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RESUMO

A presente pesquisa elenca alguns elementos para mapear as especificidades do
documentario-ensaio. A  producao brasileira de documentdrios cresceu
progressivamente nas duas ultimas décadas, entretanto uma parte dela ndo se limita
mais a uma reproducao da realidade, caracteristica tradicionalmente associada a esse
tipo de producdo. Para estudar essas novas obras, esta Dissertacdo de Mestrado amplia
o conceito de documentéario para “documentério-ensaio”, entendendo-o como uma
reflexdo subjetiva sobre o mundo. Essa perspectiva ¢ um desdobramento do conceito
de filme ensaio, de Arlindo Machado, que abrange as produ¢des que ultrapassam os
limites do documentério e ndo se prendem a dicotomia entre fic¢do e ndo-fic¢do ou a
preocupacdo com uma verdade como espelho do real. Sobre o ensaio, adotamos o
conceito de Theodor Adorno, que se refere a constru¢do de um discurso experimental e
nao totalitario. Para pensar o documentario como um discurso audiovisual, retomamos
Jean-Claude Bernadet, que constatou essa caracteristica nas produgdes documentais
brasileiras contemporaneas. Escolhemos estudar a construgao dessa escrita através da
montagem ou edigdo conceitual. Para entender a montagem, voltamo-nos para os
conceitos propostos por Serguei Eisenstein e Dziga Vertov, e seguimos pela linguagem
videografica de acordo com Philippe Dubois e Arlindo Machado, até chegarmos aos
conceitos de metamidia e da montagem como composicao espacial, propostos por Lev
Manovich. Por fim, para consolidar o conceito de documentario-ensaio, escolhemos
obras que permitissem estabelecer um didlogo entre as perspectivas teoricas abordadas.
Nesse sentido, apresentamos uma analise dividida em trés subtemas: a montagem do
discurso visual, a montagem do discurso sonoro e a montagem simbolica. Cada um
desses subtemas ¢ abordado a partir de um documentério-chave, com o intuito de
realizar uma reflexdo mais aprofundada: Andarilho (Cao Guimardes), Sonoroscopio
SP: polifonia da imigracdo (Kiko Goifman e Rachel Monteiro) e NOs que aqui
estamos por vOs esperamos (Marcelo Masagao). A escolha procurou destacar
produgdes que ndo fossem restritas ao verbal como estratégia de composi¢do do
discurso, mas que adotassem tanto imagens quanto trilhas sonoras para construir uma
escrita documental simbolica.

Palavras-chave: audiovisual, documentério, videoarte, ensaio, montagem,
edicao.



ABSTRACT

The present research castes some elements to map the specificities of the essay-
documentary. The Brazilian documentary’s production has grown progressively in the
last two decades, however a part of it no longer limits itself to a reproduction of the
reality, characteristic traditionally associated to that type of production. In order to
study those new works, this Master’s Dissertation broadens the documentary concept
to “essay-documentary”, acknowledging it as a subjective reflection about the world.
That perspective is an unfolding of the concept of film essay, from Arlindo Machado,
which reaches the productions that overpass the limits of the documentary and do not
ties to the dichotomy between fiction and non-fiction or to the concern with a truth as a
mirror of the reality. About the essay, it is adopted the concept of Theodor Adorno,
which refers to the construction of an experimental and not totalitarian speech. To
think the documentary as audiovisual, it gets back to Jean-Claude Bernadet, which
contrasted that feature in the Brazilians contemporary documental productions. It is
chosen to study the construction of that writing through the montage or the conceptual
editing. To understand the montage, it returns to the concepts proposed by Serguei
Eisenstein and Dziga Vertov, and followed by the video language according to
Philippe Dubois and Arlindo Machado, until it arrives to the concept of metamedium
and of montage as a spatial composition, proposed by Lev Manovich. At last, in order
to consolidate the essay-documentary, it is chosen works which allowed establishing a
dialogue between the theoretical perspectives approached. In this sense, it is presented
an analysis divided in three sub themes: the montage of the visual speech, the montage
of the sonorous speech and the symbolic montage. Each one of those sub themes is
approached from a key-documentary, with the aim of realizing a reflection more
deepen: Andarilho (Cao Guimaraes), Sonoroscépio SP: polifonia da imigracéo (Kiko
Goifman e Rachel Monteiro) and NOs que aqui estamos por vés esperamos (Marcelo
Masagao). The selection tried to stand out production which was not restricted to the
verbal as a speech composition strategy, but which adopted both images and
soundtracks to build a symbolic documental writing.

Key-words: audiovisual, documentary, video art, essay, montage, editing.
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INTRODUCAO

A realizagdo desta pesquisa de mestrado ¢ um desdobramento de meus estudos
sobre a expressao audiovisual do pensamento através das confluéncias entre a
linguagem videografica e o documentério. Esse percurso foi iniciado ainda na
graduacdo em Ciéncias Sociais na Universidade de Sao Paulo, quando busquei um
desdobramento pratico para a teoria e dediquei-me a producdo de videos. A partir
dessa iniciativa, decidi aprofundar minhas leituras sobre sociologia e antropologia
visual. Nesse momento, passei a estudar a historia do documentario e seus
desdobramentos socioldgicos.

Apbs concluir o curso, decidi prosseguir nessa direcdo. Em 2005, iniciei pds-
graduacdo no curso de especializacao (lato-sensu) em Criagdo de Imagem e Som em
Meios Eletronicos no SENAC (Sao Paulo — SP). Através desse curso, busquei estreitar
relacbes com a bibliografia sobre a linguagem videografica. Esse periodo foi
finalizado com a escrita de uma monografia que abordou a utilizagao dessa linguagem
nos documentarios contemporaneos. Os videos Tereza (Kiko Goifman) e A Alma do
Osso (Cao Guimaraes) foram os objetos dessa pesquisa.

Em 2006, iniciei uma nova etapa, ao ingressar no mestrado em Comunicagao e
Semiotica da PUC-SP. No programa, busquei estudar os desdobramentos semioticos e
estéticos dos documentarios produzidos nas duas ultimas décadas. Para aprofundar os
estudos na produ¢do documental brasileira, concentrei minha atengdo em um aspecto
especifico dessas obras: a constru¢do audiovisual elaborada a partir da visdo pessoal
dos realizadores sobre seus objetos. Esta escolha ¢ conseqiiéncia de minhas
observagdes sobre o diferencial de algumas narrativas com as quais tive contato

enquanto procurava relacionar as Ciéncias Sociais e a Comunicacao.
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Esta dissertagdo aborda o termo “documentario” através de uma perspectiva
especifica. O documentario pode tratar dos mais diversos temas, e apresentar diferentes
aspectos formais. Mas, nesta pesquisa, o termo foi observado como processo de
elaboracdo de um pensamento sobre um assunto ou objeto. Durante o trajeto do
mestrado, pude observar algumas obras que se auto-declaram “documentarios”, mas
ndo atendem as caracteristicas tradicionalmente associadas a este tipo de produgdo
audiovisual. Esses videos desenvolvem-se como um processo de indagagdo e
construcdo de um discurso. A partir dessa observacdo, a pesquisa procurou
compreender o termo “documentario-ensaio” como uma forma de documentério que
ultrapassa os limites de sua defini¢do tradicional como registro da vida e do mundo.

O documentario-ensaio considera a expressdo do realizador através de suas
diversas opc¢des, tanto no momento da gravacdo, quanto na edicdo. Nesse sentido, o
objetivo geral desta pesquisa foi observar a linguagem audiovisual como forma de
pensamento, para encontrar na producdo brasileira contemporanea de documentarios-
ensaios uma maneira de expandir a nogao tradicional do que ¢ um documentario.

A op¢do metodoldgica desta pesquisa assume como inicio uma perspectiva
geral do tema, para depois construir um ponto de vista particular. No primeiro capitulo,
a dissertagdo percorre o caminho entre o conceito de documentario e o de ensaio. Para
tanto, a representacdo nesse tipo de producdo foi abordada a partir de diversos
aspectos: configuracdes da contemporaneidade numa perspectiva socio-politica, os
modos documentais de Bill Nichols, a semiotica peirciana, a desconstru¢do do modelo
sociologico por Jean-Claude Bernadet, as configuragdes possibilitadas pela
popularizagao do video e da producao digital.

Esse percurso procurou expandir a definicdo de documentério para adequa-la a
filmes/videos que constroem um discurso subjetivo e reflexivo sobre o mundo.
Chamamos estas obras de documentario-ensaio incorporando o conceito de filme
ensaio de Arlindo Machado, que nao se prende a dicotomia entre ficgdo e nao-ficgao.
Seguimos também o conceito de Theodor Adorno, que considera o ensaio como
constru¢cdo de um discurso experimental e ndo totalitario. E, apresentamos ainda um
panorama de como o termo relaciona-se com o de documentério através de textos de
alguns pesquisadores sobre o tema.

Ao entender o documentario-ensaio como um discurso audiovisual, escolhemos
pensar como esse discurso ¢ construido através da montagem, na medida em que ela ¢

uma possibilidade para criagdo e através dela o autor explicita a sua percepgdo sobre a
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vida ¢ o mundo. No capitulo dois, nos voltamos para os conceitos de montagem
conceitual propostos por Serguei Eisenstein e a montagem metalingiiistica do método
Cine-Olho de Dziga Vertov. Segue-se pela observa¢do da natureza da imagem e da
linguagem videografica, de acordo com Philippe Dubois e Arlindo Machado, até
chegar ao conceito de metamidia, proposto por Lev Manovich, que caracteriza a
montagem de composi¢ao espacial das obras audiovisuais atuais.

No terceiro capitulo, procuramos obras que ndo sé exemplificam diferentes
aspectos das definicdes teodricas propostas nos capitulos anteriores, mas também
adicionam informagdes capazes de estruturar o conceito de documentério-ensaio. Essa
analise seguiu trés subtemas: a montagem do discurso visual; a montagem do discurso
sonoro; ¢ a montagem simbolica. Cada um destes subtemas foi trabalhado com um
documentario-chave, com o intuito de realizar uma reflexdo mais aprofundada:
Andarilho (Cao Guimares), Sonoroscopio SP: polifonia da imigracao (Kiko Goifman
¢ Rachel Monteiro) e NOs que aqui estamos por vos esperamos (Marcelo Masagéo). A
escolha desse corpus justifica-se por estas produgdes ndo estarem restritas a utilizagdo
do verbal como estratégia de composi¢cdo do discurso. Nelas, tanto as imagens como a

trilha sonora s3o elementos primordiais para o discurso documental.
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CAPITULO PRIMEIRO
DO DOCUMENTARIO AO ENSAIO: CONFLUENCIAS

A produgdo brasileira de documentérios cresceu progressivamente nas duas
Gltimas décadas'. Entre outros motivos, esse boom pode ser justificado por
equipamentos mais portateis e mais baratos, por uma reducdo do nimero de membros
da equipe de produgdo e também por uma possibilidade maior de difusdo - veiculagao
nas salas de cinema e festivais, além da televisdao a cabo, DVD e¢ internet. O video
trouxe duas modificacdes essenciais e diferentes para o crescimento da produgdo de
documentarios. A primeira diz respeito a essas questdes praticas de producdo que
envolvem o desenvolvimento da tecnologia audiovisual. E importante observar que
isso ndo funciona como um determinismo tecnoldgico, mas sim como propiciador para
o desenvolvimento da produg¢do. A outra mudanga refere-se a linguagem e suas
experimentacdes. Se observarmos quais foram os documentarios premiados nos
ultimos festivais, podemos citar diversas produgdes que estreitaram as relagdes entre o
documentario e a videoarte. Ao observarmos as mostras competitivas, encontramos
obras de videoarte no festival E tudo verdade e documentarios no Festival de arte
eletronica Videobrasil, por exemplo. Se nos detivermos apenas sob os premiados

podemos citar no E Tudo Verdade 2005: Aboio (Marilia Rocha) e Da janela do meu

' Os jornais O Estado de S&0 Paulo ¢ O Globo consideraram 2004 como o ano do boom do
documentario nacional a partir do dado que 17 documentérios brasileiros haviam chegado as telas de
cinema, um ter¢o da produgdo nacional que ganhou distribuicdo comercial. Se fizermos uma
retrospectiva, observamos o crescente: foram dois documentarios com exibicdo comercial em 1998,
quatro no ano seguinte, seis em 2000, oito em 2001, onze em 2002, apenas cinco em 2003 (ainda assim,
15% do total de langamentos nacionais) (Labaki, 2005:293). Em 2005, foram exibidos comercialmente
quinze documentarios, vinte em 2006 e vinte e dois em 2007 (Labaki, 2007).
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quarto (Cao Guimardes). E no E Tudo Verdade 2004: A alma do 0sso (Cao
Guimaraes). No Videobrasil 2007 foram premiados os seguintes videos: Juksa
(Mauricio Dias & Walter Riedweg), Revolving door (Alexandra Beesley & David
Beesley), e Rawane’s song (Mounira Al Solh) que de forma diferenciadas trabalham a
questdo documental. Ainda, na mostra competitiva do Videobrasil 2007 foi exibida a
obra Sin peso, de Cao Guimaraes, o que mostra a presenga do artista nos dois festivais.
Nao ha mais fronteira entre os géneros, seguindo uma caracteristica dos tempos atuais
de hibridismo e convergéncia das midias (Bellour, 1997; Machado, 2007b; Santaella,
2003 e 2007). No universo digital, “texto, imagem e som nio sdo mais o que
costumavam ser. Deslizam uns para os outros, sobrepdem-se, complementam-se,
confraternizam, unem-se e separam-se, entrecruzam-se. (...) Perderam a estabilidade
que a for¢a de gravidade dos suportes fixos lhes emprestavam” (Santaella, 2007: 24).

Atualmente o termo documentario abrange muitos nomes: documentario
experimental, documentario-ensaio, documentario poético, diario filmado, docudrama,
documentario falso, etc. Uma parte da produ¢do contemporanea documental ndo se
limita mais a uma reprodu¢do da realidade. Apresenta reflexdes sobre os mais diversos
aspectos do mundo construidas por um discurso experimental. Discurso que ndo ¢
apenas verbal, mas que considera igualmente importante a constru¢ao de um ambiente
imagético e sonoro. E ainda utiliza elementos da ficcdo e do drama. Entretanto, deve
ser considerado que o documentario sempre foi um conceito vago. Nem todos os
filmes classificados dessa forma tém as mesmas caracteristicas. Eles “ndo adotam um
conjunto fixo de técnicas, ndo tratam de apenas um conjunto de questdes, nao
apresentam apenas um conjunto de formas ou estilos” (Nichols, 2005: 48). Entre
outros autores, Bill Nichols define o documentério pela negacdo, como nao-fic¢do, o
que enfatiza a amplitude do termo.

Esse termo foi usado pela primeira vez por John Grierson para analisar o filme
Moana (1926) de Robert Flaherty. Na critica de Grierson, o documentario era definido
como “o tratamento criativo da realidade”. Entretanto, ndo foi este o significado
adotado pela propria escola inglesa griersoniana que consolidou-se como o modo
classico de se fazer documentarios. Essa tradi¢cao aponta para uma pretensao a verdade,
a objetividade e a autenticidade. Segue a etimologia da propria palavra, documentario,
que relaciona-se diretamente com o termo documento, que triunfou com a escola

positivista do pensamento. Documento, do latim documentum significa “titulo ou
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diploma que serve de prova, declaragdo escrita para servir de prova” (Cunha, 1986:
274).

Para a escola historica positivista (fim do século XIX e inicio do século XX), o
documento ¢ o fundamento do fato historico. Ainda que resulte de escolha, de uma
decisdo do historiador, parece apresentar-se por si mesmo como prova historica (Le
Goft, 2003: 526). A sua objetividade ¢ enfatizada afirmando-se como um testemunho
escrito. Entretanto, o historiador Jacques Le Goff (2003) questiona esse conceito
apresentando o documento como conseqiiéncia das forcas sociais que o moldaram
através de relagdes de poder. Neste sentido, retoma Michel Foucault em Arqueologia

do saber:

A intervencdo do historiador que escolhe o documento, extraindo-o do
conjunto de dados do passado, preferindo-o a outros, atribuindo-lhe um
valor de testemunho que, pelo menos em parte, depende da sua propria
posicdo na sociedade da sua época e da sua organizagdo mental, insere-se
numa situagao inicial que € ainda menos “neutra” do que a sua intervencao.
O documento ndo é indcuo. E, antes de mais nada, o resultado de uma
montagem, consciente ou inconsciente, da historia, da época, da sociedade
que o produziram, mas também das épocas sucessivas durante as quais
continuou a viver, talvez esquecido, durante as quais continuou a ser
manipulado, ainda pelo siléncio. O documento ¢ uma coisa que fica, que
dura, e o testemunho, o ensinamento (para evocar a etimologia) que ele traz
devem ser em primeiro lugar analisados, desmistificando-lhe o seu
significado aparente. O documento ¢ monumento. Resulta do esfor¢o das
sociedades histdricas para impor ao futuro — voluntaria ou involutariamente
— determinada imagem de si proprias. No limite, ndo existe um documento-
verdade. Todo documento ¢ mentira. (...) Porque qualquer documento, ¢ ao
mesmo tempo, verdadeiro — incluindo talvez sobretudo os falsos — e falso,
porque um monumento ¢ em primeiro lugar uma roupagem, uma aparéncia
enganadora, uma montagem (Foucault apud Le Goff, 2003: 537).

Essa idéia de pensar o documento como monumento numa perspectiva
econOmica, social, juridica, politica e cultural pode ser extendida ao documentario. As
mesmas forcas que influenciam o historiador atuam sobre o documentarista. Nesse
sentido, o material captado para uma obra audiovisual resulta de escolhas feitas através
da subjetividade do realizador, influenciado pelas forgas que operam no
“desenvolvimento temporal do mundo e da humanidade” (Le Goff, 2003: 525). De
acordo com essa perspectiva, ao longo da dissertacdo sera utilizado o conceito de
documento-monumento.

Por outro viés, Walther Benjamin (1996) enfatizou que as condigdes de

produgdo refletem-se em todos os setores da cultura. Com a reprodutibilidade técnica,
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a nocao de testemunho perde sua autenticidade e incorpora novas “criagdes” possiveis
pela tecnologia, que cada vez que reproduz o objeto o atualiza. Desse modo, supera o
carater Unico de todos os fatos.

Nesse sentido, apenas as novas formas de linguagem e o desenvolvimento
tecnoldgico nao justificariam o boom dos documentarios nas duas tltimas décadas. As
evolugdes tecnologicas se misturam com as transformagdes dos sistemas soécio-
culturais. Sdo circunstancias e fatos que se inter-relacionam e ndo podemos dizer qual
¢ a causa que determina a outra conseqiiéncia. “A evolucdo social ndo pode ser
exclusivamente tecnologica, pois envolve os multiplos aspectos implicitos na crescente
complexidade humana, uma complexidade que ¢ indissocidvel das tecnologias de
linguagem na medida em que estas ndo podem ser separadas da nossa propria
natureza” (Santaella, 2007: 203). Desse modo, e ainda considerando que alguns
documentarios apresentam suas questdoes tematicas também como forma da escritura

filmica, se faz necessario uma breve contextualizagdo socio-politica e cultural atual.

CONFIGURACOES DA CONTEMPORANEIDADE

Propomos pensar um panorama do contexto sdcio-politico mundial, que vem se
re-configurando desde o final dos anos 80. Diversos fatos - como a queda do muro de
Berlin, simbolo da dissolugdo das dicotomias sociais, econdmicas e politicas; a
expansao do capitalismo neo-liberal; a expansao da globalizagdo; a explosdao dos
servigos — evidenciam que a sociedade também se reorganizou. Além disso, a partir de
diversos desastres naturais e reconfiguracdes da natureza como o aquecimento global,
torna-se imprescindivel a preocupacdo com a ecologia. Por outro lado, as biociéncias
colocam freqlientemente o corpo em discussdo de forma a potencializar a vida. E
ainda, diversas ciéncias — na é€tica, na politica, na filosofia, na antropologia - retomam
a preocupacdo com a constru¢do e validacdo da heterogeneidade e da diferenca, que
evidenciam a fragmentagdo do mundo e deixam de lado visdes universais ou
totalizantes (Santaela, 1996: 123).

Para descrever esta sociedade pds-moderna recorremos a Peter Pal Pelbart
(2003: 85), que retoma Toni Negri e Michael Hardt:

...a logica imperial do pos-moderno, com seu espago liso e

desterritorializante, removeu os Ultimos obstaculos para a subsungdo real e
total da sociedade ao capital. Foram varridos com isso os Estados-nagdo, a
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separagao publico/privado, a sociedade civil, instituicdes com funcgdo de
mediagdo, e como nunca o bios social foi seqiiestrado. Mas, com isto, ao
mesmo tempo, essa logica pds a nu as sinergias de vida, os poderes virtuais
da multidao, o poder ontoldgico da atividade de seus corpos e mentes, a
forga coletiva de seu desejo, e por conseguinte a possibilidade real de ela
apropriar-se dessa sua poténcia.

A instituicdo reguladora da sociedade “deixa” de ser o Estado para ser
constituida por empresas multinacionais que se espalham pelo mundo e assim a nogao
de territorio se dissolve. As pds-coldnias tém uma relacdo de subordinagdo diferente
perante as estruturas do capitalismo global. A periferia pode ser em qualquer lugar.
Neste sentido, alguns autores apresentam um novo termo para designar as
configuragdes socio-politicas: o glocal (Santaella, 2007: 131). Este conceito remete ao
de culturas hibridas de Néstor Canclini, que caracteriza a dindmica cultural
contemporanea que ndo se solidifica em estruturas hierarquicas e estaveis, mas pelo
contrario, flui e se desloca ao longo de rotas impossiveis de se prever de antemao
(Santaella, 2007: 139). As culturas se inter-relacionam cada vez mais nos levando a
uma constante contradi¢do de reconhecer o “eu” e o “outro”. Os modos de associagdo
consagrados - comunitarios, nacionais, ideoldgicos, partidarios -, que antes pareciam
garantir aos homens um contorno comum, perderam sua for¢a e entraram em colapso.
Desse modo, nos perguntamos como construir a identidade sem estas formas
tradicionais de sociabilidade.

Observamos muitos termos conceituais: capitalismo cultural, economia
imaterial, sociedade do espetaculo, era da biopolitica, sociedade do controle. O que
podemos concluir é que nas ultimas décadas desenvolve-se uma nova relagdo entre o
capital, a politica e a subjetividade. Nesta pesquisa, a subjetividade, ou processos de
subjetivagdo, sdo entendidos como a inclusdo do mundo no individuo: o mundo dos
signos, dos valores, da cultura, dos acontecimentos, da existéncia, ou seja, a

subjetividade ¢ produzida por tudo. Segundo Guattari (1992: 11):

Pelo menos trés tipos de problemas nos incitam a ampliar a defini¢do
classica de subjetividade de modo a ultrapassar a oposicéo classica entre
sujeito individual e sociedade e, através disso, a rever os modelos de
Inconsciente que existem atualmente: a irrup¢do de fatores subjetivos no
primeiro plano da atualidade histérica, o desenvolvimento macico de
producdes maquinicas de subjetividade e, em ultimo lugar, o recente
destaque de aspectos etologicos e ecoldgicos relativos a subjetividade
humana.
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Assim a filosofia contemporanea entende as imagens da subjetividade como
“multiformes, heterdclitas, descentradas, instaveis, subversivas” (Santaella, 2007: 88).
Deixa-se de lado o pressuposto de um sujeito universal e cartesiano. E assim, o sujeito
torna-se “fragmentado, descentrado, desconstruido ou destruido” (Santaella, 2007:
105). Essa identidade subjetiva multipla e a0 mesmo tempo fraca ¢ construida a
medida que a complexidade do mundo atual aumenta. “A identidade ficou atada a
aparéncia pessoal sempre renovavel, a produ¢do de imagens do eu mediadas por
modelos efémeros de estilo provenientes da cultura do consumo” (Santaella, 2007:
106). O video doméstico e a Internet proporcionaram plataformas singulares e cada vez
mais acessiveis para a auto-expressdo, a0 mesmo tempo em que abriram novas
fronteiras de recepcdo. Vejamos como esta nova forma da identidade subjetiva se
relaciona com o capital e a politica.

O capital se impoe através dos meios de comunicagdo de massa. Desde os anos
1940, o sistema broadcasting simplifica a relagdo de emissor e receptor para emissor e
polos de recepcao construindo uma hierarquia onde ndo hé relacdo dialégica. Em
oposi¢do, a sociedade contemporanea estabelece no individuo uma necessidade de
visualizar-se para ser reconhecido. Imersos no grande sistema de comunicacdo, os
individuos buscam uma subjetividade especifica. Mediante uma “ideologia” de que
quem nao ¢ visivel tem muito mais dificuldade para assumir sua existéncia social, as
pessoas ndo querem mais ser apenas espectadores. Os sistemas de comunicagdo de
massa, acompanhados pelas novas tecnologias da informag¢do, impdem uma
necessidade do ver e expor no sentido que s6 assim cada um assume-se como sujeito
cidaddo. Nesse sentido, o olhar contemporaneo ¢ regido pela necessidade de resolugdo
do problema do eu.

Michel Foucault explicou as “tecnologias do eu” através das relacdes que havia
nas tradi¢des greco-romanas e cristas entre o “cuidado de si” e o principio do “conheca
a ti mesmo”. Nesse sentido, para o autor, as “tecnologias do eu” englobam “a
dominagdo artificial, os modos com que o individuo atua sobre si mesmo: operacdes
sobre seu corpo, sua alma, pensamentos, conduta ou qualquer forma de ser, obtendo
assim uma transformacao de si mesmo” (Foucault, 1990: 48). Reatualizadas para o
contexto contemporaneo, as tecnologias do eu expressam-se através do culto ao corpo
e a experiéncia midiatica individual. Podemos citar, como exemplo, a proliferagdao dos

mais diversos tipos de reality shows e os videos caseiros disponiveis na Internet, além
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dos blogs e fotologs pessoais (Feldman, 2007: 2). Esse regime de visibilidade ¢
caracterizado pela produgdo e intensificacdo de efeitos de “real” como o making of,
equipe e equipamentos que ndo sdo mais escondidos, a cAmera na mao, imagens e
audios que demonstram a baixa qualidade de seus dispositivos, etc. Um tal carater
“documental” faz sucesso nos meios de comunica¢do de massa, a0 mesmo tempo em
que observamos uma dissolu¢ao das fronteiras entre a ficcdo e a ndo-ficgdao. “O apelo
realista afigura-se, assim, como a tonica dominante de uma linguagem audiovisual
biopolitica, no ambito de uma produgao capitalista imaterial” (Feldman, 2007: 8).

Serd que esta estética “realista” se configura como uma nova forma de
engajamento e integracao dos sujeitos a sociedade? Segundo Pelbart (2003: 20), “o
capital agora ndo s6 penetra nas esferas mais infinitesimais da existéncia, mas também
as mobiliza, as pde para trabalhar, ele as explora e as amplia, produzindo uma
plasticidade subjetiva sem precedentes, que ao mesmo tempo se espalha por todos os
lados”. Se por um lado, a maioria das pessoas busca uma identificagdo com um sistema
social, perante o esfacelamento das estruturas, por outro, encontramos iniimeros
exemplos de experiéncias alternativas que subvertem os “bloqueios oficiais”. Ha
exemplos de comunidades colaborativas que utilizavam a radio pirata e a televisdo -
TV livre de Sorocaba, TV CUBO, cafés eletronicos realizados em slow scan television,
entre outros — para a producdo de um contetido independente e inteligente. Com a
popularizagdo da Internet, o nimero de comunidades realizando este tipo de produgao
aumentou quantitativamente.

