontecendo alguma coisa. Oh! Chama as minas pra ca. T4 acontecendo alguma
coisa ali na portaria. O que é aquilo?” Som de tiros e latidos se misturam a base
gangsta. “Vish...os cana! Os pé de bota ta na area”.

A partir daqui a base harmodnica € interrompida, um siléncio toma
conta da cena, até que: “Bora, bora, bora, bora...Puta pra um lado e viado pro outro!
Bora porra! T4 surdo negdo? T6 falando que branco 4 fora e preto aqui dentro, branco
sai e preto fica porra!”. (Figura 21-i.)

Marquim ja ndo sustenta o sorriso, hem o rosto elevado, prostrado,
seu corpo, seu olhar, sua expressao manifestam a catastrofe, a impoténcia do cidadéo
frente ao autoritarismo. Numa vertiginosa aproximacéo, a cena termina como muitas
cancdes do gangsta rap produzido nos anos 1990, ao som de tiros e do Globocop.?
(Figura 21-j.)

Figura 21 - Secéo de abertura de Branco sai, Preto fica.
a. b C.

d. e. f.

101 A musica “Baile no Quarentdo compde o album “Sé na miuda” (2010) do grupo Tropa de Elite.
Disponivel em: https: <//www.youtube.com/watch?v=IKZL410IXGw> Acesso em: 24 de jul. de 2017.

102 No Brasil, o estilo gangsta rap produzido a partir de meados dos anos 1990, utiliza com frequéncia
em sua base harmodnica sons de tiros e helicopteros, bem como referéncias ao helicéptero da emissora
Globo, o Globocop.


https://www.youtube.com/watch?v=lKZL410lXGw
http://www.youtube.com/watch?v=lKZL410lXGw
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Fonte: Branco sai, Preto fica.

Ja Albertina Carri, emprega a fabulacdo do testemunho conciliando
trauma e critica estética. Dessa maneira, a0 mesmo tempo que a diretora utiliza a
fabulacdo na mise-en-scéne, como forma de narrar a memaria traumatica, também
executa essa mise-en-scéne de forma a provocar uma critica sistematica a estética
estabelecida do testemunho, a que garante o “rigor documental”’, ao longo de sua
pelicula.

Assim, sobretudo nas cenas que acontecem no cenario onde,
Albertina cita explicitamente Jean-Luc Godard'®® e John Waters (Figura 4), a diretora

103 Fernando Seliprandy (2015) organiza todo o debate em relacdo a Los rubios e Godard no artigo,
Los rubios e os limites da nocao de pds-memodria.
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por meio da sua performance e da performance da personagem que a dublica, do
figurino, do cenério, de tudo que envolve a mise-en-scene, fabula o trauma, tornado-o
falso para revelar sua poténcia por uma parte, enquanto que por outra, nega,
guestiona, constréi e desconstréi a estética do testemunho convencional.

Em uma das sequéncias concebidas neste cenario, a personagem
Albertina esta escrevendo no centro do quadro em primeiro plano, de costas a um
monitor de TV que exibe o testemunho de uma amiga de seus pais.

A personagem nesse sentido, ouve o testemunho de costas e,
ademais, de costas para fotos e objetos de memadria pendurados na parede ao fundo
(Figura 22-a.). Um movimento de camera decrescente para a direita, focaliza o que a
personagem escreve: “exponer a la memoria en su préprio mecanismo. Al omitir
recuerda” (Figura 22-b.).

Corte seco, e a personagem invade o quadro na frente de outro
monitor de TV, outra amiga profere o testemunho, mesma forma, mais uma vez a
personagem dé& as costas (Figura 22-c. d.). O testemunho toma o quadro com filtro
azul, tornando explicito a possibilidade de manipulacdo do testemunho. (Figura 22-
e.). Corte seco e a personagem coloca uma fita cassete no aparelho, a rebobina,
aciona o play e novamente da as costas ao testemunho (Figura 22-f. g. h.), o que

revela através da encenacdo, a recusa desta forma de relato.

