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RESUMO

A pesquisa que toma forma nas paginas desta @igdertde mestrado problematiza o
personagem nos filmes de documentario, tomando aijeio empirico 0 curta-metragem

Kilmayr, de Marcio Schenatto. A dissertacdo, irdgerna linha de pesquisa de Midias e
Processos Audiovisuais do Programa de Poés-gradieaagdGomunicacdo da UNISINOS e

vinculada ao diretério de pesquisa CNPg Audiovidadles, tem como objetivo geral

verificar e compreender os modos de atualizacgeedsonagem no curta-metragem Kilmayr.
Para tanto, os processos metodolégicos adotadosreddcionados as concepcdes de
cartografia e rizoma, buscando sustentacdo emralgies filosoficas contemporaneas, a fim
de conceber o objeto de pesquisa a partir de dosads ordem das multiplicidades.

Palavras-chave:cinema documentario, personagem, rizoma



ABSTRACT

This thesis is a research about character in doetamg considering it's performance in the
short-film Kilmayr. This work belongs to Audiovisueesearch line of Post Graduation in
Communication by UNISINOS, this project has as thain objective verifying and
comprehending the forms of actualization of therabi@r in the short-film Kilmayr. The
methodological processes of this research are takeontemporary philosophy related to
rizoma and cartographic theories operating the eptnaf multiplicity.

Key-Words: cinema-documentary, character, rizoma
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CONSIDERACOES INICIAIS

A)  APRESENTACAO

A motivacao principal desta pesquisa € buscar gpoeensao sobre os modos como a
figura do personagem é abordada nos filmes de deémo. Nesse sentido, toma-se como
objeto empirico de analise o filme curta-metragé@mayr’, de Marcio José Schenatto, sobre

0 qual recaem as investigacoes pretendidas.

O filme Kilmayr se mostra comtocus particularmente interessante para este estudo,
por reunir em sua estrutura filmica indicios de queodo como o personagem é constituido
no interior da obra cinematografica remete a umi sk movimentos de transformacéo —
técnicas, narrativas e de linguagem — que apontam@s novos rumos que o documentario

contemporaneo esta seguindo.

O objeto de estudo, tomado desde o viés das macgiiies operadas sobre a forma
cinematografica, demanda um formato de pesquiséad@paem metodologias flexiveis e
adaptaveis, respeitando a trajetéria dos estudose@apresentaram até o momento no ambito
do documentario, mas também abrindo caminho paraeagéncia de outros modos de ver e

entender 0s processos de constituicao e significadgd escrituras com imagens.

Com esse proposito, a metodologia utilizada nestgyisa orienta-se pela perspectiva
de estudos eraudiovisualidades que oferece a possibilidade de compreenséo axoot¢
pesquisa commultiplicidade virtuaf. Considera-se que tal proposta é ainda pouco mxalo
nos estudos de cinema, portanto, sua introducate riembalho ocorre através de uma
abordagem que visa estabelecer as principais difaseentre os processos metodoldgicos
oferecidos por essa perspectiva e aqueles sugepdosum determinado conjunto de

metodologias de anélise filmfca

Direcao de Marcio José Schenatto, Caxias do2805.

Os conceitos trabalhados a partir desta perspeté pesquisa encontram uso recente no trabalhaotdees
que integram o Grupo de Pesquisa em Audiovisuaa@GPAV) da Universidade do Vale do Rio dos
Sinos (UNISINOS) no estado do Rio Grande do Sul,eg@mplo, Rocha (2006), Kilpp (2005) e Rosario
(2005).

Conceito trabalhado no segundo capitulo.

A partir da perspectiva trabalhada por autorgaccérancis Vanoye e Anne Goliot-Lété (1994), Jasque
Aumont e Michele Marie (1993).



A idéia demultiplicidade virtualimplica a compreensdo de um conjunto de conceitos
fundamentalmente associados ao pensamento de Btgson sobre anemdériae oespaco
a modo que wirtual, o atual e odevir formam a triade conceitual que orienta os prinsipa
movimentos realizados nesta pesquisa. A articuldedees conceitos permite a colocacédo do
objetivo geral desta pesquisa nos seguintes termos: compreesdendns de atualizagéo do
personagem no filme curta-metrag&mmayr.

Partindo desse objetivo geral, chega-serablema de pesquisajue é sintetizado na

seguinte pergunta: como se atualiza o personagemarteemetragerkilmayr?

Dado esse passo inicial, 0 avanc¢o da pesquisaeoeordirecdo ao desdobramento do
problema em outros movimentos, que se configuramocos objetivos especificodeste
trabalho: a) Pensar o objeto de pesquisa a patidéia demultiplicidade virtuale de
memoria b) Desenvolver movimentos em direcéo as linhasidealizacdo que integram a
memoria-personagenem Kilmayr; c) Desenvolver processos metodologicos flexiveis e
adaptaveis aos propoésitos colocados pela pesquusacontribuam para a renovacado dos
estudos analiticos em audiovisual;, d) Desenvohgercanceitos depersonagem-rizoma

direcédo-cartograficacomo os principais operadores conceituais dayesg

O primeiro capitulo desta pesquisa visa constituita metodologia de pesquisa
orientada pela perspectiva dos estudos amiovisualidades Neste capitulo também é
apresentado o conjunto das fontes tedricas e eapite pesquisaO capitulo inicia com o
delineamento dos caminhos pelos quais a pesquiseeadezou, pautando-se por uma
abordagem que privilegiou mais os aspectos estéecale significacdo do que aqueles
atrelados aos fatores produtivos e mercadolégicasoiycunscrevem o objeto empirico de

pesquisa.

A introducdo dos conceitos associados aos estuniogauediovisualidadesocorre a
partir da problematizacdo critica sobre algumaspsetivas freqientemente adotadas nos
estudos de analise filmica que se estruturam & pag modelos desenvolvidos por autores
como Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété (1994), dascgAumont e Michele Marie (1993).
A apresentacdo dos conceitos adgtografia e derizoma que formam a base da proposta
metodoldgica desta pesquisanstitui o segundo movimento realizado no primeapitulo.

A cartografia é trabalhada fundamentalmente a partir das perggealesenvolvidas pelas

® O pensamento do filésofo francés Henri Bergs@#911941) é trabalhado nesta pesquisa a partiede s

livro Matéria e Memérig1990). Publicacéo origina\ilatiérie et Mémoire1896.
Além do referencial teérico e do objeto empirfooam realizadas entrevistas com Marcio Scherfditetor
do filme), Mateus Philippi (montador) e Kilmayr.
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autoras Suely Rolnik (1998) e Virginia Kastrup (2DQJa oRizomaé estabelecido a partir do
trabalho conjunto dos autores Gilles Deleuze exF&liattari (1995).

A articulacdo desses conceitos com 0s objetivopgstos resulta Nnos processos
metodoldgicos adotados nesta pesquisa. Nesse geatmbjeto de estudo € pensado como
multiplicidade virtual Essa perspectiva se relaciona ao conceitmemoériadesenvolvido
por Bergson (1990), onde o objeto é formado poredsfes ou estratos que configuram os
distintos niveis de diferenciacdo assumidos peldtiplicidade virtualao se atualizar. A
memoaria-personagerque se busca formar nesta pesquisa € integrad@nfmmrpor esses
estratos ou dimensdes que, em cada nivel, formajartos de linhas de virtualizacdo que se
inter-conectam em diversos pontos e, portanto, éamhssumem a formazomatica da
multiplicidade virtual.Nesta pesquisa, memoria-personagemo filme Kilmayr é formada a
partir da articulacdo de trés grandes conjuntosnagens que recebem 0s seguintes nomes:

memoaria-documentarjanemaria-filmee memdaria-pesquisador.

A memoéria-documentarié trabalhada através de dois grandes estratos.pNomairo
nivel, busca-se encontrar as linhas de virtualzag#® orientam os modos de atualizacao da
figura dopersonagemmo documentario. Nesse sentido, desenvolve-se gunde capitulo
desta pesquisa um movimentordstreio’ através do passado do género, buscando encontrar
nas diferentes etapas assumidas ao longo da aist@riesenca do personagem. Os principais
autores trabalhados neste capitulo séo Bill Nictg081) e Silvio Da-Rin (2004).

Ja o terceiro capitulo aborda outro estratangandria-documentarioelacionado aos
movimentos de transformacdo operados na forma tipstele cinema ao longo da tradicao
brasileira de producdo documental, visando promawe aproximagao sobre o contexto no
qual o filme Kilmayr se encontra inserido. Esse capitulo apresenta-sdo&snsegmentos
principais. A primeira parte aborda de maneiraicariblguns movimentos da tradicdo de
documentario brasileiro em funcdo das relacdesbelst@idas com outras correntes de
producdo associadas, principalmente, ao estiloatmpela escola inglesa de documentérios.
A partir dos textos de Jean-Claude Bernardet (28608xhur Omar (1997), trabalhados nessa
etapa do capitulo, sdo tracadadirisas de fugd que conduzem as transformacées operadas

na forma do documentario brasileiro. A segundaepda capitulo avanca sobre o dominio

" O movimento deastreiointegra uma das etapas inerentes ao proaessograficq trabalhado no primeiro

capitulo desta pesquisa.
Os movimentos déinhas de fugaintegram o conceito dazoma trabalhado no primeiro capitulo desta
pesquisa.
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contemporaneo da producdo, onde sdo abordadogest@s estéticos e narrativos que se

destacam em filmes mais recentes.

O quarto e ultimo capitulo é destinado a elaborad@onemoria-filmedo curta-
metragenKilmayr. Nessa etapa, realizam-se leitucagtograficassobre o objeto empirico de
pesquisa, visando encontrar as linhas de virtug@izaue atualizam personagem-Kilmayr
Nesse sentido, os movimentos analiticos realizadsse capitulo visam alcancar dois niveis
da memoaria-filme em Kilmayr. um primeiro, relacionado ao conjunto de linhas de
virtualizacdo dos encontros do personagem com &picittade formadora do sujeito; um
segundo, relacionado ao conjunto de linhas deahragédo do personagem que se inscrevem
a partir dos procedimentos operados sobre a imdidmma, que correspondem as linhas de
virtualizacdo do personagem através: a) da imagediata pelo aparato cinematografico
(imagem-camera); b) da textura apresentada pelageima videografica processada
digitalmente (imagem-textura); c) dos modos comadnasgens se organizam e adquirem

sentido através da montagem (imagem-montagem).

Finalmente, na etapa de consideracdes conclusiietp um balanco sobre o trajeto
percorrido durante a pesquisa, colocando no haezdesse retrospecto a verificacdo do
cumprimento dos objetivos propostos e destacand@riogipais movimentos tedricos

realizados.

A pesquisa conta ainda com um DVD de apoio, no eaebntram-se o filmkilmayr

e as entrevistas com Marcio Scherfatiateus Philipg? e Kilmayr.

B) KILMAYR: SOBREVIVENDO NA SELVA DE LIXO

Quem assina a direcdo #@mayr'* é Marcio José Schenatto, um jovem diretor de
Caxias do Sul que durante dez dias gravou com @meera miniDV as atividades do gari
Kilmayr da Rosa Silveira. Como resultado, Schenaliteve trés horas de imagens brutas que
mostravam Kilmayr realizando tarefas no traballsseEmaterial foi encaminhado ao editor e
finalizador audiovisual, Mateus Philippi, que, ematjo dias, deu origem ao curta-metragem
de dez minutos de duracéo sobre o cotidiano deagiinSegundo o préprio relato de Marcio

Schenatto:

°  Diretor do filme.

1% Montador do filme.
10 uso do nomeilmayr (grifado) faz referéncia ao filme. O uso do nomiémidyr (sem o grifo) faz
referéncia ao sujeito.
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Consegui uma camera emprestada com um amigo ei grevel 0 dias, o que deu
umas 3 horas de imagens. Paguei R$ 250, 00 paea,extin duas vezes. (...) Deu
tdo certo que muita gente me perguntou se era om t@nto pela edicdo que
confunde, a fotografia e tal, e pelo personagersiéf

Enquanto Kilmayr varre freneticamente a calcadatajws detritos com o auxilio de
uma pa e os joga dentro do carrinho, conversa canmsduntes que o interpelam, conta
historias e experiéncias de vida, a camera opegpadaSchenatto tenta acompanha-lo no
mesmo ritmo acelerado em que realiza seus movimsebDmrepente Kilmayr para, olha para
camera e dispara: “Kilmayr da Rosa Silveira, 23samascido no dia 14 de agosto, de 1981,
na localidade de Ararangud, Santa Catarina, exatena® meio-dia e vinte, atualmente com

23 anos, profisséo gart™

E assim o filme vai se desenrolando. Entre vasdagra& pazadas, Kilmayr vai
varrendo e metralhando um discurso bem-humoradaneo. O que chama atencao, logo de
imediato, é essa espécie de contraste entre odaestividade de gari e o modo leve e

descontraido que o personagem apresenta dianferaaac

Além do largo sorriso, a simpatia de Kilmayr pargcetambém de um modo muito

particular de se referir ao mundo ao redor, misidoaespiritismo, darwinismo e mengdes a

12 Entrevista com Marcio Schenatto, realizada viaagh; em fevereiro de 2008 (Anexo C).
3" Plano 3 do filme Kilmayr (0'36” até 0'50").
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desenhos animadd$. Para Kilmayr, as ruas e avenidas que varre toslaas sdo como uma
selva de lixponde habitam seysedadoresaturais — os papeleiros, os catadores de lata, os
furadores de saco de lixo —, com os quais ele Egaoh estabelecer uma “amizatfe’pois,
como costuma dizer, “quem n&do se adapta é extfntBP outros momentos, ele recorre ao
espiritismo para explicar que sua atividade naigé@orde rua € passageira, apenas um estagio
na sua “escala evolutiva”, e que em breve ele pietédesencarnar do corpo de gafi.”

O filme é todo em preto-e-branco. No entanto, réidragta de um preto-e-branco
comum, como aquele que caracteriza os filmes atlyimagem recebeu tratamento na pos-
producdo para real¢car o contraste entre os tonssataescuros. Além disso, recebeu também
a aplicacdo de filtros para criar uma textura wvipléfica “ruidosa”, com granulacdes
acentuadas que ajudam a criar uma estética “sug’sgrve de suporte as historias contadas

por Kilmayr.

Schenatto relata que ndo obteve sucesso na priteataiva em colocar o filme em
um festival: “No primeiro festival que inscrevifibome ndo foi selecionado. Ai pensei que ndo
iria dar em nada®® Schenatto ent&o resolveu tentar novamente e, émda®006 Kilmayr

* No plano 17 do filme (3'11” até 3'17”) Kilmayr fauma referéncia ao desenho animatninas Super

PoderosasOs comentérios sobre essa passagem do filmecsateam na entrevista com Kilmayr (anexo
DVD).

Plano 35 do filme (6’38" até 6'58"). Sobre a ia de Kilmayr com “seus predadores” ver tambéchtre
(8'34” até 11'25") da entrevista com Kilmayr (aneR@¥D).

Sempre que lhe perguntam se gosta ou nao déhaalcamo gari, Kilmayr cita essa maxima do pensdme
darwinista. — vide reportagens em anexo.

" Plano 18 (3'40 até 3'55") do filmilmayr (anexo DVD).

'8 Entrevista com Marcio Schenatto, realizada viaag}; em fevereiro de 2008 (anexo C).
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foi exibido em Porto Alegre, na quarta edicdoQineesquemanovd Nessa ocasiéo, o filme
concorreu com cerca de 140 filmes, entre curtasliané longas-metragem de diferentes
formatos, bitolas, linguagens e géneros. Estevlstendeu aKilmayr os prémiosNova
Critica® e o deMaior Figurac&#®. Segundo as palavras de Schenatto: “Foi a patir d

Cineesquemanowgue algo comecou a acontec&r.”

Além desses prémios, o curta também recebeu osiqwée Melhor Diretor no
festival Entre Todo&® (2007) e deMelhor Filme pelo Jari Populano FLO?** (Festival do
Livre Olhar, 2007).Kilmayr ja foi exibido em varios festivais e também em arde
televisdd®™ Em Caxias do Sul o filme foi diversas vezes memaim em reportagens sobre a
producéo audiovisual loc&.

Ainda em 2006, o filme foi convidado a retornaParto Alegre, dessa vez para
participar de uma mostra organizada para a oca&dancamento de uma revista de temas

culturais. O filme foi exibido e debatido juntameigbm outros trés curtas-metragem.

Com excecdo deilmayr, os outros trés filmes haviam sido produzidos ericpka de
35mm e ja haviam circulado por importantes festivacionais e internacionais de cinema.
Apos a exibicdo dos filmes, iniciou-se um debateeems quatro diretores presentes, contando

ainda com a participacao de dois criticos de cinema

Logo que o debate teve inicio, o filme de Schenattmopolizou as atencdes. Os
criticos presentes e 0s outros diretores elogiaatusiasticamente a proposta narrativa do

filme e o personagem singular representado por dgitm

O debate seguiu avancando sobre temas gerais atm®yqarocessos de producdo de
cada um dos quatro filmes e deteve-se sobre ques@eEionadas aos custos de producao e,
mais uma vez, o foco das atencdes voltou-se arayr. Enquanto os filmes realizados em

19 Festival de cinema que ocorre anualmente em FAleigre e que tem como principio abrir espaco para

producbes que busquem a experimentacdo como foemamadacdo técnica, narrativa e de linguagem
cinematografica.OCineesquemanové um festival que ndo reconhece distincdo enti@ali e géneros
cinematograficos: seus critérios para selecao doed baseiam-se na triadeovacado, criatividadee
surpresa como destacam 0s seus organizadores no edital latgamento do festival.
http://www.cineesquemanovo.org

A partir da oficina de critica cinematograficanistrada por Marcus Mello, critico de cinema pdegeense,
realizada paralelamente ao festival.

Prémio de reconhecimento a personagens “reais”.

Entrevista com Marcio Schenatto, realizada waadl; em fevereiro de 2008 (anexo C).

Entre Todos — 1° Festival de curtas-metrager3iiditos Humanos, ocorrido entre 13 e 20 de mai@Q@i¥/
em Sao Paulo. http://www.entretodos.com.br/

FLO — Festival do Livre Olhar, ocorrido entre2@5 de novembro de 2007, em Porto Alegre.

Vide entrevista por e-mail com Marcio Schenaializada em fevereiro de 2008 (anexo C).

Vide reportagens (anexo D).
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35mm haviam custado entre sessenta e oitenta aigd re que € o valor médio para a
realizagdo de um curta nesse formato -, Schenaltitou como custo total da producéo de
Kilmayr o valor de duzentos e cinglenta reais, pagos em parcelas de cento e vinte e

cinco reais.

Essa informacdo desencadeou uma série de reflex@msa das condigcbes de
producao audiovisual no Rio Grande do Sul, no Beasd mundo: comentou-se desde a falta
de incentivo a producao cinematografica por pao® @gaos publicos de administracdo da
cultura, passando por discussdes sobre a demeg@iizios dispositivos de producéo e dos
meios de distribuicdo, até se chegar ao jargacatiupdo de cinema independente, segundo
o qual o que acaba valendo mesmo é a qualidad#é@a mais do que a quantia de dinheiro

usada para fazer o filme.

O diretor deKilmayr foi o dltimo a se pronunciar em meio ao intensbatie. Mas,
quando tomou a palavra, iniciou com uma declargg@ogerou visivel perplexidade entre os
presentes na sala, inclusive aqueles que apenatamssao debate. Perguntaram-lhe como
havia conhecido Kilmayr e como havia construidelagéo entre o diretor e seu personagem.
Schenatto revelou entdo que ja conhecia Kilmaysadé pensar em realizar um filme sobre
0 gari. A amizade entre os dois nasceu do condiado no trabalho, pois Schenatto era
colega de Kilmayr na varricdo. Durante algum tenfpmam incumbidos de varrer a mesma
area da cidade. A amizade se estreitou e Scheqatda possuia alguma experiéncia com a

producéo audiovisud] resolveu fazer o documentério sobre o colega.

Vale mencioar aqui um trecho do depoimento de Masthenatto sobre o processo

de producéo do filme em que se destaca sua retagadilmayr:

A rua que ele aparece varrendo no filme era a nuaj@e eu trabalhava, a Julio de
Castilhos, a principal da cidade. (...) No periedo que convivi com o Kilmayr na
rua percebi logo que ele era diferente. Muitosvestaadmirados com a velocidade
gue ele varria a rua e o apelidaram de Ligeirif@ue ndo percebiam é que ele era
rapido nas palavras também. Eu, como sempre timtagle de fazer documentarios
mas ndo achava um tema com o qual me identificassmntrei em Kilmayr uma

espécie dalter ego28

" Vide entrevista com Marcio Schenatto, realizadeevimail, em fevereiro de 2008 (anexo C).
% Entrevista com Marcio Schenatto, realizada viaadi;ram fevereiro de 2008 (em anexo C).
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O fato de o diretor também ter atuado na profiskfigari, relatado com naturalidade
por Schenatto, mudou significativamente o tom doatke A novidade, impactante, afetou
visivelmente uma certa imagem de “diretor de cirferi@ como estava sendo representada
até entdo pelos outros debatedores presentesgbmalmaneira, os meritos d@mayr se

fizeram ainda maiores.

Marcio revelou que sua experiéncia como gari da@juna hora de realizar o filme:
“Durante a gravacéo, algo que me ajudou muitodoivivido aquilo, o que me possibilitou

fazer perguntas que me interessavam maro.”

Evidentemente, Marcio Schenatto ndo era um “gamuwn”, tal qual a idéia que é
muito bem definida por Marcilio (2004): “(...) castamos considerar a profissdo de gari (...)
algo menor, destino de pessoas analfabetas ou,quise® reduto de quem ndo consegue
ocupar vaga em outros mercados produtiv@sSthenatto, por outro lado, graduou-se em
Jornalismo e trabalhou em uma radio local. Comaanuirasileiros com esse mesmo nivel
de instrucédo, escolheu a profissdo de gari porssetade financeira. Nas palavras de

Schenatto:

No dia dez de fevereiro de 2004 comecei a trabalhafodeca, empresa responsavel
pela coleta de lixo e varricdo de ruas em CaxiasSdb Eu era formado em
jornalismo e ndo havia encontrado trabalho com femauneracdo. O salario de
varredor era mais alto do que em meu emprego ant®mo produtor em uma radio
local. Ao optar por um trabalho que € visto com@ampiem tem menos qualificacao,
corre-se o risco de ser rejeitado e questionadoup@ série de pessoas. Porém o
salario e o desafio de confrontar alguns precopgeatie levaram a optar por esse
trabalho mesmo assim. O que eu ndo esperava emcen&r uma série de pessoas
com uma situagdo semelhante a minha. Colegas crmo superior concluido ou em
andamento, segundo grau completo, ex professaagndo rua també.

O fato de Schenatto ter encontrado em Kilmayralter egondo foi a toa. Kilmayr
também chegou a realizar o vestibular para o cdesd@iologia, que ndo cursou por ter
comecado a trabalhar. Ou seja, ambos compartilhavaa experiéncia que os colocava
numa espécie de limiar sécio-econdémico, geradonak tensao entre dois rumos que a vida

poderia tomar a partir daquele ponto comum.

29 Entrevista com Marcio Schenatto, realizada viaadi;ram fevereiro de 2008 (anexo C).
% Marcilio, Gilmar. O gari pensadar Texto publicado na edicdo de 23/24 de outubr®@@4 doJornal

Pioneirode Caxias do Sul (anexo D).
31 Entrevista com Marcio Schenatto, realizada viaadi;ram fevereiro de 2008 (anexo D).
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Como o relato de Schenatto deixa claro, o desifienfrentar preconceitos também
foi motivador para realizar o filme. Apesar de aspectiva adotada n&o perder de vista a
dignidade da profisséo, a escolha de Kilmayr seetheduncdo da sua capacidade de realizar
um discurso que mostrasse os dois lados de umlheoalgaue, apesar de digno, € alvo

constante de preconceito. Segundo as palavrashaa&to:

Marquei um encontro com ele e expliquei a idéiafaeer um documentéario
mostrando como era o dia a dia de um varredornaé jamais faria isso com um
varredor apenas para mostrar o dia a dia, ja qalc que foi feito em outras
oportunidades e tem sempre a conotagédo de mostrabaho sofrido, digno e tal.
Concordo com esse ponto de vista, porém, o Kilnodgrecia a oportunidade de
mostrar dois lados de um trabalho que, apesarrdigg®, sofre preconceito muitas
vezes até por quem o executa. Bom, ai conversanes,aceitou a idéf4.

No trecho de outra entrevista realizada com S¢tersamedida que discorre sobre 0s
motivos que envolveram a opcao por Kilmayr paraealizacdo do curta-metragem, a
proposta de estabelecer uma ruptura com o tipalsdei gari € evidenciada pelo diretor.
Como afirma Schenatto, a Unica denuncia que o fibo@ém € a da falsa promessa de
sucesso para as pessoas que seguirem corretaragraesos estabelecidos a partir da adocao
de um certo “modelo de vida”.

N&o da para ver ele [Kilmayr] como um representdotgaris. Ele ndo € utipico
gari, do modo como a gente esta acostumado a verdo Hot por isso, por esse
contraste e para mostrar que dentro de uma profeggsgitem um estigma, uma idéia
gue as pessoas tem do tipo: “gari deve falar dieital deve gostar disso e daquilo”
(...) e tu vai ver que no fundo ndo € isso, quecésas nao sao assim na realidade.
Jamais faria o filme se fosse para ser um filmaideia sobre a “situacéo dos
garis”. Um monte de gente ja fez isso: mostrar o gabre, com dificuldades, que
acorda cedo e ganha pouco. E um problema, realmeateé também outra coisa.
Segundo dizem, se tu estuda é porque tu vai tegraprego considerado melhor, e
ai tu vé, em determinado ponto da tua vida, qued&ioou sei la. Nao é um filme
denuncia, ou até se poderia dizer que é um filrméholga, mas que denuncia as
pessoas que compram um modelo de vida do tipo stmgl@ e tal mas, quando vai
ver, ndo da. Eu mesmo era formado em jornalisnmijrmayr tinha segundo grau,
uma outra colega tinha sido professora, um outlegeocera geologo, e o pessoal se
tocou a varrer rua porque o salario era metfor.

Sobre a montagem do filme, Schenatto afirmou geie @ editor contratado trocaram

informacgBes apenas via e-mail e por telefone eagieica recomendacédo que deu a Mateus

%2 Entrevista com Marcio Schenatto, realizada viaadl; em fevereiro de 2008 (anexo C).
% Entrevista com Marcio Schenatto realizada emréx@de 2008 (anexo DVD).
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Philippi foi a “de deixar o curta sem cara de doentario.”*

Um fato curioso é que, até o
momento em que esta pesquisa foi realizada, SdbeeatMateus Philippi nunca se
encontraram: “Até hoje ndo conheco pessoalmentditoreTento marcar um encontro pra

combinar outras coisas e ele sempre es¢apatata Schenatto.

Schenatto afirmou também que ndo chegou a ver nemhlersao do filme antes de
recebé-lo j& pronto. Essa Ultima informacdo tramb&m uma perspectiva bastante
interessante para pensar o papel do diretor, @aampapel do autor, na concepcao da obra.
Kilmayr, antes de ser um filme de Marcio Schenatto, &ateelo do encontro de pelo menos

trés instancias: a do diretor, a do montador e prdprio Kilmayr.

Kilmayr € um gari muito conhecido na regiao dei@saxio Sul e municipios vizinhos.
As pessoas 0 conhecem como “Ligeirintiptlevido ao seu estilo de varricéo acelerado e ao
sombreiro de palha que costuma usar para se prategml. Essas caracteristicasstgeito
Kilmayr se atualizam também mersonagenKilmayr apresentado no filme de Schenatto.
Entretanto, sabemos que, por mais que se tente daireidir as caracteristicas de um e de
outro, 0 personagem sera sempre uma representagaocsonstrucao discursiva elaborada a
partir da articulacdo de diversos processos ergtancias que encontram um denominador

comum ao se atualizarem na imagem técnica do filme.

A construgcdo do personagem, pensada dessa mapeinaite afirmar que a
representacéo dpersonagenKilmayr pode dizer muito sobre sujeito-Kilmayr como
também fornece informacdes sobrsupeitoMarcio José Schenatt@obre osujeitoMateus
Philippi, sobre a relacdo empatica entre o diretor e temndodumentario, sobre a relagéao
entre 0 montador e as imagens que Ihe foram emsegupar da ocorréncia de que atualizam
no filme fatores culturais, sociais, tecnolégicacendmicos, além de gerarem subsidios para
gue se desenvolvam reflexfes sobre o panoramangpoténeo de producédo cinematografica
brasileira, principalmente sobre o tipo de produgsmecifica que se convencionou chamar de

cinema documentario.

3 Entrevista com Marcio Schenatto, realizada wiaadl; em fevereiro de 2008. (em anexo)
% |dem.
% Vide reportagens em anexo.
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1. PROCESSOS METODOLOGICOS: ACARTOGRAFIAE O RIZOMA NA
CONSTITUICAO DA MEMORIA-PERSONAGEMEM KILMAYR

O presente capitulo tem por finalidade constituirauestratégia metodolégica de
pesquisa orientada pela perspectiva de estudosawafiovisualidade¥. Este modo de
abordagem se relaciona com os conceitosad®grafia (Rolnik; Kastrup; Deleuze; Guattari)
e derizoma (Deleuze; Guattari) e implica na compreensdo de&tobgle pesquisa como

multiplicidade virtual

Considera-se que tal proposta é ainda pouco exjaorms estudos de cinema,
portanto, a primeira parte do capitulo visa intmdo debate que aponta para alguns pontos
de tensédo entre esta e outras perspectivas megucBdOA énfase da discussao recai sobre a
problematizacéo critica de algumas noc¢des que roeecaléia deanalise filmicae que séo
apresentadas pelos autores Francis Vanoye e Anlet-Gé&té (1994), Jacques Aumont e
Michele Marie (1993).