A nova situacdo de produgdo econdmica que vem se cristalizando desde os
anos 90 prioriza cada vez mais uma producdo imaterial, ou seja, a produgdo de bens
intangiveis como a educagdo, os servigos € a comunicagdo. O capitalismo neoliberal
dispara o enaltecimento do individuo através da colaboragdo, do compartilhamento, da
comunicacdo, da contribui¢do ou da cooperagdao. O capital torna-se intelectual,
cognitivo e o conhecimento sé pode crescer através da troca, da transmissdo de
pensamento. Neste sentido, a producdo de riqueza tem implicagdes subjetivas. Ao
mesmo tempo, a necessidade de partilha e troca cognitivas traz o sentimento de
participar de algo ou pertencer a uma comunidade. “As transformagdes tecnologicas
nos obrigam a considerar simultaneamente uma tendéncia a homogeneizagdo
universalizante e reducionista da subjetividade e uma tendéncia heterogenética, quer

dizer, um reforco da heterogeneidade e da singularizacdo de seus componentes”
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(Guattari, 1992: 15). Um bom exemplo ¢ o crescimento de produtos e servicos
segmentados.

Nessa busca pela heterogeneidade podemos reconhecer o interesse no
documentario. Assim como temos um maior niimero de produtores buscando observar
singelezas do universo do “outro”, ha um publico interessado em conhecé-los, mas por
qué?

Uma ecologia do virtual se impde, entdo, da mesma forma que as ecologias
do mundo visivel. E, a esse respeito a poesia, a musica, as artes plasticas, o
cinema, em particular em suas modalidades performaticas ou
performativas, tém um lugar importante a ocupar, devido a sua contribui¢do
especifica mas também como paradigma de referéncia de novas praticas
sociais e analiticas — psicanaliticas em uma acep¢ao muito ampliada. Para
além das relagdes de forga atualizadas, a ecologia do virtual se propora ndo
apenas a preservar as espécies ameagadas da vida cultural, mas igualmente
a engendrar as condi¢des de criacdo e desenvolvimento de formagodes de
subjetividade inusitadas, jamais vistas, jamais sentidas. Significa dizer que
a ecologia generalizada - ou a ecosofia - agird como ciéncia dos
ecossistemas, como objeto de regeneracdo politica, mas também como
engajamento ético, estético, analitico, na iminéncia de criar novos sistemas

de valorizagdo, um novo gosto pela vida, uma nova suavidade entre os
sexos, as faixas etarias, as etnias, as ragas ... (Guattari, 1992: 115 ¢ 116).

\

Guattari ndo responde a nossa pergunta. Mas, podemos considerar uma
possibilidade de justificativa através da idéia de ecologia do virtual. Considerando a
produgdo de conhecimento como uma demanda inerente a preservacdo da espécie, a
ecologia do virtual pode caracterizar uma certa “busca” individual e coletiva pela
sociabilidade e pela subjetividade, que é conseqiliéncia de uma identidade que tornou-
se visivelmente fragmentada e hibrida nas trés ultimas décadas. Se entre as
caracteristicas de definicdo do documentario esta sua relagao direta com o mundo
historico, principalmente ao discutir, de forma implicita ou explicita, a dialogia entre o
eu e o outro, € preciso observa-lo como conseqiiéncia direta da situa¢do sécio-politica
e cultural atual. Por outro lado, o documentdrio, assim como seus dispositivos e
estratégias, sdo incorporados pelas estruturas midiaticas. No inicio de sua historia, o
documentario conquistou grandes publicos, atrelado a uma idéia de poder e
necessidade de controle, através de obras de cunho educacional, institucional e social.
Entretanto, considerando a criagdo como forma de resisténcia, documentarios
experimentais se sobressaem no sentido de buscarem uma linguagem ensaistica ndo se
detendo em uma pura produgdo de verdade. Neste breve panorama, constatamos uma

necessidade de enunciacdo, preservagdo da subjetividade e novas formas de criar
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relagdes sociais em tempos de biopolitica que pode nos ajudar a entender o boom dos
documentarios. Essa nova forma de producdo da subjetividade e a busca pela
heterogeneidade podem explicar o conceito de representagdo adotada para estudar as

obras audiovisuais desta dissertacdo conforme sera apresentado a seguir.

REPRESENTACAO

Para pensar o documentario ¢ necessario retomar o conceito de representacao.
Por mais efeito de realidade que a imagem e o som produzam no documentario, eles
ndo sdo a realidade, mas re-apresentagdes dela. Os aspectos do realismo, como um
estilo de representacdo particular, e os elementos da narrativa, como uma forma
especifica de discurso, permeiam a logica documental e a constituicdo do texto de
formas distintas ao longo da histéria. Nichols (2005) destaca no documentario, seis
modalidades de representacdo como formas de organizacdo em torno das quais se
estrutura a maioria dos textos audiovisuais: poética, expositiva, de observacgdo,
interativa, reflexiva e performatica. Cada modalidade desdobra os recursos da narrativa
e do realismo de um modo distinto. Entretanto, toda categorizagdo tem uma fungado
metodoldgica. Na pratica, essas modalidades podem se misturar nos mais diferentes
modos. Porém, a proposta de Nichols torna-se pertinente ao evidenciar os diversos
desdobramentos que a representacao ja assumiu no documentario.

Os documentarios do modo poético retiram do mundo histérico sua matéria-
prima, mas transformam-na de maneiras diferentes. “Sacrifica as convengdes da
montagem em continuidade, e a idéia de localizagdo muito especifica no tempo e no
espaco derivada dela, para explorar associagdes e padrdes que envolvem ritmos
temporais e justaposi¢des espaciais”. E os atores sociais “funcionam em igualdade de
condi¢des com outros objetos, como a matéria-prima que os cineastas selecionam e
organizam em associagdes e padrdes escolhidos por eles” (Nichols, 2005: 138). Chuva
(1929), de Joris Ivens, ¢ um exemplo dessa modalidade.

O modo expositivo corresponde ao documentério cldssico, em que um
argumento ¢ veiculado por letreiros ou pelo comentario Over e as imagens exercem

uma funcdo secundaria de ilustragdo ou contraponto ao texto. Utilizam a voz off ou
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0ver2, esta também chamada comentario com voz de Deus, para demonstrar um saber
que olha de fora para determinado assunto € ao mesmo tempo enfatiza a objetividade
do filme. Para exemplificar, Nichols cita as producdes de John Grierson (Nichols,
1997: 66) ¢ Terra espanhola, de Joris Ivens (Nichols, 2005: 142). Os documentarios
que se tornaram tradicionais na televisdo como os exibidos pelos canais National
Geographic e Discovery Channel também sdo exemplos do modo expositivo.

Tanto o modo observativo quanto o participativo acompanham as producdes do
contexto do final dos anos 50 at¢ meados dos 60, em que o desenvolvimento de
cameras ¢ gravadores de audio portateis permitiu que a equipe se movesse livremente
na cena e gravasse O que acontecia enquanto acontecia. O modo observativo,
expressado pelo cinema direto norte-americano (Robert Drew), procurou comunicar
um sentido de acesso imediato ao mundo, situando o espectador na posicdo de
observador ideal. Esse cinema defendeu radicalmente a nao intervengdo: “observagao
espontanea da experiéncia vivida; filmes sem comentarios vVoice-over; sem musica ou
efeitos sonoros complementares; sem legendas; sem reconstituicdes historicas; sem
situagdes repetidas para a camera; sem entrevistas” (Nichols, 2005: 147). Desenvolveu
métodos de trabalho que transmitiam a impressao de invisibilidade da equipe técnica e
minimizava o trabalho do diretor, renunciando a qualquer forma de controle sobre os
eventos que se passavam diante da camera.

Ao contrario, o modo participativo, também chamado de interativo, enfatiza a
intervengdo do cineasta. A interagdo entre a equipe e oS autores sociais assumem o
primeiro plano, ou seja, para estes documentaristas a situagao filmada so existe através
da mediacdo. A camera ndo ¢ escondida, alids, assume o papel de participante e
provocador. Sua principal escola ¢ o cinema-verdade criado por Jean Rouch e Edgar
Morin. Para eles, os cineastas sdo também atores sociais, o que evidencia que o
documentario mostra uma realidade que ndo existiria se a camera nao estivesse 1a. O
reconhecimento de Rouch do impacto da presenga do diretor e da cémera nas
filmagens foi um precursor fundamental de posturas adotadas pelos

videodocumentaristas nos anos 80.

2 Os termos voz off e over sdo utilizados de formas distintas entre os pesquisadores de documentério.
Nesta pesquisa, adotamos o termo voz OVer para designar uma voz de um narrador capatada num espago
e tempo diferentes da imagem. Nos casos em que esses termos estiverem em citagdes de outros autores,
manteremos a op¢ao original.
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O modo reflexivo procura explicitar as convengdes que regem o processo de
representacdo. Apresentam o realizador e o processo de producao evidenciando os
dispositivos que constroem o documentario. Trabalham a metalinguagem ao questionar
“a natureza das crencas (em vez de atestar a validade) no acesso realista a0 mundo, a
capacidade de proporcionar indicios convincentes, a possibilidade de prova
incontestavel, o vinculo indexador e solene entre imagem indexadora e o que ela
representa” (Nichols, 2005: 166). Dziga Vertov foi o grande precursor dos
procedimentos reflexivos.

Os filmes do modo performatico aproximam-se do cinema experimental.
Apresentam um desvio da énfase que o documentario estabelece com a representagao
realista do mundo historico. Cria licencas poéticas, estruturas narrativas menos
convencionais e formas de representagdo mais subjetivas. Discute o mundo do
sensivel, em que o cineasta nos envolve em sua representacdo do mundo historico, mas
de maneira indireta, por intermédio da carga afetiva aplicada ao filme e que o cineasta
procura tornar nossas (Nichols, 2005: 170-171). Nichols sugere este modo de
performance e auto-questionamento como a mais recente e mais notavel tendéncia do
documentario. Ha aspectos performaticos na obra do cineasta norte-americano Michael
Moore, ¢ no Brasil em Estamira (Marcos Prado, 2005) e Jogo de cena (Eduardo
Coutinho, 2007).

Esta ¢ apenas uma tipologia, que funciona para uma rdpida viagem historica.
Os exemplos do modo performatico demonstram como toda tipologia pode conter uma
inter-relagao dos modos. Posteriormente, sera possivel observar que as obras estudadas
nesta pesquisa apresentam uma combinagdo mesclada de caracteristicas poéticas,
reflexivas e performaticas. Esse embaralhamento aponta uma possivel caracteristica de

documentario-ensaio na medida que nao segue rigores metodologicos pré-existentes.

REPRESENTACAO A LUZ DA SEMIOTICA PEIRCIANA

Nesta pesquisa, a representacdo ¢ considerada através da mediacao. Essa opcao
metodologica pode ser explicada através da semidtica peirciana. Charles Sanders
Peirce afirma que todo pensamento se d4 em signos. Desenvolve o conceito de semiose
como um processo continuo e infinito, que constitui a acdo dos signos. Para estudar

esses fendmenos, o filésofo criou a Gramatica Especulativa, ciéncia que fornece
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defini¢des e classificagdes para a andlise de todos os tipos de linguagem e de tudo que
esta implicado nela: a representacao e os trés aspectos que ela engloba, a significagao,
a objetivacao ¢ a interpretagdo através da Teoria geral dos signos. Assim, o signo em
sua natureza triddica, pode ser analisado: em si mesmo, nas suas propriedades internas,
ou seja, no seu poder para significar; na sua referéncia aquilo que ele indica, se refere
ou representa; € nos tipos de efeitos que esta apto a produzir nos seus receptores, isto €,
nos tipos de interpretacdo que ele tem o potencial de despertar nos seus usudrios
(Santaella, 2005: 05). Este processo logico que se desenvolve pelas trés categorias
peircianas (primeiridade, secundidade, terceiridade) permite compreender a construcao
do pensamento através da producdo audiovisual. A primeiridade ¢ a idéia daquilo que ¢
independente de algo mais. E uma qualidade de sensagdo. A secundidade é a idéia
daquilo que é, como segundo para algum primeiro, independente de algo mais (lei). E
reacdo como um elemento do fenomeno. A terceiridade ¢ a idéia que faz do terceiro,
ou médium, entre um segundo e seu primeiro. E representacdo como elemento do
fenomeno (Peirce, 1977: 31 e 32).

Considerando o processo de construgdo das imagens, observaremos como se
organiza a fase da significacdo, que determina os aspectos através dos quais o signo
pode significar seus objetos ou referentes: aspecto iconico, indicial e simbodlico que
remetem a primeiridade, a secundidade e a terceiridade, respectivamente. O icone
representa o objeto por meio de qualidades. Entretanto, qualidades ndo representam,
apenas apresentam algo, possibilidades que permitem a contemplacao (Santaella, 1983:
64). O indice, como a propria palavra diz, indica uma outra coisa com a qual ele esta
factualmente ligado. O indice ¢ sempre dual: ligacdo de uma coisa com outra. O
interpretante do indice, portanto, ndo vai além da constatacdo de uma relagdo fisica
entre existentes. Nele o mais proeminente € o seu carater fisico-existencial, apontando
para uma outra coisa (seu objeto) de que ele ¢ parte (Santaella, 1983: 66 ¢ 67). O
simbolo tem o poder da representagdo porque ¢ portador de uma lei que, por
convencdo, determina que aquele signo represente seu objeto (Santaella, 1983: 67).

Noth e Santaella (2005: 157) propdem a existéncia de trés paradigmas no
processo evolutivo de producao da imagem: o paradigma pré-fotografico, o fotografico
e o pos-fotografico. O primeiro paradigma nomeia todas as imagens que sdo
produzidas a partir de uma habilidade manual como o desenho, a pintura, a gravura e

até a escultura. O segundo se refere a todas as imagens que s3o produzidas por



31

conexao dindmica e captagdo fisica de fragmentos do mundo visivel, isto ¢, imagens
que dependem de uma maquina de registro, implicando necessariamente a presenca de
objetos reais preexistentes. Este paradigma se estende desde a fotografia, cinema, tv e
video até a holografia. O terceiro paradigma diz respeito as imagens sintéticas ou
infograficas, inteiramente calculadas por computacao.

Os autores (Noth e Santaella, 2005: 171) ressaltam que as imagens no
paradigma fotografico, tendo por propdsito capturar, registrar o visivel, sdo menos do
que representacdes, sdo reprodugdes por captacdo e reflexo, tracos, vestigios da luz,
resto que sobrou do corte executado no campo da natureza. Resultando do
congelamento de um acontecimento enquadrado e sendo um fragmento do real, essa
imagem funciona como registro do confronto entre um sujeito e o0 mundo (grifo meu).

Os documentarios tradicionais (produzidos em video ou filme) encontram-se
no paradigma fotografico que evidencia a secundidade ja que seu aspecto indicial é
muito mais predominante do que o iconico. Quer dizer, os documentarios buscam
indicar, apontar para os objetos e situacdes fora deles que estdo neles retratados. Desse
modo, esses videos e filmes pretendem mostrar ao espectador as paisagens, cenas e
situacdes que eles registraram.

Mas, no momento atual em que midias e linguagens sdao ndomades e hibridas,
ndo podemos nos deter em classificacdes fechadas. Peirce criou as categorias ndo
como modelos exatos e isolados, mas sim como um processo logico do pensar em que
as informacdes e a maneira de percebé-las vao se sobrepondo. Considerando que a
producao de imagens recebe as mais diversas influéncias de acordo com o conceito de
documento-monumento, serd que também ndo poderiamos reconhecer alguns aspectos
do documentario de acordo com a terceiridade?

A presente pesquisa ndo se limita a tradicdo do documentario como indice (que
remete a idéias arcaicas sobre a natureza da camera tanto fotografica, como
cinematografica) para também entendé-lo como simbolo, como carater do terceiro na
semiodtica peirciana. Segundo Noth e Santaella (2005:63), ¢ por for¢ca de uma idéia na
mente do usudrio que o simbolo se relaciona com seu objeto. Ele ndo esta ligado aquilo
que representa através de alguma similaridade (caso do icone), nem por conexao
causal, factual, fisica, concreta (caso do indice). A relag@o entre o simbolo e seu objeto
se da através de uma media¢do, normalmente uma associagdo de idéias que opera de

modo a fazer com que o simbolo seja interpretado como se referindo aquele objeto.
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As imagens captadas através das maquinas semidticas ndo sao registros € sim
interpretagdes cientificas. Arlindo Machado escreve que, “o trago fotografico, quando
existe, ndo ocorre em estado bruto, mas imensamente mediado e interpretado pelo
saber cientifico” (Machado, 2001: 119). Esse raciocinio sobre a fotografia pode ser
ampliado para as imagens e sons em movimento captados pelas cadmeras videograficas
e cinematograficas. Essa expansao ¢ possivel no sentido que Vilém Flusser deu para as
maquinas semidticas como intermediadoras de conceitos a respeito do mundo. Desse
modo, “aparelhos sdo caixas pretas que simulam o pensamento humano, gragas a
teorias cientificas, as quais, como o pensamento humano, permutam simbolos contidos
em sua ‘memoria’, em seu programa” (Flusser, 2002: 28). Assim, a criagdo audiovisual
em geral torna-se “mediacdo que implica um esfor¢o de dominar o instrumento (a
camera e suas extensdes) € uma astucia para torna-lo produtivo ideologicamente”
(Machado, 2006: 41). As maquinas, ao reproduzir conceitos socio-politicos e culturais,
tornam-se também produtores de ideologia. Ao captar imagens constroem

documentos-monumentos que refletem as mais diversas formas de poder.

Os aparelhos, as técnicas ndao sdo ‘transparentes’, mas informados; ndo
reproduzem sem ler, sem selecionar e orientar; a historia do nascimento e
da transformagdo técnica do cinema € a historia dessas escolhas, que ndo
sdo ditadas apenas pelos ‘progressos’ técnicos, mas por concepgoes
culturais, por tensdes ideologicas (Comolli apud Machado, 2006: 39).

Desse modo, o documentario, apesar de ser tradicionalmente compreendido
como indice ou como uma interpretacdo da realidade, recebe diversas influéncias que
permitem defini-lo como simbolo evidenciando a producdo de um pensamento ou de
um discurso. Definicdo esta que queremos adotar para as obras estudadas nesta
pesquisa. Além disso, nossa hipdtese ¢ a de que ao considerar todos os efeitos e
mecanismos de uma montagem elaborada (conforme veremos no capitulo dois e seus
desdobramentos no capitulo trés), o documentario prescinda de uma interpretacao de

acordo com os habitos instaurados em nods, o que Peirce chamou de “experiéncia

colateral” (1977: 178).

REPRESENTACAO E O DOCUMENTARIO NO BRASIL

Para finalizar a conceituagdo de representacdo adotada nesta pesquisa, nos

voltamos para as producgdes audiovisuais brasileiras. Jean-Claude Bernadet, em
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Cineastas e imagens do povo, apresenta a crise que o modelo do documentario
socioldgico® sofreu apos o golpe de 64 “considerando o aparecimento das minorias
que colocavam a questdo do outro; da evolu¢do do cinema Novo e da perda de sua
hegemonia ideoldgica e estética, das preocupagdes quanto a linguagem
cinematografica, ao realismo e a metalinguagem” (Bernadet, 2003: 12). Essa crise ¢ o
ponto-chave para pensar o documentario como discurso, deixando de acreditar ou

fingir a sua coincidéncia com o real.

No nivel da linguagem, o que assinala a ruptura entre o modelo socioldgico
e as diversas tendéncias posteriores? Acredito que trés elementos
principais: deixar de acreditar no cinema documental como reproducgio do
real, toma-lo como discurso e exacerba-lo enquanto tal; quebrar o fluxo da
montagem audiovisual e desenvolver uma linguagem baseada no fragmento
e na justaposicdo; opor-se a univocidade e trabalhar sobre a ambigiiidade.
Essas transformagdes destruiram o saber univoco centralizado e (...)
derrubaram o pedestal do documentarista (Bernadet, 2003: 217).

Apesar das obras analisadas nesse livro (produg¢des dos anos 60 aos 80)
apresentarem estas questdes ainda em desenvolvimento e evidenciarem a necessidade
de um amadurecimento, ¢ assim que queremos entender o documentario: criagdo de

um discurso e nao mais representacao do real. Ou seja,

(...) o filme ndo capta o que é, mas gera intencionalmente uma situagio
especifica, provoca uma alteracdo no real, e o que se filma ndo é o real
como seria independentemente da filmagem, mas justamente a alteragéo
provocada. A acdo do documentarista sobre o real leva a uma situacdo
nova, criada em funcdo da filmagem e sem a qual ela ndo existiria. O real
nao deve ser respeitado em sua intocabilidade, mas deve ser transformado
(grifo meu), pois o proprio filme coloca-se como agente da transformacao
(Bernadet, 2003: 75).

Este comentario foi desenvolvido na analise do filme Liberdade de imprensa
(Jodo Batista de Andrade, 1967). Entretanto, pode ser realocado para o contexto atual

para explicar como a representacdo no documentario deve ser entendida neste trabalho.

* No modelo socioldgico, cujo apogeu é explicitado por Viramundo (Geraldo Sarno, 1965), o
funcionamento basico de produgdo de significagdo do filme ¢ a construcdo “da rela¢do particular/geral”
através da amostragem, assim como uma pesquisa sociologica. “Para que o sistema funcione, ¢
necessario que se limpe o real de maneira a adequa-lo ao aparelho conceitual. (...) O filme funciona
porque ¢ capaz de fornecer uma informagdo que ndo diz respeito apenas aqueles individuos que vemos
na tela, nem a uma quantidade muito maior que a deles, mas a uma classe de individuos e a um
fendmeno. Para que passemos do conjunto das historias individuais a classe e ao fendomeno, ¢ preciso
que os casos particulares apresentados contenham os elementos necessarios para a generalizacdo, e
apenas eles (...). Essa limpeza do real condicionada pela fala da ciéncia permite (...) que o geral saia de
sua abstrag@o e se encarne, ou melhor, seja ilustrado por uma vivéncia. Como ndo somos informados
sobre essa operagdo de limpeza do real, temos diante de nds um sistema que funciona perfeitamente, em
que geral e particular se completam, se apdiam, se expressam reciprocamente” (Bernadet, 2003:19).
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Compreendendo o documentario como um discurso sobre o mundo, queremos deixar
de lado a predominancia da linguagem oral nos documentarios apontada por Bernadet
(2003: 287), em que as imagens aparecem na maioria das vezes em segundo plano,
como cobertura ou respiros “acompanhantes” da fala.

A excecdo ¢ Congo (Artur Omar, 1972). Nesse filme, apds o titulo, a tela
permanece em branco e, em seguida, aparece o lettering que censura o formato do
documentario tradicional: “um filme em branco”. No lugar da reprodu¢do da congada,
Congo pretende desconstruir a ilusdo de um dominio sobre o objeto e propde “estudar
a congada” (Omar, 1997: 189). Desenvolve uma reflex@o sobre o tema constituida por
palavras escritas que conceitualizam uma possivel imagem, pois quase ndo ha imagens
em movimento. Grande parte do filme sao letterings nada objetivos, como “kinoglaz”,
“mimesis”, “Gil Vicente”, “contra 2 ¢ 2 sdo 4”. E ainda, a tradicional autoritaria voz
over masculina ¢ substituida pela voz de uma menina que fala um texto de Mario de
Andrade sobre a congada. Desse modo, o tom de voz de uma crianga retira a funcao de
afirmac¢ao da verdade da narracao.

Arthur Omar retoma esse filme para propor o conceito de antidocumentario
num texto em tom de manifesto sobre o tema, O antidocumentario, provisoriamente,
publicado na Revista Vozes em 1978, que critica o documentario tradicional,
sociologico, antropologico, produtos da mesma funcao espetaculo que rege o filme de

ficcdo, em nome de uma investigacao livre.

Sem recusar o lado fotografico da captacdo, mas fiscalizando-o
rigorosamente, poderiam surgir, num periodo de transigdo, espécies de
antidocumentarios, que se relacionariam com seu tema de um modo mais
fluido e constituiriam objetos em aberto para o espectador manipular e
refletir. O antidocumentario procuraria se deixar fecundar pelo tema,
constituindo-se numa combinagdo livre de seus elementos (Omar, 1997:
186).

Desse modo, o antidocumentario apresenta referéncias conceituais com a
funcdo de examinar a impossibilidade de se conhecer algo em sua totalidade.
Entretanto, apesar das diversas pesquisas académicas apontando a grande importancia
de Congo, trinta anos depois de sua realizacdo, Artur Omar escreve que abandonou o
filme: “Nao atualizei a poténcia de certos dispositivos descobertos nele. Vivo num
mundo diferente de Congo, o filme. (...) Nao quero, nem sei como, trazé-lo de volta a
Terra. De uma certa forma, rompi com Congo. Para o mal” (Omar, [200-]). O texto

continua importante historicamente na medida em que propds um documentario nao
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totalitario e que ndo tem a inten¢ao de reproduzir o real. E essas questdes foram
ampliadas com a populariza¢ao de uma nova linguagem, o video.

Segundo Arlindo Machado (1993: 263), o video possibilita uma nova
antropologia. Esse meio propicia enfatizar a subjetividade do enunciador, que pode
criar novas experimentagdes em relacao ao objeto representado. Assim, os realizadores
que introduzem o video em suas obras comecam a questionar mais a sua intervengao
na representacdo da realidade e deixam isso visivel em seus trabalhos. A partir desse
momento, a produ¢do de sentidos demanda a criacdo de novas formas narrativas que
buscam contar um fato ndo mais no sentido classico do termo.

No Brasil, nos anos 80, chegam algumas cameras de video importadas. Surge a
geracdo do video independente, na qual se destacam os grupos TVDO e Olhar
Eletronico, que buscavam explorar as potencialidades do video com o intuito de leva-
lo para a televisdo, aproxima-lo do publico, mas com um conteudo inteligente. Estes
grupos “(...) opdem-se a videoarte dos pioneiros pela tendéncia ao documentario e a
tematica social” (Machado, 2007: 18). Os realizadores assumem sua posi¢do como
produtores de um discurso, mas ndo de uma forma autoritiria, eles mostram um
recorte, sem a pretensdo de que tudo seja verdade ou neutro. “Variam as estratégias
mobilizadas para provocar e compor, na abordagem e na montagem, discursos
‘identidarios’. Em comum, a vontade de ceder a voz, de abrir o microfone as pessoas
retratadas” (Mesquita, 2007: 182). Ou seja, a producdo dos sentidos ¢ compartilhada

através da abertura de espaco para a voz do outro. Das produgdes dessa época

destacam-se Do outro lado da sua casa (1985) de Renato Barbieri, Paulo Morelli e
Marcelo Machado (membros do Grupo Olhar Eletronico); Caipira in: local groove
(1987) de Walter Silveira, Tadeu Jungle e Roberto Sandoval (membros do grupo
TVDO); Wai“a xavante (1988) de Paulo César Soares.