Figura 22 - A fabula do rigor documental.
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Fonte: Los rubios.

Em outra cena, assistimos a encenacao do testemunho, construida da
forma convencional. Primeiro, por um filtro preto e branco, a atriz pensativa, com o
olhar distante, toma uma xicara de cha a beira da janela, parecendo entrar na
personagem (Figura 23-a). Depois recebe as Ultimas coordenadas da diretora (Figura
23-b), para em seguida prestar o depoimento (Figura 23-c).

O guadro é montado, na posicéo habitual do testemunho canonizado,
primeiro plano, personagem ao centro, de modo que, a cena torna explicita sua

possibilidade de manipulacdo minando a ideia de documentagéo.

Figura 23 - Testemunho e encena¢do em Los rubios.

a. b. C.

Fonte: Los rubios.

Nessas cenas, Albertina Carri articula a mise-en-scene de modo a
desestabilizar a forma habitual do testemunho, exibindo suas lacunas ou
possibilidades de manipulagao e criagao, implodindo a ideia de “rigor documental”, ao
mesmo tempo que executa a fabulagao.

Adirley Queirds recorre a este tipo de testemunho, mas por um viés

totalmente distinto. O objetivo ndo € desestabilizar a forma convencional, - embora
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Marquim esteja vestindo a camiseta cinza com a expressao “Retro”, no qual podemos
entender como uma sutil critica a estilistica - a sequéncia € um movimento em direcao
ao testemunho canonizado.

Ela desnuda a alegoria da narrativa e exibe o discurso documental
gue tem o dever de documentar, de produzir documentos, provas e memorias. Dessa
maneira, o diretor usa a convengao, a potencialidade do “rigor documental” no intuito
de confirmar uma narrativa real que de tdo cruel se faz ficticia.

A sequéncia tem inicio como ficticia. Dimas Cravalangas esta em sua
nave, quase totalmente vazia, apenas com uma mochila no chdo. As provas colhidas
pela personagem, isto é, as fotos e recortes de jornal da época que estavam fixadas
na parede, sugerem estar dentro da bolsa, pois ndo h& esta acao no filme.

Deste modo, se podemos supor que ja existem provas fisicas
suficientes, so falta o testemunho daqueles que sofreram as consequéncias da acao
policial. Aqui se faz o uso de outro exercicio de fabulacdo, o sujeito deixa a persona e
0 contraste o torna mais real que o real.

Nesse sentido, Marquim e Sartana relatam no centro do quadro, cada
um a sua vez, iluminados apenas por uma luz fria, mas acolhedora que envolve a
performance corporal dos testemunhantes, sem magquiagem ou efeito sonoro, sé as

chagas de quase trinta anos suportando o trauma.

Figura 24 - O testemunho canonizado em Branco sai, Preto fica.
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Fonte: Branco sai, Preto fica.

Em suma, as diversas cenas aqui analisadas séo estruturadas atraves
das relacbes entre trauma, mise-en-scene, memoria e fabulacdo. A memoria
traumatica dessa forma, coloca em evidéncia “o mais vivo da energia cinematografica”
que “circula entre os dois polos opostos da ficcdo e do documentario [...], entrecruza-
los, entrelacar seus fluxos, inverté-los, fazendo-os rebater um no outro” (COMOLLI,
2006, p. 90-91), revela-se como uma alternativa estilistica conectada as necessidades
expressivas do campo documental atual.

Tanto a proposta estética de Albertina Carri como a de Adirley
Queirds, articulam os dois pélos a memdria traumatica e empregam 0s mais variados
recursos na mise-en-scene. Os diretores nesse sentido executam suas capacidades
criativas através da experimentacdo que essas condi¢des propiciam.

Por essa via, ndo s6 os autores aqui analisados, mas muitos diretores
contemporaneos se direcionam para o desvio que a memoria sinaliza. Ndo sdo casos
isolados, ha um espectro que surge como uma mudanca no olhar dos
documentaristas. Uma fabulag&o na abordagem e na relagdo com o outro fervilham na
cena documental contemporanea.