Em seguida, sdo apresentados os conceitamantiegrafia e rizoma que integram a
base sobre a qual se desenvolvem os processosahdgiods desta pesquisa. Estas teorias
tém inspiracdo no pensamento de autores do camgiboslafia, em especial do filésofo
francés Henri Bergson (1859-1941). A partir daderéfes sobre dempoe a matéria
presentes na obra de Berg&€of1990), decorrem as idéias dos principais autimedmlhados
no capitulo: Gilles Deleuze e Félix Guattari (1998)ely Rolnik (1998), Virginia Kastrup
(2007), dentre outros.

1.1 Duas possibilidades para se pesquisar o cinema

7 Os conceitos trabalhados a partir desta perspedt pesquisa encontram uso recente no trabalhatdees
que integram o Grupo de Pesquisa em AudiovisuagadGPAV) da Universidade do Vale do Rio dos
Sinos (UNISINOS) no estado do Rio Grande do Sul,ep@mplo, Rocha (2006), Kilpp (2005) e Rosario
(2005).

% Nesta pesquisa sdo trabalhados, principalmetgans conceitos elaborados por Bergson Matéria e
Memaria(1990) — vide bibliografia para referéncia completa



Ao tracar um panorama sobre a historia dos estulesmatograficos, Paulo
Meneze¥’ (2004) observa que algumas praticas de pesquisatakeleceram como formas
hegemodnicas nesse campo. Dentre estas, duas peapganham destaque e se colocam de
imediato como espécies de eixos referenciais destigacao, freqientemente adotados pelos
estudiosos do cinema: a) um primeiro, onde se baisitzservacao dos aspectos inerentes as
condicbes de producddais como os fatores econémicos e sociais erdadvino processo
produtivo audiovisual, sua distribuicdo e mercadacdnsumo; b) um segundo, no qual séo
pensados oprocessos de producdo de sentglee operam no interior da obra audiovisual a
partir da observacdo analitica dos elementos quetiteem a narrativa cinematogréafica

propriamente dita.

No primeiro, sédo privilegiados os modos peducéo e reproducao dos filmes,
centrando-se a analise no que se convencionou chdena industria cinematografica
Segundo Menezes (2004), € um modelo de pesquissechaseia “na investigacdo do pélo de
producéo de filmes cinematograficos que mais sexaparia do modo de producéo industrial
em sua forma e conteudo, a producdo em série pradugdo capital, respectivamente.”
(Menezes, 2004, p.22) O autor argumenta que umdigana elaborado sobre esses
pressupostos se torna mais operacional na medidpiern objeto em analise seja concebido

como inserido em umadustria “por sua efetividade ou por sua auséncia.” (2p(02R)

Na segunda perspectiva de pesquisa apresentamlayter, a analise propriamente
filmica € privilegiada, onde as imagens do filmestituem o material analitico sobre o qual
“devem ocorrer as interpretacdes e as proposiggasicativas sobre a construcédo do filme
como parte de um imaginario social, como expreds&oformas pelas quais uma sociedade

concebe-se visualmente.” (Menezes, 2004, p. 22)

Ainda que indissociaveis uma da outra, essaglagens sugerem formas distintas de
aproximacdo aos objetos de estudos filmicos. R&timmente, nesta pesquisa evidencia-se
uma énfase maior sobre o segundo eixo propostdMpoezes, visto que o percurso tedrico-
metodolégico realizado converge para o aprofundémmanalitico sobre um determinado
objeto empirico de pesquisa, no qual o intereskes pdementos estéticos e de significacao
sao priorizados em relacdo a observacdo das relagie 0 mercado e com a industria

cinematografica. O direcionamento do foco para eatBpo de interesse especifico conduz

% No artigoO cinema documental como representificacéo: verdaglenentiras nas relacdes (im)possiveis
entre representacdo, documentario, filme etnogedéfiiime socioldgico e conhecimentm: NOVAES,
Sylvia Caiuby [et.al.] (orgsEscrituras da imagen2004. — vide bibliografia para referéncia completa.
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aos estudos tedricos e criticos em cinema, em iabpegieles que se fundamentam a partir

das chamadawmetodologias de analise filmica.

1.2  Problematizacdes acerca das metodologias dekse filmica

Os autores Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété (19@4) Ensaio sobre analise
filmica, entendem o ato de andlise filmica a partir de acamjunto de a¢bBes que visam
fragmentar observar e interpretar os elementos que compdem o filme. Esta concepc¢ao
fundamenta-se, em larga medida, em um modelo @patitija l0gica aproxima-se a de um
tipo de pensamento cientificempregado, por exemplo, nas ciéncias naturaiso doem

ilustra o fragmento de texto a seguir:

Analisar um filme ou um fragmento é, antes de maida, no sentido cientifico do
termo, assim como se analisa, por exemplo, a caggmguimica da agua, decompd-
lo em seus elementos constitutivos. E despedagagodturar, desunir, extrair,
separar, destacar e denominar materiais que n@ersebem isoladamente “a olho
nu”, pois € tomado pela totalidade. Parte-se, ptotado texto filmico para
“desconstrui-lo” e obter um conjunto de elementastirdos do préprio filme.
(Vanoye; Goliot-Lété, 1994, p.15)

Para esses autores, os elementos filmicos — sisusinoros — devem ssoladosum
a um, descritos e analisados no sentido de tedé&mnfontar” aquilo que se apresenta como
umapeca unicaO objetivo dessa operacadrggmentaro filme — em suas unidades de acao
dramética e em seus elementos técnicos e artisticos 0 objetivo de facilitar @bservacao

descritivade suas partes.

Segue a esse primeiro movimento um segundo, que ngsompor as partes
fragmentadas na fase de observa€iobjetivo desse movimento cecomposica@ permitir
a compreensdo de como eementos isoladose associam entre si e se tornam cumplices
para fazer surgir untodo significante Essa segunda etapa € entendida como a fase de

7

interpretacdg onde o filme € “reconstruido” segundo a oticgespectiva tedrica adotada.

E possivel perceber como um esfor¢o nitido porepdds autores é realizado no
sentido de buscar aproximar o metodo alglise filmicaaos métodos investigativos
empregados as ciéncias naturais, como bem ilustitagho referida anteriormente em que
essa atividade é comparada com o processo deeadalisomposi¢cdo quimica da agua. Ao
propor a colocacdo do objeto nesses termos — compeca Unicaa serfragmentada

observadae descritg para posteriormente submeter selesnentos isoladas um processo de
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recomposicdmnde o pesquisador realizangerpretacdo— fica implicita a necessidade de
distanciamento entre aguele que investiga e aquice investigado.

A guestdo que se coloca neste ponto e que visdepratizar o paradigma sobre o
qual sustenta-se esta idéia de analise se refepouwm valor que o método confere aos
processos desubjetivacdoinerentes ao ato de pesquisa e que permeiam @iceldo
pesquisador com seu objeto de estudo durante tpdocesso. O argumento que fundamenta
esta observacao se justifica pela idéia de qugacée predeterminada dos rastros subjetivos
que integram o processo de investigacdo, em fudgdmusca por uma suposthjetividade

que conduza a “verdade cientifica”, pode incentivraa postura “cientificizante” como ponto
de partida epistemoldgico do pesquisador ao abordajeto.

N&o ha pesquisa sem a inscricao subjetivante @ocdalaquele que se pde em contato
sincero com o objeto. No entanto, no esfor¢o ertateronstituir o campo de pesquisa em
audiovisual como estritamente “cientifico”, coreesrisco de que estratégias metodolbgicas
que oferecam solucBes aparentemente simples, pegi@si e objetivas, através de um
percurso pré-determinado com inicio, meio e finjareeadotadas sem que, no entanto, se
pondere acerca das necessidades engendradas pelo ole pesquisa e sobre as

potencialidades de desdobramentos que outras negaapossam oferecer.

Cabe destacar que a critica que se faz nesse paaotinvalida os métodos de andlise
filmica acima descritos, nem tampouco € desfendaligecdo aos seus autores. Numa outra
direcdo, 0 que se esta pautando é o cuidado que ldexer por parte do pesquisador em
buscar formular também o seu proprio aparato mé&igam em funcéo das necessidades que
0 objeto de pesquisa demandar, antes de adotaggeaitipos de modelos. O olhar que se faz
aqui sobre a metodologia de analise filmica é atdas o propdsito de buscar encontrar uma
outra ordem de possibilidades que ofereca maioguedgio em relacdo ao proposito de

compreender o objeto comuultiplicidade virtuaJ aberta e em constante transformacao.

Nesse sentido, entender o objeto sob a perspeatdisvaudiovisualidadesoloca-se
como o primeiro passo rumo a elaboragédo de umadoletgia de pesquisa que visa dar conta
dos diversos niveis que se sobrepdem e se intateomgara configurarem as formas atuais
que esta pesquisa visa tratar. Entender o objetsad®aneira é incentivar o olhar que busca
encontrar as tendéncias minoritarias e sutis gef@t na obscuridade da forma, que existem
a margem da visdo e que sdo desveladas na medidgueno objeto se abre para o

acontecimento analitico.
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Por esses motivos, ao tomar coloousde pesquisa o documentario contemporaneo,
colocando o foco de observagéo sobre as atualizagbpersonagem, esta pesquisa se depara
com um objeto de pesquisa cheio de camadas, cetirdms de fug®, e que por isso ndo se
deixa apreender facilmente. A mesma dinamicidade @ppjeto de pesquisa apresenta se
estende a todos os elementos constitutivos da esqoclusive a metodologiabjeto e
método por esse viés, sdo constituidos simultaneamBottanto, o movimento que se faz
agora é o de tentar estabelecer alternativas métpdas que promovam relacées multiplas
nao sO entre os elementos que integram a matadalifilmica, mas também através dos
diferentes niveis ou dimensdes que conformam otmbi seja, suas linhas virtuais, que

agem por diferenciagao ao se atualizarem.

Com esse propésito, sdo apresentados os conceitGsartbgrafia e Rizomacomo
duas perspectivas metodoldgicas que oferecem, oat a seu modo, estratégias de
aproximacdo entre pesquisador e objeto de estudyéa de caminhos que incentivam a
iInscricdo subjetiva nos processos investigatewague visam instrumentalizar o olhar para

desfiar a teia virtual que enreda a forma atuaillgjeto empirico.

Antes de prosseguir, no entanto, vale apresengaebrente a idéia desenvolvida por
Bernardet (2003) sobre seu processo de andlisempeega enCineastas e Imagens do Povo
e denominadeemantizacao progressivaor constituir uma perspectiva bastante aproximada
de algumas nocdes que cercam 0s conceitoS€atéografia e Rizoma a semantizacao
progressivaaparece neste texto como ummna de transicagara tornar menos abrupto o

deslocamento de paradigmas que os referidos poxesgodoldgicos acarretam.

1.3 Semantizacdo progressiva

Para o critico de cinema e autor, Jean-Claude Bnh&003) a atividade de analise
filmica ndo se limita ao objetivo de fazer evolaicompreenséao do filme, mas, para além
disso, permitirenriquecer a emoc¢ao de assistir ao fijntento para aquele que realiza a
andlise, quanto para aqueles que dela desfrutamg gandlise aumenta os circuitos pelos
quais podemos percorré-lo [o filme].” (2003, p. RHsta concepcéao oferecida por Bernardet,
de percebecircuitos que podem ser percorridos no interior do filmeesa uma perspectiva

de andlise sobre o audiovisual através da perceggdsuas dimensdes moveis, de fluxos

40 O conceito ddinhas de fugaque integra a descricdo donceito de Rizoma, é desenvolvido ainda neste
capitulo.
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variaveis, que oferecem ao espectador, ao pesguisadao critico navegacodes distintas para
aborda-lo.

Para Bernardet, analisar um filme € “descolbngcanismosde composicao, de
organizacdo, de significacdo, de ambiglidade, eltedr a coeréncia ou as contradicbes

entre tais mecanismos.” (2003, p.210)

Portanto, priorizar mais aglagcdesentremecanismogjue orientam o filme do que
procurar isolar seus elementos demonstra uma ngatvam centrar o foco analitico mais
sobre osnovimentoslo que em tentar percelygontos fixoso objeto. Nesse sentido, o autor
propde asemantizacdo progressiv@mo uma estratégia de abordagem metodoldgica para
pensar 0 movimento geral da analise filmica, af@staa de no¢Bes mais “cientificizantes”

gue podem ser criadas em torno do seu significado.

A semantizacdo progressiy@de ser definida como uma espéciedidogo que se
estabelece num plano elevado de relacionamente eresquisador e o objeto de pesquisa

filmico.

A medida que a andlise progride, elementos do fivde se carregando de
significacdo, quer ndo tenham sido retidos inicalta, quer se enriquecam de novas
significacdes. E esssemantizacdo progressivgue necessariamente requer tempo
para se desenvolver, da uma verdadeira impressdidldgo com a obra. Como se, a
partir de um sentido ou de uma hipotese que seaterdgstabelecido, langcassemos
uma sonda que o filme devolve com ou sem respoastdirmando ou negando, com
clareza ou ambiglidade. (Bernardet, 2003, p.208)

Em uso, asemantizagéo progressiymde gerar movimentos de tensionamento com a
obra filmica, cujo propdésito € o de dar a ver algamas dimensdes ocultadas pela aparéncia
superficial que a espectacdo “comum” e desatehtbitualmente realiza sobre os materiais
audiovisuais. Mas, para isso, € preciso sempreabfmcar um pouco o filmeForcar no
sentido de tentar ir além daquilo que o filme agmés, sem perder de vista os elementos
concretos presentes na obra e aos quais a anadiseaprecorrer. Forcar o filme a dizer aquilo
que talvez ndo o tenha dito efetivamente, sendonaapmsinuado, tem uma funcdo nesta

pesquisa que € a de encontrar no material obsermaativactes e revelacdes que conduzam-

“1 O termo “espectacdo comum” aqui utilizado faz nésfeia ao ato descompromissado de assistir filmes e
salas de cinema ou na televisdo. O termo “desdtéasareferéncia opositiva ao conceito de “percepca
atenta” dgprocesso cartograficaapresentado ainda neste capitulo.
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na a apontar transformacdes, ou, ainda, evolugégegprocessos de atualizacdo das linhas

virtuais que integram o objeto.

A perspectiva apresentada por Bernardet sugere omofvacdo para que o
pesquisador se coloque em movimento junto com @uEsem cada etapa de interagdo com
a obra filmica. O trabalho do pesquisador ao pesc@sses caminhos se mostra como o de
um explorador que se desloca em um territério ndebneando seus contornos, tateando sua

superficie, desenhando um tipo particulandga

Essemapanao € aquele que segue a logica dos mapas rodsvar geopoliticos,
com representacdes de estradas, territorios eefragt bem demarcadas. Como aponta
Barberd? (2004), os referidos mapas ndo sé reduzem o tamdohrepresentado, como
também deformam as figuras da representacéo, fitdacaimplificando, mentindo, ainda que
seja por omissao.”(2004, p.11) Diferentementenapa que asemantizacdo progressiva
realiza é concebido a partir de yomocesso cartograficoque subentende outras logicas para
sua composicao e que se aproximam mais daquelasrignéam os mapas meteorolégicos —
digitais, movedicos e mutantes — ou aqueles fodescpela Geologia, com suas placas
tectonicas deslizantes, fissuras e pontos de evupgéanica. SAo 0s mapas que contrariam a
previsibilidade de caminhos conhecidos, que sugeliemisiveis, as rotas flutuantes e
fugazes, que modificam a nocédo de fronteira e dgenados territorios e que caracterizam o
percurso “dos marginais e dos trabalhadores semetdambém os trajetos ndmades dos
punks’ (Barbero, 2004, p.14) Essa diferenca entneapa estatic@ o mapa obtido atraves de
processoscartograficos é descrita por RolnfR (1998) da seguinte maneira: “para os
cartografos, aartografia— diferentemente do mapa, representacdo de umetstdtico — é
um desenho que acompanha e se faz a0 mesmo terapasguovimentos da paisagem.”
(Rolnik, 1998, p.30)

A semantizacdo progressiyaoposta por Bernardet (2003) sugere uma abordagem
analitica que se aproxima da postura guraresso cartograficancentiva no pesquisador
gue dele faz uso, entendendo o objeto de pesquisaraultiplicidade virtual Alguns pontos

merecem ser destacados para que essas relactas fiess mais evidentes.

A idéia de percebetircuitos no objeto filmico, em vez de buscar encontrar ponto

fixos, se potencializa na medida em que o objessa®a ser entendido commultiplicidade

42 Barbero, J.MOficio de cartografoin Aventuras de um cartdgrafo mesti@004. — ver bibliografia para
referéncia completa.

3 Rolnik, Suely.Cartografia sentimentalin_Herkenhof, Paulo; Pedrosa, AdriaRmteiros, Roteiros,.1998 —
vide bibliografia para referéncia completa.
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virtual, ou seja, como formado por diversas tendénciasiai que podem ou nao se

atualizarem, dependendo da leitura que se faca stdar

A proposta de estabelecer um dialogo com a obpast&r de um processo gradual e
constante de re-significacdo dos elementos filmiobedece ao mecanismo empregado pela
percepcdo atentaque integra onétodo cartografice que se caracteriza pelos sobrevoos e
pousos sobre regides do terreno, visando a evoakg#ioagens-lembrancgue tém como

funcao potencializar a experiéncia perceptiva.

A atitude deforcar o filme a dizer o que néo tenha dito se relacianenavimento de
conducdo do objeto para unzmna de indecidibilidadeonde o objeto € tdo somente
multiplicidade virtuaJ para entdo seguir o movimento contrério, de ratualizacdo que

carrega outras tendéncias distintas daquelas questeam a um primeiro olhar desatento.

Portanto, 0 uso daemantizacdo progressivaesta pesquisa ocorre, implicitamente,
através dos termos que integram 0s conceitosCaeografia e de Rizoma a seguir
apresentados.

Cabe destacar que a ordem em que os conc€ltotografia e Rizoma sdo
apresentados ndo é necessariamente a mesma emUgUESSsS aparecem no texto, pois do
ponto de vista aqui adotado ndo ha uma hierargsé aeguida na qual um deve vir antes ou
depois de outro. Estes conceitos sdo entendidosy complementares e, ainda que sejam
apresentados separadamente, ha diversos pontosieio que os tornam indissociaveis em
alguns momentos. Por fim, dada a natureza dinadastes conceitos, sua empregabilidade

como metodologia de pesquisa ou para outros fiasadeduz a proposta aqui apresentada.

1.4  Processos cartograficos

Em Aventuras de um cartégrafo mesticBarbero (2004) realiza a aplicacdo da
cartografiaenquanto processo de investigacao para o campstuttos em Comunicacéo. O
livro, como relata o autor, é constituido por umac@lanea de textos, entre crbnicas, ensaios
e artigos, escritos durante trinta anos no “diaaadé um trabalho, entre n6made e viajante”

ao longo do continente latino-americano. (Barb2094, p.10)

Outros autores, como Massimo Canevadéti Gidade Polifénica 1993) e Neéstor
Garcia Canclini lla Globalizacion Imaginada 1999) também realizam observagdes
cartograficas em seus trabalhos, seja no ambitor@deantropologia visual ou no das ciéncias
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politicas, respectivamente. Ainda, no campo dasdiia, Gilles Deleuze e Félix Guattari
(1995), emMil Platés, potencializam a idéia d€artografia ao integra-la & concepcéo de

Rizoma

Suely Rolnik desenvolve o conceito dartografia através de uma interface entre a
psicandlise e a filosofia nos livr@artografia sentimental: transformacdes contempes
do desejo(1998) e Micropolitica: cartografias do desej¢1986), em co-autoria com Félix
Guattari. Ja no campo dos estudos de cinema, ess@nanautora realiza Gartografia do
filme Confianca (Trust 1991) de Hal Hartley em seu artigtal Hartley e a ética da
confianga (1994) Mais recentemente, aartografia aparece em trabalhos como o de
Guidotti** (2007), no qual a autora faz uso desse processogmalisar a filmografia do
cineasta Jorge Furtado e ainda no artigo de Far{@a07),Artificios Perros. Cartografia de
um dispositivo de formacad@em que a autora realiza uma cartografia sobibne Amores

Perros(2000),de Alejandro Gonzales Ifiarritu.

Cartografar €, antes de se configurar como umaduletgia de pesquisa propriamente
dita, um processo, a partir do qual objeto e métgi sdo constituidos juntos, entendendo
que investigacado e investigador estao interliggmwsuma relacéo de intensa troca durante o
ato de pesquisa. Pode ser compreendida também rdaquma disposi¢dovoltada ao
empiricoque orienta a atitude do pesquisador sobre ombgipesquisa: € um processo que
prima por registrar a intensidade da experiénciechato entre essas duas instancias.

Poderia ainda ser demarcada como uma das caracterifundamentais desse
processo a recusa em fornecer um “modo de fazéridie previamente, justamente porque a
formalizacdo de um método constituipriori acabaria por relegar o empirico a um segundo
plano. Como afirma Rolnik (1998), a constituica@ya de procedimentos de pesquisa
assume um valor secundario, uma vez que o cartogedfe que “deverda ‘inventa-los’ em
funcdo daquilo que pede o contexto em que se emcdPbr isso ele ndo segue nenhuma

espécie derotocolo normatizadd.(Rolnik, 1998, p.31)

Segundo Virginia Kastrup (2007), em seu arti@ofuncionamento da atencao no
trabalho do cartografo “A atitude investigativa do cartografo seria madequadamente
formulada como um ‘vamos ver o que esta acontecemais 0 que estd em jogo é

acompanhar um processo, e nao representar um Olfi&dstrup, 2007, p.06)

4 Guidotti, Flavia GarciaDez mandamentos de Jorge Furtadartografias em trés platd2007. — vide
bibliografia para referéncia completa.

4 Farina, CynthiaAtrtificios perros Cartografia de um dispositivo de formag&D02. — vide bibliografia para
referéncia completa.
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Neste artigo, Kastrup estabelece quatro movimeqiesconstituem o modo de agir da
atencaodurante o processmrtografica rastreio, tato, pousoe reconhecimento atento

O rastreio pode ser entendido como um movimento exploratiwiterreno, um gesto
de varredura do campo. Subentende que o alvo oeta lmascada pelo cartégrafo € movel e
oscilante e por isso esse movimento centra-se s@abde “pistas” e de “signos de
processualidade” mais do que em encontrar inforegaglastrear, para a autora, € também

“acompanhar mudancas de posicéo, de velocidadealeracao, de ritmo.” (2007, p.11)

O rastreio aconteceu nesta pesquisa ao longo de varios moséfrimeiramente, o
rastreio compareceu como modo de acercamento do conjuntmateriais que seriam
selecionados para integrarem o referencial te@ioa@orpusdesta pesquisa, num sobrevéo
panoramico que ocorreu sobre diversas fontes ssbdo cinema de documentario e sobre
processos metodoldgicos de pesquisa. Em um seguodwento, quando oorpusja havia
sido delimitado, orastreio constituiu um modo de aproximagdo ao objeto enpida
pesquisa — o film&Kilmayr — e também das entrevistas e demais materiaisadok em
campo, como forma de iniciar 0 mapeamento dos pardnectivos entre esses materiais e o

acervo referencial tedrico constituido anteriorraent

Na cartografia, descreve Kastrup (2007), o procdssastreio se estende como num
vOo panoramico, cobrindo vastas &reas do terrerayessando diversos pontos sem se deter.
O movimento se mantém assim até que algo aconteggauma mudanca a estabilidade da
situacao, deflagrando o processo de selecdo atcevésn movimento muito rapido que a

autora identifica como momento ddoque.

Como uma antena parabolica, a atencdo do cartogesftiza uma exploragdo
assistematica do terreno, com movimentos mais onos@leatérios de passe e
repasse, sem grande preocupagdo com possiveigléedias. Tudo caminha até que
a atengdo, numa atitude de ativa receptividadeca&da por algo. O toque € sentido
como uma rapida sensagdo, um pequeno vislumbreacjara em primeira méo o
processo de selecdo. (Kastrup, 2007, p.12)

O toque nesse sentido, constitui urabertura para a imprevisibilidadenerente ao
processo de comunicagdo, como descreve a autara:ifigportancia no desenvolvimento de
uma pesquisa de campo revela que esta possui iasiléptradas e ndo segue um caminho
unidirecional para chegar a um fim determinado0O0®2, p.13) Além disso, toque pode

levar tempo para acontecer e pode ter diferengasgte intensidade.
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O toque nesta pesquisa, aconteceu em todos os momentggeemolhar panoramico
realizado sobre os diversos materiais se deteveleterminadas regides, entendidas aqui
como os locais onde desdobramentos analiticosiaristm poténcia e que aguardavam
apenas a oportunidade de eclodirem e se atualizaagmesquisa pela via deconhecimento

atenta

Kastrup descreve quetoqueleva ao terceiro movimento, pouso O pousoindica
que a percepcao realiza uma parada e o campodedaicha, numa espécie zisom Este
fechamento do enquadre faz com que o panorama ceafigure, formando um novo

territdrio onde a atencgéo ira se fixar.

O pousq portanto, definiu-se ao longo do trabalho atragéste “fechamento do
enquadre” sobre determinados aspectos que conauzralhar cartografico através de
distintas esferas de existéncia do objeto, seustestvirtuais que o configuram como
multiplicidade virtual.O pousq aplicado ao referencial tedrico, ocorreu como imewto de
selecdo de determinadas séries de linhas de dgab, ou estratos, dasemoriasque se
buscou constituir ao longo de todo o trabalhgpddsotambém aconteceu toda vez que, na
fase de analise doorpusde pesquisa, a concentracdo sobre determinadermerfilmico
deflagrasse a abertura do objeto para o acontemnaaalitico, ou seja, através da conducao
do olhar pesquisador através dos entrelacamenti@sanestratos daemoriado objeto.

O pousoé, portanto, 0 movimento que antecede ao quarttneoimovimento, o do
reconhecimento atent@ue estabelece o modo de funcionamento atravémaoa atencao

age sobre o0 ponto em que o cartégrafo se detém.

Para explicar esta etapa do processotograficq Kastrup (2007) recorre ao
pensamento de Henri Bergédr{1990), no qual o autor descreve que, diferentéendn
reconhecimento automatiq@u reconhecimento por distracfie- que € aquele que ocorre
quando, por exemplo, na cidade em que habitamabzamos um trajeto conhecido e por
ISSO ndo notamos a presenca dos elementos no @amimhreconhecimento atentoos
conduz de volta ao objeto para “destacar seus cwdaingulares.” (Kastrup, 2007, p.16) O
reconhecimento automaticoemete sempre a acao futura, devido a necessiga€eo
individuo tem de agir no presente e, nessa diregd@opvimento nao se fixa no objeto, mas
passa por ele. Jareconhecimento atenfaz com que a atencéo se fixe sobre o objetoeNest

caso, o0 movimento ndo se da em direcdo ao futus) nasentido inverso, em direcdo a

46 Bergson, HenriMatéria e Memo6ria1990. — vide bibliografia para referéncia conglet
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memoria fazendo evocamagens-lembrancgue vém sublinhar os contornos do objeto. A
memoria, nesse sentido, aguarda sempre uma brach&gtrar com suas imagens. Descreve

Bergson:

Constantemente inibida pela consciéncia préatictl eld momento presente, isto &,

pelo equilibrio sensério-motor de um sistema estiendntre a percepgdo e a acéo,
essa memodria aguarda simplesmente que uma fissureisifeste entre a impressao
atual e 0 movimento concomitante para fazer padssmas imagens. Em geral, para
remontar ao curso de nosso passado e descobriageimmlembranca conhecida,

localizada, pessoal, que se relacionaria ao pmsent esforco é necessério, pelo
qual nos liberamos da a¢do a que nossa percepsaoctioa: esta nos lancaria para o
futuro; é preciso que retrocedamos ao passadoggBer 1990, p.75)

O reconhecimento atentage no sentido de que, ao se fixar sobre umandiegda
imagem, a percepc¢ao incita a memoria a evocar insagee se assemelhem a imagem
percebida. Contudo, na medida em que o reconhetnm&® ocorre, outras imagens vao
sendo evocadas, vindas de distancias cada vedangiaquas da memdéria, € novos circuitos
vao se estabelecendo ao mesmo tempo em que cemstdudesenho virtual da imagem

percebida.

O trabalho de localizacdo consiste, em realidade, @sforco crescente d&pansap
através do qual a memodria, sempre presente nelmanestende suas lembrancas
sobre uma superficie cada vez mais ampla e acabaliptinguir assim, num
amontoado até entdo confuso, a lembranga que mémteava seu lugar.” (Bergson,
1990, p.141)

Quanto mais @econhecimento atent® acionado sobre determinado objeto, maior a
quantidade de circuitos percorridos pelas imagana publinhar seus tragcos. Ao reter esses
novos circuitos, a memoria expande-se e junto ctanse expande também a faculdade

cognitiva.

Nesta pesquisa, teconhecimento atentocorreu em diversas etapas do processo:
desde a elaboracao do referencial tedrico, oméeanhecimento atensgiu sobre os estratos
damemoariaconstituida a partir da leitura de autores do @adgpdocumentario, até a etapa
final da pesquisa, de andlise sobre o0 objeto ecopionde o uso deconhecimento atente
fez de forma mais intensa sobre determinadosdeadt do objeto, que foram gradativamente
sendo delimitados através de movimentosagé&eio, toquee pousq anteriormente referidos.
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Nesse sentido, eeconhecimento atenfpode ser encontrado no modo como a analise
se realizou: para cada elemento e para cada mowinapontado na materialidade filmica —
desde os elementos presentes no enquadramentopvamientos de camera, o tratamento
grafico dado a imagem e o0 modo como a montagecukbnti os planos do filme — séries de
imagens foram sendo evocadas, atualizando as tgadénrtuais que agiam sobre cada um

dos aspectos abordados pelo processtograficorealizado sobre o panorama filmico.

Na teoria bergsoniana sobren@mariaalguns conceitos mostram-se particularmente
relevantes para o entendimento de como imagens-lembrancaatuam, através de
atualizagbes, e como, num sentido contrario, moviasede virtualizagdo remetem a uma
zona de indiscernibilidade, onde as imagens sen#man adormecidas, aguardando o
momento apropriado para eclodirematDal, o virtual e odevirsdo os termos que remetem a

estes conceitos.