Em Do outro lado da sua casa a relagdo da equipe com os entrevistados é
subvertida®, pois estes olham para a cAmera e reconhecem a sua presenga. No inicio,
enquanto a maioria dos personagens apresenta discursos fragmentados pela edi¢do, um
deles se destaca com um longo depoimento metafisico. Este personagem, Gilberto, ¢ o
grande marco do video, pois ele sai de sua posicdo de entrevistado para tornar-se

reporter e comentarista. Assim, a equipe abre espago para o “outro” se construir € ao

* Jean Rouch ja havia iniciado este questionamento em Eu, um negro (1958), ao permitir que os
personagens ou os “atores sociais” dublassem suas historias e imagens posteriormente a captacao.
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mesmo tempo criticar a posi¢do de quem estd atras da cAmera’. J4 Caipira in: local
groove apresenta a Festa do Divino, em Sao Luis do Paraitinga, interior de Sao Paulo,
com imagens totalmente manipuladas e reorganizadas em um mosaico eletronico.
Efeitos graficos sdo sobrepostos as imagens fazendo uma grande referéncia a Global
Groove (Nam June Paik, 1973), uma das mais importantes obras da videoarte. A
homenagem, que vai além do titulo, incorpora grafites audiovisuais para mostrar de
uma forma bem diferenciada uma festa folclorica e tradicional.

Esta estética inovadora de questionar a narrativa documentarista aparece
também em Wai a xavante. No inicio, letterings informam que “este ensaio foi editado
com imagens gravadas para documentario da cerimonia WAI'A — ritual de inicia¢do
xavante que acontece a cada 15 anos”. Ou seja, o proprio autor ja apaga o seu olhar
totalizador ao fazer esta afirmacdo e deixar de lado a narracdo em Over e as entrevistas
tdo comuns em videos dessa tematica. O diretor parece querer mostrar uma relagdo
entre a cultura indigena e a sua cultura branca ao alternar o som ambiente com uma
musica eletronica. Os efeitos da ilha de edi¢do sdo aproveitados para colocar em slow
uma imagem ou ainda congeléd-la quando esta quase criando um ambiente imersivo, o
que reafirma uma presenga autoral € nado uma reprodugao objetiva.

Por ultimo, incluimos mais uma obra entre as pioneiras a pensar a videoarte no
documentario e buscar uma resignificacdo de seu objeto através da linguagem
audiovisual: Tereza®, de Kiko Goifman e Caco Souza, realizado no comeco dos anos
90 (1992). Este documentario ¢ resultado da pesquisa de mestrado de Goifman, que
estuda a morte do tempo na prisdo. No video, o diretor explora uma edigdo rapida,
divide a tela em janelas, altera o tempo das imagens, transforma o narrador em

lettering, atrasa o audio e constrdi sua propria  trilha  sonora.

> Esta possibilidade de “dar a fala ao outro” aparece mais tarde em Casa de cachorro (Thiago Villas
Boas, 2002) na cena em que o entrevistado se torna entrevistador. Neste documentario, o entrevistado-
entrevistador também quebra a estrutura tradicional, pois ao posicionar-se como quem pergunta traz a
luz uma nova forma para a sua imagem e questiona o posicionamento do diretor.

Dando um passo a frente, encontramos a experimentagdo da criacdo da propria linguagem da
representagdo em Territorio vermelho (Kiko Goifman, 2004), onde pedintes e vendedores — com uma
camera na mio - abordam motoristas no farol solicitando entrevistas e produzindo suas proprias
imagens. E O prisioneiro da grade de ferro (Paulo Sacramento, 2003) utiliza imagens peculiares de
dentro do Carandiru, captadas pelos proprios presos, que participaram de uma oficina de video.

% O video Tereza teve desdobramentos em outros formatos artisticos. Em 1998, foi lancado o CD-ROM
Valetes em slow motion (com dire¢do de produgéo de Jurandir Muller ¢ dire¢do de criagdo de Lucas
Bambozzi) junto ao livro que continha a pesquisa de mestrado de Goifman. O CD-ROM ganhou o
Grand Prix Mobius em Paris e foi adquirido como obra de arte pelo Centro Georges Pompidou.
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Essas obras ressaltam como o video se processa como linguagem de
resignificagao.

Fluidas, ruidosas, escorregadias e infinitamente manipuldveis, as imagens
eletronicas nao autorizam um tratamento no plano da mera
referencialidade, no plano do registro documental puro e simples (....).
Pelas suas proprias caracteristicas, os meios eletrdnicos se prestam muito
pouco a uma utilizacdo naturalista, a uma utilizagdo meramente
homologatoria do "real". As anamorfoses e dissolugdes de figuras, as
imbricacGes de imagens umas nas outras, as inser¢des de textos escritos
sobre as imagens, os efeitos de edicdo, os jogos das metaforas e das
metonimias, a sintese direta da imagem no computador ndo sdo meros
artificios de valor decorativo; eles constituem, antes, os elementos de
articulagdo do video enquanto um sistema de expressdo. Entre todas as
imagens figurativas, a imagem eletronica é a que menos manifesta vocagao
para o documento ou para o "realismo" fotografico, impondo-se, em
contrapartida, como intervencdo grafica, conceitual ou, se quiserem,
escritural: ela pressupde uma arte da relagdo, do sentido e nfo
simplesmente do olhar ou da ilusdo (Machado, 2007: 30).

O video traz mudangas substanciais em relagdo a uma epistemologia da
imagem fotografica e cinematografica. “A grande virtude da imagem granulosa e
saturada do video ¢ corroer essa visdo inocente que ainda embala os sistemas
figurativos convencionais, segundo o qual o mundo nos pode ser revelado através
deles” (Machado, 1993: 54). Desse modo, a imagem videografica em sua propria
natureza processual, ao traduzir um campo visual para sinais de energia elétrica,
caracteriza-se como uma linguagem para o desenvolvimento subjetivo da articulagao
de temas e do sentido. Todas os mecanismos possibilitam uma nova forma de
resignificar o mundo.

Dubois (2004: 28, 38, 57) apresenta isto de uma outra forma através da idéia de
“hipertrofia da maquina”. Para ele, “as maquinas, enquanto instrumentos, sao
intermediérios que vém se inserir entre 0 homem e o mundo no sistema de constru¢ao
simbolica que € o principio mesmo da representacdo” (Dubois, 2004: 38). Ressalta que
ndo ¢ esta maquina (cameras, software de edicdo ¢ computadores) que determina a
significacdo da representagao e sim a elaboragdo realizada pelo sujeito que a utiliza.

Ainda ¢ necessario acrescentar um novo meio: o audiovisual produzido

digitalmente:

Ela vem ndo apenas se acrescentar as outras (como era o caso das maquinas
de captagdo, inscri¢do, visualizagdo e transmissdo), como também, por
assim dizer, voltar ao ponto de partida e refazer, desde a origem, o circuito
da representacdo. De fato, com a imagem informatica, pode-se dizer que € o
proprio ‘Real’ (o referente originario) que se torna maquimico, pois ¢é
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gerado por computador. E o programa que o cria, forja ¢ modela a seu
gosto. Com a imagerie informatica, isto ndo ¢ mais necessario: a propria
maquina pode produzir seu ‘Real’: que € a sua imagem mesma. Dito de
outro modo, os dois extremos do processo (o objeto e a imagem, a fonte e o
resultado) se encontram aqui para se tornarem uma coisa s6 (Dubois, 2004:
47).

A imagem sintética ou computadorizada descende de calculos matematicos e
leis da fisica guardados na memoria do computador, que transformam uma matriz de
valores numéricos em um modelo indefinidamente varidvel. Ou seja, sdo imagens
construidas por niumeros.

A pos-produgao digital possibilita uma nova forma de producdo de sentido
audiovisual. E nesta reinterpretagio do real, propiciada pela ilha de edigdo
transformada em laboratorio experimental, que podemos expandir a montagem para
além da articulagdo das met&foras e metonimias (conforme veremos no segundo
capitulo). Esta op¢ao de reformatar o que € visto através da camera torna evidente que
a imagem ¢ como uma matéria-prima, que ndo ¢ fiel a nada a ndo ser a seu realizador.
Com isso, “os meios digitais fazem-nos lembrar, ainda mais for¢osamente do que o
filme e o video, de quanto nossa cren¢a na autenticidade da imagem ¢ uma questdo de
fé. As técnicas digitais de gravacao e edicdo de imagem podem se iniciar com uma
imagem gerada sem referente algum no mundo historico” (Nichols, 2005: 23).

Do século XIX a boa parte do século XX, as concepgdes acerca das formas de
representacdo da realidade estavam marcadas pela idéia da linguagem como espelho da
realidade. Essa metafora do espelho explica a idéia predominante da reproducao, que ¢
“pautada na convic¢do de que a verdade estd nos fatos, como se esses ndo fossem
inalienavelmente filtrados pelas percepcdes e pelas molduras da visdo e do pensamento
impostos pelo tempo, espacgo e posi¢do nas relagdes sociais que ocupamos” (Santaella,
2007: 211). O documentario, em suas escolas tradicionais, segue essa idéia propondo
uma conexdo direta com a realidade profundamente enraizada na capacidade dele
transmitir uma impressdo de autenticidade. A tradicdo documental ¢ baseada numa
crenga quase mitica do poder da cAmera de captar os indices desta realidade que lhe é
externa. Esta crenga, que chegou ao seu extremo nos estudos do critico francés André
Bazin, ¢ o que pretendemos deixar de lado aqui. As linguagens que traduzem o
documentario ndo podem ser encaradas como reflexos da realidade e sim como algo
que se agrega ao mundo, constituindo-se elas mesmas em partes da realidade,

aumentando sua densidade e complexidade (Santaella, 2007: 213). Os documentarios



39

vao aos poucos se estilhacando, falando de si proprios. Deixam de ser janela para o
mundo para estabelecerem uma relacdo com o espectador. Nesse sentido, a camera

deve ser entendida como um dispositivo criador de imagem.

ENSAIO

As caracteristicas dos modos de documentario poético, reflexivo e performatico
se hibridizam e demandam uma nova definicdo para as obras que se situam nessa
regido de fronteira. Assim, procuramos um novo lugar para o documentario
considerando as formas de produgdo de subjetividade contempordnea através da
constru¢ao de uma representacdo mediada.

Desse modo, nosso objetivo aqui ¢ expandir a definicdo tradicional de
documentario para filmes/videos que querem fazer uma reflexdo audiovisual sobre o
mundo. O artigo O filme-ensaio’ de Arlindo Machado (2003: 68) foi o ponto inicial

desta pesquisa:

... 0 documentario comega ganhar interesse quando ele se mostra capaz de
construir uma visdo ampla, densa ¢ complexa de um objeto de reflexdo,
quando ele se transforma em ensaio (grifo meu) , em reflexdo sobre o
mundo, em experiéncia e sistema de pensamento, assumindo portanto
aquilo que todo audiovisual ¢ na sua esséncia: um discurso sensivel (grifo
meu) sobre o mundo.

E Machado (op. cit: 64) define ensaio a partir de Theodor Adorno como:

... uma certa modalidade de discurso cientifico ou filosofico, geralmente
apresentado em forma escrita, que carrega atributos amiude considerados
“literarios”, como a subjetividade do enfoque (explicitagdo do sujeito que
fala), a eloqiiéncia da linguagem (preocupagdo com a expressividade do
texto) e a liberdade do pensamento (concepgdo de escritura como criagao,
em vez de simples comunicagdo de idéias).

Para Adorno, o ensaio na literatura vai contra o rigor formal, a escrita
académica e¢ metodologia tradicional cartesiana. O ensaio evidencia um carater

fragmentario e a necessidade de experimentagdo, ao caracterizar um exemplo concreto

de como o pensar encontra ainda os meios para se realizar de maneira independente.

7 As idéias desse artigo foram previamente desenvolvidas pelo autor em Por um cinema intelectual
(Machado, 2006, 71-96) escrito em 1977. Neste artigo, Machado apresenta uma critica ao realismo e a
objetividade cinematograficos. Clama por um “cinema fora do controle dos donos do poder” e que
construa um “cinema conceitual, (...) que articule o material bruto fornecido pelo cotidiano e que supere
o realismo burgués com um novo sistema discursivo dialético” (Machado, 2006: 84) e para tanto retoma
a montagem conceitual a partir de Eisenstein.
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Apresenta a linguagem como uma funcao expressiva de reflexdo, onde o que se busca
nado ¢ repetir o idéntico mas mostrar a diferenga. “A mais intrinseca lei formal do
ensaio ¢ a heresia. Na infracdo a ortodoxia do pensamento torna-se visivel na coisa
aquilo que, por sua secreta finalidade objetiva, a ortodoxia busca manter invisivel”
(Adorno, 1986: 187). Esta relacdo existente entre a forma ensaio e a liberdade de
espirito aponta para um pensar que ¢ expressao e ndo posse de verdade. “Nao comeca
em Adao e Eva, mas com aquilo de que quer falar; diz o que lhe ocorre, termina onde
ele mesmo acha que acabou, e ndo onde nada mais resta a dizer” (Adorno, 1986: 168).
Preocupa-se em “interpretar” em vez de “ordenar”. Sua liberdade reside no fato de
poder dizer a coisa tal qual ela se apresenta ao autor e ndo aquilo que o pensamento ¢
obrigado a afirmar em decorréncia do que vem antes: “seus conceitos nao se constroem
a partir de algo primeiro nem se fecham em algo ultimo” (Adorno, 1986: 168).

Mas, como este conceito € aplicado a produ¢ao audiovisual?

Machado (2003: 63-75) desenvolve o conceito de filme-ensaio, que ultrapassa
os limites do documentdrio. Esse conceito também ndo se prende a dicotomia entre
ficcdo e ndo-ficcdo, ou preocupacdes de uma verdade como espelho do real. Segue a
proposta de Adorno de “um processo de busca e indagacao conceitual”, sendo que sua
relevancia vem de como o cineasta cria “uma reflexdo densa sobre o mundo, como
transforma os materiais brutos e inertes em experiéncia de vida e pensamento”
(Machado, 2003: 72). Como exemplos, o autor cita Deux ou trois choses que je sais
d’elle (Duas ou trés coisas que sei dela, 1967) de Jean-Luc Godard e, dentro das
producdes brasileiras, S&o0 Paulo: sinfonia e cacofonia (1995), de Jean-Claude
Bernadet.

A idéia de filme-ensaio ¢ desenvolvida também por Philippe Dubois (2004)
para analisar os trabalhos de Jean-Luc Godard. Esse diretor é considerado
fundamentalmente ensaista por sua constante experimentacdo: “ensaiar para ver, ver
ndo isto ou aquilo, mas somente ver se ha algo a ver” (Dubois, 2004: 289). Uma das
caracteristicas do video ¢ a possibilidade do direto (no sentido do ao vivo), ver o que
estd sendo produzido no momento que esta sendo criado. O artista em seu escritdrio
pode criar sem mais esperar o tempo que a pelicula demandava. Nesse sentido, ao
possibilitar escritas audiovisuais, a ilha de edigdo “substitui” a maquina de escrever

conforme veremos no capitulo dois.
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Dubois enfatiza o carater de ensaio de trés obras de Godard: Ici et ailleurs
(1974), Numéro deux (1975) e Comment ¢a va (1976). “Todos eles sdo ensaios ndo sé
em seu propdsito (sociocritico), mas também em suas tentativas de mesclas de
suportes, de imbricagdo organica das imagens em pelicula e das imagens em video”
(Dubois, 2004: 292). Para desenvolver sua andlise, o autor apresenta trés figuras que se
repetem nestes filmes-ensaios:

* mise-em-scéne: o dialogo a duas vozes mostrando interagdo ¢ a voz Over; “o
uso da tela como quadro ou pagina: um lugar para se escrever ‘em direto’, para se
inscrever mensagens que o espectador pode ndo sé ler, mas também ver, vé-las se
fazendo e se desfazendo ao ritmo do bater das teclas”(Dubois, 2004: 293).

= imagem mdltipla e mixagem: o tratamento eletronico da imagem: janelas,
sobreposi¢des e incrustagdes. “Nao se pode dizer melhor: aproximar (em ato, pela
mescla de imagens) para poder ver. Porque ver (com o video) € pensar (em direto com
a imagem)”’( Dubois, 2004: 297). Ou seja, as especificidades do meio videografico sdao
exploradas para expressar idéias através do aspecto formal das imagens.

= questionamento da velocidade: a decomposicado, a analise, a desmontagem, a
desaceleragdo dos processos. Ou ainda, repensar o tempo e¢ o espago da linguagem
audiovisual para possibilitar a criagao de novas escrituras. “Decompor para reencontrar
a forca do ver, para transformar de novo o ato de olhar num acontecimento, para ver se
ainda podemos construir o sentido com as imagens” (Dubois, 2004: 297).

O desenvolvimento da tecnologia de edicao videografica facilitou o processo de
construgdo dessas caracteristicas. Apesar de serem encontradas em Epstein e Vertov, ¢
a videoarte que vai desenvolvé-las a fundo. O video, quando surgiu, era considerado de
pouca importancia pela baixa qualidade da imagem, pela quantidade de linhas e por
ndo ter profundidade de campo. Os videoartistas, entretanto, usaram isto a seu favor,
experimentando e criando para evidenciar as possibilidades do meio.

Ainda considerando a importancia a possibilidade do direto, Dubois nos
apresenta as caracteristicas ensaisticas dos videos-roteiros de Godard. Essas obras, que
acompanham os filmes do inicio dos anos 80 - Sauve qui peut (la vie), Passion,
Carmen e Je vous salue Marie — funcionam como rascunhos e possibilidades de
experimentagdo. E importante observar que aqui a idéia de roteiro deve ser ampliada,
pois ndo € uma previsdo do que vai ser filmado, trata-se “de uma espécie de meditagao

pessoal, cheia de hesitagdes e pesquisas, sobre algumas questdes que informaram a
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concepgao do filme e que este colocard (ou ndo) em jogo, por outro lado e a sua
maneira”. (Dubois, 2004: 279) Ou seja, os videos-roteiros sdo desenvolvidos de forma
paralela, a0 mesmo tempo proxima e independente do filme final. Desse modo,
demonstram e fazem parte do desenvolvimento do processo criativo de producdo do
filme. O mais relevante ¢ que estes videos-roteiros traduzem, segundo Dubois (2004:
284), “um deslocamento em que a escrita nem precisa recorrer as palavras, ela esta
virtualmente integrada as imagens (e aos sons). Com o video godardiano, pensar, ver,
escutar e escrever passam a constituir um s6 € mesmo gesto”.

Alguns pesquisadores tém aplicado o conceito de ensaio ao de documentério
considerando diferentes obras e caracteristicas. Consuelo Lins (2007a), no artigo O
ensaio no documentério e a questdo da narracdo em off, mostra que Chris Marker ¢
Agnes Varda, ambos atuantes desde os anos 50, se diferenciam dos outros diretores de
sua ¢época (do Cinema Direto e do Cinema Verdade de Jean Rouch) por utilizarem a
narra¢do em Off associando o espago sonoro com o visual e evidenciando a relagdo das

coisas que ja existem.

... Se 0 ensaio ¢, como afirma Adorno, uma forma literaria que se revolta
contra a obra maior e resiste a idéia de “obra-prima” que implica
acabamento e totalidade, podemos pensar que é contra a maneira classica
de se fazer documentario que os filmes ensaisticos se constituem. Sdo
filmes em que essa “forma” surge como maquina de pensamento, como
lugar e meio de uma reflexdo sobre a imagem e o cinema, que imprime
rupturas, resgata continuidades, traduz experiéncias... S3o obras em que a
intervengdo dos cineastas na relagdo com os objetos é central e explicita;
filmes realizados a partir de um material imagético heterogéneo, e nos
quais o que importa ndo sdo as “coisas” propriamente, mas a relagdo entre
elas (Lins, 2007a: 9).

Em outro artigo, Lins (2006) discute os diferentes aspectos da obra do cineasta
americano Robert Kramer (1939-1999) a partir de Dear doc (1991), uma video-carta
enderecada ao ator com quem trabalhou em seus filmes mais importantes. Aqui a
subjetividade do autor mostra-o interrogando-se sobre o mundo e a sua propria agao de
cineasta. Nesse sentido, a metalinguagem torna-se caracteristica ensaistica que pode
ser evidenciada pela montagem. Em Dear doc, “as conexdes narrativas se dissolvem
em favor de associagdes inesperadas, aproximagdes arbitrarias, ligagdes frageis. A
descontinuidade e a heterogeneidade das imagens ndo sao reordenadas por um suposto
‘sujeito’ onipresente que a tudo impde sentido, mas mantidas na sua estranheza e

flutuagdo” (Lins, 2006: 127). Por um lado, o ensaio afirma a posi¢do subjetiva do
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autor, por outro evidencia um sujeito fragmentado®, o que justifica relaciona-lo com as
discussdes psico-socio-politicas que estdo em voga desde os anos 80 conforme
apresentado na introdugdo deste capitulo.

Ja André Brasil (2006) analisa Filme de horror, de Wagner Morales;
Man.road.river, de Marcellvs L.; e Flatland, de Angela Detanico e Rafael Lain’ como
ensaios de uma s6 imagem pois ‘“‘a imagem que dura na tela € sempre a mesma, mas ja
outra a cada instante. Porque o que a constitui ¢ o tempo em sua duracdo”. Brasil
também desenvolve o ensaio considerando a subjetividade do autor: “um movimento
que s6 pode nascer do encontro - experiencial e experimental — entre o sujeito e o
mundo, encontro imprevisivel em suas deriva¢des no texto” (Brasil, 2006: 152). O
autor considera que, além de processo de experimentagdo, o pensamento ensaistico €
imersivo. Caracteristica que ¢ evidenciada pelas obras discutidas, que chamam o
espectador a entrar nestes mundos apresentados. Entretanto, essa imersao ¢ mediada
pela imagem técnica subjetiva, que desconstroi para potencializar as especificidades do
proprio meio, ou seja, desenvolvem um “texto de substancia heterogénea, que se
compde de conceitos, mas também de imagens sonoras e visuais: vozes, sensacoes,
impressdes, intuigdes, afeccdes e metaforas” (Brasil, 2006:154).

Por outro lado, Claudia Mesquita (2006) apresenta uma analise dos primeiros
trabalhos do cineasta independente norte-americano Jem Cohem, em especial Lost
book found (1996) como “cinema de um homem s6”. A autora comenta a idéia de um
cinema artesanal que estabelece relagdes entre imagens que foram captadas em um
outro contexto'’. Ou seja, a captacdo de imagem ¢ apenas a matéria-prima para um
trabalho posterior, 0 que compde a metafora da sala de montagem como maquina de
escrever. Esse filme de Cohem foi realizado dessa forma, a partir de um acervo
pessoal: takes realizados, sobretudo nas ruas de nova York, em 16 mm ¢ super 8, mas
também registros de situacdes pessoais, encontros com os amigos, etc. “Na montagem,
sdo criados dispositivos de organizacdo, muitas vezes ancorados na musica ou na
narracdo de textos (ou letreiros) — em elementos, portanto, criados e inseridos no

processo de edicao e alheios a captagdo (...) de imagens” (Mesquita, 2006: 134).

¥ A discussdo sobre a dissolugdo do sujeito pode ser encontrada em Edgar Morin, Michel Foucault,
Michel Serres, Gilles Deleuze e Felix Guattari (Santaella, 2007: 105).

? Comentaremos os trabalhos da dupla Detanico e Lain no capitulo dois considerando sua relagdo com a
constituicdo da imagem videografica.

12 Essa mesma estética serd desenvolvida de uma outra forma em O Tempo ndo-recuperado e Nos que
aqui estamos por vos esperamos conforme veremos posteriormente.
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Os autores citados'' trabalham a partir do conceito de ensaio de Adorno para
trazerem a experimentacao da linguagem escrita para a audiovisual. Apresentam
diversas caracteristicas que relacionam o documentdrio ao ensaio, que podem ser
resumidas como: a subjetividade do enfoque, a metalinguagem, a experimentacdo, o
processo de criacdo, a imersdo do realizador, a reapropriacdo de imagens pré-
existentes, o discurso reflexivo da voz over, a montagem, a metafora da maquina de
escrever, o hibridismo dos géneros, etc.

Nessa pesquisa, usaremos o conceito de documentario-ensaio que explicita a
criacdo de um discurso nao totalitario do sujeito autor sobre a vida e o mundo. O
documentario-ensaio ultrapassa os limites de uma reproducdo da realidade. “O que
ganha expressdo ¢ o ponto de vista pessoal e a visdo singular do cineasta” (Bill
Nichols, 2005: 41). Essa expressdo ndo ¢ restrita a linguagem verbal e ¢ expandida
para a construcdo de um discurso através de todos os meios disponiveis para o
realizador na selecao e arranjo de sons e imagens. Desse modo, desenvolve uma escrita

audiovisual e procura a reflexao.

""" H4 ainda outras dissertagdes que estudam o documentério como ensaio. Em O documentario como
género em regido de fronteira: uma analise da transgressao no curta-metragem llha das Flores, Luiza
Epaminondas Barros (2004) considera este documentdrio um ensaio audiovisual a partir da
convergéncia dos géneros seguindo o conceito de ensaio de Montaigne e analisando a obra através da
semiotica russa. Em outra dissertagio, O ensaio e as travessias do cinema documentario, Marilia Rocha
de Siqueira (2006) caracteriza o ensaio como um pensamento experimental nos documentarios: Lost,
lost, lost (Jonas Mekas, 1949-1976), Sans soleil (Chris Marker, 1982) e Os catadores e a catadora
(Agneés Varda, 2000). A autora explicita que esses filmes apresentam “a relagdo do ensaio com a
experiéncia, a escrita do eu, o conhecimento, a transmissibilidade da heranga, a experimentacdo da
linguagem... Os tracos do ensaio sdo abordados pela analise de alguns aspectos formais das obras, como
a montagem, a narracdo ¢ a relagdo entre suas figuras” (Siqueira, 2006: 13).
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CAPITULO SEGUNDO
MONTAGEM: DAS ESTETICAS RUSSAS A EDICAO DIGITAL

De acordo com o que foi dito no capitulo anterior, o documentario-ensaio se
caracteriza por uma construcdo experimental do discurso audiovisual. O presente
capitulo se concentra em algumas teorias sobre a montagem que fundamentam essa
defini¢cdo do conceito de documentario-ensaio.

A montagem, segundo o tedrico Jacques Aumount (2006: 62), “é o principio
que rege a organizacao de elementos filmicos visuais e sonoros, ou de agrupamentos
de tais elementos, justapondo-os, encadeando-os e/ou organizando sua duragdo”.
Através dessa estruturacdo dos planos, o filme toma corpo. Essa organizacao decorre
de certos principios e regras ideoldgicos e estéticos que variam em diversas formas de
acordo com a época, a escola e o proprio diretor ao longo da historia do cinema. A
montagem classica preconizada pelo cineasta americano D. W. Griffith objetivava o
encadeamento da continuidade narrativa. Ou seja, buscava a homogeneidade que
“escondesse” o carater fragmentdrio do plano construindo a natureza ilusionista do
cinema. Concebida de forma linear, funcionava através de um principio de adigdo.
“Sua regra prescreve um plano de cada vez, um plano depois do outro. O filme se
elabora tijolo por tijolo (¢ assim que ele ¢ pensado, quando se passa do roteiro a
decupagem)” (Aumount, 2006: 76).