Assim, se ao longo da histéria do cinema ocorreram alguns “desvios”:
“pelo direto” (Comolli, 1969), “de lo real” (Weinrichter, 2004), “pela ficcdo” (Guimaraes,
2012), o documentario contemporaneo latino-americano parece ter chegado aos
“‘desvios pela memdéria”. Até agora, o caminho vem indicando para aquela “zona
franca de experimentacdo e invencao”, vislumbrada por Comolli, ainda no primeiro

desvio. Resta-nos esperar onde ele vai dar.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo desta dissertacdo, procuramos entender a questdo da
memoaria no cinema documentéario latino-americano contemporaneo, inferindo sobre
sua capacidade de diluir fronteiras, promover negocia¢des, contaminacdes e desvios
a forma.

Los rubios e Branco sai, Preto fica, sdo obras em que este debate se
apresenta em primeiro plano. Cada autor desenvolve em seu estilo uma mise-en-
scene para a memoria pés-traumatica, através de uma intensa relacdo entre o
documentario e a ficcao.

Os diretores elaboraram para seus documentarios imaginativas
narrativas que misturam memdérias traumaticas a poténcia do falso, por meio da
ficcionalizacdo de experiéncias, da fabulacdo do passado, de maneira que, o falso se
faz real e o real se torna fabula na circunstancia da tomada, na mise-en-scene
documental.

Nesse sentido, partimos da discusséo global, do macro, localizando a
memoria no periodo de globalizacdo. Nesse contexto, o relato de memodrias é
inveterado e se mantém por um movimento continuo e ascendente de producédo e
reproducao de histérias de vidas no ambito da culturas das midias, mas também nos
espacos de discussao politica e na académia, a memoéria condecora a consolidacdo
do espaco biografico, delineado por Leonor Arfuch (2010).

Como assinala Huyssen (2004), parte dessa expressividade € em
virtude da producdo crescentemente bem-sucedida da industria cultural, como
também, é oriunda da disputa, do conflito entre grupos rivais, entre distintas versdes
do passado que a cultura das midias incorpora em um mesmo territorio.

Por esse viés, tracamos o0 essencial da dissertacdo: a memoéria em
sua esséncia multigénero, tomando a expressao de Albertina Carri, potencializa as
negociacgdes entre documentario e ficcdo? Promove um desvio ao documentario?

A fim de discutir essas questdes, discorremos sobre 0 uso da
encenagdo no cinema documentario, uma vez que, a ideia de fabulacdo no
documentario atual, manifesta-se, sobretudo, através da encenagédo dramatica. Nesse
sentido, discutimos as mudancas no regime da imagem e a utilizacdo da poténcia do

falso no cinema, seguindo a trilha de Gilles Deleuze (2005).
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Em seguida, analisamos alguns documentarios contemporaneos a
partir do arcabouco conceitual de Bill Nichols (2010). Desse modo, circunscrevemos
0s principais modos de representacéo utilizados na figuracdo da memoria traumética e
descrevemos como os diretores os articulam em suas obras.

Os modos de representacdo possibilitaram o entendimento das
diretrizes estilisticas norteadoras na concepc¢éo dos documentéarios, mas ndo cobriram
todas as nuances e sutilezas da memdéria na experimentagdo documental que se
realiza no contexto atual.

O modo performatico, o que melhor compreende os documentérios de
memoria dessa linha, ndo abrange a heterogeneidade em que a memaoria vem sendo
figurada. Era necesséario mais.

Assim, seguindo a perspectiva de Gustavo Aprea (2012), passamos a
considerar, além das disputas e negociacdes de sentido com o passado, o lugar que
ocupam os diretores na construcdo das memarias e, 0S processos construtivos que
Ihe d&o origem.