1.4.1 Oatual, ovirtual e odevir nas estratificacdes danemaoria-personagerem Kilmayr

Através dareconhecimento atenttrabalhado anteriormente na descricdo do processo
cartografico, tem-se que @amagens-lembrangaquandoevocadas pelo ato deercepcao
deslocam-se dos diferentes estratosnmuEmoria para auxiliarem no reconhecimento de
determinado objeto. memoriabergsoniana, portanto, também segue a forma rizcendas
multiplicidades: é também composta por estratogural mais préximos e outros mais
longinquos, conectados entre si em diversos pomtpsrmeados de uma mobilidade que

impede de entendé-los dentro de quaisquer estsutigidas de funcionamento.

Estes estratos daemadriacontém em si todo o repertdrio de imagens perashid
longo da vida de um individuo é o que Bergson chdexemodria pura A memoria pura
permanece em estado latente, ou ainit@jal, até que a percepcao do individuo sobre o

mundo ao seu redor a desperte para a*acao

A acdodamemoria puraacontece por meio deualizagesmimagens-lembranga
guando o individuo, movido pela necessidade de ragipresente ou paeconhecimento

atentq as evoca em funcéo de suas percepcoes.

47 Essas idéias sdo apresentadas ao londdatiéria e MemériaBergson, 1990), principalmente no capitulo
intituladoDa delimitacao e da fixacdo das imagépsl47-183).
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O virtual e oatual, juntamente com outros termos que aparentemergenfaposicao
uns aos outros, commatéria e memoéria ou espacoe duracdq constituem a base do

pensamento bergsoniano.

O virtual pode ser entendido como aquilo que nédo age seo@anpio de suas
atualizacdes Tudo o que existe pode ser pensado em termodgrael e atual toda a
materialidade e todo o pensamento, todos os obgetodas as imagens contém em si estes

dois termos que representam as duas faces insegadévmodo de ser de todas as coisas.

O virtual ndo é localizavel no tempo cronologico ou no e3p&@r isso, para que
possa agir, wirtual seatualiza O cinema, por exemplo, pensado cowrtualidade nao é
localizavel no tempo e no espac¢o. Magrtualidade cinema, como sabemos, atua por meio
de suasitualizacbesem cada filme que se produz, em cada imagenmragdgs ha sempre um
devir do cinema se atualizando.\irtualidade portanto, age por meio de diferenciacdo de si
mesma, ou seja, por meio de divisbes que se opealagna forma virtual e que se dao a ver
nas diferentes formas atuais que se fazem preseate=mpo e no espaco. Seja qual for o
filme, seja qual for o género ou o suporte técmeonivel davirtualidade € sempre ginema
que estara se dividindo e se diferenciando de simaeara dar origem a todas essas formas

de si mesmo.

Um outro aspecto € o carater de dinamicidade imiiéa e constante que orienta esse
processo. Tudo o que sdualiza jA se pde em processo de transformacéo, ou seja, d
abandonar a forma que assumira e evoluir para odtnanas, sempre em funcdo dos

movimentos de divisdo e de diferenciacao ineresxtanodo de agir dartualidade.

Nesse sentido, os movimentoswigualizacaoe atualizagdoremetem ao processo de
desterritorializacaoe territorializacdo descritos através dos movimentos continuos entre
linhas de fugae adlinhas segmentaredo rizomag aslinhas segmentaredando conformidade,
organizando e dando significado a forma, fazen@gig ou, ainda, fazendoatual Ja as
linhas de fugeempurram-na para uma outra de suas formas passiggietem a um “fora”
do objeto que néo existe (pois mesmo o0 mais abnéag®s conjuntos € aberto e liga-se a um
conjunto que o0 circunscreve); ele existe passadoque esta prestes a se fazer presente
novamente em algum ponto do futuro; ele existetaptw, na sua formeirtual. Aqui ja é
possivel estabelecer uma conexdo mais forte ent@nceito devirtual e a nocdo de uma

memoriapela perspectiva bergsoniana. emoriaremete sempre awirtual, aquilo que
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existe em estado latente, que podera se fazeraiu#o; é passadaue pode ou nao agir

outra vez no presente.

O devir bergsoniano € outro termo que se relaciona comiégeasi devirtual e atual. O

devir pode ser entendido como a tendénaitual que atua no presente.

Entre opassadce ofuturo, entre anemariae aquilo que esta em vias aklalizar-se
ndo existe nada sendo o movimento continuo ertee dsis momentos inapreensiveis — um
que “ja foi” e 0 outro que ainda “ndo é” — ; é deesstado do verbo “ser”, que s6 pode ser
conjugado no gerundio, o “sendo”, que ndo € nadasrvovimentpque Bergson da o nome
dedevir. Odevir é, portanto, presenteque néo para de atualizar o passado incessantemente

e sempre em direg&o ao futuro.

Antes de passar para as descricbes sobre o amegizoma cabe ainda destacar
alguns pontos referentes ao modo de selecédo éardes fontes de pesquisa, inspirados por
movimentos sugeridos através do processo cartogr&fique foram fundamentais para a

elaboracdo das analises realizadas nesta pesquisa.

1.4.2 Cartografiae selecdo das fontes de pesquisa

Um outro aspecto sobre a cartografia, apontadoRmbnik (1998), que serviu de
inspiracdo para a selecdo dos materiais que far@alhados nesta pesquisa, € aquele que
aponta para o carater “antropofagico” inerente taccartografica A atitude do cartdgrafo,
afirma Rolnik (1998), € a de “dar lingua para afefjpie pedem passagem; dele se espera
basicamente que esteja mergulhado na intensidadeud®mpo e que, atento as linguagens
que encontra, devore as que lhe parecem elemem®siveis para a composicdo de
cartografias que se fazem necessarias. O cartografes de tudo um antropéfago.” (1998,
p.30)

Por isso o cartégrafo serve-se de fontes as maiades, incluindo fontes nédo so6
escritas e nem tedricas. Seus operadores consgitodem surgir tanto de um filme
guanto de uma conversa ou de um tratado de filnsOficartdgrafo € um verdadeiro
antropdéfago vive de expropriar, se apropriar, devorar e dasaransvalorado Esta
sempre buscando elementos/alimentos para compecattagrafias. Este é o critério
de suas escolhas: descobrir que matérias de edipresssturadas a quais outras, que
composicao de linguagem favorecem a passagem @asithades que percorrem seu
€orpo no encontro com o0s corpos que pretende emtefikblnik, 1998, p.31)
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Essa perspectiva apresentada pelo proaemsograficoincentivou decisivamente na
escolha das fontes que foram utilizadas nesta @esqdiém do aparato conceitual e teérico-
metodoldgico que ja foi em parte apresentado amuno também do objeto empirico de
analise, a pesquisa contou ainda com materiai®grdécos e sonoros, coletados a partir de

conversas realizadas com o diretor do filme, camoatador e com o proprio Kilmayr.

A conversa com Marcio Schendftddiretor do filme) durou cerca de cingiienta e
cinco minutos e, como instrumento de registro dessaacdo, adotou-se 0 uso de um
gravador de som portdtll Nessa ocasido, ndo se utilizou um roteiro de ymeag
sistematizado: & medida que Schenatto foi relatanutocesso de producéo do filme e de sua
relacdo com Kilmayr, alguns questionamentos foreamds formulados, resultando em um

dialogo acerca de diversos assuntos relacionadets diu indiretamente ao curta-metragem

Nas conversas com Kilmayre com Mateus Philippi (montador do filme), foi
utilizada uma camerhandycamminiDV>® como instrumento de registro. As conversas
duraram, respectivamente, cerca de uma hora a trimutos e uma hora e dez minutos. Nas
duas situacdes, os dialogos ndo seguiram um ratstematizado de perguntas, contudo, €
possivel demarcar duas etapas seguidas pelo prodessonversacdo. Na primeira, a
conversa girava em torno de assuntos relacionaxlpsoaesso de producao do filme. A partir
das informacdes que eram apresentadas nos rebafinas perguntas eram formuladas e a
conversa se estendia até que 0 assunto se esgotpsele contexto de conversacao,
finalizando, assim, a primeira etapa do proces&ssdl momento, dava-se inicio a segunda
etapa, onde o curta-metrag&titmayr foi rodado para que a conversacdo ganhasse félego e
continuasse por mais algum tempo, tomando como dadservacdo das imagens do filme.
O aproveitamento desse material na pesquisa éempadse a seguir.

8 Realizada em 18 de fevereiro de 2008, no trajete Canoas e Caxias do Sul.

9 Panasonic RRUS360

0 A gravacdo desta conversa encontra-se, na integanexo DVD desta pesquisa.

1 Realizada em 18 de fevereiro de 2008, na cagamayr, em Caxias do Sul.

2 Realizada em 22 de fevereiro de 2008, no estiglivabalho de Mateus Philippi, em Porto Alegre.
*3 Panasonic PVGS-70
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1.4.3 Aproveitamento das fontes de pesquisa

A utilizacdo como fonte de pesquisa da gravacaorsoobtida a partir da conversa
com Marcio Schenatto se deu através de trés etpaprimeira, a gravacao foi ouvida na
integra, com vista ao mapeamento de trechos queripodser aproveitados como fonte de
dados para a pesquisa. Posteriormente, em umadsegiapa, foram reunidos em um
documento de texto a transcri¢ao literal de aldtewhos, comentarios e apontamentos sobre
determinadas passagens da fala de Schenatto. Ernergeiaa etapa, esse documento de texto
foi utilizado, principalmente, na fase de descrig@ocurta-metragenKilmayr, fornecendo

subsidios para que fossem acrescentadas informaggéirdas de um extra-campo filmito

J& a utilizacdo das gravacdes audiovisuais ob¢igestir das conversas com Kilmayr

e Mateus Philippi ocorreu através de oito etapas.

Primeiramente, as imagens brutas foram capturadaa p hard-disc de um

computador através de wuftwarede edicao’.

Numa segunda etapa, essas imagens foram assistidasegra, realizando-se desta

forma uma primeira observacdo do material coletado.

A terceira etapa foi a selecéo dos trechos de insagae se mostraram interessantes

para o processo de andlise, excluindo-se os tredmaproveitavers.

A quarta etapa foi o agrupamento desses trech@alelo com os assuntos que se
desenvolviam ao longo da conversa; por exemplocareversa com Mateus Philippi, os
trechos em que comentava sobre a montagem forandosuem um bloco, os trechos em que
abordava o tratamento grafico dado as imagens foranmmidos em outro, e assim

sucessivamente.

A quinta etapa se deu através da organizacaodnteei cada um destes segmentos,
onde os planos foram montados visando apresentatidéia geral sobre o assunto abordado

no bloco.

* Cabe destacar aqui que, mais uma vez, evidendiats® doprocesso cartografic@omo movimento de
aproximacdo as fontes de pesquisaraStreio, ocorrido na primeira etapa de observacdo do rahter
empirico, otoque e o pousg ocorridos numa segunda etapa de selecdo de ¢rgra comporem um
documento de texto, e eeconhecimento atentatilizado posteriormente na fase de uso destehdee
tensionados a outros materiais reunidos na pesquisa

> Apple Final Cut Pro 5.1.4

* Nesta fase foram excluidos os trechos onde a cemneza, por algum motivo, interrompida ou quando o
assunto se desviava muito dos propositos da pasquis

36



A sexta etapa ocorreu a partir da organizacéo e entre si, com o objetivo de
aproxima-los de acordo com o0s assuntos; por exemplprimeiro bloco do audiovisual em
que é apresentada a conversa com Kilmayr ele falsuds impressfes sobre o filme; ja o
segundo bloco refere-se aos comentarios realizadoseus colegas de trabalho e outras

pessoas que assistiram ao curta.

Na sétima etapa ocorreu a legendagem de cada plreo delimitacdo do tema
abordado. Outro recurso adotado nesta etapa fosexgdo de trechos do curta-metragem
Kilmayr, como forma de ilustrar os comentarios realizadosante a conversa. No
audiovisual que apresenta a conversa com MatelipgtHoram inseridos também alguns
trechos de filme¥ com o objetivo de pontuar os comentarios sobreefaréncias de

montagem e tratamento grafico dado as imagens.

Na oitava e Ultima etapa os audiovisuais res@tanias acdes realizadas ao longo

deste processo foram confrontados na andlise da-eatrageniKilmayr.

O tensionamento gerado a partir da manipulacdoe eafr diversos materiais
audiovisuais gerou pistas para compreender comtcalacédo entre as acdes individuais dos
sujeitos envolvidos na producdo do curta-metragemfigurou-se como um tipo de

performance coletiv, atuante nos modos de atualizac&o do personkgerayr.

O encontro pessoal com os trés membros da eqeiggatlucédo do filme segue o
principio fundamental dacartografia que é o de mergulhar na realidade e deixar-se
impregnar por ela, fazer do corpo-pesquisador weimumento musical que vibra em sintonia
com as diferentes tensfes da duracdo. Como dizkRA®98), aquele que deseja embarcar
na constituicdo dos territorios existenciais “des&u corpo vibrar todas as frequéncias
possiveis e fica inventando posi¢des a partir dassgessas vibragbes encontram sons, canais
de passagem, carona para a existencializacdo.8,(39931) Colocar-se em contato direto,

experimentar, abandonar e voltar atras sdo movoaenseparaveis do ato de pesquisa.

Em suma, o ateartograficorealizado nesta pesquisa ocorreu Como um procEsso
elaboracao analitica no qual se buscaram regi@rcuitos pelos quaismagens-lembranca
foram sendo evocadas a medida guercepcdeseram realizadas sobre o objeto. Esses

circuitos foram organizados na forma @stratos de memoriagEstas memorias, descritas

" Foram inseridos os trechos Aeossadddirecdo de Jean-Luc Godard, 1959, Frangégking Life(direcéo
de Richard Linklater, 2001, EUA) & Gabinete do Dr. Caligari(direcdo de Robert Wiene, 1919,
Alemanha).

8 Esta idéia é motivada pela perspectiva apresemadJodo Luiz Vieira no artigdinema e Performancén
Xavier, Ismail.O cinema no séculd996. — vide bibliografia para referéncia conmlet
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ainda neste capitulo, sdo apresentadas atravégsiednjuntosmemaria-documentarjo
memoria-filmee memdria-pesquisadoMum nivel interno do conjunto, cada uma dessas
memorias é formada por estratos, que reunem cagja® linhas de virtualizacdo. Num nivel
externo, a interconexao entre esses conjuntome®oriasddo conformidade ao que se
poderia entender como um quarto conjuntanemoria-personagemo filme Kilmayr. A
nocdo derizoma bem como de outros conceitos que integram o ps#a bergsoniano

sobre anemaorig complementam esta perspectiva iniciada pelosmavioscartograficos.

O processaartografico é entendido também como um dos principios fornesddo
conceito deaizoma.Este conceito aponta para 0 modo de compreensabjeitm de estudo,
entendido comanultiplicidade virtua) estratificado em camadas que se sobrepbfem e se
conectam em diversos pontos. O conceitoiztenae a descricdo detalhada de sua aplicacéo

nesta pesquisa € apresentado a seguir.

1.5 Rizoma

7

O conceito derizomg trabalhado por Deleuze e Guattari (1995), € ragpi na
terminologia empregada pela botanica para desi@riarmacéo assumida por determinadas
plantas, mas que também pode ser empregado psti@rilo modo como se configuram as
diversas camaras interligadas de formigueiros, €@ e cupinzeiros, ou ainda, para
descrever a dinamica das matilhas, dos cardumasgrasoconformagdes que assumem as

sociedades do reino animal.

Um tal sistema poderia ser chamado de rizoma. @am@ como haste subterrdnea
distingue-se absolutamente das raizes e radicOlssbulbos, os tubérculos, séo

rizomas. (...) Até animais o séo, sob sua formallmatatos sao rizomas. As tocas o

sdo, com todas suas funcdes de habitat, de prodsébeslocamento, de evasao e de
ruptura. O rizoma nele mesmo tem formas muito da®r desde sua extensao
superficial ramificada em todos os sentidos atés stencrecfes em bulbos e

tubérculos. (Deleuze; Guattari, 1995, p.15)

A forma do rizoma op0Oe-se farma arborescentgue assumem, por exemplo, as
raizes das arvores. Na forma arborescente, obserua: “eixo pivotante central” a partir do
qual ramificacdes séo originadas, cada uma bifdiecae e dando origem a outras duas, que
por sua vez originam outras quatro e assim su@ssivte, seguindo uma ldgica binaria de

divisdo. Orizoma noutra direcdo, é multiplo desde o inicio e taakasuas partes conectam-se
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umas com as outras em diversos pontos. Ndo segdani®, uma légica pré-determinada e

sistematizavel.

Desenvolvido enquanto processo metodologico, onté& assume 0s principios da
conexace daheterogeneidade primeiro e segundo principios, respectivamedge,im total
de seis, descritos pelos autores. Esses princfionam que um método de tipzoma
“analisa a linguagem efetuando um descentramentoe soutras dimensdes e registros.”
(1995, p.16) Em outras palavras, seja qual for mtgale acesso a determinado objeto, o
movimento que se faz a partir dai € o de buscavngrar as multiplas cadeias significantes
gue a ele se conectam, é como tentar percebeetoaijavés dosircuitospelos quais ele se
liga a outros objetos.

O personageniilmayr, colocado sob o prisma d@omae entendido segundo os
principios deconexao e heterogeneidadepercebido como portador de diversas dimensoes,
ou estratos, que se conectam a mdltiplas cade@sfisintes, desde as motivacdes
empregadas nas performances individuais dos merdareguipe na realizagdo do curta, até

as linhas virtuais que se conectam com a propsiara do cinema de documentario.

Esse modo de abordagem sobre o personagem filmiodtp enxerga-lo fora de seus
limites e de qualquer sentido identitario que s&gbe associar a ele. Isto quer dizer também
que o préprio curta-metrageiilmayr pode estar presente em diversos locais e tempos:
Kilmayr ja se mostra como tendéncia desde os filmes dotanes que abordam as questdes
de classe no Brasil, integrando o modelo sociobdi cinema, que também ja existia como
tendéncia na escola de documentarios inglesa, unadg por John Grierson, que, por sua
vez, filiava-se ao cinema elaborado por Robertdftghno qual a figura do personagem no

documentéario ganha seus primeiros contornos, masgiessivamente.

Em direcdo ao passado ou ao presente e tambénregaala outras narrativas com
imagens que ndo se esgotam na forma do documentamoma perspectiva que €,
simultaneamente, vertical e horizontal — o curtéragem Kilmayr e o modo como seu
personagem se atualiza se conectam e existem enntimdade de tempos e espacos que
extrapolam as limitagcbes demarcadas por sua fotnah @Atraves dgrocesso cartografico
aliado a perspectiva dozomag esta pesquisa visa tracar umapa dessescircuitos que
promovem as conex0es da forma do filme e dos madostualizacdo do personagem
Kilmayr as cadeias significantes a eles associadas.
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Uma outra forma de entender a idéia de dimens&caeés da nog¢do dsonjuntos
apresentada por Deled2€1983), emA Imagem-Movimentdnspirada por Bergs8h(1990).
Para Deleuze, um conjunto sempre contém outrosucm@y no Seu interior e,
simultaneamente, é circunscrito por outros. Ess#aidjanha complementaridade se os
conjuntos forem pensados enquanto “abertos”, oa, gggrmitindo a passagem de fios
conectores que os ligam uns aos outros. Portantigia de um conjunto que circunscreva
todos o0s outros conjuntos n&ao € viavel nessa pigPEPoIs, mesmo 0 mais abrangente dos

conjuntos, é sempre aberto e, por isso, remete @utnm conjunto que o circunscreve.

Um sistema fechado nunca é absolutamente fechaak; por um lado, ele é ligado
no espaco a outros sistemas por um fio mais ou sn&@émue”, e por outro €
integrado ou reintegrado a um todo que |he tramsuita duragdo ao longo desse fio.
(Deleuze, 1983, p.29)

Um terceiro principio descrito pelos autores € ondatiplicidade Esse principio
aponta para a incapacidade de se pensar o objgt@mo unidade. Avancando sobre essa
idéia, o objeto é pensado como desprovidopdatos ou posicOes fixasou seja, sua
concepcao se da através de movimento continuo &ue@ara de evoluir: “ele ndo é feito de
unidades, mas de dimensdes, ou antes de direcoesligas. Ele ndo tem comeco nem fim,
mas sempre um meio pelo qual cresce e transbaidaléuze;Guattari, 1995, p.32) Dizem
ainda os autores: “Nao existem pontos ou posic@®s nzoma como se encontra numa

estrutura, numa arvore, numa raiz. Existem sonmigntas.” (1995, p.17)

Esta idéia remete diretamente a perspectiva amegnte apresentada através do
processo deemantizacdo progressiyBernardet, 2003), que estabelece um modo desanali
filmica calcado nos movimentos, ou linhas, decaeilas articulagbes dos mecanismos de
significacao presentes na obra audiovisual. O objkhico, entendido desta maneira, é fluxo
que nunca para de se modificar e de avancar attd@Bsvas formas atuais. O filrKémayr,
por exemplo, sob esta perspectiva, ndo inicia angte abertura e nem termina nos créditos
finais, ele ja existia de alguma forma antes endsteseu movimento indefinidamente: toda
vez que € assistido, toda vez que € comentadoyexque dembradq ele se atualiza como

novo, como diferente.

% Deleuze, GillesA imagem-movimentd 983. — vide bibliografia para referéncia commlet
% Quando Bergson afirma eMatéria e Memoria “Toda imagem é interior a certas imagens e extei
outras.” (1990, p.16)
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Encontrarlinhas ao invés depontosatenta, portanto, para esta dimensdo movel que
caracteriza o modo de perceber o objeto cammma Essas linhas que os autores falam séo
tanto as que organizam, estratificam e significaoibjeto — chamadas diehas segmentares
(Deleuze; Guattari, 1995, p.18) — quanto aquela&s sgumovimentam para fora do objeto —
chamadas dinhas de fuga -que fazem-no avancgar sobre si mesmo, em diregdodanca
evolutiva. Neste sentido, atentar para o objeto esia perspectiva é buscar encontrar

conexdes internas — Bishas segmentares e também externas, lathas de fuga

Umalinha de fugaescapa e faz escapar.lihha de fugaconfigura o principio da
desterritorializacdo entendido aqui como 0 processo que decorre qualgiona coisa
comeca a deixar de ser o que € para tornar-seldégente, mas, ainda assim, mantendo algo
de si. Toda vez quehas segmentaresxplodem em uniinha de fugaopera-se um processo
de desterritorializacédo no entanto e simultaneamente, aquilo qudesterritorializaja esta

sempre em vias de s&rritorializar novamente.

Ambos movimentos fazem parte de um Unico movimentoeste sentiddinhas de
fugae linhas segmentargsrolongam-se umas nas outras. “Faz-se uma rugtaga-se uma
linha de fuga, mas corre-se sempre o0 risco de oe#nac nela organizacdes que reestratificam
0 conjunto, formacgdes que dao novamente o poder significante (...).” (Deleuze; Guattari,
1995, p. 18) Esta caracteristicarimmadque lhe confere a propriedade de sempre poder ser
retomado a partir de uma de suas outras linhas,imfiortando o local onde ocorram

rupturas, configura, portanto, o quarto principjoe leva o nome deiptura a-significante.

Contra os sistemas centrados (ou policentrados)cameunicacao hierarquica e
ligagcbes preestabelecidas, o rizoma é um sistepemtaado ndo hierarquico e ndo
significante, sem General, sem memoéria organizadowa autdmato central,

unicamente definido por uma circulacao de estad@95, p. 33)

O quinto e o sexto principios, o dartografiae o dadecalcomaniarespectivamente,
parecem colocar um termo em oposi¢cdo ao outmartografia— como j& foi afirmado —
elabora ummapaque tem como caracteristicas “ser aberto, condctmetodas as suas
dimensdes, desmontavel, reversivel, suscetiveledeber modificacbes constantemente.”
(1995, p.22) Ja decalquepressupde a copia, decalcar algo € seguir o prinda reproducéo
ao infinito. Omapa dizem os autores, “tem mdultiplas entradas coamrante ao decalque

que volta sempre ‘a0 mesmo’.” (1995, p.22) Um prp8s 0 processo criativo, enquanto o

outro o da reproducédo de um padréo. A oposicae emibos, no entanto, € apenas aparente,
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uma vez que é proprio dmapa comportar fendmenos de redundancia, de também faze
decalque tal como as prépriabnhas de fugaque podem reproduzir formagbes que elas
mesmas tinham por funcéo desfazer ou inverter.r@dandamental se da, portanto, na idéia
de que adecalquedeve ocorrer como uma forma de transformarapaem uma imagem -
guase uma fotografia — e ndo o contrario. Nesstidsero prépriodecalguendo duplica o
mapa mas o traduz sob o regimento de uma légica gemmé&Ente sua. Por iSSo 0 processo
inverso é necessario, quandalecalquese mostra ndo € sobre ele que a atencédo deve se

debrucar, mas sobrericzomaque, no fundo, ele fotografou.

A prépria materialidade filmica, quando observatiavés dgpercepcao desatenta
apenas decalque. No entanto, ao fazer usectmhecimento atentproposto pelo processo

cartograficg o objeto se abre em linhas de virtualizacdo, @&tna comaizoma.

A aplicacdo dessa perspectiva sobre a figura dsopagem enKilmayr permite
entender este objeto como permeado de camadasstmtos. A nocdo denemobria
apresentada anteriormente e segundo a perspeetigaoniana, é também entendida dessa
forma. A combinacdo dessas idéias permite a sidgesdordagem que sera desenvolvida ao
longo desta pesquisa, ou seja, a compreensao ddesnue atualizacdo do personagem
através da perspectiva de umamoria-personagenformada por estratos que sdo acessados
na medida em queprocesso cartograficé realizado sobre os diversos materiais empiricos e

tedricos reunidos na pesquisa.

Esta memoéria-personagerem Kilmayr, pensada enquanto um grande conjunto de
imagens, circunscreve, pelo menos, outros trésuntog, ou outras trésmemaoriasque se
articulam ao longo de toda esta pesquisamaoria-documentarianemoria-filmee memoaria-

pesquisador.

1.5.1 Estratificagbes damemoria-personagemem Kilmayr: memdéria-documentarip

memoaria-filmee memaoria-pesquisador

a) Memoaria-documentario

A memoria-documentarioatualiza-se através de dois estratos que integram,

respectivamente, os capitulos dois e trés destpigas
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1° Estrato relacionado ao conjunto de linhas de virtualipagéd personagem no

cinema de documentério.

2° Estrato relacionado ao conjunto de linhas de virtuaBoague atualizam as

transformacdes na tradicdo do documentario bresilei

Nesse sentido, 0 movimento proposto pelo segun@étuta desta pesquisa visa
abordar, através da constituicdo depnmeiro estrato danemoria-documentarjas modos
como a imagem do personagem é atualizada em fudggonodos de agir desta memoria.
Para tanto, sdo buscadas neste capitulo as linhagrtdalizacdo do personagem que
conduzem aosleviresde documentario, que se anunciam ja no periodaudgngento do
cinema, até a contemporaneidade, onde a forma dordmtério se atualiza através de um

amplo espectro de tipos e suportes audiovisuais.

Detendo-se ainda na constituicdo de umemoria-documentéarjoe a partir dos
movimentos iniciados no segundo capitulo, abreageintho para que um outro conjunto de
linhas de virtualizagdo sejam buscados, visandoxapar as observagcdes operadas por esta
perspectiva ao objeto empirico da pesquiasegundo estrato dememaoria-documentario
busca-se, portanto, uma abordagem sobre os moduos linhas de virtualizacao,
trabalhadas no capitulo dois, se atualizam tamb&nradicdo brasileira de documentario.
Neste sentido, o objetivo em desenvolver este skgastrato danemoria-documentérié o

de estabelecer um contexto no qual o fikienayr aparece inserido.

No entanto, e distintamente do modo como o mavimee buscar constituir uma
memoria € realizado no segundo capitulo, a tradigaddocumentario brasileiro sera abordada
a partir da visao critica de autores como Jeand@l@ernardet (2003) e Arthur Omar (1997).
Ou seja, opta-se por perceber o movimento pelo @udalcumentario brasileiratualizauma
série de tendéncias que ja se mostram presentescaoda de documentéario britanica no
periodo dos anos 30, ou, ainda, nas suas relagiextuais com aarrativa de ficcapo
texto cientificoe afuncédo de espetacule que constituem tambérirtualidadesa que o
documentario se reporta em diversos momentos deistdaia.

Desta maneira, a leitura que se faz no terceipituda acerca destas articulacbes do
cinema de documentario brasileiro com determinéelagdéncias virtuais formaliza &shas
segmentaregjue instituem um padrdo de organizacdo e signdicggara o documentario
brasileiro em um determinado periodo, compreenditee o final dos anos 50 até a década

de 70, aproximadamente. Simultaneamente, e emgdaoai este movimento,ahar atento
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assumido neste capitulo busca encontrdinhas de fugaque fazem-no avangar rumo a um
periodo de ruptura com esta fase, que tem inicidaanos anos 60 e se desenrola até hoje.
Mais do que um apanhado histérico, o objetivo doeieo capitulo é, portanto, delinear os
principais movimentos de transformacdo do documientdrasileiro, necesséarios para a

compreensao da maneira como ele se apresentaatiel

b) Memoria-filme

A memoria-filmeatualiza-se através de dois estratos formadosgmpuntos de linhas

de atualizacdo acessadas a partir da materialfdadea deKilmayr:

1° Estrato relacionado ao conjunto de linhas de virtualipagbs encontros do

personagem com a multiplicidade formadora do sujeit

2° Estrato relacionado ao conjunto linhas de virtualizacdgdrsonagem instauradas

a partir da imagem filmica.