Mas, ndo ¢ esse tipo de montagem que nos interessa aqui. No cinema mudo dos
anos 20, cineastas como Dziga Vertov e Serguei Eisenstein utilizavam uma montagem

diferenciada para explicitar a narrativa: camera lenta, acelerado, congelamento da
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imagem, reversao temporal, sobreposi¢des e janelas. Desenvolviam "uma nova forma
de escritura, isto €, de interpretagcao do mundo e de ampla difusao dessa leitura, a partir
de um aparato tecnoldgico e retorico reapropriado numa perspectiva radicalmente
diferente daquela que o originou" (Machado, 2004a: 18). Estes cineastas sdo os
pioneiros em pensar o cinema como uma possibilidade de constru¢cdo do pensamento,
o que justifica um estudo mais atencioso sobre alguns de seus textos e filmes nesta

pesquisa.

DziGA VERTOV

Dziga Vertov, cineasta russo, iniciou sua carreira cinematografica trabalhando
nos cine-jornais do governo de seu pais. Desenvolveu o famoso manifesto-teoria Cine-
olho'?, que buscava documentar a realidade socialista através dos fragmentos da
realidade, subvertendo tanto a visao ilusionista do cinema como fic¢do, como a visao
ingénua do cinema como registro documental. Segundo Ismail Xavier (1991: 178),
“Vertov buscava um cinema fabrica de fatos, que desenvolvia uma maneira nova de
observar o mundo através da reelaboragdo industrial dos acontecimentos”. Sua
participagdo na politica socialista torna-se evidente ao notarmos que ele busca mostrar
0 que esta por tras das relagdes socio-culturais. Para ele s6 a “méquina cine-olho” esta
equipada para isso, pois o olhar natural dos seres humanos esta condicionado por
“deformacdes psicologicas” para a percepgao da realidade. Com o objetivo de revelar a
estrutura do processo social de sua época, defende a montagem como “instrumento de
conhecimento” experimentando e utilizando todos os recursos técnicos possiveis para
isso. Evidencia a contraposi¢ao dos temas e o “ver de um novo ponto de vista”. Desse
modo, incorpora a metalinguagem ao expressar os dispositivos maquinicos, a cdmera e
a moviola, como constituintes do discurso.

Vertov ¢ um cineasta da montagem: tinha diversos cinegrafistas a sua
disposicdo, que viajavam pela Russia captando imagens enquanto ele dirigia a
montagem. Para Vertov (1991b: 263), “montar significa organizar os pedagos filmados
(as imagens) num filme, ‘escrever’ o filme por meio das imagens filmadas, e ndo,

escolher pedagos de filme para fazer ‘cenas’ (desvio teatral) ou pedagos filmados para

2 Em portugués os manifestos NOS — variacdo do manifesto (1922), Resolugéo do conselho dos trés
(1923), Nascimento do cine-olho (1924), Extrato do ABC dos Kinoks (1929) estdo na coletinea
organizada por Ismail Xavier (1991).
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construir legendas (desvio literario)”. Todo o processo de producao de um filme que
segue a teoria do Cine-olho ¢ montagem, ou seja, a montagem se da desde a escolha do

tema até a edi¢do final. Esse processo ¢ dividido em trés fases:

eu monto quando escolho um tema (ao escolher um dentre os milhares de
temas possiveis),

eu monto quando faco observacdes para o meu tema (realizar a
escolha util dentre as mil observagdes sobre o tema).

eu monto quando estabelego a ordem de sucessao do material filmado sobre
o tema (fixar-se, entre as mil associagdes de imagem possiveis, sobre a
mais racional, levando em conta tanto as propriedades dos documentos
filmados, quanto os imperativos do tema a tratar) (Vertov, 1991b: 264).

Esse método que compreende a montagem como um processo continuo seria
um dos pioneiros para pensar a linguagem audiovisual como forma de produgao de
conhecimento.

Dentro dos textos de Vertov sobre montagem ha também a “teoria dos
intervalos” que foi apresentada no manifesto NOs, redigido em 1919. Os “intervalos”
(passagens de um movimento para outro) sao os organizadores da escrita da imagem
em movimento. A organiza¢do dos intervalos constitui uma frase. “Distingue-se, em
cada frase, a ascensdo, o ponto culminante e a queda do movimento (que se manifesta
nesse ou naquele nivel). Uma obra ¢ feita de frases, tanto quanto estas ultimas s@o
feitas de intervalos de movimentos” (Vertov, 1991a: 250). Em outro manifesto,
Extrato do ABC dos Kinoks (1929), Vertov explica que os “intervalos” sdo “a
correlacdo visual das imagens, umas em relagdo as outras. Sobre a transi¢do de um
impulso visual ao seguinte” (Vertov, 1991b: 264). Esta unidade complexa ¢ formada

pela articulagdo de diferentes correlagdes, sendo que as principais sao:

. correlac@o dos planos (grandes, pequenos, etc.),

. correlagao dos enquadramentos,

. correlagdo dos movimentos no interior das imagens,

. correlagdo das luzes, sombras,

. correlacdo das velocidades de filmagem (Vertov, 1991b: 265).

DN BN WK =

O significado ¢ expresso pela combinagdo: dois elementos trazem e
potencializam um terceiro. Esta idéia de correlagdo proposta por Vertov aproxima-se
do conceito de conflito de Eisenstein conforme serd apresentado no préoximo item deste
capitulo.

Dziga Vertov fez diversos filmes nas décadas de vinte e trinta do século

passado. Em 1924, realizou Cine-olho, que ja subverte a narrativa de nao-ficgdo ao
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colocar o olho da camera como o “narrador” responsavel pela obra. Nesse filme, que
tinha uma pretensdo de propaganda politica dos servigos publicos e informagao para as
massas, o diretor “repete o método de inversdo analitica do processo real, utilizado por
Karl Marx em O capital (o livro comega com a analise da mercadoria e dela retorna ao
modo de produgdo, pois de acordo com a metodologia marxista, a inversdo ¢ uma
forma de desvelamento)” (Machado, 2003: 71). Vertov constréi duas sequéncias
exemplares dessa inversdo do processo produtivo. Para mostrar que as pessoas devem
fazer compras na cooperativa, as imagens estdo em reverso, de tras para diante: uma
mulher que foi comprar carne esta andando para tras e um lettering ressalta o poder do
olho da camera em inverter o crondmetro. Segue-se uma montagem que reconstroi: do
acougue passa-se para o matadouro, ao curral e por ultimo chega-se aos rebanhos no
campo. A outra sequéncia segue a mesma logica, mas a metalinguagem torna-se mais
explicita, pois inicia com um relégio com os ponteiros andando ao contrario. Mostra o
processo de produgdo de pao também ao reverso. Sao cenas do pao voltando a padaria,
depois para o forno, virando massa, farinha e retornando a ser centeio.

O filme Cine-olho aplica os conceitos escritos por Vertov evidenciando a
poténcia dos dispositivos cinematograficos (a cdmera, a montagem, a exibicdo, etc.)
em revelar a estrutura dos processos sociais. As estratégias metalinguisticas e a
articulagdo dos elementos audiovisuais para a constru¢do de conceitos também
fortalecem a possibilidade da montagem construir um pensamento e um discurso. Esta
caracteristica aparece alguns anos mais tarde totalmente amadurecida em O homem
da camera (1929), que segundo o proprio cineasta seria a manifestagdo mais
eloqiiente da sua tese dos intervalos. No inicio de O homem da camera, Vertov
utiliza letterings para dizer que esta ¢ uma experiéncia de comunicagio
cinematografica dos eventos visiveis sem intertitulos, cendrios, atores ou estidio,
criando uma linguagem internacional de cinema totalmente separada da linguagem do
teatro e da literatura. O cineasta acredita no cinema como a Unica forma de arte que
permite construir uma representa¢do da realidade. Ao mesmo tempo, quer deixar de
lado as artes anteriores e seus elementos ficcionais.

A “historia” acontece no decorrer de um unico dia e exibe diversas atividades
como o acordar, o trabalho e o lazer. Os intertitulos também anunciam que o filme ¢
uma passagem de um didrio de um cinegrafista. O personagem desse cinegrafista

conduz a narrativa do filme e esta presente na imagem o tempo todo. H4, ainda, outra
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imagem recorrente: uma lente sobreposta a um olho (FIG. 1). A todo momento a “agdo
cinematografica” (a camera e a montagem) aparece de forma implicita ou explicita.
Por exemplo, as cenas em que aparecem a lente e o seu abrir e fechar, a captagdo
realizada com a camera na mao, ou ainda as altera¢des de velocidade na sequéncia em
que o cinegrafista estd correndo na carruagem e nas cenas das nuvens. Também faz
referéncia a montagem na sequéncia que inicia com o still de uma imagem, seguida
pelas imagens do negativo correndo numa moviola, a montadora, o negativo
novamente e a cena em movimento. E no final, uma sequéncia do filme ¢ repetida na
sala de cinema. Desse modo, a metalinguagem ¢ evidenciada ao longo de todo o filme.

Em O homem da cémera as imagens sdo justapostas para a constru¢do do
sentido. Por exemplo, vemos uma cena de um casamento, a cAmera vira € mostra um
divércio. E assim explora as dicotomias das relagdes sociais, tais como: enterro e
casamento, pessoas doentes ¢ mulheres dando a luz. As cenas também sdo articulados
para mostrar juntas diversas pequenas narrativas paralelas. Vertov cria oposicdes ao
colocar na mesma sequéncia imagens do movimento do trem e do acordar de uma
mulher; a imagem da chaminé, da chave da energia elétrica e da linha de montagem,;
da engrenagem da camera e a do trem. Outra técnica utilizada é a sobreposi¢cdo de
imagens: o olho e a cadmera; a montadora e a costureira, o homem com a camera dentro
do caneco de cerveja. Através desses dispositivos, o cineasta lembra aos espectadores,
em todos os momentos, a importancia da maquina cinematografica para a constru¢ao
da “realidade filmica”. O que pode ser explicitado mais ainda na seqiiéncia de
animac¢ao dos objetos: o tripé, mexendo-se sozinho, a camera sendo montada e o case
fechando-se.

Lev Manovich, pesquisador russo da area de novas midias, escreve que este
filme ¢ um banco de dados sobre as técnicas de filmagem e montagem e, também,
sobre as cidades russas nos anos 20 e o que era esperado encontrar nelas (Manovich,
2001: 241)". Na montagem de O Homem com uma camera sio criadas imagens
sobrepostas e janelas. Os enquadramentos sdo diversos: plongé, contra-plongé, e ainda,
o cinegrafista capta imagens em lugares de dificil acesso como dentro de uma mina.
Vertov utiliza planos curtos e também muitos planos préximos, criando uma sequéncia

ritmada das imagens, que nos lembra o tipo de edi¢do que predomina tanto nas live

13 As referéncias aos textos de Lev Manovich sdo traducdes nossas.
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FIGURA 1: plano de O homem da camera.

f

FIGURA 2: plano de O homem da camera.
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images como nos videoclipes contemporaneos. Aquele ritmo expressava a rapida
velocidade cotidiana que tornou-se simbolo do inicio do século XX. O carater
documental da imagem ¢ redimensionado — o documento serve de matéria-prima para
um processo transparente de manipulagdo estética. Divide-se a tela em janelas criando
pequenos mosaicos constituidos por imagens dos 6nibus indo em diversas diregdes. No
final do filme, em uma das cenas exibidas na tela do cinema aparecem diversas
dancgarinas e uma imagem ruido tipicamente eletronica (FIG. 2). Serd que podemos
chamar de cineclip esta danca de imagem? Vertov cria ruidos na imagem do cinema
prevendo o que esta por vir ao utilizar janelas e sobreposigdes ao estilo Global groove
(Nam June Paik, 1973).

Todos os mecanismos inovadores utilizados por Vertov - fusdes, janelas
multiplas, alteracdes de velocidade de captacdo, congelamento de imagens, etc. -
marcam o inicio da constru¢do de uma linguagem que sé se tornaria mais recorrente
décadas depois através do desenvolvimento do video. Vertov ¢ um dos cineastas mais
significativos de sua €poca, pois inova ao utilizar técnicas complexas para a montagem
no cinema. Técnicas estas que so tornaram-se mais viaveis a partir da edi¢do digital
nao-linear.

Lev Manovich justifica a importancia de Dziga Vertov para as novas obras
audiovisuais surgidas com a codifica¢ao digital em seu livro The language of new

media (2001:243):

Vertov nos prova que ¢ possivel utilizar "efeitos" em uma linguagem
artistica significativa. Com o progresso do cinema, imagens diretas dao
lugar a imagens manipuladas; novas técnicas aparecem uma apds outra.
Junto com ele, nos gradualmente percebemos a quantidade de
possibilidades oferecidas pela camera. O tiro certeiro de Vertov € seduzir-
nos em sua maneira de ver e de pensar, de descobrir uma nova linguagem
para fazer cinema. Assim nas maos de Vertov, a linguagem normalmente
estatica e "objetiva", torna-se dinamica e subjetiva.

SERGUEI EISENSTEIN

Serguei Eisenstein foi um cineasta russo-letdo com produgdes importantes para

a historia do cinema: A Greve (1924), O Encourocado Potemkin (1925), Outubro
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(1928) e IV, o terrivel (1945), entre outras. Eisenstein'® também escreveu muitos
textos sobre a montagem explicitando “uma certa analogia entre 0os processos
formais no filme e o funcionamento do pensamento humano” (Aumount, 2006:
85). Criou uma teoria do cinema conceitual baseado nas linguas orientais, visualizando
uma forma de escrita pictdrica para o cinema. Se na maioria das linguas ocidentais
“as palavras designam diretamente os conceitos abstratos, no chinés pode-se
chegar ao conceito por uma via inteiramente diferente: operando combinagdes
de sinais pictograficos, de forma a estabelecer uma relacao entre eles” (Machado,
2001: 29). Para Eisenstein, ¢ importante observar a segunda categoria de

J4

hieroglifos chineses - o huei-i, isto ¢, "copulativos".

De hieroglifos separados foi fundido - o ideograma. Pela combinagdo de
duas '"descrigdes" ¢ obtida a representacdo de algo graficamente
indescritivel. Por exemplo: a imagem para agua e¢ a imagem para um
olho significa "chorar"; a figura de uma orelha perto do desenho de uma
porta, "ouvir"; um cachorro + uma boca, "latir"; uma boca + uma
crianga", "gritar"; uma boca + um passaro", "cantar"; uma faca + um
coracdo", "tristeza”, ¢ assim por diante (Eisenstein, 2002b: 36).

E isso que ¢ feito no cinema, sdo combinados planos ou elementos do
plano aparentemente com significados isolados através de associagdes. A
montagem aqui citada funciona através de um principio de multiplicagdo e nao
de adicao: ao multiplicar constroi-se o significado. Eisenstein foi um dos pioneiros
a introduzir a idéia da visdo do cinema como producdo de sentido através da
articulagdo dos planos “combinando-os e regendo-os harmonicamente como numa
sinfonia, fazendo-os suceder uns aos outros segundo um principio ritmico e

organizador” (Machado, 1982: 44). Esta montagem como producdo do sentido ¢

4 As idéias de Eisenstein se opdem as de André Bazin, principalmente se olharmos pela Otica do
documentario considerando questdes que dizem respeito aos conceitos de real e de verdade. Essas duas
linhas de montagem ndo s3o as Unicas pensaveis. Mas, desde os anos 60, foram o centro de uma
polémica. “Para Eisenstein, é possivel dizer que, no limite, o real ndo tem qualquer interesse fora
do sentido que se lhe atribui, da leitura que se faz dele; a partir de entdo, o cinema é concebido
como um instrumento (entre outros) dessa leitura: o filme ndo tem como tarefa reproduzir o ‘real’
sem intervir, mas, ao contrario, deve refletir esse real, atribuindo a ele, ao mesmo tempo, um
certo juizo ideoldgico”. E ainda, para Eisenstein, “a escolha ¢ clara: o que garante a verdade do
discurso proferido pelo filme é sua conformidade as leis do materialismo dialético e do
materialismo historico”. Por outro lado, para Bazin, “o critério de verdade esta incluido no proprio
real: isto é, ele baseia-se, em ultima instancia, na existéncia de Deus”. O que interessa a Bazin “¢
quase exclusivamente a reprodugao fiel, ‘objetiva’ de uma realidade que carrega todo o sentido em si
mesma” (Aumount, 2006: 79, 86).
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construida através do modelo de conflito entre os fragmentos estabelecendo uma

contradi¢do entre os planos ou ainda dentro do mesmo plano:

O fragmento A, derivado de elementos do tema em desenvolvimento, e o
fragmento B, derivado da mesma fonte, ao serem justapostos fazem surgir a
imagem na qual o conteudo do tema ¢é personificado de forma mais clara.
Ou:

A representacdo A e a representacdo B devem ser selecionadas entre os
muitos possiveis aspectos do tema em desenvolvimento, devem ser
procuradas de modo que sua justaposicdo — isto €, a justaposi¢do destes
precisos elementos e ndo de elementos alternativos — suscite na percepgao e
nos sentidos do espectador a mais completa imagem deste tema preciso
(Eisenstein: 2002a, 51).

Por exemplo, em A greve (1924) hd uma seqiiéncia em que sdo apresentados os
nomes dos agentes considerados espides. Primeiro, o livro que tinha as fotos dos
agentes transforma-se numa cartela animada com quatro janelas (FIG. 3), sendo que
em cada uma delas aparece a imagem em movimento de um agente. Em seguida, a
imagem do rosto de cada personagem ¢ sobreposta a imagem do animal que faz
referéncia ao seu apelido: Raposa, Coruja, Macaco, Bulldog. Em outra seqiiéncia, a
imagem de uma roda girando ¢ sobreposta a imagem de trés operarios. Quando eles
cruzam os bragos, a roda para. A juncao destas duas imagens simboliza o inicio da
greve. E a imagem da roda girando no primeiro plano com os trabalhadores atras pode
evidenciar que eles estdo presos na engrenagem do sistema socio-industrial (FIG. 4). A
seqiiéncia final do filme mostra a policia combatendo os trabalhadores em revolta. Ha
imagens do exército e dos trabalhadores correndo em planos separados. Entre esses
planos, ha dois outros planos com imagens de um boi sendo morto e destrogado.
Aparece um lettering: “a derrota”. Seguem-se imagens de um boi morto, dos
trabalhadores mortos (em still), dos policiais indo embora, de muitos corpos
amontoados. Nao aparece o confronto explicito entre a policia e os trabalhadores, mas
a matanca do povo ¢ informada através da justaposi¢do destas imagens com a dos bois
sendo destrogados. Todos esses exemplos mostram fragmentos, que ao serem
colocados juntos produzem uma nova idéia ou um novo conceito. A linguagem da
metafora ¢ assim construida através das oposigoes.

E importante observar que a nogdo de fragmento de Eisenstein, que designa a
unidade filmica, ndo significa necessariamente o plano. Pois para este diretor, esta ¢ a
unidade “ndo de representacdo, mas de discurso” (Aumount, 2006: 82). O plano

aparece como a célula da montagem e deve ser observado do ponto de vista do
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FIGURA 3: plano de A Greve.

FIGURA 4: plano de A Greve.

FIGURA 5: plano de A Greve.
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conflito. O conflito “fragmenta a moldura quadrilatera do plano e explode (...) em
impulsos de montagem entre os trechos da montagem. Tal como, num ziguezague de
mimica, a mise-en-scene esparrama-se em um ziguezague espacial com a mesma
fragmentacdo” (Eisenstein, 2002b: 43). E sobre este pensamento de Eisenstein,
Aumount (2006: 84 e 85) ressalta que, o enquadramento também ¢é um caso particular
da problematica geral da montagem, considerando que a composi¢ao do quadro deve
ter o objetivo de produzir sentido. O enquadramento ¢ um fator revelador da
subjetividade do diretor ou montador. Ou, como escreveu Vertov também, ¢ uma das
fases da montagem.

O importante ¢ observar que a montagem ndo se estabelece apenas na
composi¢do de fragmentos colocados em uma seqiiéncia ou no mesmo plano, mas
através do choque ou conflito entre cada um dos fragmentos. E justamente este conflito

que leva a produzir sentido, que pode ser desdobrado de diversas maneiras:

1.0 conflito grafico

2.0 conflito de planos

3.0 conflito dos volumes

4.0 conflito espacial

5.0 conflito de luz

6.0 conflito de tempo ( ... )

7.0 conflito entre assunto ¢ ponto de vista (conseguido pela distorgdo
espacial através do angulo da camera)

8.0 conflito entre assunto e sua natureza espacial (conseguido pela
distor¢do otica das lentes)

9.0 conflito entre um evento e sua natureza temporal (conseguido pela
camera lenta ou movimento parado)

10.0 conflito entre todo o complexo otico e uma esfera bem diferente.
Como o conflito entre experiéncia otica e acustica (Eisenstein, 2002b: 58,
60).

No filme A greve ¢ construido o conflito de luz, na cena em que dois homens
aparecem cochichando na contra-luz. O conflito entre o assunto e o ponto de vista esta
na cena em que aparecem sO as pernas de um homem de cabeca para baixo e
caminhando para trds. A imagem seguinte ¢ composta pelas chaminés da fabrica e
outros homens andando para trds e parando para confabular. Essa seqiiéncia opde
também as questdes de espago e tempo ao colocar as imagens em reverso (FIG. 5). A
famosa seqiiéncia da escadaria de Odessa de O encouragado Potemkin ¢ também um
bom exemplo. O conflito ¢ apresentado por planos préximos (com grande intensidade
dramadtica) e planos gerais e também pelos diversos pontos de vista da camera:

imagens captadas de baixo, de cima e ao lado da escadaria. H4 pouquissimos planos
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FIGURA 7: interface do software de edi¢do Premiere.
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em que o exército e o povo aparecem em conflito juntos na mesma imagem (sdo mais
freqiientes ap6s a cena em que a mulher do carrinho de bebé leva um tiro). A
dramaticidade da seqiiéncia se da pela oposi¢cdo dos diversos tipos de planos colocados
juntos.

A lista' citada acima ndo pretende descrever todos os conflitos possiveis,
mas ¢ pertinente pela tendéncia que indica. Desse modo, Eisenstein descreve todos
os elementos que compdem uma obra audiovisual: a composicdo plastica, o
movimento, as cores € a musica, entendendo tudo isso como uma partitura musical
polifonica, de modo que cada elemento se relacione verticalmente com os outros.
Assim, a linha tradicional do filme torna-se uma composi¢do complexa, pois cada
quadro, cada seqliéncia podem ser compostos por varios layers (ou camadas de
imagens). Constroi-se uma teia de inter-relagdes para constru¢do de significados que se
sobrepdem, ou seja, a reunido de idéias potencializa novos significados. Como
conseqiiéncia, a montagem define-se como “o principio unico e central que rege
qualquer producgdo de significado e que organiza todos os significados parciais
produzidos num determinado filme” (Aumount, 2006: 84). Acreditamos que
Eisenstein, a partir dessa teoria de montagem vertical (FIG. 6), influenciou a
configuragdo das interfaces de edicao ndo-linear atuais. O software de edicdo, como
Final cut ou Premiere, apresenta a possibilidade de criarmos diversas seqiiéncias
paralelas que se relacionam verticalmente (FIG. 7). Na interface dos programas de
edi¢do nao-linear, a dimensao horizontal representa o tempo, enquanto a dimensao
vertical representa a ordem espacial dos diferentes layers que compdem cada
imagem.

Eisenstein ainda fez diversos estudos sobre a chegada do cinema sonoro. O
cineasta defende a ndo submissdo da banda sonora a imagem, criando uma
montagem polifonica. A idéia de elementos que se justapdem num sentido de

multiplicag¢do de significados se repete aqui.

Na teoria de Eisenstein (sendo em seus filmes, pois o unico filme em
que levava essa idéia até o fim, Bejin lug, filmado em 1935-1936, foi

1> Manovich (2001:157) acrescenta & lista de conflitos propostos por Eisenstein, dimensdes espaciais
caracterizadas pelo desenvolvimento da imagem em movimento pelo computador e a tecnologia digital.
Estas novas dimensdes espaciais podem ser definidas como o seguinte:

1. Ordem espacial dos layers numa composigio (espago 2 s -D),

2. Espago virtual construido através da composicéo (espaco 3D),

3. Movimento em 2-D de layers em relag@o ao frame da imagem (espago 2D),

4. Relagdo entre a imagem em movimento e informagdes lincadas em janelas (espago 2D).
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proibido e depois perdido), os diversos elementos sonoros, palavras,
ruidos e musicas, participam em pé de igualdade com a imagem e de
maneira relativamente autonoma com relagdo a ela na constituicdo do
sentido: poderiam, de acordo com o caso, reforga-la, contradizé-la ou
simplesmente manter um discurso “paralelo” (Aumount, 2006:85).

A partir de todos esses elementos tedricos citados, Eisenstein formulou a teoria
da montagem conceitual, que ao buscar “transformar o conceito abstrato em forma
visivel na tela” (Eisenstein, 2002b :122), serve de base para a estruturagao do conceito

de documentario-ensaio.

A IMAGEM VIDEOGRAFICA

O desenvolvimento da linguagem videogréfica explicitou de uma outra forma
os conceitos construidos por Eisenstein e Vertov para articulagdo ndo linear ou vertical
do sentido dos fragmentos filmicos. A camera de video, as vezes, ¢ considerada uma
evolugdo tecnoldgica da camera cinematografica, pois segue os mecanismos da camera

obscura. Entretanto, a caracterizacdo das duas linguagens se diferem.

No filme, a imagem ¢ inscrita em fotogramas separados: entre um quadro e
outro, o obturador se fecha impedindo a entrada de luz, ¢ uma nova porg¢éo
de pelicula virgem ¢ empurrada para a abertura. Esse movimento
fragmentario, que denuncia a base fotografica do cinema, ¢ dissimulado
entretanto por um dispositivo técnico, para que se possa recompor a ilusdo
de movimento. O video, porém retalha e pulveriza a imagem em centenas
de milhares de reticulas, criando necessariamente uma outra topografia que,
a olho nu, aparece como uma textura pictdrica diferente, estilhacada e
multipontuada (...) (Machado, 1988: 41).

Desse modo, a unidade minima de configuracdo da imagem videografica, o
frame se constitui de uma forma completamente diferenciada da unidade minima de
configuracdo da imagem cinematografica, o fotograma. A imagem ndo ¢ mais nada
que uma sobreposicao de linhas e pontos. A principal conseqiiéncia € a composi¢ao de
uma figura mosaicada, onde a profundidade de campo é muito menor que na imagem
cinematografica, dificultando um enquadramento com uma grande quantidade de
informagdes visuais. Os planos abertos (ou planos gerais) acabam transformando a
imagem num “caos de linhas entrelacadas” ou ‘“numa tempestade de pontos
multicores” (Machado, 1988: 48). Nesse sentido, o video impde o retalhamento da
figura (planos fechados, de detalhes ou close), desconstruindo a tradi¢do figurativa.