Dessa forma, realizamos a analise da estilistica, aliada a aspectos da
vida privada de Albertina Carri e Adirley Queirés, a fim de reconhecer os matizes
usados em suas narrativas, a recorréncia tematica, bem como suas propostas
politicas.

Feita a radiografia estilistica, analisamos as mise-en-scene seguindo a
concepcao tedrica e conceitual de Aumont (2006) Bordwell (2005) e Ramos (2012).

A investigagdo da mise-en-scéne corrobora e demonstra a
necessidade da fabulacdo para a figuracdo da meméria no documentéario
contemporaneo. O trauma necessita de fabulacdo para ser narrado, esta € a férmula
gue muitos diretores encontraram para narrar o inenarravel.

Como assinala Seligmann-Silva (2005, p.82), “‘lembrando duas
expressbes que se tornaram famosas nos Ultimos anos, respectivamente de
Hobsbawm e de Shoshana Felman, podemos dizer que a ‘era das catastrofes’
corresponde a ‘era dos testemunhos”.

Dessa maneira, podemos dizer que a era dos testemunhos
corresponde a era do documentario, ndo aquele com pretensdes educativas ou
doutrinarias, mas o documentario da experimentacdo, aberto ao novo e as

perspectivas singulares.



118

Nesse viés, podemos pensar nas possibilidades e nos desafios deste
novo documentario que se assenta em meio as manifestacbes, cada vez mais
diversificadas, da subjetividade humana. As fronteiras séo transitaveis, a capacidade
de comunicacéo é infinita, as relagbes sao abertas. Novas formas artisticas, requerem
novas formas de analise. Dessa forma, como construir referenciais tedricos que
abarcam as especificidades das experimentacdes audiovisuais contemporaneas?

Por essa perspectiva, podemos explorar a relagédo entre hip hop e
cinema em Ceilandia, considerando como hipotese a delimitacdo de um “espaco
biografico periférico” na regidao, ou mesmo, a consolidacdo da personagem Ceilandia,
gue se constréi e se reconstroi na musica e no cinema produzido na cidade. Este
pode ser um caminho para se compreender 0os mistérios, os conflitos, as historias, as
memorias e as estéticas do Distrito Federal brasileiro.

Sendo assim, se pudéssemos condensar as discussfes apresentadas
nesta dissertagcdo em uma unica frase, seria que, “a memoria € uma ilha de edicéo”. O
primeiro verso do poema, “Carta aberta a John Ashbery”, de Waly Salomao (1996, p.
43), sintetiza, pela alguimia das palavras, a criacdo inerente ao ato humano da
reminiscéncia, localiza a “especificidade audiovisual” da mente e, indo além, sua lirica
afirma a poténcia do falso.

Pergunta o poeta: “Onde e como armazenar a cor de cada instante?
Que traco reter da translicida aurora? Incinerar o lenho seco das amizades
esturricadas? O perfume, acaso, daquela rosa desbotada?”.

Memodrias sao escolhas, uma sistematica selecéo de atos, corte e cola
de experiéncias, a montagem de um ou VAarios universos narrativos por onde o
ouvinte, o leitor, o espectador sente a vida e seus “locais de desova, presuntos,
liquidacdes, queimas de arquivos, divisbes de capturas, apagamentos de trechos,
sumicos de originais, grupos de exterminios e fotogramas estourados” (SALOMAO,
1996, p. 34).

N&o € um simples hedonismo estético que move a construcéo
narrativa e a mise-en-scene de Papa Ivan, Passaporte Hangaro, Los rubios, M, Dias
com ele, Diario de uma busca, A cidade é uma s6? Branco sai, Preto fica, e tantos
outros documentarios que transformaram memoérias em fantasias da vida, mas a
capacidade deste campo pessoal e coletivo em abrigar o documentério, a fic¢do, a
animagdao, a comédia, o real, a farsa, a fabula, e outras tantas possibilidades em uma

mesma poética, que de tdo combinadas se tornaram uma (poténcia).
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