O quarto e ultimo capitulo desta pesquisa visbzegauma leitura transversal sobre o
objeto empirico de pesquisa — o curta-metragé@mayr — como forma de colocar em
movimento as articulacdes iniciadas nos outrostuagi O filme, neste sentido, é entendido
também como um objeto dotado de umemoria.A materialidade da obra filmica permite
movimentos em direcdo a uma ordem de tendénciamirque se atrelam a um conjunto de

temporalidades condensadas na forma atualizadame f

Acessar essas temporalidades, no sentido quessa bar nesta pesquisa, remete a
ordem virtual onde o passado se atualiza no presBottanto, o processartograficodeve
buscar encontrar o rastro do personagem nas passagfe as tendéncias virtuais e suas
atualizacdes. (orimeiro estratoabordado nesta fase remete as relacbes de coaflite
complementaridade que se formam diretamente atdong&encontros entre os varios modos
de atualizacdo danultiplicidadesujeito-Kilmayr que se mostram através da performance do

personagem em cena.

O segundo estrato da memoria-filmmrresponde as linhas de virtualizagdo do
personagem instauradas a partir da imagem filnReamete aos modos de atualizacdo do
personagem através da imagem mediada pelo apamatoatografico (imagem-camera); da

textura apresentada pela imagem videogréfica psadasdigitalmente (imagem-textura); e
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pelos modos como as imagens se organizam e adqueatdo através da montagem

(imagem-montagem).

¢) Memoria-pesquisador

A memodria-pesquisadose atualiza nos modos de articulagdo entre asoduas
memorias no texto, bem como nas escolhas metodakigha maneira como as fontes de
pesquisa foram criadas e no préprio estilo de tasapresentado no texto. Portanto, e
diferentemente do que ocorre com as outras meménasgjue se pode encontrar com relativa
precisdo os locais de atualizacdo de suas imagsnsjodos de atualizacdo dzemoria-
pesquisadorencontram-se diluidos ao longo de todo o processesdrita da pesquisa e
funciona como um elemento catalisador para deseaca$ deslocamentos entre as imagens
dos diferentes conjuntos. Nesse sentido, os estdetmemoria-pesquisadosdo formados
pelas linhas de virtualizacdo que remetem aos gsosede subjetivacdo operados por um

corpo-pesquisador, presentes em cada movimentestgiiga.

2. ATUALIZACOES DO PERSONAGEM NA MEMORIA-DOCUMENTARIO

Dar inicio a um percurso que visa identificarnogsdos de atualizacdo da figura do

personagenatravés danemoria-documentarioonfigura o principal objetivo deste capitulo.

A memodéria-documentarjoentendida comanultiplicidade virtua] se mostra através

de linhas segmentaresaquelas que estratificam, organizam e dao sogwih a forma
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documentario ao longo de alguns momentos espezifiesua historia, entendidos aqui como
estratos desta memoéria. Nesse sentido, o capitulo realinasabrevbo que remete aos
primordios do desenvolvimento do cinema, quand@@uchentario ainda ndo existia senéo
comodevir, para entdo avancar sobre os processos de traasfo da sua forma ao longo do
tempo —desterritorializacde® reterritorializagbes— através de inovagdes formais e estéticas,
protagonizadas por diversos movimentos estilistieosineastas que aqui comparecem.
Simultaneamente a esse movimento de constituic@mdenemaoria-documentarjdusca-se,
desde ja, perceber atentamente como as configeragésumidas pelo documentario
influenciaram os modos de atualizagéo da repreg@mi@do sujeito como fung¢do da narrativa
cinematogréfica, ou seja, através da figurpelsonagem

Esse movimento geral € acompanhado por um olhdexna através do qual
compreende-se que a historia do documentario selagd com a historia social e cultural do
contexto dentro do qual a producdo cinematogrédiearealiza. Essa perspectiva mostra
relevancia particular para essa pesquisa pois feeque, no esforco de encontrar a figura do
personagem no interior de cada momento de tranafi@ondo género, se possa pensar esse
objeto de estudo em funcéo da representacdo ditosdjda sua identidade e subjetividade —,
articulada com uma série de outros movimentos gaeni referéncia a um conjunto mais

abrangente de fatores que subordinam o da readizigfilmes.

2.1 Atualizacdes do personagem no documentario dpsmeiros tempos: a tradicao

das figuras dopersonagem-heréeé dopersonagem-vitima

Para Bill Nichols (2001), uma forma de explicarascensdo do documentério,
tomando-se como ponto de partida o surgimento rmeEnta, que data do final do século XIX,
inclui a caracteristica desse meio de criar imagens notavel precisdadexadord" — como
representacdo fotografica do que a lente da cafesepeerga” e impressiona na emulséo
fotossensivel — vinculada a capacidade em tramsmmitia impressdo de movimentda
realidade.

Seguindo o rastro da fotografia, que se popularizelo carater de meio ce . 2
produzir imagens com representacao fiel aos obgpiesregistrava, a valorizacdo da imagem

cinematogréafica também ocorreu, em larga medida,flevgdo da aparéncidocumental

1 “Um signo indexador tem uma relac&o fisica comilaca que se refere: uma impresséo digital reprodu
exatamente o padrdo das espiras das pontas camteidassos dedos; a forma assimétrica de uma arvore
curvada pelo vento revela a for¢ca e a direcdo dtoveredominante na area.” (Nichols, 2001, p.119)
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conforme é possivel observar nos primeiros filnegdizados pelos pioneiros do cinema, 0s
irmados Lumiére. Como descreve Nichols (2001), ssssacao subjacente de fidelidade nos
filmes dos irméos Lumiére, comdSaida das Fabricas LumieeeaA chegada do comboio a
estaca8’, “parece estar apenas a um pequeno passo do du@mimepropriamente dito.
Embora tenham apenas um plano e durem apenas poulcos, parecem oferecer uma

janela para o mundo historico.” (2001, p.117)

E importante destacar que nesse trecho do texiia®ls se pode observar que,
embora o documentario ainda néo existisse comageé&imematografico tal como se observa
hoje, sua existéncia ja ocorria no plamotual dos acontecimentos. A tradicdo que a
fotografia iniciava ao afirmar-se como meio capa&zrdgistrar fielmente as imagens do
mundo historico € entendida aqui com@agio operada pelairtualidade documentafjue,

tempos depois, viria a atualizar-se também no c@nem

Mas o desenvolvimento do género documental nder@odcorrer apenas em fungéo
do fato singular que representou a invencdo de paratb técnico inovador como o
cinematograf®®. O forte interesse demonstrado pelos pioneiroscidema em explorar
técnica e conceitualmente as potencialidades quevo invento permitia foi o elemento
essencial para que filmes comecassem a ser praguzidom eles toda a histéria do cinema

de documentario.

O norte-americano Robert Flaherty (1884-1951), gon@nte com escocés John
Grierson (1898-1972) e o russo Dziga Vertov (18954), sdo considerados nessa pesquisa
como os trés nomes de maior relevancia para o dasenento e afirmacéo definitiva do
cinema de documentério desde o periodo de seumr&®ci até 0 momento em que sua
producdo ganha maior densidade a partir dos ana@s 30 Os legados deixados por esses
autores, formados por suas obras escritas e f#émibam como por suas trajetorias
biograficas, imprimiram marcas indeléveis na hiatdle constituicdo do género, formando a
base estrutural para todos os estudos que busdéetir reobre esse tipo de cinema. A
constituicdo de umaemaria-documentérique busca apreender as transformacfes do género
em constante devir inicia-se, portanto, atravésirdeolhar sobre as contribuicbes deixadas

por Robert Flaherty, considerado o cineasta precuis cinema de documentario.

2 Ambos de 1895, foram exibidos em Paris e séoideraios os primeiros filmes da histéria do cinema.
% 0O cinematégrafo, inventado pelos irmdos Lumi&m® um aparelho que tinha como funcédo registrar e
projetar imagens em movimento, além de também pieamnievelacao do filme.
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Robert Joseph Flaherty ndo foi somente o cineasteseipo do documentario mas,
acima de tudo, um grane&ploradot no sentido mais nobre que a antropologia e ayedfia
podem encontrar neste termo.

Seus métodos de producdo baseavam-se em longazdgserde vivéncia nas
comunidades em que objetivava filmar. Nesses pesiatk imersdo, Flaherty buscava
assimilar elementos da cultura e do cotidiano dosmdms e mulheres que seriam
representados em seus filmes. Era um processo, kemde o cineasta se colocava em um
estado de disponibilidade para a descoberta. Mudakse espirito, Flaherty deslocou-se
durante dois meses em uma canoa até chegar erfld&@asgon, na baia de Hudson, ao norte

do Canada, para filmar a vida cotidiana do povaiesdnuit.

Nanook do Norte(Nannok of the North1922) foi o filme que resultou dessa
empreitada exploratéria e constitui 0 marco fundatiogénero documentario. Em resumo, o
filme se concentra sobre aspectos da vida cotidianesquimé Nanook, de sua esposa Nyla,
dos seus dois filhos e do seu cdo Comock. O filased mostrar, de modo poético, a vida dos
esquimos no seu habitat: a vida em familia, oseaészdomeésticos e a luta pela sobrevivéncia

em um ambiente gelado e hostil.

Os métodos utilizados por Flaherty na elaboracéseds filmes, que compreendiam
técnicas de atuacdo e producdo de cenarios, eiadencn modo de lidar com as imagens
coletadasn loco que se afasta do compromisso rigoroso com a widjatie historica. O autor
Andrés Di Telld* (2005) afirma que Robert Flaherty foi o0 documéstarque provavelmente

inaugurou a pratica do “documentéario encenado”ueg descreve Tella:

Flaherty ndo somente néo tinha a menor dificuldbdpedir a Nanook que repetisse
para a cdmera situagfes do cotidiano, como nddvsg de pedir que interpretasse
atividades que nunca havia realizado nem vistézagalcomo cacar um lobo marinho
com um arpéo, ou inventar rela¢des entre os pegsosarelacdes que ndo eram reais
(parece que a esposa de Nanook era na verdadenamieaesquimo). (Tella, 2005,
p.73)

Silvio Da-Rirf® (2004), ao comentar as estratégias adotadas ipelasta no processo

de concepcdo ddanook do Nortecomenta que, para Flaherty, o essencial ndo eeala

% Tella, Andrés DiO documentario e ein Moura, M.D; Labaki, A. (orgs.D cinema do real2005 — vide
bibliografia para referéncia completa.
% Da-Rin, Silvio.Espelho partidp2004. — vide bibliografia para referéncia conglet
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identidade de alguém que aparecesse nos seus filraes sim, a funcdo que exerceria,

associada a um desempenho que fosse capaz deitracrgdibilidade.

Da-Rin (2004) aponta ainda para o fato de o fitereconseguido inovar dentro do
segmento de filmes sobre viagem daquela épocarjasta por buscar transcender o modelo
dominante que adotava abordagens meramente descrita natureza e dos costumes dos
povos visitados pelos realizadores. Banook descreve Da-Rin, a inovagéo decorre da
colocacao dos fatos vivenciados por Flaherty néousea perspectiva do viajante-explorador,
que relatava suas experiéncias em primeira pesssatravés de unaordagem dramatica
que realizava a construgdo de ymarsonagen- Nanook e sua familia — colocado em
constante e intensmnflito contra as forcas da natureza — o meio hostil ésertbs gelados

onde habitava.

O que interessava a Flaherty era, antes tudoarcapm sua camera as imagens
geradas pela tensédo que brotavaeldormancedos sujeitos frente ao mundo em que estavam
inseridos, era fazer com que o representado emfig@es atualizasse aquilo que existia em
poténcia na histéria individual e coletiva dos paegens e povos que filmava. Essa intencéo
de Flaherty aparece nesse trecho escrito por JEsge®t&® (1963), em comentério aos

métodos de representacao utilizados por Flahertyezrs filmes:

Si los esquimales cazaban con fusil o con arpondmu&laherty llego a la bahia de
Hudson, o si los maories vestian o no sus ropajgsstrales cuando roddoana no

es importante en el caso de Flaherty. (...) Aquglle=blos, si habian abandonado por
entonces sus tradiciones, lo cual tampoco es emégite cierto, remontandonos a los
afios 1920 y 1924, se hallaban en el peor de las esel periodo de transicion y no
haria mas que revivir lo que la vispera acababandejar. Los fundamentos
espirituales de sus civilizaciones aun latian enebas rezas y esto era lo que
Flaherty le importaba. No buscaba lo exético, quigra lo distinto, sino lo que une a
los hombres y lo que les identifica, en la luchalpcexistencia, con sus semejantes.
(Clemenete, 1963, p.108)

Ao incentivar odnuits a reviverem a tradicdo — como pescavam, como reoast um
igloo, como comiam — Flaherty operava criativamente pagestrar as performances da vida
cotidiana de um povo que, para conseguir atuatefr@icamera, tinha que partir ndo do tempo
presente em que as filmagens aconteciam, mas ia g@rtima releitura da vida dos seus

antepassados, a qual ainda estava presente na imen®rmais velhos. A vida e a ficcéo,

% Clemente, Jos®obert Flaherty1963. — vide bibliografia para referéncia conglet
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nesse momento, assentavam-se plenamente nessaartsis tarde se designou chamar de

cinema documentario.

A reconstituicdo dessas histérias, elementos presemamemoriade um povo,
potencializou-se com o uso que Flaherty fez daatiaar ficcional. Como aponta Bill Nichols
(2001), “a narrativa propicia uma maneira formatdetar histérias, que pode ser aplicada ao
mundo histérico e também ao imaginario” (2001, )1 foi justamente essa a primeira vez
gue um cineasta fez uso desse recurso para umdilm@ao se apresentava sob o estatuto do
género ficcional. “A narrativa também acolhe forndassuspense, ou protelagdo, quando as
complicagbes podem aumentar e a expectativa cre¢2@d1, p.127) E precisamente esse o0
mecanismo observado, por exemplo, quando Flahecgnstitui, com o auxilio de Nanook,
uma cacada a um lobo marinho com o uso do arpaestiio que seus ancestrais costumavam
fazer. Para tornar mais excitante a sequénciagfilafez uso da narrativa para demonstrar

toda a dificuldade e perigo que essa atividadeesgmtava.

Mais do que um recurso para contar histérias,ng&fo da narrativa se estende ao
dominio da construcdo do personagem, como desdi@lels: “Ela prové maneiras de
elaborar um personagem, ndo sO pedormancede atores treinados a representar para a
camera, como pelas técnicas de iluminacdo, comfmsi; montagem, entre outras, que
podem ser facilmente aplicadas também a ndo-dt¢2€0.1, p.127)

Ao fazer uso de técnicas como essas, Flahertyforamsu o esquimé Nanook em um
personagem segundo os canones da narrativa fitciblaés do que isso, ao apresentar
Nanook como o protagonista da historia que vivgasiies de intenso conflito com as forcas
da natureza para proteger a si e a sua familiandeggabordagem dramaticgue a narrativa
era capaz de oferecer, Flaherty inaugurava uméogj@ode personagem nao-ficcional que
desde entdo ficou marcada na tradicdo documemp@asigura dderdéi. Flaherty dava assim
um passo decisivo para que o documentario comeaa$signear suas proprias caracteristicas
que o diferenciaria dos filmes de viagem, do coredl e do “cinema de atracé&stue
proliferavam nesse periodo e que constituiam o ocamgeterminado dos filmes de néo-
ficcao.

Esse movimento ddesterritorializacdo que fez com qué&lanookfosse percebido

como “diferente” de um conjunto de filmes que sebdpziam naquela época, se

7 O termo “cinema de atracbes” designa um tipoidenta dos primeiros tempos, que tem origem a paotr
filmes feitos pelos irmédos Lumiére e que faz refei@ as atracBes circenses. Esses filmes tinhano com
objetivo mostrar, através do carater documental irdagem, “esquetes sensacionais do exético e
demonstracdes demoradas do corriqueiro.” (Nictaflel, p.121)
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territorializou novamente a partir da afirmacdo do documentariguamo género
cinematografico. Portanto, a narrativa cinematacmadesenvolvida por Flaherty operou uma
linha de fugana formacinematografica que, ao aterrissar novamente tiéistvra-se como um
novo cinema. E muito provavel que nem mesmo Hwhévesse consciéncia da

transformacao que se operava no meio a partias®ok

No entanto, cabe assinalar, ainda que se possatercna obra de Flaherty marcas
identificadoras do documentéario enquanto wirtualidade em vias deatualizacdoja no
periodo dos anos 20, foi somente na década seggudea tradicdo documentaria se
estabeleceu propriamente e passou a ser efetivamesrdnhecida, devido ao surgimento do
movimento documentarista britanfépliderado por John Grierson.

Como afirma Penafria (1999), “o aparecimento @zaifido dos termodocumentario
e documentarista a efetiva afirmacéo e desenvolvimento de umaugémde documentarios
por profissionais do género, liga-se, inegavelmeatesse movimento e a sua figura mais
emblematica: o escocés John Grierson.” (Penaf@i®9,1p.45) Com Grierson e sua escola, o

documentario ganhou autonomia e passou a assurairdemtidade propria.

Grierson é também o cineasta que porta o créditerdatilizado pela primeira vez o
termo documentario(documentary em um artigo escrito para um jornal em 1926, nal q
comentava o filmeMoang de Flaherty. Nesse artigo, Grierson utilizava omter
documentéario no esfor¢co de tentar identificar upo tde producdo cinematogréfica cujos
contornos ainda se definiam nessa época. Talvezingigal razdo para que o termo
“documentério” fosse definitivamente adotado porefBon e os membros de sua escola
esteja na raiz etimolégica da palavra, ligada arditidade do documento, que dava ao termo
uma sobriedade bastante pertinente para validaintaagbes de Grierson de atrelar o
patrocinio da producdo de seus filmes a Orgaosrganentais de fomento a educacao

publica.

Os propositos de Grierson com o cinema giravamaenotdo uso do meio enquanto
uma ferramenta para educar e incentivar nas massas responsabilidades com o dever
civico. No entanto, o caminho para a realizacdoute cinema com esse propoésito se
encontrava fechado pela via do cinema comerciadésngNo periodo dos anos 20, na

Inglaterra, cerca de 95% do mercado era dominado @aema norte-americano e as

% Cabe destacar que Flaherty chegou a integraréanabescola inglesa de documentario ao ser coufiratar
Grierson para a producdo do filmedustrial Britain (1933). Outro cineasta que também fez parte desse
movimento foi o brasileiro Alberto Cavalcanti ga¢ém de ser o fotdgrafo dos filmes produzidos pstala
inglesa, também dirigiu os film&Xoal Face(1936) eWe live in two World$1937).
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estratégias dos produtores ingleses para enfressar situagdo baseavam-se na producdo de
filmes que apelavam para o sentimentalismo. (Da-Ri@04, p.56) Percebendo as
dificuldades que a via do cinema comercial ofereGiaerson compreendeu que a natureza
educativa de seus filmes teria melhor aceitacdergasse o patrocinio do governo. Foi dessa
forma, portanto, que Grierson ndo s6 garantiu dyg@o de seus filmes como também deu
inicio a tradicdo do documentario inglés, que ramiente se espalhou por outros paises da

Europa e também no Canada.

Sua visdo de cinema passava por uma crenca dengusociedade moderna, “o
coracdo e a mente do cidaddo comum ndo estavam disgisniveis para a educacdo
tradicional e estavam sendo conquistados pelossna@ocomunicagdo de massa — jornal,
radio, cinema e propaganda.” (Da-Rin, 2004, p.68) iBso, Grierson colocava o filme de
documentario sob uma perspectiva de estrita relagio a idéia de um instrumento de
transformacao social, o qual deveria ser entendioo agente capaz de educar as pessoas
em relacdo as suas responsabilidades civicas @ssonsuperar a injustica social e a crise
econdmica que se alastrava pelo mundo na décaB@. d&s documentéarios apresentados em
sua escoff partiam sempre de uma mesma estrutura na quaksseatava um determinado

problema social e, em seguida, os meios de quewagé@o dispunha para solucioné-lo.

Sobre o papel do personagem e o usalm@anatizacao Grierson propunha que a
encenacdo contribuia como um método capaz de pmmawa formalizacdo criativa,
reveladora da realidade. No entanto, a encenacéodeéieria ser mediada por atores

profissionais e sim pelos habitantes nativos dallonde a historia aconteceu.

A escolha de atores nativos é encontrada tambérmstio cunhado por Flaherty,
contudo, convém destacar que, no que tange aos smddoabordagem no processo
constitutivo do personagem no interior da narratdgasemelhancas entre ambos ficam por ai.
Enquanto Flaherty centrava sua visdo documentasgactos referentes a vida cotidiana de
um unico personagem ou de um pequeno grupo deidiodis, Grierson enfocava os
problemas sociais que afetavam grandes parcelaspigacao.

Grierson afasta-se de Flaherty na medida em quedsana é o do ‘mundo que
imediatamente o rodeia’, ndo o mundo distante d@p@xditicos e sua luta pela

%9 Alguns titulos mais conhecidos da escola inglesaddcumentario sadrifters (John Grierson, 1929);
Industrial Britain (Robert Flaherty, 1933an of Aran(Robert Flaherty, 1934/35he Face of Britain
(1934/35);Coal Face(Alberto Cavalcanti,1936Nlight Mail (Basil Wright e Harry Watt, 1936e live in
two worlds(Alberto Cavalcanti, 1937); North Sea (Harry Waag38).
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sobrevivéncia. O que o interessa sdo 0s problep@ais e econdémicos concretos,
dos anos 30: pobreza, desemprego, casas degradetdasEsta €, pois, uma
abordagem que se afasta do valor dos filmes defaliPenafria, 1999, p.48)

Seus filmes, portanto, tratavam do personagem & cum individuo que se
mostrava vitorioso na luta contra as intempériesmdmdo ao redor, a figura daoeroi
elaborada nos filmes de Flaherty, mas como meniasse&s sociais desfavorecidas, formadas

por agentes historicos afetados por contingén@asmmundo permeado pela injustica.

Para Grierson, o cinema devia representar a irgerdincia entre aspectos
individuais e sociais. Conflitos de ordem pesspsi¢ologismo e introspecgdo eram
elementos incompativeis com o0s objetivos de umnuane&omprometido com a
educacdo civica irremediavelmente superado em undongomplexo, comandado
por forcas impessoais. Mais do que isso: o indaidmo era uma das causas da
anarquia social. Logo, era preciso abandonar a hetiéidual — tanto o “romantico”,
de Flaherty, quanto o “artificial”, dos estudid3atRin, 2004, p.75)

Embora tenha adotado em seus filmes um tipo deitesicdo narrativa muito
semelhante a desenvolvida por Flaherty, ao adicianatorica da fungdo social, Grierson
realizou a criacdo de mais um tipo de personageoundental: avitima A figura do
personagem vitimado era representada nos filmesi@escola pela populacdo de individuos
afetada pelas crises e tornou-se um modelo vastaregplorado pelos cinemas de carater

militante que seguiram a sua ép@ca

Influenciado por um artigo de Brian WinsfdrNichols diz que os documentaristas da
década de 30, na Inglaterra, ndo conseguiam vper&wo como “agente de mudanca ativo e
autodeterminado”. Pelo contrario, 0 operario eshoveomo um sujeito “que passava por uma
‘situacao dificil’ a respeito da qual outros, istaas agéncias governamentais, deveriam tomar
providéncias.” (Nichols, 2001, p.178)

Nesse sentido, o impeto de buscar representar letggiado de uma maneira
fortemente impregnada por uma ética de preocupsagéal e caridosa incutia nesse processo
a negacdo da condicdo de igualdade do operéarioe@agdo ao cineasta. Como observa

Nichols, “um grupo de cineastas profissionais ovapse da representacdo dos outros, de

0 No capitulo que segue apresenta-se, atravésnde\iramundo(1965), de Geraldo Sarno, um exemplo que
ilustra a presenca da figura do personagem vitaaizgriersoniano, dentre outras caracteristicasogseu
estilo propagou e que foram assimiladas pela #iadip cinema de documentério brasileiro.

™ Tradiction of the victim in griersonian documentaip Alan Rosenthal, org., s/djew challenges for
documentary.
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acordo com sua prépria ética e sua prépria tarefdtucional, como propagandistas
patrocinados pelo governo que eram, no caso de Golemson e seus colegas, e como
‘jornalistas na tradicdo da vitima’, que Winstoa der derivada desse exemplo.” (Nichols,
2001, p.179)

Convém destacar ainda que, partindo desses presssmoseguindo essa estrutura de
carater argumentativo e didatico, Grierson desewvel populariza o que Nichols (2001)

identifica como sendo modo expositivd de documentario.

Resumidamente, modo expositivale documentario proposto por Nichols (2001) é
agquele que “se dirige ao espectador diretamente,legendas ou vozes que propdem uma
perspectiva, expdem um argumento ou recontam usbériai.” (2001, p.142) Nesse modo, as
imagens desempenham um papel secundario, de cosrgkmdade ou reforco a conducéo
estabelecida pela I6gica informativa que é trandmiterbalmente, geralmente através do uso
da voz ovef’. Da mesma forma, a montagem ocorre com a finadiddd manter a
continuidade do argumento verbal conduzido peleagad®. Em suma, é o modo que mais se
aproxima do tratamento jornalistico da informacédo adota caracteristicas como
distanciamento, neutralidade e objetividade parecoastrucdo de uma sensagcdo de
credibilidade.

Essas caracteristicas constitutivasnamdo expositivadequavam-se plenamente aos
propésitos didaticos almejados pelo cinema esteaidelgela escola griersoniana. Ainda que
nos filmes produzidos por Flaherty ja4 se evidesga® presenca desse modo de
documentario, foi com Grierson que o modo foi d® festabelecido enquanto modelo de
enunciacdo argumentativa. Por esse motivo, o ékdencado pela producdo de documentéario
inglés constitui-se, em parte, como uma das cguas@sque 0 documentario seja percebido
até hoje, através de uma idéia que perpassa 0 sensom, como um tipo de cinema

exclusivamente portador das caracteristicas ineseadmnodo expositivo

Se Grierson foi 0 homem que impulsionou o patrocguivernamental da producéo de
documentéarios na Inglaterra dos anos 30, um out@asta ndo menos importante para a
historia da afirmacéo do género cumpriu papel deamé¢ entre os paises que integravam a

antiga Unido Soviética: Dziga Vertov, ja no inidioes anos 20 e, portanto, antes de Grierson,

2 Sobre anodo expositiveer Nichols, 2001, p. 142-146.

3 Comentério verbal que se faz sobre as imageosmaimente mediado por uma voz masculina de towegra
e que constitui uma das principais marcas de aciggde de documentarios nos quais prepondera @ mod
expositivo. (Nichols, 2001, p.142)

" E o que Nichols chama de “montagem de evidéncia”.
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foi um dos principais cineastas do leste europgtwomover o documentério. No entanto, e ao
contrario de Grierson, Vertov assumiu uma posté@@agonformista no interior da nascente
indUstria cinematografica soviética: ndo reuniu ®mo de si um grupo de cineastas da
mesma opinido e nem conseguiu hada parecido camseaibstitucional solida que Grierson
estabeleceu. Por esses motivos, apesar do vakesgé prestado por Vertov e pelo cinema
soviético em geral, € que a histéria atribui a (Sde o papel daguele que conseguiu assegurar

um nicho relativamente estavel para a producémdendentarios.

A contribuicdo de Vertov destaca-se pelo seu cardde realizador que buscava
intensamente a experimentacao técnica e estétaaatde um tipo de relacdo com o material
filmico que atribuia uma énfase até entdo inédi@oatagem. Até hoje, os filmes deixados
por esse cineasta sdo uma fonte valiosa de digsiss@rca da natureza poética, reflexiva e
analitica presente nos seus trabalhos. Por isbe, agui destacar alguns pontos referenciais

de sua obra.

2.2  Formacdao das identidades nacionais: atualizacgddopersonagem-coletivo

Vertov € considerado o autor da cidade e da moltidaele atribui-se a origem do
termo Kino-Pravda (cinema-verdade), um movimento que buscava deasignanovo status
que o cinema assumiria, a partir do qual inaugusavama “percepcao especificamente
cinematografica do mundo, organizacdo do tempo eeslpaco que o olho humano
desarmando ndo tem condicbes de realizar.” (Da-R®4, p.114) Um cinema sem a
participacdo de atores, estudios, figurinos ousguedr outros atributos de “ficcdo”. Descreve

Penafria:

Vertov defendeu veementemente um cinema alterngtivodesignou por “cinema-
olho” e cujo expoente maximo € O Homem da Came®29qJL O “cinema-olho”,
realizado pelo&inoks(Vertov e os colaboradores autodenominavam-se gesianse
diferenciarem dos restantes e por partilharem asnuos ideais estabelecidos por esse
cinema), preconizava um abandono da fic¢cdo (qua gera influéncia corruptora do
proletariado), colocando em seu lugar um cinem® @& imagens do dia-a-dia do
povo soviético. (Penafria, 1999, p.42-43)

Com seu cinema, Vertov pretendia ocupar a telaiotagens da vida das pessoas, dos
seus gestos espontaneos, das suas acles, doosgustamentos e das suas atividades.

Essas imagens deviam ser obtidas sem que as pdsssmase dessem conta. Sua intencéo era
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gue as pessoas que vemos nos seus filmes fizesgam habitualmente fariam se a camera
nao estivesse presente. Em toda a obra escritemaiografica de Vertov é visivel o esforgo
para evitar qualquer forma de “dramatizacdo”. Seados eram radicalmente contra o uso
de atores profissionais e tampouco dos chamadase%atnativos”, adotados na escola
griersoniana e nos filmes do pioneiro Flaherty.ndemnacédo da vida cotidiana era renegada
em favor de estratégias de captacdo das imagengripilegiassem o0s acontecimentos
imprevisiveis e o improviso das pessoas focadas g@ghera. Como regra geral, a camera
deveria ser “invisivel’” para as pessoas filmadas, ipso seu método integra uma forte
preocupacdo com a discricdo nas atitudes da edépeca durante os momentos de

filmagem.

Com tudo isso, no entanto, o teor factual que §knes denotavam nao poderia ser
tomado como sinénimo de objetividade documentalida de improviso que defendia em
seu meétodo jamais significou uma rentncia em méanigivremente as imagens e 0S sons.
Pelo contrario, sua atencdo especial pela montagemava claro uma concepcao de
intervencdo constante no material filmico, que ltaga em um processo de montagem

ininterrupta em que se elaboravam constantes netagbes e organizacao dos fatos.