Com o desenvolvimento da tecnologia, o video deixou de ser constituido por sinais
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eletronicos para ser concebido em formato digital. Hoje em dia, algumas tecnologias
permitem uma qualidade de captacao bem proxima a realizada em pelicula. Entretanto,
a imagem videografica continua a ser constituida por linhas e pontos.

Muitos foram os trabalhos artisticos que procuravam retratar essa composi¢ao
do video, no sentido de discutir a constituicao fisica das imagens. Desde Nam June
Paik até¢ os dias atuais essas obras que mostram a linguagem técnica através de um
novo olhar estdo sempre em evidéncia. No Brasil, um dos videos pioneiros desse estilo
¢ Passagens no. 1 (1974), de Anna Bella Geiger, em que a artista sobe lentamente uma
escadaria. Dependendo do angulo e da distancia que a camera enquadra a mulher, a
escada lembra remotamente as precarias linhas de varredura do primeiro dispositivo de
video. Na mesma época, Fernando Cocchiarale propos Chuva, video que apresenta
como mensagem significante o ruido audiovisual caracteristico da televisdo fora do ar.

Alguns trabalhos da dupla Angela Detanico e Rafael Lain também
exemplificam a composi¢do da imagem videografica. Os artistas desenvolvem um
exercicio de re-olhar para o mundo em suas configuragdes minimas. Apesar de
trabalharem com a captagdo digital, h4a duas obras da dupla que utilizam o video como
matéria prima para a desconstrugdo: Sound waves for selected landscapes e Flatland
apresentadas na 15* edicdo do Festival internacional de arte eletronica Videobrasil,
em 2005. A dupla cria representagdes digitalizadas do mundo através de novas formas
compostas pelas linhas e pelos pixels. Desse modo, “elaboram universos temporarios
que desafiam as formas de identificagdo dos limites entre visivel e invisivel e dos
horizontes de legibilidade, independentemente da plataforma ou interface que
escolham” (Beiguelman, 2005: 30).

Sound waves for selected landscapes ¢ uma video-performance exibida por sete
monitores que exibem uma paisagem preto e branca (FIG. 8). Sob o efeito de
animagdes, as seqiiéncias sugerem ao mesmo tempo imobilidade ¢ movimento. Como
em uma paisagem fixa que ¢ manipulada: pontos emergem e linhas circulam, enquanto
o som, executado na hora em modulagdes distintas, sugere o mesmo. Trabalham com o
“ao vivo” porque o que muda no dudio sdo as freqliéncias que sdo aumentadas ou
diminuidas no momento da apresentacdo. Assim como as imagens que estdo em
formato bitmap, reduzidas em 0 e 1, indicam a auséncia e presenca de imagem nos
pixels. Quando abertas no Photoshop, para cada cor foi selecionado um batimento

diferente — o que explica a animagdo destas fotos. Esta selegdo da cor / animagao feita


http://netart.incubadora.fapesp.br/portal/Members/anan_c/document.2006-11-01.3170977431#_ftn3
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FIGURA 8: registro fotografico de Sound waves for selected landscapes.

FIGURA 9: planos de Flatland.
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na hora pelos autores explicita uma narrativa que se constrdi neste mesmo momento.
Trabalham com os minimos elementos: pixel e frequéncia. Neste sentido, os autores
discutem como se representa a paisagem, ou ainda a realidade.

No caso da apresentacdo do Sound waves for selected landscapes, mesmo
sendo audio e imagens digitais, a sutileza das mudangas de movimento fazem com que
o espectador acompanhe aos poucos a identificagdo proposta pelos artistas, que busca
transporta-los para outra paisagem: a interior. Num debate promovido pelo Festival,
Angela Detanico explicou que escolheram imagens figurativas, proximas a experiéncia
concreta do mundo, mas enfatizaram seu teor de representagdo digital ao apresenta-las
em preto-e-branco, pixelizadas.

Ja, Flatland, premiado com o Nam June Paik Award em 2004, ¢ um video
constituido por linhas horizontais coloridas acompanhadas pelo som ambiente de um
barco, principalmente de um radio sendo sintonizado — a busca por um canal -e sua
respectiva comunicacao (FIG. 9). Esse video foi feito numa vivéncia da dupla no
Vietnd, no delta do rio Mekong, uma terra aplanada pela passagem do rio, onde tudo ¢
plano, o que justifica o titulo Flatland. O contato dos artistas com aquele ambiente e
aquela cultura era a partir do ponto de vista do barco, o que acarretava uma visao
horizontal do espago. Neste sentido, nao havia grandes mudancgas, o que permitia uma
sensacdo de acomodacdo do espaco, uma familiaridade. Ao mesmo tempo, tinham
dificuldades de reconhecimento, pois o olhar ndo se aproximava nem da paisagem,
nem da cultura. Neste momento da viagem foram gravadas diversas fitas mini-dv. Para
conceber o trabalho, os autores escolheram oito imagens fixas de momentos diferentes.
Estas stills foram fatiadas em colunas de pixels e cada coluna foi ampliada para
preeencher todo o quadro. Entdo, uma imagem gerava seiscentas e quarenta novas
imagens e estas foram animadas cronologicamente gerando esse trabalho, que nos faz
questionar sobre a impossibilidade de perceber o menor instante do tempo. O grande
paradoxo deste video ¢ que o publico o percebe como o acelerado, devido a sucessdao
de linhas, mas na verdade ¢ uma seqiiéncia de imagens totalmente desacelerada, como
se fosse uma pan muito lenta.

Esses trabalhos evidenciam uma das caracteristicas essenciais da transformacgao
da imagem videografica analdgica para digital. Esta imagem, construida por

computador ¢ composta por dois niveis: a superficie aparente e o cddigo subjacente,
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que pode ser constituido por valores de pixels, fungdes matematicas, etc (Manovich,

2001: 289).

A MONTAGEM VIDEOGRAFICA

De acordo com Arlindo Machado (1997: 194 e 195), a maneira mais adequada
e mais comunicativa de trabalhar com a imagem videografica ¢ pela decomposi¢do
analitica dos motivos. “A imagem eletronica, por sua propria natureza, tende a se
configurar pela forma de sinédogue, em que a parte, o detalhe, o fragmento sdo
articulados para sugerir o todo, sem que esse todo, entretanto, possa jamais ser
revelado de uma s6 vez”. Neste sentido, o autor observa a edi¢do como um
desdobramento da montagem intelectual de Eisenstein, pois o video “pede um
tratamento significante no plano sintagmatico: o uso das metaforas (imagens materiais
articuladas de forma a sugerir relacdes imateriais) e das metonimias (transferéncia dos
sentidos entre as imagens)”. Assim, a justaposicdo de duas imagens, para construir
uma nova relagdo através do processo de associagdo, pode ser evidenciada e
desenvolvida cada vez mais através do video.

As experiéncias com as imagens eletronicas contrariam as teorias da montagem
classica da sucessividade dos planos e seguem a idéia eisensteniana de verticalidade. E
ainda, esta montagem pode ser realizada dentro do mesmo quadro. Dubois relaciona a
montagem videografica com a idéia de mixagem. Idéia desenvolvida primeiramente
pelos editores de dudio, também se encaixa no caso do video, ja que a banda magnética
¢ (ou era) comum a ambos. A mixagem permite observar a organizacdo vertical da
simultaneidade dos elementos. “Tudo esta ali a0 mesmo tempo no mesmo espago. O
que a montagem distribui na duracdo da sucessao de planos, a mixagem videografica
mostra de uma sé vez na simultaneidade da imagem multiplicada e composta”
(Dubois, 2004: 89, 90).

As seqiiéncias inicial e final do documentario Territério Vermelho (Kiko
Goifman, 2004) exemplificam este conceito de mixagem. Este curta discute a
proliferacdo de cameras em Sao Paulo através de pedintes e vendedores que abordam
motoristas no farol pedindo entrevistas. Os letterings iniciais sdo compostos por duas

frases divididas em layers diferentes:

S6 as cameras de vigilancia salvam
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Vocé ja roubou uma imagem hoje?

Estas duas frases ficam piscando ao som de uma musica impactante. O diretor
faz um trocadilho entremeando uma frase na outra e colocando inserts de uma luz
vermelha. E logo ap6s os letterings iniciais com letras brancas pulando em fundo
preto, temos um clipe das cenas que estdo por vir. Essas imagens, de rapida duragdo
estdo com um filtro vermelho (que foi acrescentado na edigdo) fazendo referéncia ao
titulo do video e a0 momento em que os personagens trabalham: quando o farol esta
vermelho. Essa imagem pulsante relaciona-se diretamente com a concepgao
contemporanea da grande metropole fazendo referéncia ao caos do transito e a
poluicdo visual. Dialoga também com a proliferacdo das cameras de vigilancia que
resultam de um certo medo da populacdo perante a violéncia. E diante deste medo da
populagdo, que fecha os vidros dos carros ao parar no farol, o diretor utiliza o lettering
para perguntar: “Voceé ja roubou uma imagem hoje?”

A sequéncia final, que segue o mesmo estilo, ¢ uma sobreposi¢ao de imagens
fixas dos personagens do documentério com filtro avermelhado. Neste caso, temos seis
imagens (uma de cada personagem) que se repetem, mas sdo colocadas com uma
duragdo minima de forma que ndo podemos identifica-las: sdo apenas um frame. S6
conseguimos vé-las se assistirmos o DVD na op¢ao quadro a quadro. E assim, o diretor
faz uma brincadeira resumindo o video para finaliza-lo. Acrescenta a estas imagens
uma musica ¢ o lettering: “A farra da camera visivel”. Ou seja, sua cdmera ndo esta
escondida como as de vigilancia que sdo citadas no inicio.

Em vez de poucos e longos planos-seqiiéncia, como no cinema, a linguagem
videografica favorece multiplicar uma grande quantidade de fragmentos fechados e
curtos. Onde as antigas midias utilizavam a montagem, as novas midias substituem por
uma estética da continuidade ou da composi¢do (Manovich, 2001: 143). Uma cena
pode ser constituida por muitos layers de diferentes origens. De acordo com Dubois
(2004: 78), as imagens videograficas ndo obedecem a uma seqiiéncia linear de planos:

- sdo0 coladas umas sobre as outras (sobreimpressao);

- umas ao lado das outras (efeito-janela);

- umas dentro das outras (incrustagdo ou cromakey).

A sobreimpressdo visa sobrepor duas ou varias imagens, de modo a produzir
um duplo efeito visual através de layers diferentes sobre o mesmo espago-imagem.

“Cada imagem sobreposta ¢ como uma superficie translucida através da qual podemos
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perceber outra imagem”, ou seja, ¢ a “sedimentagao por camadas sucessivas, como
num folheado de imagens. Recobrir e ver através” (Dubois, 2004: 78). Estas imagens
sobrepostas podem muitas vezes funcionar como uma segunda imagem de cobertura:
somam informacgdes a outra imagem e ao dudio de uma mesma cena do video. Ou fazer
parte da composic¢ao total do significado do plano.

O efeito-janela possibilita a divisdo da tela em quantas vezes e tamanhos
quisermos e permite relacionar fragmentos de planos distintos dentro do mesmo
quadro. As janelas operam por recortes (sempre de por¢des de imagens). Nao mais um
sobre o outro, mas um ao lado do outro. Ao mostrar em cada uma das mini-telas uma
imagem diferente, o realizador tem em maos uma multiplicacao de significados através
dos inimeros olhares construindo um novo sentido, uma nova maneira de mostrar sua
visdo de realizador sobre o seu objeto. Uma imagem pode terminar e ser substituida
por outra, mas outra imagem presente no mesmo espaco do quadro pode continuar sem
cortes.

Mesmo tendo aparecido nos filmes russos do cinema mudo, estas duas
primeiras caracteristicas tornam-se na videoarte um conceito caracteristico. O
cromakey (Dubois, 2004: 82) ja ¢ uma figura de mescla de imagens tipicamente
eletronica. Essa técnica passa pela separagao no sinal de video, em que uma parte da
imagem, que corresponde a tal tipo de cor ou de luz, ¢ separada do restante, criando
assim um “buraco eletrénico”, que pode ser preenchido por outra imagem que nele se
embute.

Essas caracteristicas da linguagem da videoarte podem ser incorporadas a idéia
de documentario-ensaio considerando que os videoartistas exploram além da
metalinguagem da representacdo propondo um questionando dos meios. E ainda, o
carater fragmentario do video o aproxima do ensaio adorniano, no sentido de nao
buscar uma totalidade da abordagem da “realidade”. Sao fragmentos através de linhas,
pontos, janelas, sobreposi¢des e incrustacdes que permitem uma tentativa de
experimentacao.

Um bom exemplo ¢ o video Parabolic people (Sandra Kogut, 1991). A autora
instalou nas ruas de Paris, Nova lorque, Toquio, Moscou, Rio de Janeiro e Dacar
cabines com cameras e propds 30 segundos para pessoas de diferentes nacionalidades
falarem. A medida que os depoimentos sio dados, os personagens andnimos vio se

acumulando na tela, em pequenos quadrados. Além da multiplicidade de rostos, dados
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dos mais diversos tipos se espalham pela tela, em diversos idiomas (FIG. 10 e 11).
Esse video evidencia que a idéia tradicional do plano cinematografico j4 ndo existe
mais, j4 que os trechos dos depoimentos estdo dentro do mesmo quadro. Ha uma
simultaneidade de seqiiéncias, ou seja, inverte-se a logica, pois as seqii€ncias estdo
dentro do plano. Os diversos layers que aparecem ao mesmo tempo indicam uma
sobreposicao de temporalidades e espacialidades. Ou ainda, simbolizam uma
multiplicidade de re-apresentacdes da “realidade”.

Esta articulacdo de diversas imagens de diferentes tamanhos aparecendo juntas
e ao mesmo tempo na tela Lev Manovich chama de montagem espacial. S6 a
justaposicao de imagens por ela mesma nao caracteriza montagem espacial. Ela
depende de como o cineasta constroi sua logica para determinar qual imagem aparece
junta a outra, quando elas aparecem e qual tipo de relacdo elas significam uma para a
outra (Manovich, 2001: 322). Ou seja, a composicao espacial deve funcionar como
uma estética para a criagdo de conceitos € ndo como uma simples operagao

tecnoldgica.

A EDICAO DIGITAL: LINGUAGENS HiBRIDAS OU METAMIDIA

Muitas obras audiovisuais hoje (inclusive as estudadas neste trabalho) sdo o
que Lev Manovich (2006a) chamou de metamidia - unidas dentro de um ambiente
comum de software: a cinematografia (no sentido do material produzido por live
action), a animag¢do computacional, os efeitos especiais, o design grafico e a tipografia
formam uma nova metamidia. A partir do final dos anos 90, torna-se comum, uma
obra usar todas as técnicas que anteriormente eram especificas para cada tipo de midia.
Isso acontece em conjun¢ao com o desenvolvimento da tecnologia dos computadores e
seu software. O computador transformou-se num ponto de confluéncias. Entretanto,
ele ndo remedia uma midia particular. Na verdade, ele simula todas as midias
permitindo que a hibridizagdo aconteca mais facilmente. O que ¢ simulado ndo sdo as
aparéncias superficiais das diferentes midias, mas sim as técnicas usadas para as suas
producdes e todos os seus métodos de visualizagdo e interacao. A animagao feita pelo
computador comeca a ser apenas mais um elemento que se integra a esta metamidia,
que caracteriza uma nova linguagem hibrida e complexa das imagens em movimento.

Esta interagdo ¢ possibilitada por programas como o After effects.
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Com a metamidia muda-se mais uma vez a unidade bésica da imagem em
movimento, que agora se limita a um elemento visual colocado na janela de
composi¢do. Na historia da constituicdo da imagem em movimento, o plano composto
por fotogramas, passou ao frame para chegar a um novo conceito: composi¢do de
midia modular (a modular media composition). No After effects cada elemento ¢ um
objeto independente, que pode ser mudado a qualquer momento. O software oferece
milhares de possibilidades de manipulagdo e composi¢ao por centenas de layers com
suas multiplas transparéncias e canais alfa. O frame torna-se assim um simples formato
de gravagdo ou o arquivo final (Manovich, 2006b). Desse modo, a montagem adquire
um novo sentido: de composi¢ao. Cada vez mais espacial, ja que no frame podem ser
compostos os mais diversos elementos.

Se procurarmos exemplos, notamos que hoje em dia programas de televisdo,
filmes e videos apresentam a mesma logica: multiplas midias aparecendo no mesmo
frame. Este novo estagio da historia das midias, Manovich (2006a) chamou de
remixagem de midia (media remixability). Para isso, nao s6 as ferramentas de trabalho
sdo importantes, mas o essencial ¢ o processo possibilitado pelas operacdes de
importar e exportar que tornam oS arquivos compativeis a varios programas
(Manovich, 2006c). Raramente usa-se apenas um software do comego ao fim de uma
edicao digital. O editor pode editar imagens gravadas pelo Final cut, alterar fotos
através do Photoshop, para posteriormente criar elementos em 2D no After effects e
voltar ao Final cut para juntar tudo e exportar para um software que grave um DVD.
Com isso, o computador se transformou em um laboratorio experimental no qual
diferentes midias podem se encontrar e suas técnicas e estéticas se combinam na
geracdo de novas espécies signicas.

O documentario Radicais livre(o)s (Marcus Bastos, 2007) exemplifica a
utilizacdo de diversas ferramentas do software de edi¢do. Este trabalho apresenta uma
reflexdo sobre a liberdade contrastando memorias de duas geragdes de intelectuais que
viveram na época da repressao da ditadura, a proliferacdo das cameras de vigilancia, o
desenvolvimento da tecnologia, e, ainda, liberdades pessoais. Sua edicdo segue uma
estética dos VJS com imagens e sons pulsantes como se estivéssemos em uma
danceteria. A imagem ¢ inteiramente recortada. S3o iniimeras janelas e sobreposi¢des
em takes curtos que duram poucos segundos. Marcus Bastos constroi reflexdes teoricas

e estéticas neste video. Os depoimentos sdo falas rapidas entrelagando as opinides de
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um entrevistado com outro e ainda com algumas frases escritas em letterings. Um
ensaio audiovisual sobre a liberdade, que estabelece um paralelo com a repressao da

liberdade da ditadura militar e a repressao mididtica atual.

A EDICAO DIGITAL: NOVAS POSSIBILIDADES DE CRIACAO NO DOCUMENTARIO

A linguagem videografica foi incorporada por diversos documentaristas,
principalmente a partir dos anos 90. A construcdo da representacdo nesses video-
documentarios segue o0s aspectos pos-modernos através da fragmentacdo e da
multiplicidade das imagens. Com a codifica¢do digital, que permite a edi¢do nao-
linear, as ferramentas de trabalho influenciam cada vez mais o produto final. Por
exemplo, a habilidade de compor muitas camadas de imagem com distintas
transparéncias, colocar elementos moéveis e fixos em um espaco virtual 3D
compartilhado, mover uma cdmera virtual através do espaco, aplicar efeitos de
movimento simulado de apagamento e profundidade, mudar no tempo qualquer
parametro visual de um frame — tudo isso pode ser agora aplicado a qualquer imagem
ndo importa se ela foi capturada via registro baseado em lentes, desenhada a mao,
criada com software 3D, etc (Manovich, 2006a).

Essas possibilidades citadas acima remetem a uma nova epistemologia através
do conceito de realidade aumentada. Souza e Silva (2006: 29) apresenta trés
possibilidades de entendermos este conceito. No nosso caso, pensamo-lo em relagdo a
“qualquer caso em que um ambiente real ¢ ‘aumentado’ por meio de objetos virtuais
(computacdo grafica)”. Como exemplo, a autora cita “uma fotografia (uma imagem
real) sobre a qual se superimpde imagens (virtuais) geradas por computador”. Se
desdobrarmos o exemplo da autora, a realidade aumentada podera ser constituida
também por sobreposigdes em cromakey, paisagens construidas sinteticamente,
elementos gréficos, efeitos de cor, foco, movimento e profundidade de campo
construidos pelo computador, entre tantas outros elementos que podemos encontrar
nos documentarios contemporaneos.

Este conceito estabelece uma fusdo das bordas entre os espacos fisicos e
virtuais. As obras audiovisuais contemporaneas contam com uma producdo mesclada,
hibrida entre imagem de registro e sintética. Dois ou mais espagos sdo conectados pelo

seu significado, pois visualmente, a principio, eles sdo incoerentes. Ou seja, o principio
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multiplicador das linguas orientais aplicado por Eisenstein ¢ retomado aqui. Dessa
forma, a elaboragdo do discurso expande-se ainda mais através da criagao de conceitos
audiovisuais. Santaella (1996: 179) nos apresenta a ilha de edicdo como uma

possibilidade de produgdo infinita.

Tempo reversivel, vida de trds para diante, um mesmo acontecimento
repetindo-se indefinidamente em mudangas imperceptiveis, bruscas
interrupgdes ou desfile de pontos de vista, montagem inconsutil de
fragmentos disparatados, coesdo interna entre imagens geneticamente
diversas, ritmo frenético que nenhum delirio, pesadelo ou viagem
psicodélica conseguiriam jamais imitar. De que prestigios ndo ¢ capaz uma
ilha de edigdo de video munida de computador mais um séqiiito de
complementos?

Se a escrita proveio da imagem, passando pelos desenhos nas cavernas a escrita
pictorica, talvez estejamos retornando ao simbolismo da imagem, conforme foram os
hieréglifos, por exemplo. O audiovisual permite uma nova forma de escritura ou de dar
voz ao pensamento. Alexandre Astruc escreveu em 1948 um texto que viria a incitar a

questdo do cinema de autor que caracterizaria toda a Novelle Vague:

Eu chamo esta nova idade do cinema a da Camera-caneta. Esta imagem
tem um sentido bem preciso. Ela significa que o cinema se desvencilhara
pouco a pouco da tirania do visual, da imagem pela imagem, da anedota
imediata, do concreto, para tornar-se uma escritura tao flexivel e sutil como
a linguagem escrita. Nenhum dominio lhe ¢ interdito. A meditagdo mais
despojada, um ponto de vista sobre a obra humana, a psicologia, a
metafisica, as idéias, as paixdes sdo de sua jurisdicdo. Melhor dizendo,
essas idéias e visdes do mundo sdo de tal sorte que s6 o cinema pode dar-
Thes uma informagao (Astruc apud Agel, 1982: 81).

O conceito de “camera-caneta” vem sendo atualizado de acordo com o
desenvolvimento da tecnologia. Edgar Morin (2008: 05) retoma-o com o
desenvolvimento das cadmeras leves e o som sincronizado para falar sobre o método
desenvolvido no filme Cronica de um verdo. De uma outra maneira, Patricia Moran
trabalha o conceito de “caneta digital”. Esse conceito & aplicado para as pequenas

cameras, que sdo usadas como bloco de notas. O material captado é...

... um rascunho que pode virar matriz, que pode estar no produto final. E na
hora de gravar o trabalho que ele ¢ pensado. Isso ndo significa falta de
reflexdo anterior, mas o embate com o tema fornece ao realizador dados
para a mudanga do mesmo na hora da filmagem, principalmente em se
tratando de trabalhos mais subjetivos ou de documentarios. (...) Assim uma
cimera na mao estd ndo sO6 a servico de uma idéia na cabeca, mas
posteriormente podera suscitar outras idéias (Moran, 2002: 12 e 15).
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Desse modo, “o pensador de agora ja ndo se senta mais a sua escrivaninha,
diante de seus livros, para dar forma a seu pensamento, mas constréi as idéias usando
instrumentos novos — a camera, a ilha de edi¢do, o computador -, invocando ainda
outros suportes de pensamento: sua colecdo de fotos, filmes, videos, discos — sua
midiateca, enfim” (Machado, 2004a: 19). Deixamos de lado a caneta para passarmos
ao computador. E no computador deixamos de lado o processador de texto para
usarmos o software de edi¢do. Dubois apresenta ainda “o video” ndo como um objeto,
mas um estado. “Um estado da imagem (em geral). Um estado-imagem, uma forma
que pensa. O video pensa (ou permite pensar) o que as imagens sdo (ou fazem)”
(Dubois, 2004: 23). Esta idéia, desdobrada da discussdo de alguns trabalhos
ensaisticos de Godard (ja citados no capitulo 1), se encaixa no sentido da construgao de
um pensamento experimental. Com o advento da tecnologia movel e os aparelhos de
celular, as diversas formas de escritura concentram-se neste aparelho, ainda mais
portatil. De acordo com Giselle Beiguelman'®, “o celular é o terceiro olho na palma da

mao”. Desse modo, as evolucdes tecnologicas vem colaborar como novas

possibilidades de escritura audiovisual, caracteristica do documentario-ensaio.

MONTAGEM ESPACIAL: ENTRE O DOCUMENTARIO E AS ARTES VISUAIS

O documentario neste sentido ensaistico de escrita e reflexdo aproxima-se cada
vez mais das artes visuais € vem ganhando espaco consideravel em galerias,
exposicoes e festivais. Muitas vezes as obras ndo sdo caracterizadas como
documentario por seus autores. Entretanto, fazem referéncias ou explicitagdes ao
conceito estudado.

A producdao de imagens como um acontecimento ou experiéncia aproxima
documentaristas e artistas que criam uma interlocu¢do entre um campo e outro. Na
contemporaneidade em que as fronteiras entre arte e vida sdo subvertidas, hd diversos
artistas que incorporam imagens, audios, estratégias e ferramentas documentais em
suas obras, assim como cineastas e¢ videastas que organizam seus trabalhos em
formatos que transcendem a forma linear da narrativa e incorporam experimentacoes

poéticas e estéticas na linguagem.

' Fala apresentada no encontro Préaticas do processo, organizado pelo grupo de pesquisa arte&meios
tecnolégicos na Oficina Cultural Oswald de Andrade - SP - em 30/05/2008.
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Ao ocupar galerias e exposi¢des, as obras audiovisuais deixam para trds o
formato tradicional de exibicdo da sala escura e criam dispositivos que permitem
outras possibilidades de reflexdo por parte do espectador. O discurso construido pela
montagem, que antes era exibido em apenas uma tela, pode incorporar diversos outros
elementos nas videoperformances, videoinstalagdes, projecdes em intervengoes
urbanas, etc. Tanto a percep¢do como a criacdo sao ampliadas para novos ambientes
que incluem diversos outros signos de referéncia. A montagem, no sentido da
composi¢do apresentada por Manovich (2001, 2006b) para as novas midias digitais,
pode ser expandida ainda mais num sentido audio-visual-espacial. Se desde Eisenstein
e Vertov, a constru¢do da imagem em movimento ndo ¢ mais linear, ou seja, a
dimensdo da linha do tempo ¢ subvertida por uma montagem vertical que convoca o
espaco, nada mais natural que este questionamento apareca também nas artes visuais
contemporaneas.

De acordo com Christine Mello (2007: 148),

O trabalho constituido pelas videoinstalagdes e proje¢des diz respeito a
questdo do rompimento da hegemonia do gesto contemplativo na arte, a
inclusdo de multiplos pontos de vista e ao corpo como um todo, em estado
de deslocamento, inserido no contexto de significagdo da obra.
Compreende um momento da arte de supressdo do olho como unico canal
de apreensao sensodria para a imagem em movimento.

No caso das videoinstalagdes, a montagem ¢ articulada para além das telas de
video considerando o cendrio, objetos e personagens sociais, ou seja, o ambiente. E
ainda, o espectador e seu imaginario. Desse modo, os sentidos sdo explorados por um

processo de imersao diferenciado.

O carater documental encontrado hoje nas videoinstalagdes esta associada a
possibilidade de se conhecer e viver uma dada circunstincia. Nao se trata
de referendarmos a produgado do olhar nesses trabalhos, mas sim a produgao
da experiéncia. A qualidade da obra encontra-se no modo como faz o
publico compartilhar e viver a experiéncia oferecida. Trata-se de trabalhos
exploratérios, que requerem mais sentidos para a sua compreensdo. E a
prépria experiéncia como proposi¢do de arte. Esses trabalhos deflagram e
permitem ao publico viver o seu processo de criagdo. Idealizam muito mais
sua estética em termos de obra inacabada do que acabada, pois importa
menos o sentido final depositado no trabalho e mais a qualidade com que ¢
empreendida a vivéncia dos sentidos no interior dele (Mello, 2007: 158).

A possibilidade de uma obra em aberto ¢ uma das caracteristicas ensaisticas

propostas por Adorno. Observemos a videoinstalagdo Rua de mé&o dupla ( Cao
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Rafael, 25, producer Eliane, 36, lawyer
in Eliane's home in Rafael's home

FIGURA 12: plano de Rua de méo dupla.

FIGURA 13: plano de Rua de méo dupla.
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Guimardes)'’ que utiliza alguns dispositivos documentais em sua construcio. O artista
convidou seis pessoas de Belo Horizonte para trocar de casa 24 horas. Cada
participante recebeu uma camera digital para gravar o que quisesse na casa alheia e no
final davam um depoimento para a cdmera contando como imaginavam o outro, o
dono da casa. O cinegrafista era a0 mesmo tempo um personagem, porém nao havia
ninguém dirigindo a sua percep¢ao, ja que os participantes ficavam sozinhos na casa
do outro participante. Desse modo, cada personagem ¢ também co-autor de obra. Cao
Guimaraes atua como o montador do material coletado reduzindo o material captado
por cada dupla em trés videos de aproximadamente vinte minutos. Todos os videos
apresentam a tela dividida em duas janelas e sdo compostos por duas partes. Na
primeira, as seqiiéncias das imagens e dudios captados pelos participantes aparecem
simultaneamente (Fig. 12). Na segunda, em uma janela hd um participante dando seu
depoimento sobre o dono da casa, enquanto este assiste a0 mesmo depoimento na outra
janela (Fig. 13).

Esta montagem em duas janelas no DVD ou em duas telas nas exposicdes cria
uma justaposi¢do (no sentido eisensteniano) que dura por toda a obra. O conflito ¢
construido pela observacao das diferentes casas ao mesmo tempo. O que por um lado
mostra suas diferengas e, por outro, aproxima suas individualidades solitarias. O
mesmo acontece na parte em que sdo exibidos os depoimentos. Os participantes sO
assistiram ao video com o depoimento do outro participante sobre a sua casa tempos
depois, quando este ja estava editado. Porém, no final, a separagdo temporal ¢ anulada
fazendo com que um participe da experiéncia do outro. Desse modo, a composi¢cdo em
telas cria conceitos abstratos a partir de fragmentos captados em tempos e espacos
diferentes.

Na sinopse, Cao Guimaraes escreve que Rua de mao dupla é um projeto que:

... trata essencialmente da realidade do individuo urbano que vive s6. E
uma tentativa de desorganizar um pouco estas realidades. Através de uma
camera de video os participantes inserem sua personalidade (pelo olhar) na
personalidade de um outro ausente. Solidoes se (con)fundem em algum
momento deste fluxo de olhar e ser olhado, de presenga ausente e de
auséncia presente, de identificac@o e de diferenciacdo (Guimardes, 2002).

"Foi apresentada pela primeira vez na 25* Bienal Internacional de Sdo Paulo, em 2002. E
posteriormente exibida em 56° Festival internacional de cinema de Locarno. (Suiga, 2004); Narrativas
(Itat Cultural. Sao Paulo, 2006); CTRL_C + CTRL_V (Sesc Pompéia. Sao Paulo, 2007).
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O artista faz uma reinterpretacdo de uma das dialogias mais tradicionais do

documentario que ¢ a relagdo entre identidade e alteridade. Segundo Lins (2007b: 50):

Cao Guimardes ndo quer que eles se voltem para si, que falem de suas
vidas, que se revelem para a cdmera; pede, antes, que falem de pessoas
desconhecidas e filmem casas alheias. A mudan¢a do foco do ‘eu’ para o
‘outro’ faz com que os personagens fiquem menos atentos a autocontroles,
censuras ¢ filtros que normalmente acionamos para oferecer a imagem que
desejamos de n6s mesmos. A maneira como se relacionam com o espago
alheio, o que escolhem filmar, o que dizem, como falam, palavras, sintaxes,
entonagdes que colocam em cena, tudo isso revela muito mais deles
mesmos do que poderiamos esperar. S3o imagens do outro fortemente
embebidas da visdo de mundo e dos afetos daquele que filma.

Desse modo, tanto a posi¢do do documentarista como a do representado ¢
subvertida. Ao mesmo tempo, acentua outra questdo principal do documentario: que as
imagens sao construidas a partir do momento da filmagem, no sentido da representagcdo
apontado por Jean-Claude Bernadet citado no capitulo um. Rua de méo dupla nos
lembra da subjetividade que estd presente no ato de ver e mais ainda no ato de gravar
ou filmar, ou seja, em toda constru¢cdo que se faz da imagem do outro.

As projegdes, mesmo mantendo o mecanismo de tela e projetor, ndo
proporcionam o isolamento tradicional da sala escura do cinema. O publico estd em
transito pela exposicdo. Apesar de alguns curadores e artistas as vezes isolarem as
projecdes em uma sala separada ou ainda possibilitar a op¢do do espectador sentar-se,
os videos estdo em looping (mecanismo da programagdo do DVD que permite que ao
acabar, o video volta para o seu inicio e assim repetidamente). Desse modo, a recepgao
se da de uma forma fragmentada, em que o espectador decide quanto tempo ira dedicar
ao trabalho.

O video Fast/slow scapes '* (2006) de Giselle Beiguelman, foi exibido através
de um monitor em espagos de festivais e galerias de arte. Este video registra
impressdes de diversas localidades (Sao Paulo, Rodovia dos Imigrantes, Nova York,
Berlin, Ilha de Paros, Belo Horizonte e Atenas), captadas do interior de carros, taxis,
trens, barcos, vans e Onibus, com cameras de celular. A imagem de cada local foi
captada dentro de um meio de transporte especifico. Desse modo, foram criados sete
videos que compde o todo: Carscapes, Tunnelscapes, Cabscapes, Railscapes,

Buscapes, Vanscapes, Boatscapes. Enquadramentos diferenciados e pontos de vista

'8 Exibido em 2006 na Galeria Vermelho (Sdo Paulo) e no 160. Festival VideoBrasil, entre outras
mostras.
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particulares explicitam uma estética da mobilidade gerada por camera de celular e
transcodificada pela edigao.

A artista busca transgredir os limites da midia, mas também aceitar seus limites
como estratégia de criagdo estética. Nao se preocupa com a precariedade da imagem e
sim em maximizar e pluralizar as suas capacidades. Segundo Beiguelman'®, nio
importa se a tecnologia ¢ high ou low: a artista cria um repertorio estético para se
relacionar com os limites de possibilidades do meio. Carscapes (FIG. 14),
principalmente, tem um colorido contrastante. A diferenga das cores se da pela baixa
resolugdo da camera do celular ou pela incompatibilidade deste com o software de
edicao. Desse modo, as imagens produzidas estimulam um apagamento absoluto pela
entropia (no sentido de ruido) do registro inicial. Se, atualmente, muitos editores
camuflam os indicios originais de suas imagens utilizando a tecnologia permitida pelo
software, este video aponta para as diversidades das caracteristicas de constituicdo e
compressao da imagem ja através da camera. A sobreposi¢do de imagens através de
transparéncias ¢ outra técnica utilizada, principalmente em Tunnelscapes, Railscapes, e
Vanscapes, subvertendo também a tradicional caracteristica indicial do documentario.
As imagens sobrepostas criam grafismos audiovisuais dificultando a busca por
referentes “originais”™’. E nesse sentido o mecanismo do software é usado para o
desenvolvimento de um conceito estético que ndo busca uma reproducdo da realidade e
sim uma experiéncia audiovisual a partir dela. Ou seja, a caracteristica técnica ¢
subvertida pela estética.

A velocidade de captacdo das cameras de celular também ¢ reconfigurada. No
cinema, a velocidade de captacdo da imagem € vinte e quatro quadros por segundo e
no video trinta quadros por segundo. A imagem gerada pelo celular tem uma
velocidade de quinze quadros por segundo. Para usar as imagens captadas pelo celular
numa configuracdo maior para exibicdo do video foi preciso duplicar os frames.
Apesar das imagens passarem rapidamente temos a impressdo de visualizarmos o
frame. No video Buscapes, captado numa ilha, a colagem de frames sugere também
um movimento de tilte (movimento vertical da camera) opondo-se a tradicional pan

(movimento horizontal) utilizada para mostrar a paisagem (FIG. 15).

' Fala apresentada no encontro Préticas do processo, organizado pelo Grupo de pesquisa arte&meios
tecnologicos na Oficina Cultural Oswald de Andrade (Sdo Paulo) em 30/05/2008.

% Essa mesma estética de apagar os referentes originais esta presente em dois videos recentes da artista:
Tijucoronto e Greenscapes.
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FIGURA 15: plano de Buscapes — Fast/slow scapes.
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Ao editar, Beiguelman esta trabalhando com a desconstru¢do da imagem
formada pela maquina — camera - e pelo software de edigdo. Alcanga o que Flusser
(2002) escreveu sobre chegar a pretitude da caixa: criando e experimentando. Para
Flusser, os aparelhos (no sentido das maquinas semidticas) contém conceitos
cientificos programados (baseados em poderes socio-culturais) que reconstroem as
imagens forjando a sua representancao. Entretanto, acrescenta que s6 “os fotografos
experimentais sabem que os problemas a resolver sdo os da imagem, do aparelho, da
programacao e da informagdo. Tentam, conscientemente, obrigar o aparelho a produzir
imagens que ndo estdo em sua programacao” (Flusser, 2002: 75 e 76).

Num momento em que o paradigma ¢ a conexdo total, este video pensa a
portabilidade a que todos estdo sujeitos e deixa que isso faga parte do espetaculo
desconstruindo a imagem tecnoldgica pela criagdo. A autora ndo denomina essa obra
como documentario. Poderia ser um road movie ou um diario-filmado. S&o
experimentacdes que trazem reflexdes sobre as paisagens visitadas através de um olhar
da artista.

Entre as novas formas de utilizagdo do documentario, ha ainda as obras que
migram entre os diversos formatos. O tempo ndo recuperado® (Lucas Bambozzi,
2004) foi apresentado na forma de videoinstalacdo e de DVD interativo. Esse trabalho
¢ o resultado de uma busca de imagens videograficas em um arquivo pessoal
transpostas para formatos de narrativa ndo-linear. Desse modo, Bambozzi reprocessa
vestigios dos propositos originais que motivaram a captagdo dessas imagens de modo a
permitir novos sentidos e reconfiguragdes atualizadas as imagens existentes
(Bambozzi, 2007).

Segundo Bambozzi (2007),

. a perspectiva de associacdo dessas imagens com outras, derivadas de
contextos temporalmente distintos, convidava a um processo bastante
sugestivo de reinvencdo do sentido das imagens. Assim, evocando mais a
criagdo de uma teia audiovisual que acontece no presente, sujeita a
associacdes de planos, seqiiéncias e idéias em um processo subjetivo de
edicdo por parte do espectador, fui montando pequenas cole¢des e
agrupamentos (que se evidenciavam as vezes pela tematica, as vezes pela
visualidade plastica, as vezes pelo movimento ou pela repeticio de
padrdes), recriando sensagdes e articulando novos sentidos, localizados
mais no tempo presente do que no passado.

*! Integrante do projeto Em busca do tempo perdido realizado através da bolsa estimulo do 4°. Prémio
Sérgio Motta, 2003.
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FIGURA 16: interface de visualizagdo do DVD O tempo néo recuperado.

FIGURA 17: imagem inicial do DVD O tempo néo recuperado.
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Para criar uma obra que fazia referéncia as suas lembrangas pessoais, o artista
buscou um aspecto formal que dialogasse com o jeito que percebemos a memoria
considerando que ela se desenvolve de uma forma nao-linear e desencadeada a partir
de elementos que a retomam. Desse modo, ndo fazia sentido para Bambozzi construir
um video a partir de seu arquivo pessoal que fosse linear, ou que tivesse comego, meio
e fim. As imagens deveriam aparecer ao acaso assim COmo acontece com a nossa
memoria.

O formato de videoinstalacdo deste trabalho é composto por cinco videos
projetados em formas irregulares e adjacentes com suas fronteiras superpostas, com o
som dos dois videos das extremidades audiveis nas duas pontas do trabalho, enquanto
os sons dos outros trés estdo distribuidos em trés pares de fones de ouvido (Canetti,
2004). Nesse formato, o corpo do espectador se coloca como editor ao escolher qual
video assistir, ou se presta atengdo em mais de um ao mesmo tempo e ainda qual a
duracdo das trocas de olhares. O mesmo se da com o ouvir na opgao de escolher os
fones de ouvido ou no posicionamento proximo ou distante das caixas de som.

Para que as motivagdes de Bambozzi estivessem explicitas também no aspecto
formal do DVD, o trabalho foi concebido através do software Korsakow system, um
aplicativo para criar narrativas nao lineares baseadas em banco de dados criado pelo
artista Florian Thalhofer. Esse software foi desenvolvido na Universidade de Arte
(UdK) em Berlin a partir de uma pesquisa de Thalhofer sobre o alcoolismo, que em um
dos seus estados avangados causa perda de memoria que pode ser compensada por uma
compulsdo em inventar historias. Em inglés essa sindrome é chamada Korsakoff's
syndrome. O programa permite organizar videos interativos que podem ser compostos
por textos, imagens paradas ou em movimento e dudio. Esses elementos, que
chamamos de clipes, sdo previamente organizados por temas e palavras-chave (tags)
pelo realizador. O autor pode decidir também quantas vezes cada clipe sera exibido
(Mediamatic, 2005). Cada clipe exibido oferece ao espectador trés opgdes para
escolher como seqiiéncia seguinte. A interface de visualizacdo do programa constitui-
se em quatro janelas: uma janela grande e trés menores em baixo (FIG. 16). Ao clicar
em uma das pequenas janelas, o video escolhido passa a ser exibido na grande. Quando
este acaba, as janelas menores mostram as opg¢des de visualizagdo. Desse modo, o
programa cria um diferente video randomico cada vez que ¢ visto a partir dos clipes

armazenados.


http://www.thalhofer.com/
http://en.wikipedia.org/wiki/Korsakoff%27s_syndrome
http://en.wikipedia.org/wiki/Korsakoff%27s_syndrome
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O DVD O tempo nédo recuperado inicia com uma imagem parada (FIG. 17) do
prefacio do livro O tempo recuperado de Marcel Proust. Porém, o titulo estd com a
palavra “ndo” rabiscada a lapis, criando o titulo do trabalho de Bambozzi. Ao
clicarmos com o mouse, inicia-se uma seqiiéncia na tela maior em que a camera
percorre um amontoado de fitas VHS, mini-DV, etc. A imagem seguinte ¢ de um livro
onde ¢ grifada a frase: “O mesmo se da com nosso passado”. O livro folheado também
apresenta as palavras “memoria” e “vida” anotadas. H4 um outro clipe que mostra o
folhear do livro O tempo recuperado e a palavra “ndao” sendo escrita repetidamente
pagina por pagina.

Essas duas seqliéncias resumem a questio da memoria apresentada por
Bambozzi. O titulo emprestado do livro de Proust é reapropriado com um novo
significado, assim como as imagens de seu arquivo pessoal. A frase grifada faz
referéncia aos fragmentos do nosso passado que se acumulam em arquivos e
lembrangas e que podem ser retomados de formas distintas, mas ndo recuperados. O
sentido proposto de tempo presente dialoga com a interface do programa utilizado.
Cada espectador pode percorrer caminhos diferentes com duragdes distintas. A
subjetividade da memoria pessoal é também enfatizada pelo tipo de navegagdo (ou
exibicao) proposta.

O banco de dados do DVD ¢ composto por cem clipes divididos nos seguintes
blocos: ndo recuperado; tempo; retratos; quartos; pai; espago. Durante a navegagao, os
caminhos sdo expostos de acordo com as escolhas do espectador. Nao ha possibilidade
de voltar ou ir para frente. As escolhas se ddo através de caminhos previamente
propostos. O espectador escolhe intuitivamente sem saber o que esta por vir. Apesar da
sucessdo dos clipes ser montada de acordo com as reacdes do espectador (a decisdo de
qual clipe escolher ¢ por quanto tempo assiste a cada um), o software Korsakow system
oferece opgdes de exibi¢do, ja que o espectador ndo altera os dados dos videos. Os
clipes tém duracdes distintas e algumas cenas sdo muito rapidas, o que aponta para a
descontinuidade e fragmentagdo da narrativa. O movimento na edi¢do também se da
através de sobreposicdes e alteragcdo de velocidade, além das captagdes com camera na
mao. Ja a trilha sonora mistura som ambiente, ruidos e musica que indicam uma pos-
producdo construindo uma re-leitura subjetiva dos espacos.

Os diversos clipes em que o pai do artista aparece trazem o questionamento do

alcoolismo e suas conseqiiéncias sob a memoria. Em dois momentos o pai faz
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referéncia a fotografia e a gravagdo em video como producao de documentos. Numa

cena em que a imagem apresenta o reflexo da janela nos oculos do pai, este pergunta:

2 (1P

“t4 gravando isso tudo? Documento...” Em outro clipe, o pai afirma que “¢
documento... gosto de fotografar documentos”. Essas falas exemplificam uma
caracteristica do documentario que Bambozzi estd aqui subvertendo: a objetividade da
imagem. Os arquivos do artista sdo reorganizados pela sua subjetividade estética e
ainda requerem a subjetividade do espectador. O documento™ torna-se aqui um
monumento no sentido que lhe deu Le Goff (2003), ou seja, explicita questdes sociais,
culturais e, neste caso, pessoais.

Os trabalhos de Guimaraes, Beiguelman e Bambozzi exemplificam os novos
desdobramentos que o documentdrio tem alcangado a partir de sua hibridizacdo com as
artes visuais. Ao experimentar construir novos discursos que ndo se preocupam em
uma reproducdo totalitaria da realidade essas obras audiovisuais estabelecem novos
conceitos de montagem considerando diversas concepgdes de espaco e permitindo
reflexdes em aberto. Incluem novos dispositivos e estratégias que dialogam com os
aspectos formais e a tecnologia. As unidades imagéticas nesses “documentérios” se
inter-relacionam, sobrepdem-se compondo uma montagem tal qual um mapa com suas
multiplas op¢des de caminhos. E cada espectador escolherd o seu.

Ao longo deste capitulo observamos como o discurso audiovisual pode ser
construido através da montagem. Foram selecionados autores e teorias para entender a
montagem como possibilidade de escrita audiovisual através da elaboracdo de
conceitos. Nesse sentido, as montagens conceitual, vertical, metalingiiistica e espacial
compdem um modo de escritura que explicita o ensaio. Sdo obras abertas com um

discurso que ndo busca a totalidade e tampouco uma reprodugao do real.

2 Um bom exemplo da subversdo da documentagio das artes é o trabalho Marcelo do Campo de Dora
Longo Bahia. Neste trabalho, a artista questiona “Até que ponto uma imagem documental pode ser
considerada um registro fiel?”” ao recriar a obra de um artista ficticio, mas que pertence a um contexto
real da arte paulista de vanguarda do inicio dos anos 70. Desse modo, “o personagem ¢ uma
possibilidade de fato, ja que muitos de seus contemporaneos desenvolveram pesquisas semelhantes as
dele. As circunstancias nas quais a obra de Marcelo do Campo teria se desenvolvido sdo genuinas ¢
tornam, portanto, sua existéncia convincente” (Bahia, 2006:86).
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CAPITULO TERCEIRO
DOCUMENTARIOS-ENSAIOS

Este capitulo apresenta obras que exemplificam em diferentes aspectos as
definicdes teodricas propostas nos capitulos anteriores, e também adicionam
informacgdes para estruturar o conceito de documentario-ensaio. Propomos, entdo, uma
analise que seguird trés subtemas: a montagem do discurso visual; a montagem do
discurso sonoro; e a montagem simbolica. Cada um destes subtemas serd trabalhado
com um documentério-chave com o intuito de realizar uma reflexdo mais aprofundada.
Mas, ¢ importante ressaltar que essa divisdo em subtemas ¢ metodoldgica. Um aspecto
ndo exclui o outro: todas as trés obras analisadas apresentam uma montagem

simbdlica, tanto quanto imagética e sonora.

A MONTAGEM DO DISCURSO VISUAL: ANDARILHO
Andarilho (Cao Guimardes, 2007)> ¢ o segundo longa de uma trilogia®* sobre
a soliddo. O filme tem quatro personagens: trés homens andarilhos (Gaucho, Nercino e

Pauldo) e uma estrada, a BR-251, que corta o estado de Minas Gerais. Através das

2 Andarilho foi exibido na abertura da 27a. Bienal de S&0 Paulo, no Festival de Veneza, na Mostra
Internacional de Sdo Paulo e no Festival do Rio, entre outros festivais.

O primeiro longa da trilogia foi A alma do 0sso (2004). Andarilho retoma também formatos estéticos
do primeiro longa de Cao Guimaraes (produzido em parceria com Beto Magalhdes e Lucas Bambozzi):
O fim do sem fim (2001).



84

imagens e pela trilha sonora composta pelo grupo O griv025, o diretor cria sua visdo da
estrada, da solidao, de sua imensidao, de seu siléncio e de um tempo dilatado.

O inicio do filme parece um documentario tradicional com o depoimento de um
andarilho (Gaucho) sobre Deus, a vida, a morte e os espiritos. Apesar do longo
depoimento (de quase oito minutos), ndo se questiona aqui, como nos documentarios
sociologicos, as causas e conseqiiéncias das opgoes de vida de um andarilho. O filme ¢
uma recriagdo da vivéncia de Guimaraes com os andarilhos.

Jean Claude Bernadet ao longo do seu livro Cineastas e imagens do povo
desconstruiu o modelo socioldgico do documentario (conforme citado no capitulo um).
Porém, esse modelo ainda estad presente nas expectativas do publico em geral.
Consuelo Lins (apud Paiva, 2007) afirma que ha um quase-consenso entre
documentaristas contemporaneos de que o filme ¢ uma construgdo, uma "visao parcial
e fragmentaria" da realidade. Mas, para uma parte dos espectadores, a idéia que o
documentario representa o real ainda ¢ muito forte. “Por mais que o Eduardo Coutinho
diga quinhentas vezes que o que ele faz ndo é o real, ¢ criado no momento da
filmagem, do encontro, ndo adianta” (Lins apud Paiva, 2007). No caso de Andarilho,
algumas vezes o publico se pergunta como 0s personagens viviam, arranjavam
dinheiro ou porque eles estavam nessa situacao “errante”. Porém, o objetivo de Cao
Guimaraes ndo foi mostrar os andarilhos desta maneira e nem abordar o assunto
através da objetividade e sim, o contrario: levantar a questdo de que a observagdo
audiovisual através da cAmera nunca nos leva a conhecer algo em sua totalidade. Esse
filme pode ser considerado um dos melhores exemplos atuais de desconstru¢do do
modelo sociologico, pois mostra impressdes e expressdes da criacdo do seu realizador.
Esse documentdrio ndo busca a informagdo direta da “realidade” e sim a reflexdo,
evidenciada através da idéia de “apresentar o ambiente como experiéncia, de criar uma
paisagem de acordo com a vivéncia e o imaginario” (Lins e Mesquita, 2008: 63).

Entre outros motivos, esse modo de expressdo documental ¢ decorrente de Cao
Guimaraes ser artista visual e cineasta. Em uma entrevista, explica uma metafora que

inventou para falar do seu trabalho:

E a idéia da realidade como a superficie de um lago... A questdo € como se
posicionar, entdo, diante dessa realidade: Ou vocé fica no barranco
contemplando a realidade do lago (que € como eu vejo esses meus

O grupo de musica experimental O grivo tem participado freqiientemente da captagdo em som direto e
na cria¢do de ambientes sonoros em documentarios produzidos em Minas Gerais nos ultimos anos.
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pequenos filmes contemplativos), ou vocé joga uma peca no lago pra que
ele reverbere e volte ao normal de uma forma diferente (que ¢é a idéia dos
trabalhos mais propositivos como Rua de méo dupla), ou, por fim, vocé se
joga dentro do lago, entra nele (que € como eu vejo meus trabalhos mais
imersivos, os “documentarios” onde vocé entra dentro de um universo, vai
viver com um eremita 14 um tempo e se propde a investigar aquele
universo) (Guimaraes apud Migliorin, 2006).

Andarilho é um desses trabalhos que o artista chama de imersivos, sendo que, a
partir de sua experiéncia, cria fragmentos estéticos audiovisuais que formam metaforas
como a da estrada (essa questdo da metafora serd explicada ao longo desta andlise). No
inicio do filme, a fala do primeiro personagem ¢ complementada pela vinheta de
abertura composta por uma imagem criada digitalmente de um travelling por uma
estrada a noite, acompanhada por trilha sonora. A seqiiéncia seguinte mostra cenas da
estrada através de diferentes enquadramentos: vista de cima, vista do chao, de longe
com um homem andando, com dois homens ao longe, com uma mulher andando com
um capacete na cabeca. Através desses planos, Guimaraes apresenta o seu personagem
“contexto”: a BR-251, que explicita ndo s6 o ambiente, mas também o ato de
caminhar.

Sobre a realizagdo de Andarilho, o diretor enfatiza que:

A forga da relagdo entre caminhar e pensar que eu percebia em mim
enquanto caminhava, ativou um desejo de conhecer mais de perto este
processo em pessoas que literalmente passavam a vida andando — os
andarilhos de estrada. Quis fazer um filme que se derrete na tela como os
pensamentos quando se anda sobre um asfalto quente. Um filme-fluxo,
lentamente escorrendo pela tela, como as milhares de micro-particulas que
sedimentam uma estrada. Quis saber a extensdo do delirio quando se tem
um excesso de oxigenacdo no cérebro. Quis saber porque para
determinadas pessoas o movimento ¢ a razdo de existir. Vislumbrei um
filme como uma mera passagem, um trajeto sem destino certo, assim como

a vida de seus personagens (Guimaraes, 2007).