Todo o método de Vertov se organiza em torno destdradicdo dialética entre

factualidade e montagem; ou seja, articulacdo emti@ne-registro dos fatos’ e a

criacdo de uma nova estrutura visual capaz depietiar relacoes visiveis e invisiveis
— como, por exemplo, as relacdes de classe. A derdédo era encarada como algo
“captavel” por uma cémera oculta, mas como prodigouma construcao que

envolvia as sucessivas etapas do processo deaxdaginatografica. (Da-Rin, 2004,

p.117)

Os filmes do Kino-pravda ofereciam-se como espacos vocacionados para a
experimentacdo que se realizava através de condi@gag justaposicdes de imagens e sons
captadasn loco. Mas essa experimentacdo ndo era despropositatha, ¢omo interesse
atingir uma certa “verdade”. Para Vertov, o registiu as imagens que se recolhanoco,
nao constituem, soO por si, a “verdade”. Esta emaes# nelas, por isso € necessario confronta-
las, manipulé-las, para que se revelem em toda @lsuaitude, para que se revele a verdade

gue lhes é inerente.

Se o primeiro objetivo é captar a vida, a partirataimagens submetem-se ao poder
da montagem, a grande fascinacdo de Vertov. A rgentando obriga ao respeito
pela sucessdo temporal e pela continuidade espdoi@gens recolhidas em
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diferentes locais e durante um periodo de templmgado ou ndo, podem, através
da montagem, dar origem a combinacdes com sigddicRara Vertov a montagem
nao junta, organiza; € um meio que pode dar ordernsa@s e criar um COSmMOS.
Assim, um filme “cinema-olho” deve explorar as pmielidades da montagem.
(Penafria, 1999, p.43)

Enquanto outros pioneiros do cinema documental, ocdftaherty e Grierson,
basearam-se nas regras de continuidade da montsayeativa linear, extraidas diretamente
da narrativa ficcional e que tinham como propésitastruir a ilusdo de um espacgo-tempo
unitario e linear, Vertov seguiu o caminho contrabuscando a descontinuidade. Por certo
um tratamento criativo da realidagdenas muito diferente daquele proposto pela esdela

documentario inglesa, que tinha inspiragdo nos dodtde Flaherty.

A intervencdo de Vertov constitui a renancia a quet tipo de atitude passiva e
contemplativa que tente ver no cinema um meio gell sua esséncia esteja na gravacao e
reproducéo da realidade “tal como ela €”. Paraclejnema-olho” ndo € apenas uma parte
vital da nossa vida; oferece-nos, também, a pdidsitle de transcender a nossa visao da
vida. Com esse autor, os filmes resultam de uma dg@é&cineasta sobre o material de que
dispde para a sua execucao, sao o produto de baihoee elaboracdo aprofundados e ndo se

limitam, portanto, a representarem uma mera soniaagens filmadam loco.

Se Flaherty e Grierson foram 0s cineastas respeissgor um movimento de
desterritorializacdo do cinema que deu origem aumentério, Vertov foi o cineasta que
operou nova transformacéo sobre a forma entaoitddat Sob essa perspectiva, Vertov tem
a importancia de ter conseguido “abrir’ o documeatfpara novas possibilidades de
atualizacdo que afastavam-no das formas de repaeden até entdo utilizadas. Sua
exploracéo inovadora da montagem determina o ims&into através do qual o documentério
foi repensado e transcendido para além da montdigear e do encadeamento logico de
sequéncias causais. A forma indicial que caraetesizz imagem documental dos primeiros
tempos abria-se para que outras poténcias vireraergissem. Nessa direcao, as imagens
carregadas de simbolismo e o uso de recursos tkxivefade que apontavam para as
proprias condi¢cdes de producao operadas pelo disposinematografico mostram-se como

duas novas faces da imagem documental que o cidemartov inaugurava.

Tomando como exemplo as caracteristicas apresentadafiime O Homem da

Camera(1929), é possivel identificar duas tendénciasgem a virtualidade documental se
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atualiza e que podem ser compreendidas nos npudtied° e reflexivd ®que o documentario
assume, segundo a tipologia apresentada pela teoN&hols (2001).

O modo poéticp segundo Nichols, “sacrifica as convencdes da agamh em
continuidade, e a idéia de localizacdo muito e$ipacilo tempo e no espaco derivado dela,
para explorar associacdes e padroes que envolvenosritemporais e justaposicoes
espaciais.” (2001, p.138) Essa caracteristica ddonpoético coloca-se, portanto, em sintonia
com as descri¢cdes elaboradas até aqui acerca aaeMertov, em especial sobre o exemplo

queO Homem da Cameraferece.

Uma segunda caracteristica faz mencao ao tipathertento dado ao personagem nos
filmes onde prepondera o modo poético. Nesse aesgreve Nichols, “0s atores sociais
raramente assumem a forma vigorosa dos personagensomplexidade psicolégica e uma
visdo definida do mundo. As pessoas funcionam, gwigcteristicamente, em igualdade de
condicbes com outros objetos, como a matéria-prqua 0s cineastas selecionam e

organizam em associacoes e padrdes escolhidosepdr(2001, p.138)

De fato, emO Homem da Camey& possivel perceber que o0 modo como a montagem
€ estabelecida, através da alternancia ritmadalaleog onde homens e maquinas sao
apresentados em acao — as maquinas em funcionamestso e os homens trabalhando em
fabricas — faz com que o filme ndo se aprofundeesolenhum personagem especifico.
Através de uma espécie de orquestracado impessdatagdgens que desfilam no compasso
marcado pelo ritmo industrial pos-revolucionariggamos sem “conhecer” efetivamente
nenhum dos atores sociais apresentados, aindasgueassas de individuos, como puros
mecanismos do cinema, transmitam o tom e o es@dspuirito que envolvia a construcdo da

sociedade soviética.

No modo reflexivoproposto por Nichols o foco recai sobre a problezagéio e o
questionamento da representacdo da realidade queema de documentario sugere, ao
negociar com o espectador sua interpretacdo s@bfat@s e acontecimentos mostrados no
filme, mas ndo sobre as proprias condic6es de pamdgue deram origem ao filme. Nesse
modo busca-se evidenciar, portanto, o caraterofiediinerente ao fazer cinematografico,
seus dispositivos de representacdo — a montagene\pdéncia ou em continuidade, a
estrutura narrativa, o desenvolvimento do persanagém suma, “0 acesso realista ao

mundo, a capacidade de proporcionar indicios ceewites, a possibilidade de prova

> Nichols, 2001, p.138-142.
" |dem, p.162-1609.
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incontestavel, o vinculo indexador e solene emtigggem indexadora e 0 que ela representa —

todas essas idéias passam a ser suspeitas.” (Ni@200I1, p.166)

Em O Homem da Cameraliversos sdo os momentos em que ¢é feita alusapaato
cinematografico e suas estratégias de constituighoepresentacdo. Em varias passagens
mostra-se 0 operador de camera que realiza filnsadas pessoas que passam pela rua; a
imagem da lente é sobreposta a um olho humano-¢thog; estratégias de montagem do
proprio filme séo evidenciadas quando se mostraprasedimentos operados no interior de
uma sala de edicdo. O filme, como um todo, busédepwiar 0s processos pelos quais
construimos nosso conhecimento do mundo e comaemnai se constitui como um meio que

potencializa essa atividade.

Por fim, uma ultima contribuicdo que a obra de ®ertleixa ao documentario -
referida por Nichols (2001) - concerne a mudanga spl estabelece atatusda “voz” do
documentarista que passa a assumir o “primeircoplda narrativa, conferindo ao filme um
olhar mais pessoal e poético. Nichols explica qae fimes que seguiam os modelos
elaborados a partir de Flaherty e Grierson a vozl@atumentarista ficava subjugada a um
plano de fundo, escondida por detras da enuncia@dativa que priorizava formas lineares
de contar histérias e os aspectos de indexacdasqueagens da camera conferiam. Por outro
lado, o cinema de experimentagéo desenvolvido paioV enfatizava a maneira de o cineasta
ver as coisas, em detrimento da habilidade da caderegistrar fiel e precisamente tudo o
que via. Os esforcos se concentravam, portanto,bescar maneiras de transcender a
reproducdo mecanica da realidade para construr redgo de uma forma que sé o cinema

seria capaz de produzir.

A idéia de fotogenia por exemplo, apresentada por Nichols (2001) camado
“aquilo que a imagem cinematografica oferece paraptementar o que € representado ou
que é diferente do que é representado” (2001, p.l&no também o interesse pela
experimentacdo com as técnicas de montagem, quéaimca aceleracdo e a desaceleragéo, a
sobreposicao e as fusdes, sdo recursos exploradddmes de Vertov e de outros autores do
documentério de carater assumidamente experimémjaé permitiram que a voz do cineasta

passasse ao primeiro plano.

O cinema que despontava nas décadas que circuescrevperiodo da Segunda
Guerra foi fortemente marcado por caracteristieasuhho ideolégico-politico e primava por

" Como Joris IvensA Ponte,1928 eA Chuva 1929) e outros que se destacaram no periodo rrosifa
Guerra e que tinham em comum o fato de compamithaim mesmo terreno com a vanguarda modernista.
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um tipo de representacdo soécio-histérica que wawva mais os feitos coletivos
protagonizados pelo “povo” do que propriamente plaacdo criativa do documentario.
Ainda que o cinema de Vertov estivesse em sintomia 0 sentimento de construcdo de uma
comunidade soviética, que priorizava@etividadeem detrimento dandividualidade sua
dedicacdo a inovacdo formal geraria dificuldades ewnseguir o patrocinio estatal,
principalmente a partir dos primeiros anos da decdel 30, quando o Estado comecou a
impor um estilo de representacdo mais acessivgbhowo — promovendo o retorno das
narrativas lineares, personagens reconheciveimepedil psicologico familiar e os temas de

exacerbacdo do Estado e do povo — que ficou cattheomo “realismo socialista”.

A partir dos anos 30, observa-se em diversos paisesmomento em que as
preocupacodes ideoldgicas concentram-se sobre &rwpis das nacionalidades, fomentadas
pelo sentimento do nacionalismo. O mundo passavarpa série de dificuldades: a Europa
ainda ndo havia se recuperado totalmente dos ®feikwvastadores da Primeira Guerra
guando, nos Estados Unidos, o colapso no sisteraadeiro em 1929 acarretou altas taxas de
desemprego e crescimento da inflacdo, desencadeando série de consequéncias
desastrosas para toda a economia mundial que @Eumoa um periodo que ficou conhecido
como a Grande Depressdo. Como observa Nichols J2@&lsolucdes para esses problemas
variaram muito, da Inglaterra democratica & AleraaNhzist&®, dos Estados Unidos do New
Deal & Rassia comunista, no entanto, em todossmsca voz do documentarista contribuiu
de maneira significativa para estruturar um projed@ional e propor maneiras de agir.”
(2001, p.134)

Nesse terreno fértil para um cinema de carater magmjado na constituicdo das
identidades nacionais, estreitavam-se as relagdes e documentario e os interesses de
governos que estavam no poder. Tomando-se como péxem cinema soviético pos-
revolucionario, observa-se que todo o investimgraoa a producdo dos filmes — como
também da producéo artistica que vigorava na Usddética (o construtivismo) — provinha
do patrocinio estatal.

Na Inglaterra, Paul Rotha em 1936, realizava uma critica a essa transf@mac
operada no interior do cinema de documentario, ehdmatencdo para a funcéo reservada ao

personagem nos filmes que surgiam nesse periodm oRautor, a proliferacdo de filmes que

8 Cabe citar aqui, certament® Triunfo da Vontade(Leni Riefensthal, 1934) - filme de natureza
propagandistica encomendado pelo partido Nazistesqudefine como o mais emblematico exemplo de um
filme de documentario produzido com o propdsitond#acao ao sentimento nacionalista.

" In: Espelho PartidpDa-Rin, 2004.
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enfocavam exclusivamente o carater estético e ssipre das grandes manifestacfes
coletivas, fomentando nas platéias o espirito @onalismo, em detrimento da apresentacéo
de personagens individuais, dotados de uma subgti® singular, causava o

empobrecimento do cinema de documentario.

Ao recusar a presenca do personagem individuamafRotha, o documentario vinha
negando o individuo como “o principal ator da ¢d&dtao”, transformando-se em uma
afirmacao impessoal de fatos e desprezando o ingoteacial comunicativo do ser humano
na tela. A preocupacdo central de Rotha estaridocalizacdo correta do lugar que o
individuo ocupa na sociedade e na forma como o rdentarista realizaria &aducgao

cinematograficalessa posicao.

Paralelamente a esse movimento que se realizadmawmentario inglés, na Unido
Soviética, uma discussdo semelhante se estabedegiartir da qual criticava-se o uso do
personagem coletivomarca fundamental do formalismo soviético, emrimento do

personagem individual.

O cinema soviético pos-revolucionario, que nao pedetamente, ser circunscrito a
obra de Vertov, mas ampliado a outros nomes de iguyertancia para a histéria do cinema,
dentre os quais destacam-se Sergei Eisefi$tgiB98-1948) e Vsevolod Pudovkin (1893-
1953), foi talvez o cinema que melhor descrevea tgsiéncia, que vigorava no periodo dos
anos 30, de buscar nos diversos setores da celtdess artes uma identidade nacionalista

formada pela nova sociedade soviética que se erigaatir da revolucao de 1917.

Pela primeira vez o cinema soviético passava pa awaliacdo que colocava em
cheque o tratamento dado ao individuo no interier sdias narrativas, que tendia ao
apagamento das individualidades e ao nédo aprofusatansubjetivo dos personagens em

favor da constituicdo de agentes histéricos formagudas massas de individuos.

Todos esses movimentos que agitavam a producémaiografica do periodo que
avanca até mais de uma década ap0s a Segunda &aenra prenudncio de que novos ventos
viriam sacudir ainda mais as discussdes sobre erg@&@ocumental. Nos anos 60, entdo, esse
debate ganhou outras dimensfes e se tornou maigleemmna medida em que inovacoes
tecnoldgicas nos equipamentos de captura de somagem modificaram significativamente

0s meétodos empregados na realizacdo dos filmesodaméntario. Era o inicio dos

8 Provavelmente o mais conhecido e influente cimedatrevolucéo soviética, dirigiu, dentre outragds, O
Encouracado Potemkif1925),A greve(1924) eOutubro(1927).
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movimentos estilisticos cinematograficos que ficareonhecidos comainema diretoe

cinema verdade.

2.3  Fly on the wall e fly on the soup atualizagcdes do personagem no documentario

moderno

Tella (2005) afirma que o0 momento de fundacdo dmueh@ntario moderno ocorreu
nos Estados Unidos, quando surgiu a idéizidema diret8', que “se propunha reduzir ao
minimo a intervencao do cineasta e repetir a radéidal como ela é”. (Tella, 2005, p.73) Um
dos fatores de maior influéncia para que essa terel@o documentéario pudesse existir foi o
surgimento, nessa mesma época, de aparelhos dg@amte som e imagem mais leves e
portateis, que permitiam utilizar a camera sem @ ds tripé e com 0 som sincroniz&to
bem como de um filme com sensibilidade maior adue, permitia a filmagem em ambientes
com pouca iluminacdo. Uma das expressdes maigeetes para caracterizar a idéia de base
do cinema direto americano é a comparacdo da camemauma fosquinha na parede

capaz de observar e registrar acontecimentos cemacsestivesse ali.” (Id.).

O cinema direto buscava, portanto, afastar da apiematografica quaisquer indicios
da personalidade do diretor que pudesse interferircurso dos acontecimentos que se
mostravam em frente & camera: ndo hawa ovey entrevistas e direcdo dos sujeitos dos
filmes. Os diretores que faziam parte desse mouinenam dominados por uma “fé
persistente no espontaneo” e recusavam-se a remreartos ou até mesmo controlar o
comportamento de seus sujeitos. Nesse sentidpressfio da subjetividade em proveito de
uma objetividade quase jornalistica era tida comma dvirtude primordial.” (Tella, 2005,
p.74)

Nichols relaciona o conjunto de filmes que integra cinema direto com modo
observativode documentario, segundo o qual “o0 que vemos éeceqtava la, ou assim nos
parece” (Nichols, 2001, p.147), ou ainda aquel®e pelal “olhamos para dentro da vida no
momento em que ela é vivida.” (2001, p.149)

81 Alguns filmes mais conhecidos do cinema direta Béimary (Robert Drew, 1960)our la suite du monde

(Michel Brault e Pierre Perrault, 1963). No Brasiguns filmes inspirados no cinema direto déaioria
Absoluta(Leon Hirszman, 1963/64)ntegracdo Racial(Paulo Cezar Seracini, 1964)), circo (Arnaldo
Jabor, 1964/65)Meméria do Cangac@aulo Gil Soares, 1965).

Cameras de 16mm, como a Arriflex e a Auricon, mssbmo o gravador de som portatil Nagra, se
popularizaram rapidamente entre o0s cineastas domusttario.
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Essa busca quase obsessiva por uma captura dautealidade ndo se deu sem que
importantes consequéncias tenham ocorrido no plasoprocedimentos metodoldgicos dos
realizadores de documentarios, abrindo caminhosusive para que outros estilos

emergissem em contraposicdo ao modelo de cineria dir

Na sua versao mais rigorosa, o cinema direto r&oipa interrogar ou dar indicagdes
aos sujeitos do documentario. Entretanto, essaabirgensa pela “imparcialidade” do
documentarista foi causa de um efeito paradoxakrererso, ou seja, de estimulataacao
nos documentarios. Como aponta Tella (2005), osurdentaristas, guiados por essa
perspectiva, passaram a buscar, desse modo, ercsujeitosperformersque, com 0 seu

comportamento “natural”’, eram capazes de montaag@giprianise-en-scéne.

A escolha de protagonistas para os documentarioe@au a ficar parecida com um
casting, em que 0 que se procurava eram personalidadesvestidas que se
comportavam espontaneamente diante de uma camataagam por ummotus
préprio, sem necessidade de serem dirigidas.p(Ith)

A diminuicdo ou até mesmo a eliminacdo & overe das entrevistas tambéem
obrigava os produtores de documentarios dessaaescarrar com sequéncias de imagens, da
mesma forma como nos filmes de ficcdo, armando oatagem situagfes dramaticas de
acoes e reacles, a base de planos e contra-plaeaasem sempre correspondiam a mesma

situacao real.

Ou seja, se, por um lado, e@nema diretocolocou em desgraca os meétodos de
encenacado, que o pioneiro Flaherty inaugurou, ptodado, os documentarios continuavam
necessitando dencenacdepara darem sentido as suas narrativas. Fica @gidan menos
nesses dois pontos citados, quarema diretpembora buscasse um tratamento imparcial e
objetivo da realidade, acabava por recorrer a ym de manipulacdo dos elementos para
compor a narrativa dos seus filmes que em muigpseximava dos recursos trabalhados nos

filmes de ficcéo.

Ao buscar a supressao da interferéncia do docunstatano momento da captura
direta das imagens, o que ocorria, de fato, enaflacdo de técnicas de manipulacdo das
situacdes de maneira indireta, tanto na escolhandibgduos e na elaboracdo das situacdes
de filmagem quanto no momento da montagem, ondbuseava maquiar e acobertar

quaisquer indicios que remetessem a um tratamiestorfal dos temas apresentados.
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Gilles Deleuz®, emA Imagem-Temp(@1990), reforca essa posicéo afirmando que, ao
recusar a ficcdo, o cinema de documentario diredbava por sublimar um ideal de verdade

que dependia da propria ficcdo cinematografica gmaar-se como tal.

Era fundamental recusar as ficgbes preestabeleeiddavor de uma realidade que o
cinema podia apreender ou descobrir. Mas se abandanficcdo em favor do real,
mantendo-se um modelo de verdade que supunhadm fange dela decorria. O que
Nietzche havia mostrado — que o ideal da verdadeacdficcdo mais profunda, no
amago do real — o cinema ainda néo havia percebi@ona ficcdo que a veracidade
narrativa continuava a se fundar. (Deleuze, 199@82%)

Quase ao mesmo tempo em que aparecia o cinema dogtEstados Unidos surgia
na Franca uma outra corrente de documentaristagpgndos quais tinham formacéo
académica no campo da sociologia e da etnolog&ajrjluenciou enormemente a producao
cinematogréfica desse periodacinema verdad® (cinéma véritg (Da-Rin, 2004, p.149s
duas denominagdesinema verdade cinema diretg se confundiram com o tempo e muitas
vezes os filmes de uma escola sdo chamados corme da outra. Entretanto, afirma Tella
(2005), no comeco, tratava-se de duas idéias bstimtds. Segundo esse autor, a diferenca
principal entre um e outro repousa no fato de quecinema verdade nao se brinca com a
invisibilidade da camera, ao contrario, parte-sgdocipio de que um documentario nao é

mais do que o encontro entre aqueles que filmamaeie sdo filmados”. (Tella, 2005, p.76)

A distincdo entre o cinema direto e o cinema vezdaid bem resumida por Henry
Breitos&” como a diferenca entrefly-on-the-walle ofly-in-the-souf®, pois o cinema direto
ocultava o processo de producdo de uma maneirsicdagnquanto o cinema verdade exibia

0S cineastas na tela, muitas vezes intervindoasivente na acao dos sujeitos filmados.

Cabe assinalar aqui um fato curioso que remeteag&mrda escolha da expressao
cinema verdadgara designar essa corrente do documentario. Nder& coincidéncia que
essa expressao, que ja havia sido adotada pagnaesi forma de cinema defendida por

Vetov, tenha sido usada também para designar umant® de documentaristas franceses,

83
84

As poténcias do fals@ A imagem-tempdeleuze, 1990.

Alguns filmes do cinema-verdade s&@hronique d'un étéJean Rouch e Edgar Morin, 1961)¢i un Noir
(Jean Rouch, 1958)a pyramide Humainélean Rouch, 195%yattsonville on Striké€Jon Silver, 1989).
8 Citado por Tella, 2005, p.75.

8 “Mosquinha na parede” e “mosquinha na sopa”, rehmmente.
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muitas décadas mais tarde. Trata-se, evidentem@atema homenagem que 0s cineastas
franceses fizeram a Vertov, ainda que os modosisle ale outro fossem muito diferefifes

Nichols (2001) relaciona ocinema verdadeao seu modo participativo de
documentéario. Segundo o autor, nmodo participativo se caracteriza por um tipo de
representacdo na qual o cineasta busca evidemtiagreontro direto com o mundo que o
cerca ou ainda através da representacdo de quesiOmss abrangentes e perspectivas

histéricas com entrevistas e imagens de arquive.ddéavras de Nichols:

Como espectadores, temos a sensacéo de que telstenasnuma forma de dialogo
entre cineasta e participante que enfatiza o emgajeo localizado, a interacéo
negociada e o encontro carregado de emoc¢éo. Essaderisticas fazem o modo
participativo do cinema documentario ter um apelgtanamplo, ja que percorre uma
grande variedade de assuntos, dos mais pessoarm@ohistoricos. Na verdade, com
freqiiéncia, esse modo demonstra como os dois gelagatm para produzir

representacdes do mundo histérico provenientesetigp@ctivas especificas, tanto
contingentes quanto comprometidas. (2001, p.162)

O principal representante dessa escola foi o efidglean Rouch que, assim como
Flaherty, ndo via problemas em misturar o regist@ re-criagdo nos seus documentarios.
Michel Renov, no artigdnvestigando o sujeito: uma introdu¢oescreve que, em seus
filmes, Rouch rejeitava a pretensdo de invisibdelalos norte-americanos e acreditava na
necessidade de se reconhecer o impacto da presencdiretor. Com isso, Rouch
impulsionava a observagao do participante parasipatamares de interatividade. A camera
era vista por Rouch como uma espécie de “estinailpsicanalitico”, capaz de precipitar a
acdo e a revelacdo do personagem. (Renov, 20052)pAém disso, Rouch foi muito
influenciado por seus amigos André Breton e Luisitgll que o influenciaram a levar a
pratica cinematografica a crenca surrealista nepexrpressivo da improvisacéo e do acaso,

dos sonhos e da fantasia.

Claudio Bezerf® (2007) observa que os métodos utilizados por Reuntseus filmes
criava as condicbes necessarias para fazer emengirtipo de personagem para o
documentario cuja principal caracteristica é amtesentar certa habilidade, sobretudo oral,

para encenar a propria vida e fazer-se e refazdrase das cameras. Diferente do que a

8 Nichols diz que, para Vertov, o cinema verdaddgmesa a totalidade do cinema, enquanto que para os

franceses o termo designava um modo muito especificinema de documentario.

In; O cinema do ReaMourao e Labaki (orgs.), 2005. — vide bibliogagfiara referéncia completa.
Bezerra, ClaudioA trajetéria da personagem no documentario de Edadtoutinho,n Estudos de Cinema
SocineVIll, 2007. - vide bibliografia para referéncia contgle
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tradicdo documental havia criado até entdo, oopagens dos filmes de Rouch mostravam-
se incompletos, contraditorios e heterogéneos sewn estimulados pelo cineasta, estavam
“sempre cruzando as fronteiras entre a realidaadie;ao, dialogando e compondo para si
‘outros’, expondo a impropriedade da construcdoude ser univoco, modelado para

representar determinada funcao, classe ou agrupaus@ial.” (Bezerra, 2007, p.164)

Essa descricdo do modo como 0 personagem se ar@spartir do cinema de Jean
Rouch perturba sensivelmente a ordem de repregentdp sujeito pelo filme de
documentario presente nas descricdes feitas atéaeerca de outros autores e movimentos

do género.

Observa-se que, quando colocados sob o prismateieagéo com o cineasta, as
fronteiras entre aquilo que € préprio da subjetsidiel do sujeito que realiza a performance
diante da tela e aquilo que é parte da intervesglgetivante do documentarista tornam-se
menos consistentes. Na medida em que cineastaimsepresentado colocam-se em relacao
de intensa troca interativa, o personagem resaltdasse processo parece apresentar uma
consisténcia mais “fluida”, pois ndo se permiteeapder de imediato. O personagem, nesse
sentido, ndo se constitui através de uma formataoies e estavel, como as figuras do
personagem-heréou do personagem-vitimajue atualizavam-se nos filmes de Flaherty e
Grierson, respectivamente. O tipo de personagem sguatualiza nos filmes de Rouch
apresenta-se, portanto, como uma figura mutantaerjdhj perpassada por movimentos
constantes ddesterritorializacbe reterritorializagcbesque a fazem avancar para multiplas
variacdes e configuracdes de $oama-personagenD personagem se mostra cornmmma
personagem-rizomajue tem como principal caracteristica ndo teaataristicas concretas e

estaveis.

Como afirma Da-Rin (2004), através dos processeseimes ao seu modo de
realizacdo, Rouch conseguiu reunir em seus filnoésefna e vida, passado e presente,
realidade e imaginacdo, fatos reais e encenac&pect®s inextrincaveis no processo de
interacdo em que as mascaras se sobrepdem.” (D@MiA, p.155)

No entanto, a apresentacdo de personagens coms eagaracteristicas semelhantes
aos observados no cinema de Jean Rouch néo é wluaiexlade dainéma véritdrancés —
ou domodo participativoque Nichols associa a essa correfteartir dos anos 70, mas
principalmente nas décadas de 80 e 90, Nicholslj28fserva o surgimento de filmes mais

autorais, menos preocupados em representar granokes$des de interesse coletivo, que
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outrora pautavam os documentarios sociais, apoiandaonfrontando as politicas dos
governos e as ideologias associadas a constitdeg#&tentidades nacionais.

Associada ao surgimento de uma ‘politica de idex#d que honrava o orgulho e a
integridade de grupos marginalizados ou excluidogz do documentario deu uma
forma memoravel a culturas e histérias ignoradaeptimidas por valores e crencas
dominantes na sociedade. O apoio as politicas gar@ntais ou oposicdo a elas
passou a ser secundario em relacdo a tarefa ncaiszlma (e, as vezes, limitada) de
recuperar histdrias e revelar identidades que ¢ssmou as ideologias, da unidade
nacional negaram. (2001, p.193)

Em um primeiro momento dessa etapa da transformag@mte do género, Nichols
aponta para a producéao de documentarios que alaondassuntos relacionados a constituicdo
de identidades de grupos marginalizados ou exduiBlmrescem nesse terreno filmes que
abordam questdes de género (movimentos feminisddaskexualidade (gays, Iésbicas), de
etnia (afro-americanos), dentre outros que buscas@mstituir o senso de comunidade entre

grupos historicamente reprimidos por valores egagila sociedade.

O desdobramento desse movimento desemboca noaafiemto do foco sobre o que o
autor chama de identidades hibridas, que ndo satass dentro das representacdes de classe
ou género, por mais segmentadas que essas possddo@@mentarios desse tipo abordam
identidades que se formam no contexto fragmentaheterogéneo e diaspérico
contemporaneo. Como observa Nichols, “essas cahsgorom sua natureza evasiva e
variavel, questionam até mesmo a adequacédo deuguattfia de comunidade que possa ser
permanentemente identificada e fixada.” (2001, ). ZA0 identidades que se articulam com

varias subculturas, grupos e movimentos e ponesimo assumem um carater hibrido.