Ao longo do filme, as diversas formas de representar a estrada demonstram a
experiéncia do artista em seu processo de imersdo na realizagdo do documentario. Por
outro lado, a presenga fisica do documentarista nao esta nas imagens. Constroi-se uma
dualidade, na medida em que a sua presenca ¢ afirmada pela constru¢do formal da
linguagem. A estrada ¢ re-criada para ser um personagem e também uma metafora dos
andarilhos. O uso de filtros, as mudangas com o foco de acordo com a profundidade de
campo e ainda a pos-producao digital da imagem sao recursos recorrentes (FIG. 18). O
enquadramento € composto por uma cadmera predominantemente fixa, quase sem

movimentos. Essa opcdo demonstra a observagdo da estrada por Guimaraes, na medida
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FIGURA 18: plano de A ndarilho.

FIGURA 19: plano de Chott el-Djerid.
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em que recria uma sensacao que teve ao estar ali. O material captado, ainda, ¢
recodificado na ilha de edigcdo. A pos-producao digital agrega facilidades a producao
de sentido audiovisual conforme observado no capitulo dois. Desse modo, a estrada
recortada e reinterpretada torna-se um conceito complexo constituido por diversos
elementos, o que compde uma atitude ensaistica. A edi¢do organiza a articula¢ao das
metaforas e metonimias criando um conceito que abrange todo o filme: a estrada como
caminho errante de imersao e sensacao.

A formagdo nas artes visuais do diretor torna-se aqui evidente, pois ele
reconstroi e deforma sua imagem da estrada, que muitas vezes remete ao deserto de
Chott el-Djerid (A portrait in light and heat, Bill Viola, 1979). Neste video (FIG. 19),
Bill Viola testa uma camera em condi¢des adversas e inOspitas num lago seco do
deserto do Saara. Desse modo, o artista explora as caracteristicas técnicas para gerar
efeitos visuais. As imagens s3o de paisagens ¢ agdes banais, como pessoas caminhando
ou carros ¢ motos passando. A profundidade de campo ¢ explorada e as imagens se
formam como miragens, um tanto fora de foco. A camera fixa a espera de algo
acontecer ¢ predominante nesse video, apesar de apresentar alguns poucos movimentos
de zoom.

Andarilho apresenta outra caracteristica que aponta a desconstrugdo do modelo
sociologico do documentério. E composto por apenas trés seqiiéncias que apresentam
falas dos personagens sincronizadas com a imagem correspondente: o depoimento
inicial de Gaucho, os balbucios de Nercino ¢ a conversa final de Gaucho e Pauldo.
Esses depoimentos ndo t€ém imagens que os ilustrem, ou seja, a imagem permanece
fixa no personagem que fala. Por outro lado, as imagens que compdem o filme ndo sdo
“coberturas” ou “respiros”, como acontece nos documentérios socioldgicos. Elas sdo
organizadas para construir fragmentos estético-informativos a respeito do tema do
filme. Sao fragmentos, que colocados juntos sugerem uma informacao através da
imagem. Desse modo, Guimardes mostra sua imersdao no universo dos personagens.
Apresenta seus habitos cotidianos: comer, acordar, fumar, caminhar... Porém, essa ¢
uma ambiéncia da percepcao do diretor.

Uma boa parte do filme ¢ constituida por impressdes transformadas em
audiovisual. O bloco que apresenta Nercino (logo apds a primeira seqiiéncia da
estrada) ¢ uma longa seqiiéncia de agdes banais, que mostra imagens do personagem

“brincando” com as pedras, arrumando as bagagens, ou simplesmente olhando a
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estrada. Em oposicdo a seqiiéncia de Gatucho, em que ele fala sem parar desde o
comego do depoimento, o filme “aproxima-se” de Nercino num movimento lento e
crescente. H4 alguns planos dele mexendo a boca como se estivesse falando, mas a
trilha sonora ¢ uma mistura de ruidos e som ambiente. Em seguida, ouvimos um
balbucio que ¢ coberto pelos barulhos dos carros passando pela estrada. Quando os
carros param de passar, podemos finalmente ouvir o andarilho. Ele ¢ introspectivo, fala
baixo e para dentro. E dificil de entender, o audio permite reconhecer apenas frases
soltas. Em alguns momentos ha legenda em inglés, mas ndo para todas as palavras.
Essa legenda permite ao expectador compreender a fala mais facilmente, pois sem ela
¢ quase impossivel.

Quando o diretor opta por ndo colocar legendas evidencia a construcdo do
personagem de uma forma subjetiva. A ndo-informagdo verbal leva o espectador a
buscar outros indicios para a compreensdo, tais como 0s gestos ou o posicionamento
corporal do andarilho. E ainda, o espectador poderd refletir considerando questdes
implicitas como aspectos culturais, psicologicos e sociais. A op¢do de Guimardes em
manter esta aparente incomunicabilidade de Nercino mostra a maneira como ele se
apresentou ao diretor. Ou ainda, a0 modo como Guimaraes quis recriar o personagem.

Hé4 uma outra seqiiéncia do documentério apresentada aos quarenta minutos
que utiliza uma fala ndo compreensivel e ndo identificada. Esse depoimento estd sem
legendas e so ¢ possivel entender algumas palavras soltas. Esse audio acompanha um
plano fixo de quase dois minutos de imagens da estrada a noite, iluminada pelos farois
dos carros e caminhoes. Essas luzes sdo distorcidas através do foco da camera, criando
uma seqiiéncia de elementos ndo explicitos, apenas manifestacdes abstratas. A fala ¢é
sobreposta a uma trilha sonora com efeitos pos-produzidos. Desse modo, a utilizagao
de elementos visuais e sonoros aparentemente captados de forma isolada remete ao
conceito de montagem polifonica, desenvolvido por Eisenstein (conforme comentado
no capitulo dois).

A mesma seqiiéncia continua, apés um rapido plano de Gaticho acendendo um
cigarro, por mais trés minutos. Nessa segunda parte, aos poucos o volume da trilha vai
subindo e a imagem continua com um plano fixo da estrada escura, em que um carro
raramente passa. A trilha de um mesmo tom quase silenciosa acompanha a imagem em
que a cAmera espera pacientemente um carro passar. E uma seqiiéncia “onde ‘nada’

acontece, a ndo ser uma duracdo particular em que o tempo cronoldgico é de certa
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forma suspenso” (Lins e Mesquita, 2008: 33). Ou seja, nessa seqiiéncia e ao longo de
todo o filme, o tempo configura-se como um presente reinterpretado pela edi¢ao
evidenciando a sensacdo de tempo prolongado que o artista teve ao observar as
pessoas que vivem nas estradas. O documentario constréi um tempo que se baseia num
ir e vir dos personagens. Nao se preocupa em manter nenhuma ordem de eventos ou
qualquer outra cronologia. Nao ha separacao entre o antes ¢ o depois. Essa forma de
ver o tempo também faz referéncia a obra de Bill Viola.

Em Andarilho, os planos s3o longos e as falas, quando aparecem, também. Por
exemplo, ha uma seqiiéncia de cinco minutos com imagens dos andarilhos pela estrada
acompanhadas pelo som ambiente, musicas e ruidos pos-produzidos para dar a
sensa¢do do tamanho da estrada e da demora do tempo. Cria-se um momento zero em
que o tempo dilatado evidencia a soliddo da estrada. Guimaraes recria a sua sensagao
de estar ali. A indeterminagdo da viagem, da estrada e do tempo, mostra o artista,
assim como os andarilhos, construindo a figura de um peregrino numa busca da
incompletude do siléncio, que do mesmo modo traz a auséncia e a presenga. “No
mesmo movimento, as descrigdes tornam-se puras, puramente Oticas € sonoras, as
narragdes falsificantes, as narrativas simula¢des. E todo o cinema que se torna um
discurso indireto livre operando na realidade” (Deleuze, 2005: 188). Guimaraes
constroi a terceira imagem-tempo de Deleuze, que a partir da idéia do cinema como um
discurso indireto livre, “se refere a série do tempo que retine o antes € o depois num
devir, ao invés de separa-los: seu paradoxo esta em introduzir o intervalo que dura no
proprio momento” (Deleuze, 2005: 188). E que também aponta para construgdo de
personagens: o andarilho visto no filme ndo ¢ o mesmo andarilho da “realidade”.

A re-elaboracdo subjetiva da producdo de significados através da linguagem
audiovisual ¢ construida em Andarilho. Esse documentario enfatiza o carater textual do
audiovisual, de modo que o texto visual e sonoro se sobrepde ao objeto de
representacdo e a linguagem audiovisual torna-se o comunicador do sentido. Além
disso, os fragmentos audiovisuais sdo cuidadosamente elaborados transformando “o
objeto bruto em objeto de contemplagdo, em ‘visdo’ que o aproxima mais do
imaginario” (Aumount, 2006: 101).

Os trabalhos de Guimardes sdo expressdes artisticas da realidade. H4, sem
duvida, indices do mundo histérico. Mas, a montagem ¢ elaborada desde a opg¢ao da

camera fixa (a esperar o tempo passar), a articulacdo e constru¢do de paisagens
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sonoras. O artista utiliza também certas técnicas de direcdo de atores que, embora seja
um mecanismo da ficcdo, aparecem em muitos documentéarios. No primeiro longa
desta trilogia, A alma do 0ss0, essa questdo ¢ mais evidente. Esse documentario mostra
o dia-a-dia de Dominguinhos da Pedra, um ermitdo que vive ha mais de quarenta anos
em cavernas no interior de Minas Gerais. O artista recria os rituais cotidianos do
personagem e como o tempo pode passar neste modo de vida. Ha algumas seqiiéncias
que podem ser um indicio de uma dire¢do de atores, como a composta por imagens
deste ermitdo de bragos abertos no topo da montanha e outras cenas dele caminhando e
observando a paisagem. A construgdo elaborada dessas cenas mostra que houve um
tempo de vivéncia com Dominguinhos. A manipulagdo permitida pela montagem ¢
também evidente. Segundo Guimardes®®, o ermitdo era muito falante, o que ndo é
esperado de alguém que vive isolado numa caverna. Entretanto, na edi¢do do filme
optou por manter a imagem inicial que tinha do personagem ao coloca-lo falando
apenas aos quarenta ¢ dois minutos. Desse modo, o fato da fala demorar a aparecer
evidencia sua oposicao ao siléncio.

No final de Andarilho, a producdo organiza o encontro entre dois personagens:
Gaticho e Pauldo. O inicio da seqiliéncia ¢ outro indicio de direcdo de atores, pois €
composta por uma imagem de Gaucho caminhando lentamente pela estrada. Em
seguida num plano mais proéximo, o andarilho para de caminhar e olha para a camera.
Este ¢ um plano “falseado” em que o olhar para a camera indica que Gaucho avistou
Pauldo. A cena seguinte mostra Gaticho um tanto timido “vindo puxar papo” com o
outro andarilho. A descricdo desse inicio de seqiiéncia aponta para uma encenagao
para a camera. Desse modo, a narrativa aqui se torna mais linear (em oposi¢ao ao resto
do filme) no sentido que a agdo segue uma ordem cronoldgica construida pela opgao
de enquadramento e pela edigdo.

Pauldo e Gaucho desenvolvem uma longa discussao, de aproximadamente 14
minutos, sobre Deus, as religides, a loucura, o cigarro, a bebida, a vida. Esse ¢ o
segundo momento do filme em que a palavra oral ¢ enfatizada. Gaticho falante age
como se estivesse continuando seu depoimento que aparece no inicio do filme. Pauldo
mais retraido coloca-se quase na posicdo de um entrevistador. Faz apenas perguntas e

ndo demonstra a sua opinido de uma forma oral. As atitudes dos dois andarilhos

%% Fala apresentada no debate “Realidade: apreensdo e representagio” promovido pelo 3° Festival de
Cinema Latino-Americano de S&o Paulo realizado no Memorial da América Latina em 11/07/2008.
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indicam a consciéncia de serem personagens de um filme. Guimaraes termina a
conversa com uma cena em que Gaucho assusta-se com um barulho de trovao. Apesar
do trovao ter realmente acontecido, a escolha desta cena para encerrar a conversa
provoca um efeito de suspensdo, no sentido de interromper o que estava sendo
mostrado anteriormente. Ou seja, a fonte informativa que deriva das falas dos
personagens ¢ encerrada de uma maneira abrupta para iniciar uma outra seqiiéncia em
que a intervencdo do artista ¢ evidente: novamente sdo apresentadas imagens
reconstruidas como a de Gaticho na contra-luz, do personagem movimentando a boca
como se continuasse falando sem audio e a estrada fora de foco.

Na cena seguinte Gatcho parece estar em outro lugar, jogando pedrinhas e
mexendo em algo que produz um ruido metalico. Essa imagem ¢ substituida pela de
Pauldo indo embora na estrada desfocada. Mas, o dudio ambiente “permanece” onde
estd o outro andarilho, ou seja, o audio com o ruido metalico da imagem anterior
continua, apesar de esta ndo estar mais aparecendo. Esse ¢ um exemplo de uma
montagem vertical. O elemento sonoro da cena anterior cria um conflito com a
imagem seguinte, que mostra um outro espago, criando um novo significado para a
cena. Desse modo, as personagens se embaralham formando um conceito que envolve
o caminhar, a peregrinacdo ¢ a estrada. Por outro lado, em nenhum momento, o
documentario os reduz a um personagem unico. Essa idéia ¢é representada pela ultima
cena do filme composta por um longo plano geral de duas estradas. Em cada uma das
estradas um andarilho segue o seu caminho: um vai pela estrada de terra (reta) € o
outro pela de asfalto (em curvas). E um plano fixo em que os andarilhos estio quase
imperceptiveis como formigas. A trilha, com acordes repetitivos somada ao barulho
dos carros e dos caminhdes, acentua novamente um tempo que demora a passar.

Ao longo dessa analise, procuramos demonstrar como, a partir de sua propria
observagdo, Guimaraes recria ambientes sonoros e visuais induzindo a contemplagao
do espectador. Essa estratégia estd presente em diversas obras do artista. Um dos seus
trabalhos que se destaca nesse sentido e que também dialoga a questdo documental ¢é
Acidente (realizado em parceria com Pablo Lobato, 2006)>’, que constroi retratos

audiovisuais cotidianos. Esse documentério revela o quanto a vida ¢ imprevisivel e

?7 Exibido pelo Programa DOC-TV da TV Cultura e em diversos festivais no Brasil e no exterior (numa
versdo mais longa de 72 minutos ampliada para 35mm).
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acidental a partir de um poema formado por vinte nomes de cidades do estado de

Minas Gerais:

HELIODORA
VIRGEM DA LAPA
ESPERA FELIZ

JACINTO OLHOS D’AGUA

ENTRE FOLHAS
FERROS, PALMA, CALDAS
VAZANTE

PASSOS

PAI PEDRO ABRE CAMPO
FERVEDOURO DESCOBERTO
TIROS, TOMBOS, PLANURA
AGUAS VERMELHAS

DORES DE CAMPO

O roteiro ¢ apenas o nome da cidade escrita no poema. Desse modo, a
estratégia que rege o filme ¢ que se deve gravar em todas as cidades citadas nesse
poema. A equipe ndo pode excluir uma cidade do projeto caso ndo gostem dela. Em
vez de um tema pré-determinado, a captacdo das imagens e sons ¢ guiada pelos
minimos acontecimentos cotidianos (causalidade caracteristica de pequenas cidades
mineiras).

O documentario ¢ dividido em blocos, que correspondem a cada uma das
cidades, que por sua vez funcionam como uma estrofe desdobrada do poema.
Entretanto, as conexdes entre as cidades e as imagens sdo ténues. As seqiiéncias de
algumas cidades dialogam diretamente com seu nome (como a cena de um homem
cantando uma triste can¢do de amor em Jacinto; a imagem de pessoas varrendo as ruas
e o audio com os barulhos de virar as paginas de um livro em Entre folhas; e as
imagens captadas em super-8 de um trigal acompanhas pelo som de um piano e um
violao monossilabicos em Dores do campo), outras nem tanto (em Palma as cenas sao
compostas pelo movimento de uma rua em que as imagens mostram os diversos meios
de transportes e diversos tipos de passantes incluindo um trompetista solitario
caminhando e tocando; em Tiros ha uma cena de rodeio acompanhada por uma musica
de 6pera; em Tombos os enquadramentos diferenciados mostram o céu ocupando quase
todo o quadro).

Sobre este filme, Cao Guimaraes diz que:
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Logo no inicio das filmagens, decidimos abandonar o objeto e fazer um
filme sobre assunto nenhum, um filme sobre qualquer coisa que
acontecesse diante da cdmera nas pequenas cidades previamente escolhidas.
Simples sensacdo de poder olhar a realidade e sentir a for¢a de seu fluxo
atravessando minhas retinas (Guimaraes, 2006).

Entretanto, o artista utiliza os mecanismos de captacdo e edicdo para
demonstrar a subjetividade do seu olhar. Ou ainda, o documentario constréi uma
releitura do método cine-olho de Dziga Vertov comentado no capitulo dois. Em
Acidente, a camera recorta as imagens banais de objetos e a¢des cotidianas através de
planos ndo comuns aos nossos olhos. As imagens justapostas ao &udio sdo
resignificadas para um novo imaginario: a poesia do audiovisual em movimento.

Por exemplo, todas as curtas cenas da seqiiéncia da cidade Espera Feliz iniciam
com um objeto parado a espera de algum movimento. Comeca com a imagem de um
quadro amarelado de um time de futebol que estd pendurado torto na parede, apds
alguns segundos alguém o arruma. Segue-se a imagem em plano préoximo de um pneu
de bicicleta acompanhada por uma musica antiga tocando e ruidos de um jogo de
sinuca, apos alguns segundos alguém coloca a tampinha do pneu. E desse modo ¢
composta toda a seqiiéncia: imagens de canudos em plano proéximo para serem
complementados por uma imagem de um rosto que se aproxima para beber; imagens
de pesos de um aparelho de ginastica parados que depois se movimentam; imagem da
sala vazia com as cadeiras em cima das mesas, ap6s um audio de um sino tocando,
aparece uma imagem de uma mulher que coloca as cadeiras no chdo; imagem da
lampada do poste apagada, novamente o 4udio de um sino tocando, em seguida
aparece a imagem da lampada acendendo. Estas cenas gravadas com uma camera fixa
remetem ao rigor formal e estético dos pillow-shots (Burch, 1990)** do cineasta
japonés Yasujiro Ozu. Em muitos filmes de Ozu® ha longos planos fixos enquadrando
apenas algum elemento inanimado do ambiente: telhados, poste de rua, roupas
dependuradas no varal, luminaria ou chaleira. “E a tensio entre a suspensdo da
presenca humana (...) e seu retorno potencial que anima parte da obra mais refletida de

Ozu, na medida em que confere a planos desse tipo um valor bem maior do que o de

* Burch usou o termo pillow-shots (planos-travesseiro) “tendo em mente uma vaga analogia com a
pillow-word (palavra travesseiro) da poesia japonesa classica. (...) As vezes, esses planos também
exercem o papel de “palavra pivo”, e por esse motivo o termo que escolhi ndo ¢ inteiramente adequado”
(Burch, 1990: 35).

% Filho tnico (1936), Pai e filha (1949), Era uma vez em Toquio (1953), Fim de verdo (1961), A rotina

tem seu encanto (1962).
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vinhetas decorativas” (Burch, 1990: 36). Acidente é composto por um desdobramento
elaborado dos pillow-shots, sendo que nesse documentario os planos fixos de natureza
morta formam toda a narrativa.

Sertdo de acrilico azul piscina (Karim Ainouz e¢ Marcelo Gomes, 2004)
trabalha de uma outra forma o tema dos retratos audiovisuais cotidianos. Este
documentario, também quase sem depoimentos no seu formato tradicional, foi
chamado pelo diretor Marcelo Gomes de "um ensaio poético sobre o Sertdo". Os
realizadores recriam imagens que fazem referéncia & documentagdo tradicional
nordestina contemporanea: figuras humanas, devogao religiosa, sol escaldante. O filme
¢ um road movie que faz referéncias aos registros de uma viagem turistica, a0 mesmo
tempo, ¢ um devaneio. Esse documentario foi captado em diferentes suportes, como o
video, super 8, slides fotograficos e filme de 16mm, o que evidencia a possibilidade de
diversos olhares em uma “documentagdo”. E possivel relacionar essa estratégia estética
com o conceito de documento como monumento defendido por Jacques Le Goff citado
no capitulo um. Os diversos formatos de imagem colocados juntos criam “fotografias”
que sdo audiovisuais em movimento e, por outro lado, questionam estes suportes para
a reconstru¢ao da memoria.

Numa grande parcela dos documentarios que foram realizados apos o
desenvolvimento do som, as imagens foram colocadas numa posi¢cdo complementar ao
discurso verbal: sdo ilustragdes ou imagens de cobertura. Andarilho, Acidente e Sertao
de acrilico azul piscina propdem uma desconstrugdo desta tradigdo. Nesses
documentarios, os fragmentos visuais estdo em primeiro plano e expdem diversas
informagdes. Articulados com a trilha sonora compdem conceitos que explicitam a
possibilidade de escrita audiovisual. As imagens conduzem uma narrativa que
demonstra a vivéncia do documentarista. Entretanto, o que da forma ao filme é uma
realidade mediada pelos equipamentos e construida a partir de elementos reais e

ficcionais.

A MONTAGEM DO DISCURSO SONORO: SONOROSCOPIO SP

Sonoroscépio SP: polifonia da imigracédo (Kiko Goifman e Rachel Monteiro,
2004) faz parte de um projeto comemorativo dos 450 anos da cidade de Sdo Paulo

chamado Povos de S0 Paulo, que incluia oficina e exposi¢ao de fotografia, um livro e



95

um DVD com videocrdnicas e o documentario estudado. O viés de Sonoroscopio SP é
olhar para os imigrantes que moram na cidade através de habitos de lazer. Mas, o seu
aspecto formal ¢ inovador. A trilha sonora estd em primeiro plano, mas ndo como
narracdo em voz OVer ou em entrevistas como ¢ tradicional nos documentarios. O
video busca encontrar os sons que compdem a vida dos personagens — a lingua, a
musica, o ruido dos rituais e cerimdnias religiosas, ¢ os sons referentes aos mais
diversos habitos de lazer. Os personagens tém alguma atividade relacionada ao som,
sdo musicos, cantores, locutores, etc. Mostra também muitos restaurantes ¢ o ruido de
preparacdo das mais diversas comidas: espanhola, grega, italiana, portuguesa, arabe,
etc.

Na primeira cena, o tema ¢ apresentado através dos letterings acompanhado por

um teaser sonoro com diversos daudios que aparecerdo ao longo do video.

Grande Sao Paulo

18 milhdes de habitantes

Imigrantes de mais de 70 nagdes

Um garimpo de falas, musicas e ruidos.

O 4udio ¢ também o eixo condutor da obra pelo seu desencadeamento na
montagem e também pelo “personagem” do musico Livio Tragtemberg que caminha
pela cidade como um “coletor de sonoridades™’. Assim como o fotografo Mikhail
Kaufman no filme O homem da cémera, Tragtemberg, como um flaneur, conduz a
narrativa do filme (e também assina o som direto, a mixagem e edicdo de som).
Aparece nas imagens como guia para essa busca pelos sons da cidade enfatizando um
carater metalingiiistico. Tanto o musico como o microfone, normalmente colocados
fora do campo visual, aparecem em muitos trechos “como um elemento de cena
propositalmente incluido, como se fosse a ponte que permite passar da imagem ao som
ou vice-versa” (Machado, 2004b: 53).

A partir da experiéncia sensorial do musico e dos diretores ¢ recriada a
paisagem sonora paulistana. Nao foi utilizado nenhum som em seu estado puro: tudo

foi manipulado. Nao existe diferenga entre musica, ruido e som direto. Na mesma

3% Em 2002, Kiko Goifman e Jurandir Muller realizaram Coletor de imagens. Numa cidade do interior
de Sao Paulo, os documentaristas solicitaram aos moradores através de um carro de som fotografias,
videos e filmes para a produgdo do documentario. A partir desse material elaboram uma discussio sobre
a documentacdo em imagens, a memoria e a lembranca. No aspecto sonoro, utilizam vozes Overs
infantis que l1€em frases num tom diferenciado e subjetivo sobre as particularidades das imagens. Por
exemplo: “Nao quero medir o foco, ndo quero saber sobre o angulo, ndo quero regras de luz. Tenho
historias para contar”.
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cena, os diversos elementos sonoros compdem juntos a trilha criando uma narrativa
sonora. Segundo os diretores (Cannabrava, Muller e Monteiro, 2004: 55), “¢ como se
estivéssemos na montagem, diante de um sampler de sons e imagens e ficassemos
testando combinagdes, construindo e quebrando narrativas”.

O documentario quase ndo apresenta nenhum trecho com o método formal
tradicional de entrevista: plano fechado ou médio do entrevistado, com a imagem em
sincronismo com a fala. Os depoimentos dos mexicanos do final do video sdo os
unicos que estdo nesse formato de entrevista. Por exemplo, na seqiiéncia do mercado
municipal, ouvimos os antincios dos vendedores, sobrepostos a uma trilha musica e
alguns audios de depoimentos. A imagem feita por uma camera em movimento
passeando pelo mercado ¢ alternada com breves (no maximo dois segundos) cenas still
de pessoas. E provavel que sdo essas pessoas que estio dando os depoimentos, mas
essa informag¢ao ndo ¢ afirmada. Na seqiiéncia de Gloria, uma cantora sul-africana, o
audio de seu depoimento esta em cima da musica que ela canta na imagem.

Uma outra forma de depoimento ¢ construida misturando elementos visuais e
sonoros captados em momentos diferentes. O plano-seqiiéncia em que uma camera
dentro de um carro em movimento sobe a Rua da Consolagdo ¢ desce a Avenida
Rebougas exemplifica essa mixagem audiovisual. Em paralelo as imagens, seguem-se
o0 4dudio de depoimentos em diversas linguas. E ainda, uma cantora argentina canta uma
musica e o inglés, vocalista da banda Sepultura, tem sua fala sobreposta em uma
musica heavy metal. Ha uma identificagdo em lettering com o nome e a nacionalidade
de quem esta falando, mas seus rostos ndo aparecem. A imagem exibida ¢ de uma Sao
Paulo a noite, com suas luzes em movimento. Em boa parte do video, o audio ndo
corresponde a imagem, como na cena dos DJs na danceteria AMP Galaxy.

Em todo o video nao hé legendas, sdo apresentadas as vozes sem manipulagao
do seu significado. Essa opg¢ao explicita a sonoridade da lingua aproximando a palavra
da melodia. Desse modo, “a narrativa sonora se transfigura em diferentes definicdes
para o espectador, que participa de um verdadeiro caleidoscdpio urbano” (Tragtemberg
apud Cannabrava, Muller ¢ Monteiro, 2004: 57). O sentido da obra permanece em
aberto. Essa caracteristica aponta para o ensaio na medida em que Sonoroscépio SP
ndo busca uma reprodugdo totalitdria nem objetiva. O video explora o sensorial
auditivo humano no sentido da primeiridade peirciana, ou seja, através do que ¢

admiravel pela qualidade da pura contemplagao.
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O documentario constrdi retratos audiovisuais compostos pelos mais diversos
sons. Por exemplo, na seqiiéncia que se passa na Liberdade (tradicional bairro japonés
de Sao Paulo) sdo apresentados o burburinho da praga na saida do metr6, o barulho do
transito da Avenida 23 de Maio (que fica bem proxima ao bairro da Liberdade), uma
musica tipica japonesa, o sussurro da respiracao dos peixes no aquario, os ruidos de
preparar a comida. Pequenos pedacos, pequenas cenas, que nem por isso deixam de ser
menos grandiosos. Sdo diversos elementos que compdem a construgdo da ambiéncia
dessa regido da cidade.

A multiplicidade das sonoridades também ¢ construida na edi¢gdo. Num ritmo
acelerado que faz referéncia ao videoclipe, os planos e as seqliéncias sao curtos. As
pequenas histérias se misturam, assim como as nacionalidades nesta grande metrdopole.
Os blocos dos personagens também se misturam: o magico grego aparece trés vezes e
as cenas da feira japonesa também se repetem, por exemplo.

O embaralhamento das nacionalidades estd na montagem, como para explicitar
o contexto paulistano. Na seqiiéncia do bairro da Bela Vista, ha rapidos cortes
acompanhando a batida do samba. Em seguida aparecem alguns japoneses, uma
argentina, um inglés e uma russa. Todos tocam algum instrumento na bateria da escola
de samba Vai-Vai. O audio mistura depoimentos € o som dos instrumentos a0 mesmo
tempo. Um outro exemplo ¢ a seqiliéncia em que um senegalés viaja pelo trem
metropolitano que segue a Marginal Pinheiros. O eixo desta seqiiéncia ¢ a paisagem
vista do trem num enquadramento com a janela. Durante a viagem s3o intercalados
trechos curtissimos de outros imigrantes cantando (espanhol, peruana, angolano, grupo
caboverdeano) ou dangando (grupo Tierra Gitana) em estudio. O 4udio segue uma
montagem polifonica (no sentido de Eisenstein) em que sdo alternados as musicas do
estadio, o audio ambiente do trem e os anuncios das estacdes. As diversas faixas de
som e imagem sao organizadas para explicitar o sentido do tema do documentario. O
som e a imagem se misturam, elementos captados em lugares e momentos diferentes
sdo colocados juntos. Por exemplo, a musica do estudio continua enquanto a imagem
estd no trem. Em outra seqiiéncia, cenas de diversos musicos em estudio alternam com
imagens gravadas num carro em movimento pelas avenidas de Sao Paulo ao
entardecer.

Essas duas tultimas seqiiéncias citadas exemplificam também uma outra

estratégia que se repete ao longo de todo o video. O audio muitas vezes inicia enquanto



98

a imagem ¢ de uma seqiiéncia anterior ou invade a seguinte. Desse modo, o som
conecta os personagens construindo uma montagem polifonica. O significado isolado
dos elementos ¢ usado para criar uma nova relagdo que re-apresenta uma ambiéncia
sonora da cidade de Sao Paulo. A manipulagdo total dos fragmentos captados
caracteriza-se como documentario-ensaio, na medida em que indica a construgdo de

uma visao, ou ainda, uma audic¢ao dos realizadores.

A MONTAGEM SIMBOLICA: NOS QUE AQUI ESTAMOS POR VOS ESPERAMOS

Com imagens de arquivos (fotos, filmes antigos e filmes classicos, pinturas),
N6s que aqui estamos por voés esperamos®’ (Marcelo Masagio, 1998) faz uma
retrospectiva reflexiva das principais mudangas que marcaram o século XX, retratando
tanto os personagens que entraram para historia, como homens comuns que em seu
cotidiano também fizeram a historia desse século. O diretor opta por ndo usar locugao,

dados estatisticos ou depoimentos:

Resolvi também tirar todo tipo de depoimento, pois sejam de grandes ou
de pequenos personagens, os depoimentos parecem estar cada vez mais
fadados ao espetaculo, ao ego mentirinha, a dizer pouco sobre nossa
complexa e conturbada vida psiquica. Colocando s6 musica, ruidos e
siléncios, procurei ndo tapar o buraco do desconhecido, do néo dito, do néo
que talvez seja o sim, ou, quem sabe, o talvez (Masagao, 1998).

Assim como o audio ¢ estruturado nesta “estética do talvez” as imagens
também o sdo. As associacdes de imagens sdo elaboradas e inventivas,
misturando os mais diversos materiais de arquivo, de acordo com a proposta de
reflexdo sobre a historia do século XX. Masagao passou trés anos pesquisando
imagens que serviram de matéria-prima para o filme. A partir desses materiais,
construiu o roteiro experimentado ja na ilha de edi¢dao. Essa experiéncia artesanal
e o seu custo relativamente barato (R$140.000, sendo que R$80.000 foram usados na
compra de direitos autorais e o restante na transferéncia do trabalho final para 35mm)
tornou o filme conhecido e explicitou a possibilidade de realizar praticamente sozinho
um filme para ser exibido na tela grande (Lins e Mesquita, 2008: 15). Desse modo,
Nés que aqui estamos por vOs esperamos configura-se como um filme de “um

homem s6” e também exclusivamente de montagem, através dos principios de

3! Esse longa, premiado no 4° E tudo verdade e em outros festivais, atingiu um ptblico de quase 59 mil
espectadores abrindo o chamado boom dos documentarios brasileiros (Lins € Mesquita, 2008: 10).
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resignificacio e citacdo’> (conforme veremos mais adiante).

A primeira seqiiéncia representa uma sinopse do filme através dos letterings:

O Historiador ¢ o Rei.

Freud a Rainha.

pequenas historias,

grandes personagens,
pequenos personagens,
grandes historias.

Memoria do breve século XX.

E possivel fazer referéncia ao conceito de documento como monumento de Le
Goff, pois o filme recria uma visdo particular da histéria. Ao utilizar imagens-
documento para criar narrativas que tanto podem ser verdadeiras como ficticias,
evidencia ainda mais o quanto objetos considerados indiciais podem ser manipulados.
Masagao retoma alguns questionamentos e fatos da histdria do século XX: as guerras,
os ditadores, a mulher, a pobreza, o american way of life, o nazismo, a midia, a
religido entre tantos outros temas sdo revistos como numa visita a um cemitério.
Muitas seqiiéncias iniciam com imagens de tumulos. E na ultima cena do filme a
camera passeia por um cemitério, onde no portdo estd escrita a frase escolhida como
titulo.

Uma das seqiiéncias iniciais de NOs que aqui estamos por vOs esperamos
remete ao filme O homem da camera. Entre as imagens utilizadas é possivel
reconhecer fragmentos do filme original. Mas, ndo sdo sé as imagens que sao
reutilizadas, Masagdo também reatualiza alguns aspectos formais do filme de Vertov:
a tela dividida em janelas em movimento e a sobreimpressao de imagens seguindo
uma estética dos anos 20, que as organizava através de um prisma. O diretor constroi
uma citacdo do estilo de montagem de Vertov. Aproveita-se da facilidade de uso das
ferramentas de edig¢@o digital para explicitar a agitacdo urbana do inicio do século.
Nagquela época, a revolugdo industrial trouxe mudangas substanciais no ritmo de vida

humana, “que correspondem a metamorfoses profundas do aparelho perceptivo, como

2 Os principios de citagdo e resignificagio em NGs que aqui estamos por vos esperamos foram
observados por Jean-Claude Bernadet (1999).

O autor também desenvolveu o conceito de resignificagdo em seu filme S&0 Paulo: sinfonia e cacofonia
(Jean Claude-Bernader, 1995). Esse filme é composto apenas por cenas retiradas de outros filmes que se
passam na cidade de S&o Paulo. A continuidade narrativa se da através da trilha sonora que continua em
imagens de filmes diferentes. E também através da escolha minucisa de planos que seguem uma mesma
logica do eixo da camera. Essas estratégias de certa forma “disfarcam” as diferengas de conservagéo das
peliculas e suas cores. Desse modo, o diretor constrdi, através da montagem, uma analise audiovisual
que concebe o filme como ensaio.
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FIGURA 21: plano de N&s que aqui estamos por vOs esperamos.
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as que experimenta o passante, numa escala individual, quando enfrenta o trafico, e
como as experimenta, numa escala historica, todo aquele que combate a ordem social
vigente” (Benjamin, 1996: 192).

Esse ritmo acelarado foi apresentado na montagem de diversos outros filmes
realizados nos anos 20. Berlin, sinfonia de uma metrépole (Walter Ruttmann, 1927)
foi acompanhado por outros filmes que explicitavam a sinfonia das imagens em
grandes cidades ao redor do mundo. No Brasil, foi produzido S&o Paulo: sinfonia de
uma metrépole (Rodolfo Rex Lustig ¢ Adalberto Kemeny, 1929). Esse filme segue
um formato institucional ao evidenciar o funcionamento exemplar de varias
instituigdes da cidade de Sao Paulo. Entretanto, as imagens sdo construidas a partir de
um grande rigor formal tanto nos enquadramentos como na montagem, que apresenta
diversas sobreposicdes inventivas.

Em Nés que aqui estamos por vOs esperamos, a seqiiéncia sobre o inicio do
século XX comeca com uma imagem dividida ao meio (FIG. 20), girando como se
estivesse quebrando a construcdo e abrindo caminho para a histéria (essa imagem ¢
um fragmento de O Homem com uma camera). Imagens de relogios, de trens e de
maquinas, simbolos da modernidade, sdo sobrepostas nesta montagem que incorpora
o ritmo frenético da mudanga do século. Em seguida, sdo construidas sobreposicdes
com imagens de automoveis, telefone, constru¢des arquitetOnicas, traquitanas de
telefonia, fios, jornal, imprensa, linhas de montagem. Nessas imagens sao

acrescentados os seguintes letterings:

No dia seguinte...

O balé ja ndo era mais cléssico

A cidade ndo mais cheirava a cavalo

Pelo tunel, o metrd

Pelo fio preto, o telefone

Garotas trocavam o corpete pela maquina de escrever.

Os letterings funcionam como um narrador. Nos documentarios da época do
cinema mudo era recorrente a utilizagao de frases escritas na tela. Essas informagoes
eram objetivas para garantir uma certa idéia de veracidade e autenticidade das
imagens. Demonstravam também a autoridade de um saber. Se N&és que aqui estamos
por vOs esperamos seguisse essa estratégia classica do modo expositivo (proposto por
Nichols, conforme citado no capitulo um) apresentaria informagdes da data e local do

surgimento do telefone ou do metrd, por exemplo. Porém, no documentario analisado
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os letterings ndo tém essa fungao assim tdo objetiva. Constituem uma escrita um tanto
poética, que introduz as informacgdes que dependem de uma reflexdo subjetiva para
serem apreendidas pelos expectadores. Para Masagdo, este papel do narrador/locutor
parece ser demandado por uma realidade que necessita “do aval da PALAVRA para ter
legitimidade (...). O locutor parece querer sistematizar o buraco do nao compreendido”
(Masagao, 1998). Entretanto, o diretor opta por experimentar novas formas,
considerando que “cada vez mais a palavra em forma de fala ¢ muito limitada e
comunica muito pouco” (Masagdo, 1998). Esta maneira poética de contar um fato
subverte a narrativa tradicional dos documentarios historicos. Ainda sdo palavras
escritas na tela, mas ndo constituem detalhes enciclopédicos para informar. O diretor
desconstroi o discurso verbal objetivo e autoritario. Elabora um espaco de recordagao
da memoria subjetiva através do todo social e do individuo ao mesmo tempo.

Na continuacao desta seqiiéncia, Masagao elege quatro grandes personalidades.
Apresentados por frases simples - mas com significado complexo -, sdo exibidos os
rostos de Picasso, Freud, Lénin e Einstein (FIG. 21). Todos eles em cima da danga
frenética de imagens sobrepostas, que ndo param. Seguindo a idéia dos letterings
“subjetivos”, as figuras das personalidades ndo levam a uma informacao direta. Por
exemplo, antes de surgir o rosto de Lénin, aparece escrito apenas “Na Russia”. Quem
ndo conhece a imagem de Lénin, saberd apenas que ¢ uma personalidade da Russia,
que ainda podia nem ser uma personalidade conhecida. E possivel, inferir o fato de ser
uma personalidade por estar junto de Freud, Picasso e Einstein. A unica personalidade
mais diretamente identificada ¢ o pintor Pablo Picasso, que aparece precedido da
informagdo “os quadros ja eram Picasso”. Desse modo, hé necessidade da “experiéncia

colateral”®

para que a interpretacdo semiotica se torne completa. Ou seja, o espectador
precisa de um conhecimento prévio em historia geral para compreender a que o filme
se refere e, desse modo, a reflexdo do diretor necessita da reflexdo do publico. Os
letterings sdo os primeiros aspectos simbolicos a apontar neste filme.

O material de arquivo também ¢ utilizado de maneira simbolica na medida em
que ¢ reaproveitado por uma montagem que se desdobra de duas formas: pela citagdo
(como a seqiiéncia do comego do século, que se refere a Vertov e a uma estética dos

anos 20) e pela resignifica¢do (que esta presente ao longo de todo o filme). Um aspecto

33 No subcapitulo “a representagdo a luz da semidtica peirciana” apontamos as defini¢des tedricas
basicas para a compreensao deste € outros conceitos semioticos que serdo recorrentes neste capitulo.
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formal para construgdo dessa resignificacao no filme ¢, a partir de um tema genérico,
contar uma historia particular e ficticia. Por exemplo, para falar do desenvolvimento da
industria automotiva, o filme mostra um funcionario, a informacdo do valor de seu
salario, de que fazia piquenique aos domingos e que morreu de gripe espanhola, além

de nunca ter adquirido um Ford. Sobre esta op¢do metodoldgica o diretor afirma que:

Resolvi discutir um dos fatos que mais me chamam a atengao neste final de
século, isto ¢ a BANALIZACAO DA MORTE e, por correspondéncia
direta, a Banalizagdo da VIDA. Comecei entdo a visitar cemitérios e
imaginar pequenos recortes biograficos da vida de pessoas que eu nao
conhecia. Como por exemplo, a que time de futebol torcia José da Silva,
que durante 40 anos trabalhou numa linha de produgdo de Veiculos da
Renault; qual era a receita de bolo secreta que tal senhora fazia...Comecei a
imaginar como esses detalhes de cada pessoa ali morta poderiam conectar-
se com os fatos historicos ou tendéncias comportamentais do século: como
estas pessoas e suas pequenas biografias davam consisténcia carnal,
psiquica e social aos fatos historicos que os historiadores, socidlogos ou
psicdlogos do comportamento discutem em seus livros (Masagao, 1998).

Masagdo cria mini-biografias ficcionais e as relaciona com um fato historico.
Ou, a partir de uma imagem, cria uma narrativa que pode ser relacionada ou ndo a um
fato historico. O interessante ¢ que estas biografias com detalhes banais ou cotidianos
ficcionais poucas vezes mantém o significado original da imagem utilizada,
extrapolando a objetividade do tempo e espago historicos. Outro exemplo aparece na
exibi¢do da famosa imagem do chinés que enfrentou os tanques de guerra, os letterings
acrescentam a informacdo de que era um professor de literatura, estudioso de
Baudelaire. Uma outra seqiiéncia conta a historia do alfaiate que queria voar. Para
dizer, qual era seu objetivo, ndo utiliza nenhum lettering e sim uma imagem sobreposta
de um passaro voando ¢ uma outra do publico olhando. Ap6s a imagem do alfaiate
pulando, segue-se a imagem da explosdo do 6nibus espacial Challenger logo apds o
seu langamento em 1986. Cenas que remetem a épocas distintas sdo colocadas juntas
para exemplificar a tentativa e o fracasso humano de conquistar o dominio do corpo e
do espaco. Essa estratégia de montagem faz referéncia a utilizada por Stanley Kubrick
em 2001: Uma odisséia no espaco.

A resignificagdo também ¢ desenvolvida na seqiiéncia sobre os grandes
ditadores. Sob a foto de um bebé, os letterings apresentam informagdes abstratas:
“indolente, mal humorado e austero, pouco dinheiro, poucos amigos, poucas mulheres.
Nem cigarro, nem bebida. Bigode ralo”. Em seguida aparecem imagens em que 0s

rostos dos ditadores sdo deformados seguindo a linha de varredura do video. Ou ainda,
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a seqiiéncia intitulada quatro domingos utiliza efeitos da pds-produgdo digital em
imagens de obras de arte de Marcel Duchamp, Edward Munch, Edward Hopper e José
Leonilson.

As imagens vao se multiplicando seguindo a proposta de Eisenstein para a
produgdo do sentido. Sdo sobrepostas imagens, assim como ¢ inserida uma segunda
imagem dentro de uma imagem principal. O significado da informacdo segue uma
linha crescente, como uma montagem vertical. A imagem “X” colocada em cima de
uma imagem “Y” permite a criagdo de uma nova relacdo. Este ¢ o principio de
multiplicagdo que Eisenstein sugere, influenciado pelas formas de escrita pictérica das
linguas orientais. Desse modo, essas sobreposicdes e janelas subvertem a narrativa
visual consecutiva tradicional da montagem cinematografica. As colagens de diversas
imagens também remetem a montagem espacial, na medida em que inclui diversos
elementos no mesmo quadro para construir uma nova relacao.

O filme nao tem uma ordem cronoldgica. Apesar de ser organizado em blocos
tematicos, reorganiza personagens de paises distintos, de épocas distintas, trazendo-os
para a nossa memoria da forma mais natural possivel. Ao quebrar a estrutura narrativa
cronoldgica, o diretor faz referéncia a estrutura das idéias, ou melhor, questiona o
imaginario sobre o século XX. As associagdes possibilitadas pela montagem trazem
também aqui o citado conflito de Eisenstein. Por exemplo, a sequéncia em que
Garrincha e Fred Astaire “dangam” juntos. Ao mesmo tempo, o diretor retoma, por
conta propria, imagens que possuiam significacdo e identidade estabelecidas, e as
reapresenta com significacao e identidade novas.

Em NO&s que aqui estamos por vés esperamos, a articulagdo dos diversos
elementos visuais e sonoros possibilita a construcdo de conceitos. Quando o
audiovisual torna-se escrita, adquire o aspecto de ensaio. Para isso ¢ necessario uma
montagem simbolica. Retomemos as caracteristicas simbolicas deste filme. Os
letterings poéticos (ou subjetivos), as narrativas que misturam fatos reais com
biografias ficticias, a ndo-cronologia, a montagem que cita (sem referéncias), 0 novo
significado na rearticulagdo das imagens (que segue a idéia de FEisenstein de
multiplicagdo e conflito). Todas estas caracteristicas demandam que os receptores
criem suas proprias relagdes. Nesse sentido, o filme evidencia as diversas formas de

constru¢do historica e incita o espectador a reconstruir o fato de acordo com sua
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propria memoria. A recep¢ao dos significados do filme ¢ resultado de um processo

complexo, como bem escreve Bernadet (1999):

Para o espectador, ¢ um processo que se da no tempo, ele ndo comeca na
primeira imagem, mas na segunda ou na terceira; tendo sido rompido a
linha narrativa e a cronoldgica, o espectador se reequilibra em outro nivel,
o do genérico, o do conceito. De fato, esse procedimento permite a
linguagem cinematografica evoluir em direcdo ao conceito e a impostagdo
ensaistica, o que ¢ um desafio para uma linguagem que foi sobretudo
orientada neste século para contar historias, € que em geral s6 escapa a isto
gracas a locug@o sobreposta as imagens, enquanto o filme de Masagio
opera com mecanismos que permitem, pela sele¢do e ordenacdo das
imagens, uma impostacao ensaistica.

Desse modo, a montagem em NOS que aqui estamos por vOs esperamos cria
narrativas audiovisuais explorando o imaginario do publico. Ou seja, o filme ndo se
esgota em si proprio. Para Bernadet (1999), este filme faz do espectador um segundo

montador.

Serd uma montagem ativada pelo sistema do filme, suas associagdes de
materiais dispares, sua circulacdo por imagens e significacdes, a grande
liberdade que lhe permite essa montagem de tipo ensaistica. Dou um
exemplo do que seria uma montagem Off (caso essa expressdo faca algum
sentido), isto ¢, uma montagem com material que ndo esta no filme.

Na medida em que demanda novos sentidos para o receptor, a obra permanece
aberta. Desse modo, pode-se afirmar que a proposta de Adorno para um ensaio que
seja realizado em liberdade preocupando-se em interpretar os fatos em vez de ordena-

los consolida-se na forma audiovisual em N&s que aqui estamos por vOs esperamos.

APONTAMENTOS

As obras citadas neste capitulo apresentam de diferentes formas a combinagao
de elementos para a constru¢do de um significado complexo, na medida em que a
articulagdo sugere um novo significado ao todo. Andarilho cria fragmentos
audiovisuais para a construgdo de uma metafora do caminhar. Sonoroscopio SP:
polifonia da imigragdo propde uma ambiéncia sonora da cidade de Sdo Paulo. E NOs
que aqui estamos por vOs esperamos constroi uma lembranga subjetiva da historia do
século XX. Nessas obras tanto as imagens como a trilha sonora sdo elementos
primordiais para os diretores construirem um discurso documental simbolico.

Atingindo esse carater do terceiro da semidtica peirciana, o documentario-ensaio
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constitui-se como um discurso subjetivo e reflexivo sobre o mundo. Desse modo, a
complexidade do documentario-ensaio ¢ também conseqiiéncia da subjetividade do
realizador ao expressar seus processos de imersdao em determinado assunto. Aproxima-
se do fazer artistico no sentido do estudo dos aspectos formais das linguagens. O
documentarista-ensaista assume um papel que mistura pensar, criar € pesquisar nos
seus sentidos mais amplos. Além disso, essas obras ndo sdo totalitarias e deixam o

assunto em aberto, demandando reflexdes de diversas intensidades pelo espectador.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta dissertacdo seguiu perspectivas tedricas para desenvolver analises de obras
audiovisuais com o objetivo de ampliar o conceito de documentario para
documentario-ensaio, entendendo-o como uma reflexdo subjetiva sobre o mundo
através da construcao experimental de um discurso audiovisual. O primeiro capitulo
partiu de aspectos gerais do documentério para reconfigura-lo com as caracteristicas
adotadas para o documentario-ensaio. Repensando a abrangéncia do termo
documentario, foi apresentado o conceito de documento como monumento de acordo
com Jacques Le Goff. Na medida em que o documentario recebe influéncias socio-
politicas, foram observadas as configuragdes da contemporaneidade. A forma de
producdao da subjetividade contempordnea e a busca pela heterogeneidade sao
elementos abstratos para explicar o conceito de representagdo adotado para estudar as
obras audiovisuais desta dissertagao.

A pesquisa considerou a tipologia apresentada por Bill Nichols e concluiu que
as obras estudadas sdao uma combinagdo mesclada de caracteristicas poéticas,
reflexivas e performaticas. A representacdo de acordo com a semidtica peirciana
possibilitou observar que o documentdrio ¢ tradicionalmente compreendido como
indice ou como uma interpretacdo da realidade. Porém, colocamos a hipdtese que o
documentario ao ser definido como ensaio torna-se simbolo evidenciando a produgdo
de um pensamento ou de um discurso. Para finalizar a conceituagdo de representagdo
adotada nesta pesquisa, nos voltamos para as produ¢des audiovisuais brasileiras. Para
isso, retomamos Jean-Claude Bernadet que analisou produgdes que permitem
compreender o documentério como criacdo de um discurso € nao mais representacao

do real. As configuracdes do meio videografico e digital também trouxeram mudangas
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substanciais em relacdo a epistemologia da imagem fotografica e cinematografica
desconstruindo a perspectiva da imagem como espelho da realidade.

Nesta busca por uma nova caracterizacdo do documentdrio, encontramos no
conceito de filme ensaio de Arlindo Machado o ponto chave dessa pesquisa.
Consideramos também perspectivas de outros pesquisadores que apresentaram como o
conceito de ensaio de Theodor Adorno pode ser desdobrado para analisar obras que
desenvolvem uma experimenta¢do da linguagem escrita audiovisual. Desse modo, o
ensaio foi utilizado para a compreensdo de documentarios que explicitavam as
seguintes caracteristicas: a subjetividade do enfoque, a metalinguagem, a
experimentacdo, o processo de criagdo, a imersdo do realizador, a reapropriacdo de
imagens pré-existentes, o discurso reflexivo da voz over, a montagem, a metafora da
maquina de escrever, o hibridismo dos géneros, etc.

Nesta pesquisa, escolhemos pensar o documentdrio-ensaio através da
montagem, na medida em que ela permite observar a produgdo audiovisual como um
processo de elaboragdo de um discurso sobre determinado assunto ou objeto. A
montagem explorada por Serguei Eisenstein e Dziga Vertov, nos anos 20, apresenta e
fundamenta a possibilidade de uma escrita audiovisual. Propomos aqui pensar também
que diversas caracteristicas da linguagem da videoarte podem ser incorporadas a idéia
de documentario-ensaio. Essas caracteristicas foram abordadas através de Flatland
(Angela Detanico e Rafael Lain), Territorio vermelho (Kiko Goifman), Parabolic
people (Sandra Kogut) ¢ Radicais livre(0)s (Marcus Bastos). A partir da linguagem
videografica e do conceito de metamidia, pode-se entender a montagem espacial no
sentido de composi¢cdo. A montagem nesse sentido ¢ ampliada ainda mais com a
hibridizagdo entre os documentarios ¢ as artes visuais, como em Rua de m&o dupla
(Cao Guimaraes), Fast/slow scapes (Giselle Beiguelman) e O tempo ndo recuperado
(Lucas Bambozzi). Essas obras audiovisuais desconstroem as estratégias tradicionais
do documentério, além de refletirem a subjetividade do realizador e permitirem
reflexdes em aberto. Desse modo, configuram-se como ensaio.

No terceiro capitulo, escolhemos obras que permitissem conceituar o
documentario-ensaio e que também dialogassem com as perspectivas teoricas
anteriormente discutidas. Analisamos Andarilho, Sonoroscépio SP ¢ NOs que aqui
estamos por vOs esperamos. Nessas obras, tanto as imagens como a trilha sonora sdo
elementos para os diretores construirem um discurso documental simbolico.

Ao longo desta pesquisa, foi possivel constatar que o termo documentario nio ¢

capaz de designar um género ou uma especificidade audiovisual. Ele engloba
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definigdes abstratas que podem tomar forma nos mais diversos desdobramentos. Do
mesmo modo, ndo pretendemos que o documentario-ensaio seja um conceito fechado.
E sim concatenar caracteristicas que sdo recorrentes em obras audiovisuais de
diferentes origens: do documentario, da videoarte, do cinema e das artes visuais em
geral. O seu aspecto mais interessante ¢ constatar as diversas formas de escrita
desenvolvida através do audiovisual. Essas obras constroem conceitos complexos.
Também recebem influéncias das mais diversas forgas sociais, da subjetividade do
realizador, da ideologia e da configuragdo técnica das maquinas semidticas. Todas
essas forgas atuam de uma forma hibrida, umas mais, outras menos, de acordo com o
caso. Esta pesquisa pretendeu elencar alguns elementos que pudessem mapear as
especificidades do documentario-ensaio. Nesse sentido, apresentamos a possibilidade
de construcdo de conceitos através da montagem. Mas, outras abordagens podem ser
consideradas. No capitulo um, observamos que o ensaio “ndo se constroi a partir de
algo primeiro nem se fecha em algo ultimo” (Adorno, 1986: 168). Essa pesquisa tem o

mesmo sentido.
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