O modelo de uma identidade fundamental, que passengltiplicada e complicada
também é questionada pelas convulsdes sociaisgdrmacoes da histéria moderna,
gue sugerem que todas as identidades sdo progigriasua construcdo, e politicas
em suas implicacdes. Assumir a identidade princgmljudeu, bosnio, negro ou
asiatico tem uma dimenséo politica contingenteadiix em um contexto historico
especifico, que se opde a toda idéia de uma iagalgidie grupo fixa ou essencial.
Essa idéia de limites fluidos e de limiares queafias categorias e turvam
identidades se tornou, ela mesma, assunto da eepaedo documental. (2001, p.203)

Conforme o trajeto mostrado até aqui, observa-se gusurgimento de cada
movimento, estilo ou modo do documentario € senspissumido a fatores contingentes,

historicos e sociais que integram o contexto gla@aproducéo e ddo o tom das demandas
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pelas quais o documentario se orienta para respaadequestionamentos de seu tempo. Os
fluxos descontinuos e diasporicos, a evasividade impermanéncia que marcam todo o
espectro de relacdes sociais e culturais da com@m@idade sugerem, conforme a ldégica
estabelecida por esse percurso, que no documens&jmmm observadas também as

reverberagdes ocasionadas por todas essas traagimsn

Atento a essas transformagfes contextuais que ascap dominio especifico do
desenvolvimento do género, Nichols acrescenta wo nwdo a sua teoria de classificacéo
do documentario. Aléem dos cinco modos que ja focaados até aqui — expositivo, poético,
reflexivo, observativo e participativo — Nicholst&m desenvolve eodo performatict de
documentéario, com vistas a identificar um conjudt filmes em que as caracteristicas
narrativas e estilisticas apresentadas relaciomamsigerem formas de pensar o panorama

contemporaneo da producdo documental.

O documentério performéticodescreve Nichols (2001), pode ser entendido como
aquele que “sublinha a complexidade de nosso conbato do mundo ao enfatizar suas

dimensdes subjetivas e afetivas”. (2001, p.169kMapecificamente:

Um carro, um revolver, um hospital ou uma pessdiotsignificados diferentes para
pessoas diferentes. Experiéncia e memoéria, envehtionemocional, questdes de
valor e crenga, compromisso e principio, tudo feoparte de nossa compreensao
dos aspectos do mundo mais explorados pelo docanwr estrutura institucional
(governos e igrejas, familias e casamentos) e @&as sociais especificas (amor e
guerra, competicdo e cooperacdo) que constituem sao@dade. (Nichols, 2001,
p.169)

Os filmes elaborados segundo esse modo apresentam &nfase maior nas
caracteristicas subjetivas da experiéncia e da me&nmefastando-se do relato objetivo e
buscando amplificar os acontecimentos reais perrnrédio da uma combinagéo livre entre
elementos “reais” e imaginarios. O que esses filfmesm, portanto, € realizar um “desvio da
énfase que o documentéario da a representacaotaedbsmundo historico para licencas
poéticas, estruturas narrativas ndo convencionfmeres de representacdo mais subjetivas.”
(Nichols, 2001, p.170)

® Em seu livroBlurred Boundaries(1994) — sem edicéo traduzida para o portuguéschdii apresenta
formalmente omodo performéatico mas é emintroducdo ao Documentarig2001) que ele o integra
definitivamente na sua classificacao por modos.
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Um outro movimento operado por esse modo é o deegoh a caracteristica
fundamental do documentario como fungédo de janata p mundo histérico, uma outra de
carater mais expressivo, que “afirma a perspecéxrtemamente situada, concreta e

nitidamente pessoal de sujeitos especificos, indtudb cineasta.” (Nichols, 2001, p.170)

As caracteristicas apresentadas pelo modo perfcon&bincidem com as de
algumas correntes que o documentario contemporéa@oapresentando. A fragmentacdo
subjetiva do sujeito representado, os modos deigdscdo realizador no filme, o uso de
recursos de manipulacdo do som e da imagem comavidgésenvolver linguagens poéticas, a
narrativa ndo-linear, a recusa pela abordagem masteggeneralizantes, a explicitacdo dos
aspectos de enunciacao discursiva do documend&ridre outras caracteristicas apresentadas
na producdo contemporanea, evidenciam algumas rteiladéestéticas e narrativas que

conduzem o documentario através de zonas frordeiogm outras formas audiovisuais.

Contudo, e antes de descrever uma trajetoria lirmade um momento do
documentario substituiu o outro, memoéria-documentarialesenvolvida até aqui tem por
objetivo a formacdo de um conjunto de imagens aistlque se atualizam conforme as

necessidades de acao no presente demandadasipeio gé constanttevir.

No capitulo que segue, busca-se a constituicdondeegundo estrato destaemoria-
documentaripvisando estabelecer a aproximagdo com o contexte se encontra inserido o
objeto empirico de andlise desta pesquisa. Pa@ asenvolve-se um trajeto de observacao
sobre as tendéncias atuais que perpassam a pradiug@mero em seu processo de constante
mudanca. Contudo, e diferentemente do modo com @sservacdo se realizou até aqui,
toma-se como substrato de desenvolvimento desae olterreno especifico da producao de

documentario brasileiro.

3.  MEMORIA-DOCUMENTARIO: TRANFORMACOES NA FORMA DO
DOCUMENTARIO BRASILEIRO

O objetivo deste capitulo € entender o movimentalgas transformacdes operadas
na forma do documentario brasileiro ao longo démabk quatro décadas. Por esse caminho,
delineiam-se, numa direcéo, as forneasratificadasque o documentario vem apresentando
ao longo de sua tradicédo e, noutra direcdo, apeséans movimentos de ruptura e mutagcao

gue conduziram ao panorama atual da producao dotahieasileira.
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O capitulo apresenta-se divido em duas partegtimeira, sdo trabalhados dois textos
que abordam, cada um a sua maneira, a observag@oilgipais caracteristicas apresentadas
pelo documentario brasileiro do periodo compreemeidtre o final dos anos 50 até os anos
70: o primeiro texto trabalhado é de Jean-Clauded@det® (2003), no qual o autor
desenvolve o conceito daodelo sociolégicale documentario; o segundo é um artigo de
Arthur Omar? (1997), O Antidocumentario, provisoriamentpublicado originalmente em
1978, que aborda o desenvolvimento do documengnartir da origem comum com o
cinema narrativo-ficcional. Ambos os textos desérern essas idéias através de perspectivas
criticas, visando a ruptura com o modelo griersamiaobre o qual a producdo de

documentario brasileiro se fundamentou em detemin@omento de sua historia.

A segunda parte do capitulo entra efetivamente omimio contemporaneo da
producdo de documentarios no Brasil, terreno orsti@ &sentado o objeto empirico desta
pesquisa. Apontam-se 0s aspectos estéticos e ivasrajue se sobressaem a partir das
tendéncias contemporaneas presentes na obra des algatores, entre os quais a figura de
Eduardo Coutinho é a que recebe destaque maioa. $€gginda parte conta ainda com a
descricdo da teoria deleuziana de cinema em sigia sobre o campo documental, tendo
em vista a riqueza de desdobramentos que a ag@mutios conceitos desenvolvidos por esse

autor trazem ao debate.

3.1 Modelo socioldgicoe antidocumentario tradicdo e transformacdo na forma do

documentario brasileiro

3.1.1 O modelo socioldgico de documentario

No final dos anos 50 vigorou no Brasil o principabvimento estético da histéria do
cinema nacional: o Cinema Novo. O Cinema Novo teopara a tela grandes produc¢des de

baixo orcamento que enfocavam, na sua maioriagragticas populares sob perspectivas

%1 Bernardet, J.(CCineastas e imagens do po@®03. — vide bibliografia para referéncia conlet
%2 Omar, Arthur.O antidocumentario, provisoriamenti: Cinemais 1997. (Artigo publicado originalmente
em 1978) — vide bibliografia para referéncia coraple
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criticas e apresentavam valiosos exercicios de riexpetacdo com a narrativa

cinematografica.

Bernardet (2003) aponta que, no documentario,n@r@a Novo foi responsavel por
influenciar a formacdo de um tipo de producédo wdalta denuncia dos problemas sociais e
marcada pela participacdo engajada de intelectigaesquerda e ativistas politicos de todos
0s tipos. Omodelo sociolégicocomo assim denominou Bernardet, vigorou no Beagiartir
do final dos anos 50, consolidando-se nos ano® 68ye como caracteristicas principais a
abordagem déemas sociais partir da apresentacao cisos particularesquase sempre na
forma de depoimentos e entrevistas. Desse modecamsmo predominante para a producao
de sentido nesses filmes se baseava na articudag@oumdiscurso objetivppautado por um
tom defala especialistae o tratamento deasos veridicgsque assumiam a funcao de

conferirfactualidadea tese defendida pelo autor da obra.

Desde j4, é possivel observar quesaola inglesa de documentariosnstitui como
uma das virtualidades acessadas pela forma segaoildilmes domodelo sociol6gicoos
temas sociais, a presenca da figurapgossonagem-vitimao uso constante daoz over a
narrativa linear e interligada por sequéncias dausadiscurso através dala especialista
sao alguns dos aspectos popularizados pelos segside Grierson e que foram adotados nos

documentarios brasileiros daodelo sociol6gico

Para elucidar suas proposi¢des acerca deste m&#zlwardet realiza a analise sobre
0 curta-metragerviramundo(1965), de Geraldo Sarno, que trata da questéoigiacao de

nordestinos para a cidade de Séo Paulo.

O autor descreve que, éfiramundq a postura sociolégica do filme apéia-se em dois
pilares que sustentam a credibilidade diante deatagor. O primeiro é representado pela
fala do locutor, que adota um discurso objetivoaparientar a significacdo das imagens
coletadas em campo. Bernardet observa que, emsv@omentos, a fala do locutor ganha
respaldo ao fazer uso de informacdes técnicas, amsndados estatisticos, que visam dar
maior embasamento ao argumento e conferir ao tonaudacéo o status dala especialista

O outro pilar que sustenta a credibilidade do filéhaquele que se refere ao “real
vivido”, representado pelos diversos depoimentopehksoas que viveram, ou que estavam
vivendo, o fenbmeno do éxodo migratdrio trabalhpdim filme. O uso do depoimento visa
oferecer factualidade ao discurso implicito do realizador através amostragemde

entrevistados que, com suas vestimentas, expredadess, singularidades de vozes,
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conferem presencga fisica ao discurso filmico, @ido o espectador no nivel dos fatos

concretos.

Portanto, resume Bernardet, o filme “fala do reaildo, como afirma a amostragem,
porém um real trabalhado ndo apenas pela compedasékperiéncia imediata, mas também
pela seguranca de uaparelho conceitual cientificogue nos desvenda a significacdo da
experiéncia” (2003, p.18). Este jogo em que oraogera no nivel da voz dmcutor
especialistae imparcial, e ora comdepoimentos de entrevistagdogue fundamentam e
alicercam a fala do locutor, se realiza atravésunte elaborado processo de articulagédo
significativa entre estes dois niveis do discufsessa articulacdo estrutural para produgéo de
sentido, Bernardet constr6i uma féormula que sidetd processo nos termos de um
mecanismo particular/geralComo afirma o autor, a amostragem de depoimenaassp se
encaixar no universo delimitado pela fala do logutaso contrario, “nem a fala do locutor
seria a interpretacdo do real, nem o real — vias&nagem — conseguiria autentica-la”.(2003,
p.19)

Nesse sentido, a narrativa que guia a interpretdgdamagens deve fluir ao longo de
um caminho linear, causando a impressédo de que insgem € ligada por uma relacao
causal as imagens precedentes, de tal modo gueectador ndo tenha tempo para qualquer
reflexdo que possa desvirtua-lo desse fluxo pred@iado. O caminho termina com o
fechamento da tese que foi preparada pelo docunstatao construir a cadeia causal das

imagens, oferecendo assim o que parece ser umkusédodéncontestavel.

No entanto, essa operacdo ndo acontece sem quaumelaarista elimine do filme
todos aqueles elementos que néo contribuam paracesso de sugestdo do significado por
ele almejado. Por isso, adota um modo de consdrestrutura narrativa que deixe de fora
todas as outras interpretacdes possiveis. Por éxengpcaso de optar por usar a técnica de
entrevista, somente determinadas perguntas s&s feiis entrevistados e, caso as respostas
extrapolem o universo em questdo, elas precissAac@tadas na montagem. Bernardet
relaciona essa operacdo de descarte a um procassel@ associa a uma operacdo de
“limpeza do redl Como o proprio autor explica: “para que o sistefmncione, € necessario

gue se limpe o real de maneira a adequa-lo aolaparenceitual” (2003, p.19).

Essa limpeza do real condicionada pela fala daici@ermite que o geral expresse o
particular, que o particular sustente o geral, gugeral saia de sua abstracdo e se
encarne, ou melhor, seja ilustrado por uma vivérn€@mo ndo somos informados

sobre essa operacéo de limpeza do real, temog diands um sistema que funciona
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perfeitamente, em que geral e particular se coaplese apdiam, se expressam
reciprocamente. (2003, p.19)

O mecanismaarticular/geral contribui, portanto, para a elaboragédo de um dsscu
que tende para a construcdo tg®s sociolégicos condicionados pelas necessidades do
aparelho cientifico. Assim, as pessoas que empnesteés roupas, expressoes faciais e
verbais ao cineasta servem d®téria-primapara a construcdo desses tipos. Descreve

Bernardet: “Otipo sociol6gico uma abstracdo, € revestido pelas aparénciasetascda
matéria-prima tirada das pessoas, 0 que resultgoemsonagem dramaticb(2003, p.24)

O personagem dramaticque se inscreve como elemento da narrativa nogdildo
modelo sociologico atualiza, portanto, a virtuadielacorrespondente a classe social
representada pelo tema geral do filme. Sempre quandividuo aparece no quadro € com o
interesse de que sua individualidade seja insooitao representante de um conjunto maior de
individuos. A narrativa conduz, portanto, a forntad& umpersonagem-tipoestereotipo de

um grupo ou classe de individuos.

O objetivo do documentarista que trabalha com egidelo é sempre tentar fazer
coincidir uma espécie de “capa de real” que revegiersonagem dramatico encarnado pelo
tipo sociolégico com a propria expressao pessodauden aparece na tela. Afirma o autor:
“ficamos com impresséao de perfeita harmonia entrpaoe a pessoa, quando o tipo — abstrato

e geral — é todo-poderoso diante da pessoa singudagle aniquila.”(2003, p.24)

Nesse ponto, Bernardet afirma que questbes conas egge integram as praticas
discursivas orientadas pelo modelo sociol6gico pi@dlematizam apenas a tematica ou o
assunto dos filmes, mas problematizam necessariaraénguagemque conforma o modelo
como um todo. Para o autor, se 0s cineastas ligaalo®delo sociolégicméo podiam fazer
emergir 0 outro, nao era por falta de interesse petro, mas porque languagemimpedia.
Essa linguagem que pressupfe uma fonte Unica dorslis uma avaliagdo do outro da qual
este ndo participa, uma organizacado da montagesmdéias e dos fatos, que tende a excluir a

ambiguidade, impedia a emergéncia do outro.

Essa colocacdo de Bernardet eleva a observagdoautno nivel de entendimento da
estrutura significativa que sustenta o tipo deatma cinematografica proposta pelo modelo
sociologico. Ao sugerir um entendimento por meio lidguagem Bernardet inicia um
movimento de aproximacdo com as linhas virtuaisapumeluzem aos estratos mais profundos

damemoria-documentérjdocando no cerne da matriz epistemologica guentaio modelo
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sociologico. A linguagem operada pelo modelo sociolégico desenvolve umie sée
proposicdes, interligadas por relagbes causaisyigaen a criagdo de uma narrativa linear e
unitaria. Essas proposi¢cdes ramificam-se em toenana eixo argumentativo, que configura a

espinha dorsal do discurso elaborado pelo filme.

Bernardet oferece, entdo, algumas pistas para rotope essa estrutura, dando inicio
a um processo de desconstrugcdo da forma elaboedolanodelo sociolégico. O autor foca
seu argumento na questdo da representacdo dooswjerh o propésito de encontrar as
condicbes necessarias para emergirem linhas de fuga fariam transcender a forma
documental. Segundo suas palavras: “E preciso ss@ lenguagem se quebre, se dissolva,
estoure, ndo para que o0 outro venha a emergir, paes que pelo menos tenha essa
possibilidade.”(Bernardet, 2003, p.214)

Uma das maneiras pelas quais a operagaxicular/geral deixa de funcionar
corretamente ocorre quandoparticular apresenta elementos que ultrapassam o0 universo
genérico imposto pelo tipo sociolégico. Nesse dentbparticular, quando consegue emergir
com forca suficiente para dar a vanaltiplicidade virtualque Ihe confere a forma, consegue

implodir o tipo sociolégico e todas as estratégmgeneralizacao.

Uma outra maneira de interromper o mecanismo oauesdo a cadeia causal de
imagens € quebrada, mostrando as descontinuidagesngtindo que um momento de
descrenca cause uma ruptura na matriz interpratatigdeterminada pelo documentarista.
Isso pode ocorrer quando, por exemplo, a performdeaim ator social se mostra demasiado
“encenada”, fazendo crer que se trata de um atotratado para interpretar aquele
determinado personagem, ou ainda que o sujeitoremefa camera tenha decorado algum
texto elaborado previamente pelo diretor do filMf@m o principio de causalidade em
cheque, a autoridade do documentario rapidamentdissga, deflagrando uma crise de

legitimacgéao do filme.

Barnardet realiza ainda uma sintese dessas efg#davés da observacao de filmes
gue conseguiram escapar as praticas narrativassaursivas que integram o modelo

sociologico, chegando a trés caracteristicas i

1. Deixar de acreditar no cinema documentario comootggdo do real, toma-lo

como discurso e exacerba-lo enquanto tal.

2. Quebrar o fluxo da montagem audiovisual e deservalma linguagem baseada

no fragmento e na justaposicao.
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3. Opor-se a univocidade e trabalhar sobre a ambidéida

Seriam esses, portanto, alguns dos meios paranaues documentarios pudessem
apresentar estruturas de significado diferentesoatidas no modelo socioldgico. De fato,
como se observa na producdo contemporanea de douins, muitos filmes,
principalmente a partir dos anos 80, ja apresentagasas rupturas, como no caso dos
documentarios que seguem os modelexivo e performaticd®, elaborados por Nichols
(2001). Mas antes disso, ainda nos anos 60, jaassivel encontrar na producéo nacional de
documentarios algumas fissuras no sistema (griensonque orientava os filmes do modelo

socioldgico.

Amir LabakP* (2006) cita alguns filmes que nesse periodo aauami as
transformacdes que a forma documental estava mhss&m Lavrador (1968), de Paulo
Rufino, a figura do trabalhador € colocada sob ymesspectiva formal muito diferente

daguela estabelecida pelos filmes do modelo sagmdNas palavras de Labaki:

Interagindo com trechos do classico poema “Lawealade Mario Chamie, Rufino

estabelece um dialogo sobre o trabalhador rural dooumentarios socioldgicos
como Viramundg optando por uma linguagem fragmentaria, recoomemdmagens

dispares como pontas pretas, fotos, filmagens doanfgtreiros, jamais articulados
sincronicamente com a igualmente variada bandaraghabaki, 2006, p.83)

Em Lavrador, portanto, j4 € possivel detectar as trés cafaitars centrais descritas
por Bernardet (2003) como estratégias de afastam@émtmodelo sociologico: narrativa

fragmentada, ambiguidade e exacerbacéo do caratersivo do filme.

Outro filme citado por Labaki (2006)@ngo(1972), de Arthur Omar. Nesse filme,
que se estabelece como uma espécie de prototipégoveul do conceito de
antidocumentari", Omar se recusa a realizar um documentario dw&tbre acongadd®.

A estratégia adotada por Omar para contrapor-senadelo socioldgico € evidenciada,
principalmente, pela forma de trabalhar predomeraente com letreiros e narracéesahe

pela auséncia de imagensatamgadaao longo de todo o filme.

% Os modoseflexivoe performaticado documentario (Nichols, 2001) séo descritosegusdo capitulo dessa
pesquisa.

% Labaki, Amir. Introducdo ao documentario brasileir@006. — vide bibliografia para referéncia comgplet

% O artigo de Arthur Omar que apresenta a idéiardilocumentarié abordado ainda neste capitulo.

% Manifestacéo folclérico-religiosa de origem afnadileira caracterizada por uma danca majoritanigene
masculina.
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Ainda s&o citados por Labaki (2007) outros filfiegie seguem essa trilha de ruptura
com a tradicdo do modelo sociolégico. Como afirmautor, ainda que muitos filmes ainda
hoje sigam a férmula griersoniana de documentaritidatico e socialmente responsavel —

este modelo, como nunca, esta em xeque. (2007, p.82

Para Bernardet, essas transformacgfes destruiraaben snivoco e centralizado que
caracterizava o discurso dos filmes elaboradosmslgo modelo sociol6gicodesse modo,
permitiram que @luricentrismose expressasse, derrubando o pedestal do docuistargae

0 modelo sociologicergueu, principalmente no periodo dos anos ddudamilitar.

O texto de Bernardet se mostra ainda hoje bastdné e sua contribuicéo se faz no
sentido de conseguir identificar com precisdo undetwm que orientou grande parte da
producdo cinematografica documental no periodo rmjortante de afloramento desse
género no Brasil. Entender o passado € pressupasito para que se possa fazer avancar as
reflexdes sobre o documentario do presente, e Blhando sé cria um panorama da
producdo dessa época, como também é capaz dedopistas para a reflexdo sobre quanto a

producao contemporanea é tributaria da rupturaa®omodelos anteriores.

Além desse texto de Bernardet, ha, na historia edbgdos sobre o documentério
brasileiro, o ensaio de Arthur Omar, de 19@8antidocumentério, provisoriamenteobre a
conjuntura cinematografica que deu origem ao doaoténe, destacando sua filiagdo ao
cinema narrativo-ficcional. Assim como no texto Bernardet, Omar também identifica
algumas caracteristicas do documentario que o mpaox do discurso cientifico, responsavel
por criar uma atitude de distanciamento entre aichentarista e 0 seu objeto de interesse.
Nesse sentido, o autor se empenha na tarefa deralabstratégias alternativas para a
constituicdo de metodologias de producdo de doctames, colocando como foco de suas
observacdes o experimentalismo através de formagatacdo entre documentarista e objeto
de interesse, baseando-se fundamentalmente nairapgédo organica e subjetiva entre as

distintas instancias envolvidas no processo coragiunal.

3.1.2 O antidocumentario de Arthur Omar

Em artigo intitulado Auto-reflexividade no documentari@l997), Silvio Da-Rin

descreve o processo de surgimento do cinema earfdtizas caracteristicas experimentais

" Di-Glauber (Glauber Rocha, 1977) e, mais recentemeRéssaporte HingargSandra Kogut, 200333
(Kiko Goifman, ), dentre outros.
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gque 0 meio apresentava nos seus primeiros anas;catmlo-se em oposicdo aos padroes
modernistas que dominavam a arte no contexto dbdimséculo XIX:

Em um contexto de plena afirmacédo da modernidadéaema surgiu na virada do
século como uma forma de representacdo marcada fragjenentacdo e pela
descontinuidade. Enquadramentos inusitados, sattdesmpo e montagens espaciais
continham um forte potencial de rompimento comadsegorias artisticas tradicionais.
N&o poderia haver veiculo mais adequado a sulggtdumodernista do mundo
burgués unitario e pleno de sentido por um modgnientado, distorcido e
contraditorio. (Da-Rin, 1997, p.72)

Outro autor, Francisco Elinaldo Teixeira (2007), &mrmas e metamorfoses do
cinema experimentd] identifica no cinema dos primeiros tempos a presede duas
correntes de experimentacdo: o damguardas artisticasmais preocupado com questdes
plasticas e formais, realizado por artistas quenvieo cinema um meio de pesquisa e
investigacdo a partir de um novo suporte; e @idema de vanguardajue se preocupava
mais com questdes expressivas, mantendo-se nocamdituma orientacdo narrativa e

representativa.

No entanto, como identificam ambos os autores, apnpassar do tempo as
caracteristicas subversivas apresentadas por ezsastes de experimentagdo foram sendo
gradativamente ofuscadas pela inflacdo de uma eradgue comecava a firmar-se como a
principal vocacdo do novo meio: a de constituir agmema narrativo-dramaticoEssa
tendéncia se intensificou a partir dos anos 20ndpa cinema ingressou em uma nova fase
produtiva, delineando os contornos do que maisetasd constituiria naindustria
cinematografica Nessa etapa, a tendéncia hegemdnica que passaiaad o meio é a de
toma-lo mais como unespetaculo de massat que propriamente de valorizacdo dos

aspectos experimentais que ele poderia oferecer.

Para atrair platéias mais nobres, os produtorefiirdes preferiram inspirar-se em
modelos consagrados: 0 romance realista e o tewtiaralista. Os setores que
resistiram a este processo de domesticacdo fordantados de “vanguarda” e
considerados uma dissidéncia marginal ao troncerhégico — o longa-metragem de
ficcdo romanesca que forjou a matriz do cinemasidés reino da ilusdo de
continuidade e de unidade orgénica. (Da-Rin, 1p92)

% Teixeira, F.EFormas e metamorfoses do cinema experimeint&lstudos de Cinema Socikél, Machado
Jr. et al. (orgs), 2007. - vide bibliografia pagferéncia completa.
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No entanto, ndo foi apenas @nema experimental o Unico a sofrer com o
agigantamento do cinema narrativo-ficcionald@umentaripoutro género que ainda dava
seus primeiros passos no periodo dos anos vimdeta foi arrastado em direcdo as formas

narrativas e estéticas erigidas sobre as bases dmssnte dominante.

Arthur Omar (1997), logo na abertura de seu artiQo antidocumentario,
provisoriamentedescreve de maneira enfatica como a correntatiarficcional dominou o

cinema logo nas primeiras décadas. Ele diz:

Por vicissitude que ndo cabe aqui explicar, a héstdo cinema é monolitica; em 80
anos, uma forma maior se impds, formando um leitdeciria correr todo o resto.

Essa forma é o filme narrativo de ficcdo, conceetiznuma funcéo social especifica:
0 espetaculo. (Omar, 1997, p.180)

Neste artigo, Omar sugere que, sob o peso do gé&mmronante, o cinema de
documentario cresceu atrofiado, sem historia padpBua capacidade de exprimir uma
linguagem propria foi sufocada logo nos primeiro®sade vida e o que resultou foi a
absorcéo dos dispositivos estéticos que o cinenfiag® desenvolveu. Nesse sentido, afirma
Omar, as linguagens de ambos se tornaram idénttanodo como o cinema de ficcédo
trabalhava para conferir realismo as suas conssufd transposto ao documentario que,
para fazer emergir a sua “proposta documental’vauskas mesmas estratégias da ficcdo —
desde as maneiras de criam&e-en-sceneaté o arranjo dos enquadramentos, o modo de

trabalhar a montagem, dentre outros aspectos.

Nas palavras de Omar, sobre a génese do cinemmentario:

Seu parto se deu no leito da ficcdo narrativa. @arae aparecer do seu objeto, o
modo de construir a existéncia desse objeto éasgonente idéntico ao do filme de
ficcdo. Em que pesem as diferencas na percepcaterdpo, espaco, graus de
realidade e graus de identificacdo, a funcéo-espletdornece a mesma agua, o
mesmo pano de fundo. (Omar, 1997, p.192)

Importante pontuar aqui o0 que Omar entende fpagdo-espetaculoA funcéo-
espetaculo coloca-se no seio da sociedade comangtitaicdo que designa o local e 0 modo
de producéo e consumo de todos os produtos cultkaiorca da funcao-espetaculo reside
justamente em atrair todas as coisas para a “fonaigd comercializavel’. Como aponta

Omar:
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Essa fungdo-espetaculo, Unica que permite entenfilare, vem de fora, heterogénea
ao cinema. E uma fungdo de articulagdo do cinemma esaas condigdes de
possibilidade. Breve, a funcdo-espetaculo é untéuitgio social, algo que acontece
na trama social, esta presente, e € (til a suairaaespecifica (...) Poderia ndo
existir, ndo é inerente ao cinema como aparelhageas,é seu modo de aparecer, 0
seu lugar designad®ode ser pegada e cheirada, porque é uma coi§d,, (1292)

Omar percorre sua analise em direcdo ao espectalore este agente, o autor afirma
que, embora saiba distinguir documentério de ficedmaneira como o espectador se coloca
frente a ambos € idéntica, o que dele se exigeeemns de trabalho e esforco é o mesmo:

espera-se que seja, simplesmente, um espectador.

Surge, no espectador interessado, a ilusa@aecer De dominar, através do
conhecimento, o que o filme exibe. Essa ilusdaisdd nas coisas que Ihe séo dadas
a ver com evidéncia. A visao do objeto, que gtifdesde que aceite a submissao a
posicéo de espectador. (Omar, 1997, p.182)

A posicdo de espectador que Omar se refere daaque o empurra em dire¢cado ao
afastamento maximem relacdo ao objeto que lhe é apresentado. &andia necessaria para
que faca agir forma documentarioerigida sob a ilusdo dibjetividade imparciak do olhar
pretensamenteientifica A forma documentariotal como concebida pelo autor e segundo
essas premissas, € aquela que, ndo importandoeto atg interesse do filme, oferece a

estrutura pré-concebida para transformar qualdojetamemespetaculo

Omar entdo descreve em tom de critica como a rekagiie documentarista e 0 seu
objeto de interesse normalmente se estabelecea Haaer um documentario, € preciso uma
exterioridadedo sujeito e do objeto. Cada qual de um lado dsalisem se tocarem. S6 se
documenta aquilo de que n&o se participa.” (On@871p.182) E possivel observar nesse
ponto a correspondéncia entre a sensacao de dsteamto percebida pelo espectador e os

meétodos empregados na elaboracédo dos filmes.

Portanto, essaxterioridadedo sujeito realizador em relacdo ao objeto de ests
forma a base daquilo que Omar identifica como semdaatitude documentalque obriga o

documentarista a manter um afastamento por maknpodjue seja o tema.

A atitude documentaldesse modo, torna impossivel que o documentania s

espontaneamente de seu objeto, ou que possaaeseu objeto como “meio de se praticar.”
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Omar faz uma sintese: “Um filme sobre o vaqueiro @dima cangédo de vaqueiro, mas um

discurso para quem nao é vaqueiro.” (Omar, 19983).

E em outro trecho ele retoma essa critica a atidistanciada dos documentaristas da

seguinte forma:

Uma coisa é participar da congada, outra € estuda-locumentario € isso: estudar a
congada. Nunca um documentario emergiria de ded&o seu objeto, nao
naturalmente, ndo espontaneamente. As canc¢des ri@da ndo documentam a
congada, sao elementos de uma pratica, um momeat®r. (1997, p.189)

Produzir o documentario “de dentro” do objeto e cdanstransmitir o “momento
interior” inerente aos elementos constitutivos goaduzam a esséncia mesmo do objeto,
mais do que deter-se na capa superficial do sogmife, sdo algumas sugestdes deixadas por
Omar que permitem perceber seu esforco em tentatittor e inspirar novas metodologias

de elaboracéo de filmes de documentério.

Essas abordagens de aproximacdo do objeto visaentiver o espirito de que o
documentarista deve se munir para encontrar nowaadas, que o direcionem a novas
saidas, distintas dos padrdes didaticos e ciesgifijcie muitas vezes a forma do documentario
assume. Por essa via, Omar realizou a critica eento modelo — que em muito se aproxima
aomodelo sociolégicalescrito por Bernardet — detectando as caradtasgpadronizadas que

se estabeleceram nos métodos de fazer e, conseqpgéene, de assistir a documentarios.

A transformacdo desse modelo viria através de urtodoécapaz de modificar
radicalmente as relacdes travadas entre o filmeueobjeto: em vez de afastamento radical,
almeja-se a fecundacao criativa. Com esse propdsitmtidocumentarioemergiria desse

processo como uma forma transcendental e subvetsigenema. Nas palavras de Omar:

(...) poderiam surgir, num periodo de transicpéeies dantidocumentariosque se
relacionariam com seu tema de um modo mais fluidmmestituiriam objetos em
aberto para o espectador manipular e refletan@ocumentarigrocuraria se deixar
fecundar pelo tema, construindo-se numa combinkg@ode seus elementos. (1997,
p.186)

O antidocumentaricestabeleceria um novo método no qual o papel dzadar se

daria mais no sentido de mediagcao da experiéneidetkar que a torrente de elementos que
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brota do embate com o mundo ao redor se prolifefragemente, e menos em buscar formas
de controle sobre o significado da obra. A relag@n o espectador também se transformaria:
para poder interagir com a obra, o espectador iderarunciar a passividade e colocar-se ele
também em movimento, imprimir a subjetividade sobrBime e trabalhar para construir

significados que se formam a partir da livre corab@o dos elementos situados no texto.

Um outro ponto interessante do texto de Omar, enggeda pistas para compreender
melhor o que o autor entende mortidocumentaripé aquele em que sugere uma reflexao
acerca dos prolongamentos que uma obra pode tprogcesso de criacdo de outras obras.

Como descreve:

Assim, um filme documentario, ao escolher seu obgtesponsavel pelo modo com
gue esse objeto podera agir sobre a cultura, isttoo esse objeto podera se
transformar enmeio de producapara outras obras. Toda obra é a transformacéo de
outras obras, que se inscrevem anonimamente noospa, € uma leitura de outras
obras, e, ao mesmo tempo, da a sua novidade cdtuma Ipara que outras obras se
ramifiguem. (Omar, 1997, p.201)

Nesse sentido, Omar sugere que o filme seja perdesghe a sua concepgcdo como
“obra aberta”, oferecendo pontos de conexdo pasapggsa se estender através de outros
filmes. Essa concepcéo remete & idéia das dimeestrsificadas do conceito de Rizda
onde um estrato liga-se a um outro através dedinleafuga que se conectam em diversos
pontos, formando a multiplicidade rizomatica quedahe o fechamento de um conjunto sobre
si mesmo. Essa reflexdo mostra-se ainda particael@eninteressante pois antecipa em
décadas uma tendéncia que se mostra hoje comogsaaipara fazer avancar criativamente
0s métodos e processos de elaboracédo de obraviaudis baseadas no reaproveitamento de

materiais de arquivo e no uso colaborativo de badedmagens livres de direitos autol&is

O antidocumentario provisoriamentaostra-se ainda hoje como um dos principais
ensaios de critica e reflexdo sobre a producadmdententarios brasileira. Alem de detectar
uma seérie de caracteristicas fundamentais paren@a¢do de uma tradicdo do documentario
no Brasil, o artigo de Omar mostra pertinéncia ppontar caminhos em dire¢cdo a
metodologias de construgcao de discursos mais Jimmesos atrelados ao formalismo herdado

% As idéias que acompanham o conceito de Rizoma(R2e| Guattari, 1995) sdo desenvolvidas no capitulo
metodoldgico dessa pesquisa.

1% podem ser citados, a titulo de exemplo, algursitde que seguem a linha iniciada p@teative Commons
(http://www.creativecommons.org.br) ao disponilatibancos de imagens e sons gratuitamente e bt
para utilizacao irrestrita por qualquer usuarits tamo o www.soundsnap.com e o www.archive.org.
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pela ficcado narrativa e que sejam capazes de pramuor tipo de interacdo com o espectador
que necessariamente incentiva um comportamentaipativo, em substituicdo a observacao

distanciada e passiva.

Os textos de Arthur Omar (1997) e Jean-Claude d8dat (2003) prestam sua
contribuicdo a esta pesquisa por revelarem uma s movimentos que conduzem a
transformacao da forma do documentario brasilemadgecdo ao cenério atual da producao.
Os movimentos iniciados em filmes corhavrador (1968), Congo (1972) eDi-Glauber
(1977) encontram eco na proliferacdo de estilogatiaps presentes nas formas do
documentario brasileiro contemporaneo de cineasta® Jodo Moreira Sall€s Eduardo
Coutinhd® e Marcelo Masaga®’.

3.2  Formas do documentério brasileiro contemporare atualizacdes dgoersonagem

performatico

O enorme relevo que o documentario adquiriu na yg&o audiovisual
contemporanea pode ser percebido na proliferacéal e internacional dos espacos de
exibicao e circulacdo, dos festivais e mostrag aletlicados com exclusividade, na variedade
sem precedentes de formas e estilos propiciadas pelvas midias, assim como no interesse
e afluéncia crescentes de publico.

Nas Ultimas duas décadas, intensificam-se no dectémo o0s processos de
ressignificacdo dos habitos cotidianos relacionadasiltura audiovisual. Entretanto, como
destaca Teixeifd* (2004), paradoxalmente, esse fendmeno ocorre nomemo em que
ocorrem frequentes rumores e manifestacées sobsesuposta saturagdo gerada a partir de
um século de producao de imagens.

Tomado desde sempre como preso ao real como mptémia de base referente

insubstituivel, ao invés de sucumbir diante dogmiaticos pds-modernos de perda
cada vez maior da realidade, o campo do documerdériapossa e se alimenta de
novos materiais das realidades virtuais emergeméadualizando-se e compondo
pecas hibridas de grande impacto expressivo e doawwnal.(Teixeira, 2004, p.7)

101 Nélson Freire(2002),Entreatos(2004),Santiago(2006), entre outros.

192 cabra Marcado para Morref1984),Edificio Master(2002),Jogo de Cen&2007), entre outros.

193 N6s que aqui estamos por vos espera(ess).

194 Teixeira, F.E.Documentario no Brasil: tradicdo e transformaga004. — ver bibliografia para referéncia
completa
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Desse modo, emergem as estéticas videograficase—sgrgem primeiro com as
imagens eletrbnicas e depois com as imagens digitampelindo o campo audiovisual a

passar por importantes remanejos em sua estrutalativa e de significacéo.

A incorporacdo pelo cinema desse sincretismo deomate ver e produzir o
audiovisual contemporaneo resulta em que, no dotiéme, se observa o surgimento de
filmes que apresentam abordagens t&o ricas e aarigee tornam dificil o trabalho de tentar
classifica-los dentro dos céanones estabelecidass pedtudos de cinema. Como observa
Silva'® (2005), o documentario vive um periodo onde “@iporacdo de elementos e formas
de aproximacado, que provocam uma inter-relacdce enwdos, tem produzido filmes de
dificil classificagdo, tdo fragmentados e incertamo a propria sociedade
contemporanea.”(Silva, 2005, p.16) Portanto, oallad daqueles que se dedicam a pensar o
documentéario — e todas as formas audiovisuais BgUEAneas — passa, também, por uma
busca intensa por novos modos de ver e entend@oosssos de constituicdo e significacéo

das escrituras com imagens.

Na producdo cinematografica brasileira dos Ultinao®s, longas comddificio
Master (Eduardo Coutinho, 2002Rassaporte HungarqSandra Kogut, 200333 (Kiko
Goiffman, 2003),Estamira (2004, Marcos Pradofantiago(2006, Jodo Moreira Salles) e
Jogo de CengEduardo Coutinho, 2007) parecem indicar algureadé@ncias que a produgéo

de documentério vem apresentando.

Jean-Claude Bernardet (2005), no artigocumentarios de busca: 33 e Passaporte
Hangard®, percebe pontos em comum entre ambas as prodgdesiais relaciona a um

certo tipo de projeto cinematogréafico denominadog® dedocumentarios de busca

Nesses dois filmes, descreve Bernardet, parte-samderojeto bastante pessoal de
seus realizadores: eB3, Kiko Goiffman € um filho adotivo que se propdereontrar a mae
biologica; em Passaporte Hungaro Sandra € uma brasileira que busca conseguir a
nacionalidade e o passaporte hingaros. Em amhu®je$os, apesar de partirem de um alvo
bastante preciso e determinado, ndo ha como azadgales saberem de antemao se o alvo
sera atingido e como sera atingido. Nesse tipo ridgetp, descreve Bernardet, a fase

preparatoria da filmagem, bem como as pesquisassguazem normalmente antes de se

19 Sjlva, PatriciaDocumentarios performaticos: a incorporacdo do automo inscricdo da subjetividade.
Dissertacdo (Mestrado), 2004. — ver bibliografieap@feréncia completa.

1% 1n: O cinema do ReaMourdo e Labaki (orgs.), 2005. — vide bibliogagbiara referéncia completa.
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iniciar um documentéario, realizam-se ao mesmo tempo que a filmagem, ou, ainda,

constituem a propria filmagem.

Avancando na discussao sobre esses filmes, Betraslbea uma série de questbes
que dao pistas para a reflexdo sobre alguns dossrgere a producédo de documentarios no
Brasil esta tomando. Sobre ao papel que o diretdiide passa a assumir em relagdo a sua
obra, Bernardet se pergunta se a Sandra Kogut ikkco®oifman que aparecem nos filmes

S30 personagens ou pessoas reais.

Ao confrontar os termopersonagene pessoa Bernardet sugere a dicotonfiacdo
versusrealidade muito presente nos debates sobre esse génernatografico. Entretanto,
esse questionamento de Bernardet € apenas retdoiggntido de provocar o leitor a tomar
partido nesse falso problema. A dicotomia se dei@ando o autor aponta para o processo de
elaboracao filmica como sendo responsavel por piodiimes de ficcdo elaborados com
materiais extraidos de situacdes reais.” (Bernar2igd5, p.149) O autor observa que 0s
filmes agem em funcao de yogo de significacdo, onde a pessoa se expoe, fazerdquwe
esta se revelando ao espectador, quando, no entamipola em minucia uma espécie de
mascara de si mesma, donde o artificio ficcional @wolve esse tipo de filme. A afirmacéo
do autor expressa a tematica em pauta muito maieenos de vetores, de tendéncias e de
tensbes, que se interpenetram e agem em conjuota@ud em categorias estanques e

indissociadas.

Essas pessoas-personagens obedecem a uma constraigé@bica. Os personagens
tem objetivos, 0s personagens enfrentam obstaqgjos eles superam ou nédo
superam), alcancam seus objetivos ou ndo, exatamemnio nos filmes de ficcéo, e
tudo isso organizado numa narrativa. Entdo, cre@mpmpdemos falar de uma vida real
que se molda conforme as regras de ficcdo. Ou de fiotpdo que se alimenta
diretamente da vida pessoal; eu diria uma ficcde qoopta a vida pessoal.
(Bernardet, 2005, p.149)

A esséncia dessa discussao intermediada pelodexBernardet refere-se ndo apenas
a um cinema de primeira pesspamas de “uma pessoa que se funde numa
personagem”(Bernardet, 2005, p.152). Esses filnpgesantam um tipo de subjetividade
dindmica, onde ndo se sabe em que medida é intammaceie medida é produto da sociedade.
A oscilacdo entre essas tendéncias é o que cazacteelemento de ambiglidade presente

nessas obras e torna dificil a sua classificacao.
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Estratégias de constru¢cdo de personagem como ggsagparecem nos filmes de
Goiffman e Kogut sdo encaradas, por autores confloNBihols, como a expressdo da

subjetividade fragmentadgue sustenta a representacao da obra.

Nesse sentido, os filmes mencionados parecemaetrata espécie de abordagem de
seus produtores para aspectos ou dimensfes do namdedor, que, de certa forma,
tensionam a propria compreensdo do que € o cinerdaaimentario e, por consequéncia, do
que é o “fazer cinema”. A perspectiva que orienséa epesquisa coloca o cinema de
documentario fundamentalmente sob 6tica de um psocde encontro singular em que se
estabelece umanteracdo subjetivaentre sujeitos. Nesse sentido, ao filmar a situags®
gera, o documentéario capta um momento Unico, gagyaéeria ocorrer antes da filmagem e

nem podera ocorrer depois.

Eduardo Coutinho, em artigo intituladd sujeito (extra)ordinaritf’, desenvolve o

seguinte comentario sobre o cinema de documentario:

O documentario € um encontro entre um cineasta ocommundo, geralmente

diferentes e intermediados por uma camera que éhend poder, e esse jogo é
fascinante. (...) Portanto, o fundamental do docuém® ou acontece no instante do
encontro ou ndo acontece. E se ndo acontece, mafilnee. E como vocé depende
inteiramente do outro para que aconteca algo, €iSorese entregar para ver se
acontece. (Coutinho, 2005, p.119)

Em harmonia com a fala de Coutinho, Tella (200Bjr&f que o que um documentario
revela ndo € a “realidade” em si, mas a realidadand tipo dgogo que se produz entre as
pessoas que estdo a frente e atras de uma camagauiMa vez observa-se a reiteracdo de
uma visdo sobre o documentario enquanto produtoltaese de um tipo especifico de
“interacdo”, que em alguns momentos € descrita ctjogn”’ e em outros simplesmente

como “encontro”.

Assim, uma forma de entender o documentario &préi-lo como um tipo de
cinema que usa como matéria-prima o registrintiacdes A interacdq para Goffmat?®
(1985), é definida como a “influéncia reciproca awhviduos sobre as a¢des uns dos outros,
quando em presenca fisica imediata.” (Goffman, 1p&3) Nesse sentido, tanto os que estédo

na frente como 0s que estdo atras da camera, emresntem interacdo, influenciam-se

97 |n: O cinema do realMourao e Labaki (orgs.), 2005. — vide bibliogagfiara referéncia completa.
198 Goffman, ErvingA representacdo eu na vida cotidiari®85. — vide bibliografia para referéncia conglet

85



reciprocamente, numa espécie de jogo a partir @b @g movimentos de um lado e outro

criam rastros, ou marcas, que ficardo impressiaadamagem filmica.

A interacdo é sempre modificacdo de um estado,vmeato que altera e transforma
o real. Para Bernardet € justamente esse movindenteansformacédo que deve ser buscado

pelo documentarista.

O real, visto como intocavel, é um fetiche. A filpean provoca uma alteracao; pois
gque essa alteracdo seja plenamente assumida. Gacedeve ser respeitado em sua
intocabilidade, mas deve ser transformado, poisdpr filme coloca-se como um
agente de transformacédo. O que ele filma é a wemsf;d0: 0 momento ideal a ser
filmado é exatamente 0 momento da transformagadaeente 0 momento em que o
proprio filme transforma o real. (Bernardet, 20034-75)

Essa perspectiva que percebe o documentario etoquanmodo de apreensdo de uma
transformacao no real, suscitada a partir deenoontroentre 0 documentarista e o mundo ao
seu redor - em oposicdo a nocao de que o docurwestd@rere um registro fidedigno da vida
- é compartilhada por Jorge Furtadd.

Um documentério representa uma vida, como umarngimgpresenta uma cadeira, e a
cadeira existe, tem vida real. A ficcao é sempterinediada pela consciéncia de uma
mimese, pelo acordo tacito que envolve qualqueresgmtacdo, qualquer jogo

dramatico. O documentério, em oposto, sugere cstregida vida, como se ela

acontecesse independentemente da presenca da cémgeré falso. A presenca da
camera sempre transforma a realidade. E essadrargfao segue para além do
filme. Registrar uma vida real é grande responisitie, compreende uma enorme
quantidade de dilemas morais, éticos, em cada dtafimagem: no enquadramento,

na iluminacdo, na edicdo de som e, principalmememontagem. (Furtado, 2005,

p.109)

No comentério de Furtado cabe ainda salientavisda sobre esse ato de intervencéo
criativa por parte do documentarista, que transsendhomento da filmagem e estende-se
para outros momentos do processo de concepcabmin A montagem, o tratamento sonoro
e outras formas de interferéncia operadas pelo ndectarista e sua equipe sédo partes
imprescindiveis do processo filmico e atuam pareroborar com a idéia de que o
documentario se faz, tal como ocorre na ficcaaréirple uma complexa trama de inscrigdes
subjetivas que se interpenetram e resultam no qupoderia chamar de um “discurso

documental”, que em sua esséncia pouco difere de“diseurso ficcional”. Ficcdo e

199 1n: O cinema do realMourdo e Labaki (orgs.), 2005. — vide bibliogaghiara referéncia completa.
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documentéario, sob o enfoque adotado nesta pesquiga,sdo de forma alguma modos
excludentes de fazer cinema. Godard afirmou ena o&dsido, ao comentar sobre o filme de
Rouch,Eu, um negrq1958), que “todo grande filme de ficcdo tende acudhentario, assim

como todo grande filme de documentéario tende &didc..) e quem opta a fundo por um

encontra o outro no fim do caminhodpudDa-Rin, 2004, p.17)

Como afirma Furtado, tentar atrelar o documentariam tipo de discurso que tem
como propaosito o registro fidedigno da vida, coraek acontecesse independentemente da
presenca da camera, constitui-se em uma estrdtdgigcante de classificacdo do modo de
funcionamento desse tipo de cinema. O desempenbmdedividuo quando em presenca de
outros individuos, tal como descreve Goffman (19889nete sempre a um determinado nivel
de encenacéao, que oscila entre aquilo que o inghvébnsidera que esteja controlando, ou
seja, a expressao que dhlansmite e aquilo que os observadores de sua performance
efetivamente percebem, ou seja, a expressao quenate. A tensdo entre essas duas
dimensdes da expressdao marcema@dus operandda representacdao na vida cotidiana. Para
Goffman, os relacionamentos sociais que integrardacotidiana apresentam caracteristicas
que os aproximam em diversos aspectos do tipo derpance associado a dramaturgia

teatral.

... 0 relacionamento social comum é montado talacama cena teatral, resultado
da troca de acdes, oposicdes e respostas conclusamaticamente distendidas. Os
textos, mesmo em maos de atores iniciantes, podermag vida porque a propria

vida é uma encenacgdo dramatica. O mundo ndo adretidentemente um palco,

mas ndo é facil especificar os aspectos essemgiaigue nao é. (Goffman, 1999,
p.71)

Andrés Di Tella, em artigo intitulad® documentario e étf, aborda a questéo da
atuacao encenada em filmes de documentario dansedarma: em sintonia com Goffman
(1999), ele afirma que, se tomarmos como verdadeaimgumento de que na vida cotidiana
todos encenamos e assumimos identidades mais owsmiaticias, dependendo das

circunstancias, € muito pouco provavel que o masdococorra diante das cameras.

Falando de sua prépria experiéncia como documstdariella relaciona o fazer
cinematografico documental ao “caminhar sobre uso giscorregadio, onde a presenca da

camera pode suscitar certa falsidade no comportaifyentretanto, como o préprio autor

11%1n: O cinema do ReaMourao e Labaki (orgs.), 2005. — vide bibliogagfiara referéncia completa.
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enfatiza, este fato também abre espaco, por cadim para que surjam durante a filmagem
“revelacdes que sem a sua presenca nao se praduizi(irella, 2005, p.72)

Portanto, para este autorténica documentarigstad muito atrelada a uma certa
sensibilidade por parte do realizador em sabenétaricom uma oscilagéo entre consciéncia e
esquecimento. A consciéncia de que estamos film@etda no sujeito uma entrega de si
dificilmente possivel sem um compromisso com odatcumental. Por outro lado, em alguns
momentos €& necessario esquecer a camera, pois moarmm 0 peso desse mesmo

compromisso pode resultar em uma inibicdo.” (TGS, p.73)

A performance diante da camera, assim como a peafoze por detras da camera,
pode ser entendida como o produto de uma intege individuos que se colocam em um
estado especifico de troca, de jogo, onde a prasBm@parato técnico entre observadores e
observados potencializa esse encontro e inscresgagsmarcas na imagem filmica. Encenar,
portanto, € proprio desse jogo e por isso € cavelktoda e qualquer descricdo que tente
alocar o documentario como uma espécie de antiesiecao, no sentido de constituir um

tipo de cinema que evita a qualquer custo a enéenag

Uma perspectiva que aborda as intervenfdlegicantesoperadas por “atores reais”
em filmes documentério e que, ao mesmo tempo, dasaconta da transposicao entre as
fronteiras que separam as noc¢les de realidadec@&ofina construgdo do personagem é
apresentada por Gilles DeletZe(1990), no capituld\s Poténcias do FalsaleA Imagem-

Tempo

Deleuze aponta para uma perspectiva que, em cexthday visa transcender a
discussdo que opde ficcdo a realidade, descreverie ele chamou ddiscurso indireto
livre. Para chegar a este conceito, o autor partiu ttaulacdo de dois conceitosarrativa

indireta objetivae narrativa direta subjetiva.

A narrativa indireta objetivaé aquela que caracteriza o tipo de olhar que &mam
descritiva do realizador opera sobre as imagensndodo, ou seja, € o olhar distante e
imparcial que o cinema classico narrativo utilit@ees de uma camera que a tudo vé sem

nunca ser percebida pelos personagens.

A narrativa direta subjetivapor outro lado, se caracteriza quando, no cindma
ficcdo principalmente, a camera assume o olhar elsopagem, buscando representar o

mundo através de seus olhos.

11 Deleuze, Gillesilmagem-Tempd,990. — vide bibliografia para referéncia completa.
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J& a idéia de urdiscurso indireto livrecompreende a unido dessas duas perspectivas
assumidas pela camera. No exemplo que Deleuza,rekkgas noc¢des se inter-relacionam no
cinema de poesia desenvolvido por Pasolini, atrdeasn tipo de abordagem em que o olhar
da camerandireto e objetivq assume perspectivas proprias da representacaoutas dos
personagens apresentados em seus filmes, desareg@ndltaneamente, a fornmadireta e

subjetivada expressao desses mundos.

Estabelecia-se uma contaminacdo dos dois tiposndgeim, de tal modo que as
visBes insélitas da camera (alternancia de difesemtbjetivas, o zoom, angulos
extraordinarios, movimentos anormais, paradagxpyimia as visdes singulares da
personagem, e estas se expressavam naquelas,varadole® conjunto a poténcia do
falso. A narrativa ndo se refere mais a um idealvdelade a constituir sua
veracidade, mas torna-se uma “pseudo-narrativa’, po@ma, uma narrativa que
simula ou antes uma simulacdo de narrativa. As émsigpbjetivas e subjetivas
perdem sua distingdo, mas também sua identidader@eito de um novo circuito

onde se substituem em bloco, ou se contaminame alesompdem e recompdem.
(Deleuze, 1990, p.182)

Para Deleuze, a dicotomia ficgcdo-realidade nastexpois dicgcdondo se opde a um
real, e, sim, por outro lado, representa um modelgerdade preestabelecidofiécao, para
Deleuze, encarna uma “veneracdo” que € apresemiati® verdadeira na religido, na
sociedade, no cinema e nos sistemas de imagenan®om que se opde a ficcdo, segundo
essa perspectiva, ndo é propriamente o real, mal® agie irrompe como resisténcia a um

modelo de verdade.

O que se opde a ficcdo ndo é o real, ndo é a verdad é sempre a dos dominantes
ou dos colonizadores, é a funcéo fabuladora doseppha medida em que da ao falso
a poténcia que faz deste uma memoéria, uma lendanamstro. (...) O que o cinema
deve apreender ndo é a identidade de uma personagmirau ficticia, através de
seus aspectos objetivos e subjetivos. E o deviregsonagem real quando ela prépria
se pbe a “ficcionar”, quando entra “em flagrantditalede criar lendas”, e assim

contribui par a invencdo de seu povo. (Deleuze)19983)

A funcao fabuladoraxpressa por Deleuze é fundamental para o ententbrnde uma
perspectiva onde se focaliza o processo de litBotagos fluxos de atualizacdo que
caracterizam a constru¢cdo de um personagem emlom@ fie documentéario. Para que o

personagem possa emergir, seja este parte de cga fiu ndo, € preciso que lhe seja dada a
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liberdade de criar, de reinventar a si proprio 8 aspectos da cultura que se expressam
através de sua linguagem — seu povo, nas palagrmaslduze.

Nesse sentido, um personagem deixa de ser reattmiof tanto quanto deixa de ser
visto objetivamente ou de ver subjetivamentealiscurso indireto livre Nas palavras de
Deleuze, “é um personagem que vence passagensnteifas porque inventa enquanto
personagem real, e torna-se mais real quanto meNemtou.” (Deleuze, 1990, p.184)

Essa questédo, na qual se aborda a porosidaderealidgade e ficcionalidade, pode
ser melhor entendida a partir do comentario de Edu&outinho sobre o processo de
construcdo de uma atmosfera ficcional em seu filbdéicio Master (2002). Coutinho
contrapde os efeitos que emergem de um tipo delapem que busca lidar com os pequenos

fatos da vida aos que resultam de tentar trabghaades fatos historicos.

Na medida em que ndo se lida com grandes fato®yribis e objetivos, estamos
lidando com o imaginario, com o sentimento. A giaesta verdade ou mentira passa
a ser secundaria. Se uma pessoa diz que viveu ecoalaimdo durante dez anos, nao
€ necessario fazer pesquisa para saber se issol@&degeisso ndo importa. E, na
verdade, todo o efeito ficcional d&lificio Masteré baseado nisso. E o suporte de
uma ficcdo. Realmentd/asterteve um relativo sucesso de publico exatamente por
isso, porque tem um efeito ficcional poderoso per sobre a vida, sobre nada.
Quando se vai tratar de um acontecimento histébdcgancho € um acontecimento
que todo mundo conhece ou julga conhecer. E agagao imaginario se torna mais
facil. (Coutinho, 2005, p.137)

Claudio Bezerrd? (2007), ao delinear uma trajetéria dos tipos degegens que se
atualizam na filmografia de Coutinho, descreve coemEdificio Master(2002), o cineasta
avanca para a constituicao giersonagens performatico®spersonagens performaticesio
aqueles que se apresentam como multiplos, cordradite maleaveis, se fazem e se refazem
no transcorrer de suas performances e, como aBeumarra, se tornam muito mais humanos
do que os tipos realizados pela tradicdo documantiimo a figura do heroi e da vitima que
os filmes do modelo sociolégico atualizam. (Beze207, p.169) Bezerra ainda aponta para
algumas caracteristicas presentes nos filmes danGowque influenciam no surgimento do

personagem performatico

Auséncia de tema ou histdria especifica para ordeatario; interesse exclusivo pela
vida privada das pessoas; investimento na duragdplaho fixo, com pouca ou

112 BezerraA trajetéria da personagem no documentario de EdaaEoutinho,in Estudos de Cinema Socine
VIII, Machado Jr. et al. (orgs), 2007 - vide bibliogrgfara referéncia completa.
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nenhuma variagdo de enquadramento; intervencdcaspg®ntual do cineasta para
estimular a singularidade da fala; e montagem emeceeco, sem imagens
meramente ilustrativas, @sserts nem trilha sonora ou qualquer outro elemento que
ndo tenha sido capturado durante as filmagens.fffocele todas as atencdes da
camera é o corpo, em particular o rosto e suasess@es faciais. (Bezerra, 2007, p.
168)

A nocdo depersonagem performaticee amplia na medida em que a idéia de
performancecompreenda também, além dos movimentos desenvslpielo corpo natural, o
préprio aparato cinematogréfico, enquanto maquamaz de mediar as imagens captadas

loco, até uma platéia imaginaria, que, no limite, emaare na figura do espectattdr

Portanto, duncao fabuladorale Deleuze, observada na pratica a partir da remast
dospersonagens performaticoms filmes mais recentes de Coutinho, gera, iaegimente,
um efeito ficcional muito interessante e muito caocfilme de documentario. Nesse sentido,
0 que se busca alcancar no documentario, naoiétdidb que se busca realizar em um filme
de ficcdo. A intensidade da imagem documentarianéotmaior quanto mais ficcional ela

possa parecer, sem que, no entanto, seja efetivaperctebida como ficcional.

Um outro ponto dessa abordagem atenta para adqudat passagem dempona
construcdo do personagem. O personagem relune,sé t@mpo, um antes e um depois. No
antes, o personagem € apresentado como “real’g¢poig] o personagem se pde a fabular, a
ficcionalizar. E a passagem de um estado pararo que o faz tornar-se outro e, no entanto,

sem nunca ser ficticio.

Se a alternativa real ficticio é tdo completamettrmpassada € porque a camera, em
vez de talhar um presente, ficticio ou real, ligastantemente a personagem ao antes
e ao depois que constituem uma imagem-tempo difefaeciso que a personagem
seja primeiro real, para afirmar a ficgdo como paigge ndo como modelo: é preciso
gue ela comece a fabular para se afirmar aindacoais real, e ndo como ficticia. A
personagem esta sempre se tornando outra, e nas &eparavel desse devir que se
confunde com um povo. (Deleuze, 1990, p.183)

Os personagens apresentados em um filme de docinmesio sempre indexados
como personagens ‘reais”, no entanto, a medida ae rglatam histérias de vida e
performatizam diante da camera, se transformam w@nosy constroem um efeito ficcional.

Essa passagem entre um estado e outro do persoéageme Deleuze aponta como sendo a

113 perspectiva apresentada por Jodo Luiz Vi€iraema e Performancén Xavier, Ismail.O cinema no sécujo
1996. — vide bibliografia para referéncia completa.

91



esséncia dduncao fabuladoraTalvez seja possivel afirmar desde ja que, quawator for o
contraste entre um estado e outro, 0 antes e asdepmidos no personagem em ato de
fabular, maior se torna também iatensidadeda imagem documentaria. Quando isso
acontece, o personagem, o documentarista e o adpese fundem em uma Unica presenca,
e toda a dimenséo representativa se esvaece paliggdaa esse sentimento de comunhao,
gue justifica e legitima o status de arte do cinema

Essas relacbes que se estabelecem no transite estrestados assumidos pelo
personagem no filme de documentéario, em funcaoatativa filmica e da performance na
cena realizada pelo sujeito representado, constitieesséncia daemoria-filme que sera
trabalhada no préximo capitulo.

4. MEMORIA-FILME EM KILMAYR

O curta-metragerKilmayr, entendido comanultiplicidade virtua) apresenta-se para
esta pesquisa como portador de umamoria-filme Estamemoria-filmeconstitui um dos
estratos que integram o conjunto de imagens dermmimidememadria-personagermo filme
Kilmayr. A memoria-filmeé também ela estratificada, sendo que cada eswatesponde a
um determinado conjunto de linhas de virtualizaghee conduzem a umaona de
indiscernibilidade de onde partem os fluxos de atualizacdo paraafi@m opersonagem-
Kilmayr.

O primeiro estratovisa realizar anapeamentaloscircuitos pelos quais as linhas de
virtualizacdo dosujeito-Kilmayr se atualizam na performance gersonagem-Kilmayr
estabelecendo relacdes de conflito ou de complemeéatle. Gsegundo estratgorresponde

as linhas de virtualizacdo do personagem instasradaimagem filmica, remetendo aos
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modos de atualizagdo do personagem através da nmagediada pelo aparato
cinematografico ilnagem-camena pelos modos como as imagens se organizam e criam
sentido através da montageimggem-montageme pela textura apresentada na imagem

videografica processada digitalmeritaggem-textura

4.1. 1° Estrato:encontros entre ocsujeito-Kilmayre opersonagerrKilmayr

Kilmayr € um filme que gira em torno da figura de um Umecsonagem. A presenca
do personagem é tdo constante que ndo ha sequecamaaao longo de 45 planos que
integram o filme, em que ele ndo apareca de alguareira: Kilmayr narra histérias, varre a
calgada e cumprimenta transeuntes. Até mesmo nogenios em que a imagem se apresenta
pouco nitida** o personagem pode ser percebido pelaoft'® ou através de outros sinais

sonoros, como o0s emitidos pelo manuseio da vassadwa sacos de lixo.

A narrativa filmica se sustenta, portanto, exclaisiente a partir dperformancedo
personagem-Kilmaydiante da camera. Os gestos amplos e aceleradedyaragia intensa e
todo o conjunto de acdes que integram paiiormancesdo usados como matéria-prima na
elaboracao do filme. Personagem-Kilmaycaminha rapido, fala rapido e varre rapido. Mais
do que isso, pensa rapido. E um personagem quedanméstérias umas nas outras, salta de
um assunto para o outro e dispara frases descanE=tha mesma velocidade em que junta o
lixo com a pa e o atira para dentro do carrinhainta metralhadora de contar historias, de
narrar experiéncias de vida, de realizar metafaaasjogias, citacbes e parafrases. |

showmancomo descreve Mateus Philippi, montador do fifffie.

A acéo do filme fica tdo concentrada na figura dg@ssonagem que ele praticamente
nao interage com outras pessoas, exceto em tnasshrementos, nos planos 11, 37 e 34.

No plano 11, Kilmayr aparece andando pela rua e, em seguidapigmentando
alguém. Ele diz: “Ola senhor! Tudo bom?”, mas oesoj para quem se destina o

cumprimento ndo aparece em quadro.

114 Como, por exemplo, na abertura (00’ até 0'30")oeptano 9 (1'12” até 1'20”) do filme Kilmayr (anexo
DVD).

115 A voz offpode ser definida como a fala emitida por um pergem presente na cena, mas que esta fora do
campo de visdo limitado pelo enquadramento.

116 2'38" na entrevista com Mateus Philippi (anexoMY

117 Plano 11: 1'32” até 1'48” do filmKilmayr (anexo DVD).
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Ja no plano 34% Kilmayr dialoga com um transeunte que o inter@egrante a
gravacao. O plano inicia com um homem visivel nguadramento, ele se aproxima e elogia
o trabalho de Kilmayr. Em seguida, a camera seoda®tm direcdo a Kilmayr e o exclui do
enquadramento. O dialogo entre os dois continuacema de um minuto, mas a presenca

desse sujeito ndo identificado € evidenciada apeslas fala emoz off

No plano 37, Kilmayr aparece varrendo a calcadguéin grita alguma coisa que
parece ser um cumprimento dirigido a ele. Kilmajragpara um ponto fora do quadro, de
onde supostamente vem a voz, acena com a mada!'tlifomo no plano 11, o sujeito que

interage com Kilmayr também ndo é mostrado na cena.

118 plano 34: 06'35” até 6'38” do filme Kilmayr (ane©VD).
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Tampouco evidencia-se efdiimayr a presencga do diretor em quadro, como acontecia
nos documentarios donema-verdadérancés. Observa-se que a presenca de Schenal#o se
apenas de forma implicita: no modo como opera aer@mu através de seu nome nos
créditos finais do filme. A montagem do filme oeutbdo e qualquer vestigio que possa
evidenciar a participacdo explicita do diretor: eenhum momento Schenatto divide o
guadro com Kilmayr e nem mesmo a sua voz, que eaknénte possa ter “vazado”
acidentalmente para dentro de um plano, é percebattas as acdes gersonagem-Kilmayr

parecem ter sido motivadas exclusivamente pelpymia vontade.

Esse modo de realizacao presentekémayr, onde a presenca do diretor se da apenas
implicitamente e o filme se desenrola a partir ddggmance “espontanea” de um ator social
gue se mostra diante da camera, atualiza um tippnédena documentario que se relaciona
diretamente & escola @nema diretoamerican&'®. Como nocinema diretoem que o éxito
dos filmes passava pela escolha do elenco, que g®dsuir a caracteristica de agir com
naturalidade e espontaneidade diante da camerdme Kilmayr apresenta também essa
particularidade. O personagem principal do filmeurd sujeito que sabe como atuar
espontaneamente diante da camera: o0 modo comalajesfias expressdes de linguagem, o
conteudo de suas histdrias, 0 movimento agil erded® de seus gestos, dentre outros
aspectos, contribuem para que a acéo no filme sé&entea ao longo do tempo, de forma que
0s planos possam transcorrer sem que o diretoobdagado a interferir constantemente para

manter ou aumentar a acao dramatica do personagem.

119 O conceito decinema direto que se relaciona amodo observativo de documentadesenvolvido por
Nichols (2001), é tratado no segundo capitulo dessguisa.
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O personagem-Kilmayrderiva de um sujeitoperformef?® que “naturalmente”
apresenta urdevir-personagemos seus modos de acao. Edser-personagernfoi captado
pela lente da camera de Schenatto, mas ja sezatwmlmuito antes disso na performance

cotidiana do personagehigeirinho*?’

, como Kilmayr é conhecido em Caxias do Sul. Ao
focar a atengédo exclusivamente sobre as acdesloh@yj eliminando do conjunto outras

interferéncias que pudessem dividir a atencao gecésdor, Schenatto abriu caminho para
que os fluxos de atualizacdo devir-personagense atualizassem intensamente na imagem

filmica.

Tal estratégia evidencia também o artificio usagla pstancia produtora do filme em
realizar uma operacdo diepeza do redf? eliminando todos os elementos que pudessem
entrar em contradicdo com as proposi¢cdes que zadal visava afirmar através do filme,
fosse no momento de captacdo das imagens ou dwanmtecesso de edicdo do material

bruto.

A diferenca entre o uso desse recursolioipeza do realnos filmes do modelo
sociologico e enKilmayr ocorre da seguinte maneira: nos documentario®lsgaos, a
limpeza do realocorria no sentido de eliminar as informacdes esal® entrevistados que
pudessem competir com o propésito de afirma-losocamostragem de casos particulares,
visando atingir questdes gerais; ja Kitmayr, alimpeza do reahssume um outro Viés, pois
o filme parte de um caso particular e se aprofusaare ele, buscando afastar possiveis

generalizacOes de classe que possam desviar déoexploracéo subjetiva do personagem.

Evidentemente, o personagem, ao estar vestido camfarme de gari, ao realizar
atividades de gari, ao tratar de questdes que ypetwante afetam a maioria dos garis,
atualiza, inevitavelmente, a “classe dos garis” srma performance. Sujeito e profissdo se
hibridizam no corpo do personagdfiimayr-gari. Essa idéia se atualiza, por exemplo, na
declaracdo de Marcilté® (2004) em seu text® gari pensadarpublicado no jornaPioneira,
no qual elogiava o trabalho realizado por Kilmaywando o lixo é deixado na rua, sdo “os
Kilmayres” que o recolhem para manter a cidadedimp

120 Referéncia aos tipos de sujeitos buscados palesstas do cinema direto. — vide segundo capitessa
pesquisa.

121 Vide reportagens em anexo.

122 gobre a operacéo de “limpeza do real”, ver cetesaapitulo desta pesquisa.

123 Trecho extraido do text® gari pensadar do filésofo caxiense Gilmar Marcilio, publicad® fornal
Pioneirg, edicdo 23/24 de outubro de 2004. (anexo D)
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No entanto, ilmayr-gari € apenas uma tendéncia virtual de um vasto confjueo

pode ou ndo se atualizar personagem-Kilmayr

Detendo-se um pouco mais nesse ponto, convém destaoportancia da relacdo que
existe entre essas duas virtualidades que se zammlsimultaneamente nmersonagem-
Kilmayr: a do sujeito, heterogéneo e multiplo, e a daselados garis, homogénea e
generalizante. O filme trata, em certa medidagdado existente entre estas duas tendéncias:
a primeira tende a afirmar o sujeito enquanto mlididade que se diferencia de si mesmo a
cada experiéncia de vida narrada, mostrando difesdaces que compdem a subjetividade. A
outra, homogeneizante, dilui a singularidade caldoa o sujeito na condicdo de
pertencimento a conjuntos maiores: representanse gdois, membro de uma instituicdo
publica, trabalhador brasileiro. Da tensdo entsa®sluas esferas de acaovdtualidade

Kilmayr emerge g@ersonagem-Kilmayr.

E interessante entender como essa relacdo de férgmgdenciada a partir da
observacdo do peso que o uniforme de gari confegeessonagem. Como afirma Fernando
Braga da Costa* (2004), no livioHomens invisiveis: relatos de uma humilhacéo spdial
uniforme de trabalho de gari pode ser percebidoocpenda da identidade de quem o veste.
Mais do que isso, o uniforme do gari pode ser eltacomo simbolo de humilhacdo social.
Nas palavras de Costa:

O uniforme ndo é roupa especial para ocasifes iagpedais ainda: o uniforme dos
garis contém signos de rebaixamento social. Queste ¥eum qualquer e as ordens de
todos que ndo o vestem. Os garis sdo seres siagulacontestavelmente: possuem
biotipos variados, preferéncias Unicas, particd&tes sem-par; pensam o mundo e
comunicam-se com o mundo de maneiras diversasstangiio vem expressa por
palavras préprias, gestos préprios, atitudes paépd modo como se vestem. O que é
uniforme nao varia: uma forma s6. (Costa, 200414).1

Em Kilmayr o personagem usa o uniforme de gari; no entantopém porta
acessorios que contribuem para atenuar o efeifororizante da roupa de trabalho. O largo
sombreiro de palha, além de proteger Kilmayr désnipéries do clima, cumpre também a
funcado de restituir-lhe a singularidade de suatidade ameacada pelo uso do uniforme. O
sombreiro que Kilmayr usa, mais do que um acess@iam signo de resisténcia ao

engquadramento num tipo social de gari. Para al@soditoda gerformancedescrita pelo

124 Costa, Fernandéiomens Invisiveis: relato de uma humilhacéo so8ab Paulo: Globo, 2004.
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personagem diante da camera ocorre no sentidoimieaafessa expressao subjetiva que

transcende o tipo social de gari.

A performance nesse sentido, € a fun¢cdo que inocula 0 movimesatessario para
fazer com que o personagem opere uma transformsai@e a imagem tipificante que o
uniforme e a atividade de gari imprimem a sua forAdorma cristaliza-se na imagem do
gari, no uniforme, no carrinho de lixo, na vassoeinaa pa, nos sacos de lixo e nas lixeiras
que Kilmayr manuseia. Mas a forma sofre uma transigédo ao entrar em movimento, ao

articular-se com a expressividade corporal e vatbakrsonagem-Kilmayr

A relacdo que determina o personagem como proceitonth elaboracao discursiva
proposta por um realizador audiovisual se interesiflo momento em que ele se pde a
inventar seus mundos diante da camera. E nessentwsiegular, em que o personagem se
pde afabular, que o controle da representacdo passa das madsetlr para a propria
representacdo que esta buscando construir. O €D a0 assumir-se como um outro,

eleva a representacdo a uma segunda poténcisseafaedo da representacao.

E nesse sentido quefancéo fabuladori¥®, elaborada por Deleu8990), colabora
para que Kilmayr rompa com o tipo social do gal. #sumir-se enquanto multiplos de si
mesmo, 0 personagem nao se deixa aprisionar prigaale-forca do tipo social. Através da
funcdo fabuladorao personagem apresentado como representacao dejemno “real” se
torna mais “real” quanto melhor se (re)inventa par@amera. A espontaneidade, defendida
como marca do “real” pelginema diretp aumenta na propor¢do em que 0O personagem,

através da performance que desenvolve diante daraamesenvolve seus diversos “eus”,

125 gobre duncéo fabuladoraver o terceiro capitulo desta pesquisa.
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deixa a condicdo de “individuo” e ocupa a condig@éaumamultiplicidade subjetivajue se

transforma a todo momento, mas sempre retendaalgoa esséncia.

O tipo social do gari implode toda vez que Kilmagrpde a fabular. @ovimento
nesse sentido, é condicdo para a passagem de ago ast outro. Movimentpao atualizar-
senaperformancedo personagem, rompe com a inércia e faz emimbas de fugaque o
desterritorializam para longe do tipo social.

Dessa forma, o filme atualiza a imagem mkrsonagem performaticdescrito por
Bezerra (2007), que se mostra como multiplo, cdithtao e maleavel. (Bezerra, 2007, p.
169) A atualizacdo dgpersonagem performaticee relaciona também com algumas
caracteristicas observadas nos filmes de Eduarddinbo e que também se mostram
presentes enkKilmayr: auséncia de tema ou histéria especifica pardne'f®. interesse
exclusivo sobre a vida particular dos individuosuga intervencéo do cineasta na fala do
personagem; montagem em corte $&€c@uséncia de trilha sonora e outros elementos que
nao tenham sido capturados durante as filmagelwgagdio do corpo e das expressoes faciais

do personagem como foco de interesse nos enquattestke camera.(Bezerra, 2007, p.168)

O personagem performéaticoemete ao modaoperformatico de documentarid
descrito por Nichols (2001) e também aos persormags filmes de Jean Rouch que,
retomando uma citacdo ja realizada aqui, se mosfsampre cruzando as fronteiras entre a
realidade e ficcdo, dialogando e compondo parawirds’, expondo a impropriedade da
construcdo de um ser univoco, modelado para repegsdeterminada funcado, classe ou
agrupamento social.” (Bezerra, 2007, p.184) tipo de personagem que se apresenta como
uma figura mutante, hibrida, perpassada por mouimsetonstantes diesterritorializacfe®
reterritorializacdesque o fazem avancar para multiplas variacdes fgewacdes ddorma-
personagemDas passagens entre os estados assumido$opakpersonagensurgem os

contornos de umpersonagem-rizoma.

O personagem-Kilmayré o préoprio personagem-rizomaum ser inconstante,
contraditorio e heterogéneo, que existe atravégraeessos de diferenciacdo de si mesmo,
multiplicidade virtualque é o proprio movimento. E um personagem que)dpfabula, se

conecta a outros estratos e a outras dimensoesisirse desterritorializa, fantasia sobre a

126 Em um momento da fala de Mateus Philippi, ele et que o filme ndo se detém sobre nenhum assunto
especifico. (26’40" até 26'50” na entrevista corat®us Philippi, anexo DVD)

127 Mateus Philippi comenta sobre a escolha pelo ds@orte-seco em Kilmayr no trecho 7'20 até 7'25”.
(entrevista Mateus Philippi, anexo DVD)

128 Sobre 0 modo performatico, ver segundo capitetsa pesquisa.
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realidade: transforma o lixo em selva, os transgsuam predadores, a vassoura em cajado, 0
uniforme em camuflagem, o esforco fisico em asaeesiritual, as contingéncias da vida

em necessidade de adaptacéo.

O personagem-rizomado segue uma forma pré-determinada, é fluxo qp®@sx em
linhas de fuga e por isso ndo se deixa apreendi®s ppos sociais. @ersonagem-rizoma
a-centradoe ndo-hierarquicoe se define pelairculacdo de seus estad6$ é formado pela
interconexao entre seus estratos virtuais, quecsert em diversos pontos e que atualizam as

tendéncias denultiplicidade virtualque o conforma.

Uma outra maneira de abordar os modos de atuatizdg personagem no filme é
tentar entender as relagbes que se estabeleceorpmdo personagem a partir da idéia de

gue os ambientes em que ele se mostra inseride@tanmiluenciam na sua performance.

Os ambientes mostrados na maior parte dos planfisngoapresentam elementos que
atualizam ourbanocomo uma virtualidade que se mistura ao modo dedagpersonagem:
avenidas movimentadas, carros em alta velocidaglmaferos e placas de iluminacéo,
fachadas de prédios antigos, pedestres que camiapassados. Esse ambiente, ao mesmo
tempo em que constréi ao redor do personagem utn@oséera urbana”, integra-o como
parte da paisagem: o gari, com seu uniforme e isstrsimentos de trabalho, coletando os
restos da cidade, é também percebido como um elerdersse conjunto que o circunscreve.
O Kilmayr-urbanocorresponde a um daviresminoritarios que integram maultiplicidade
Kilmayr e se da a ver nessas relacdes da performancestmagem com o ambiente ao seu

redor.

O personagem-Kilmayinterage com intimidade com a cidade, ocupa oagaspcom
a pratica e a experiéncia de quem conhece benterssério. Desloca-se com rapidez, abre
lixeiras, varre a calcada, carrega sacos-de-lbada gontas de cigarro, conversa com
estranhos. Seu sentimento em relacdo a cidade eusa reoradores € confuso: oscila
intensamente entre um amor irdnico e um 6dio sicoasD urbano estd impregnado no
oceano de referéncias que se atualizam em seudbiscniscelanea hibridizante do melhor e
do pior da cidade. Torna-se amigo de catadoregadases de saco-de-lixo, panfleteiros,
moradores de rua, andarilhos e toda uma sérigpds tjue integram uma espéciecdsting

aleatdrio atuante nas ruas e avenidas de qualagtedpole do mundo.

129 5obre o conceito dizoma,ver primeiro capitulo desta pesquisa.
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Os detritos da cidade representam, a0 mesmo teangaisa e o martirio dos garis.
S&d0 a causa de seus empregos, de seus salarem, tegar na sociedade. Sem os detritos
urbanos, ndo existiriam os garis e, portanto, réieta opersonagem-Kilmaytal como é
apresentado no filmeMas os detritos sdo também a causa da vergonhaheirdighacao
social. A prépria atividade de lidar com o lixortsorma o emprego de gari numa espécie de

“detrito social”, uma “sobra” para “quem n&o tewtuelo™°

e para todos aqueles que ficaram
para tras na corrida abstrata que a vida na meé¢&r@omdiciona e estimula. Como afirma o
fildsofo Gilmar Marcilio, em coluna publicada namnal Pioneiro de Caxias do Sul: “(...)
costumamos considerar a profissao de gari (..0 @gnor, destino de pessoas analfabetas ou

quase, Ultimo reduto de quem n&o consegue ocugarera outros mercados produtivds.”

O modo como os garis séo, por vezes, subjugadfendidos por alguns habitantes da
cidade se impregna no corpo-gari e deixa marcdarmas. Em alguns momentos do filme é
possivel perceber na performancepgosonagem-Kilmaya atualizacdo da humilhacéo social
como uma cicatriz que insiste em aparecer por quaisse tente escondéfa.

Como devir minoritario, gpersonagem-vitimahumilhado socialmente e triste, se
apresenta disfarcadamente vestindo a capa do heugeironia, transmutado na forma de um
personagem bem-humorado e leve. A forca da dongectida em humor, tragicomédia que
aniquila o tipo socioldgico. @ersonagem-Kilmayse recusa a ser ele também um “residuo”,
ele nega o fardo pejorativo do tipo social gri-humilhadq de gari-vitima e veste a
armadura dgersonagem-sobrevivente do urbafte sobrevive ao meio hostil e desumano
ndo porque é forte, mas porque é capaz de se adeptircunstancid® impostas pelo

ambiente a sua volta.

A virtualidade do urbano se atualiza dessa maneira no corpo do personagem.
entanto, em um dado momento, a atmosfera urbagsvaece. E 0 momento em que Kilmayr
€ mostrado na cozinha de sua casa. Essa é a éni@ga@ge se passa em um ambiente interno
e privado no filme, o oposto de todas as outras apomntecem em ambientes externos e
publicos.

130 Referéncia a fala deersonagem-Kilmayno trecho 3'58 até 5'11” do filmkilmayr.

131 Coluna publicada na edicdo de 23/24 de outub206d do Jornal Pioneiro. (em anexo)

132 Sobre as experiéncias de humilhacdo social \évjita Kilmayr, vide entrevista com Kilmayr (11'45té
16'25")

133 Referéncia a fala doersonagem-Kilmayno trecho 3'58 até 5'11” do filmigilmayr.
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Ao tratar de alguns filmes documentarios dos &< 70, que centravam suas
tematicas nas lutas de classe dos operarios limasjl8ernardet faz uma analise de alguns

planos onde as entrevistas com os operarios fazahzadas no interior de suas residéncias.

Para Bernardet, a entrada do cineasta na casasjgmifecar uma busca de intimidade
com o operério, visto que o local de moradia pdésitver um cidad&o distanciado do local
de trabalho e, portanto, menos condicionado peldiente profissional. A casa do
trabalhador, nesse sentido, € um local onde n&@oném vé-lo: “vemos o operario nas ruas,
indo ou voltando do servico, vemos 0 operario exsto suas atividades rotineiras no
trabalho, vemos o operario no comicio, na passesa,dificilmente o vemos na sua casa.”
(Bernardet, 2003, p.267). E, portanto, na intimeldd lar, j& sem o uniforme de trabalho e
mais a vontade, que o cineasta vai buscar uma iapaQao que visa ir além dessas relacoes

de trabalho e de luta.

Bernardet (2003) afirma ainda que, embora a casseue essa oposicao simbdlica
ao local de trabalho, ainda assim a moradia é patégrante de um sistema de opressao,
relacdo essa que pode ser capturada pelo olhaneksta a partir das relacdes pessoais entre
os membros da familia, nos dialogos marido-mulhepais-filhos, onde freqiientemente se

atualizam tais sistemas de opressao.

Em Kilmayr, a penetragcdo do cineasta no ambiente privado ratdéngera uma
atmosfera de maior intimidade com o personagenuecsg traduz, inclusive, nos seus trajes:
0 quadro, que corta na altura do peito, nos mdsiraayr usando uma camiseta regata
branca, identificando aguele momento como de descapresentado pela roupa confortavel

e informal.
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Quanto aos sistemas de opressao que Bernardetomgnmanifestados nas relagcbes
familiares, ndo é possivel identifica-los, poisasspnagem é mostrado quase o tempo todo
sozinho. O Unico momento em que aparece outra pessauadro é quando uma mulher
surge ao fundo, por poucos segundos, realizandigesrdomeésticos. Contudo, a cena nao
oferece elementos suficientes para que se poseéuagar a relacdo entre Kilmayr e essa
outra presenca.

Nos objetos humildes de sua pequena cozinha se fgodema idéia do poder
aquisitivo do personagem. Nenhuma surpresa, apemafrco da crenca ja introjetada a
partir da experiéncia social prévia do espectaflarasa deKilmayr-gari mantém coeréncia
com o tipo social gari, uma imagem reforcando asoetconferindo verossimilhanga ao que

ja se esperava encontrar.

4.2. 2°Estrato: linhas de virtualidade partir da imagem-filmica

4.2.1 Imagem-camera

A intensa movimentacao das imagens que formamas®gplenKilmayr € propria do

estilo “camera-na-méo” de captacdo, ou seja, umonu® operar o equipamento sem o0
auxilio do tripé para dar sustentacdo e estab#idadimagens. O resultado obtido é o que se
poderia chamar de um efeito de “camera-nervosa’cafera, operada por Schenatto,
desenvolve uma série de movimentos bruscos, gihosytes, que potencializam ainda mais a
velocidade do filme. Esse estilo de captacado s@dssivel devido ao tipo de equipamento
utilizado pelo diretor: uma camera digital miniDModelo handycam bastante pequena e
leve e que integra também a possibilidade de g&avdg audio no mesmo dispositivo em que

sao gravadas as imagens.

Laurence Roth* (2005), no artigogCamera DV: 6rgdo de um corpo em mutacido
alude as contribuicbes trazidas pelas camerasadigiara o cinema contemporaneo. Para
esse autor, a transformacgédo técnica ocorrida cquopalarizacdo dos formatos digitais de
captacao implica também a mudanca nos modos desesgacao do sujeito e de sua relagcéao

com o mundo e com os outros. (2005, p.28)

134 In: Labaki e Mour&doQ Cinema do ReaP005. — vide bibliografia para referéncia comglet
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Roth argumenta que essa mutagao se caracterizdpaetaligma da leveza”. Afirma
o autor: “sabemos que se fala de camera leve drgmdessa leveza, creio existir, com toda
certeza, uma relacdo do homem no mundo que € yréaiesle imersao. Imersdo na qual a

mediacao técnica, finalmente, desapareceria.” (2028)

Portanto, a “camera-na-mao” de Schenatto paredeadiratodo esse potencial do uso
da camera DV descrito por Roth. De posse de umereaheve, o diretor foi capaz de
adentrar os mundos de Kilmayr de uma forma quegwemente nao teria sido possivel com
uma camera de grande porte. A leveza da camegpaaate na narrativa filmica através dos
deslocamentos que o dispositivo opera para acorapanipersonagem. Com uma camera
leve e pequena, Schenatto pdde transmitir suasEies sobre o sujeito que interagia com
ele no momento da tomada na forma de movimentadagpdescontinuos e fragmentados.
Mais do que isso, @ersonagem-Kilmayque vemos na tela atualiza um sujeito que se
relaciona intimamente com a camera, que pareceaagre presenca do aparato que olha

diretamente nos olhos do espectador.

Schenatto ndo poupa movimentos de camera: deslagipamento com forca e
precisao, corre junto a Kilmayr, vira a camera dat@-cabeca, realiza angulos insélitos do
interior de lixeiras. Relata que o estilo “cameeavosa” adotado por ele no curta ocorreu no
sentido da inscricdo de sua presenca na tomada:eisali também?”, afirma ele, “eu também
sou um cara meio Ligerinho”, concfif Desse modo, Schenatto inscreve no filme uma
marca autoral decorrente de sperformancevideografica.Schenatto-camera Kilmayr-
personagendialogam com seus corpos, misturam-se na imagererkeorragia de um esta
expressa no olhar do outro: personagem e realizioram um Unico e indissociavel
organismo audiovisual. Para participar do “jogo¢h&natto se negou a ser “uma mosquinha
na parede”. Traduziu o ponto de vista do personageexpressao vertiginosa com que lidou

com o equipamento e desse modo pbs em praticaameiva indireta livre

Schenatto ndo partiu de nenhum roteiro prévio pasdizar o curta-metragem
Kilmayr. Simplesmente colocou-se aberto para a imprevd#dak do acontecimento, se
deixou levar por um processo disposi¢cdo ao empirice dessa formeegistroua intensidade
da experiéncia gerada pelo encontro dedswacdocom outraduracéo’*® Schenatt@astreou
com sua camera asrcuitos pelos quais os conjuntos de imagensidtiplicidade Kilmayr
passaram ao se atualizar personagem-KilmayrPor esse método, Schenatto ndo dirigiu

135 40'40" até 5’ na entrevista com Marcio Scheng@nexo DVD)
136 Nos termos de Bergson (1990). — vide primeirdtofpdessa pesquisa.
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Kilmayr, mas fez umaartografia dele, abrindo espaco para ca® linhas de fugale um
personagem-rizomatuassem na imagem filmica e tracassenmapa-Kilmayr.

Mas Schenatto ndo compls esmapa sozinho; Mateus Philppi também teve a
possibilidade de inscrever as marcas de ssigeiose pousossobre as imagens de Kilmayr.
Minima interferéncia e apenas uma recomendacgdoixdideo curta sem cara de
documentario®” Mateus Philippi teve como missdo promovedesterritorializacéoda
forma hegemonicalo documentario, exercendo um movimento que ja had@isiciado por
Schenatto de abertura patavires minoritariogque existiam em poténcia naquelas imagens.

Feliz convergéncia que resultou no curta-metrakémayr.

O uso exclusivo de uma camérandycanoperada pelo proprio diretor do filme, sem
nenhum outro equipamento de iluminacdo ou de captde som e sem a presenca de outros
membros da equipe nset de gravacdo, encarna o espirito da producdo indepé&e e
alternativa propiciada pela revolucéo tecnol6gioa q video trouxe para o cinema. Sem a
parafernalia técnica, a distancia entre aquelerggistra e aquele que é registrado diminui

radicalmente e 0 encontro entre essas duas inssaseifaz com despojamento e fluidez.

A observacdo dos créditos finais explicita essatende producdo independente do
filme. O elemento de maior destaque € justamemeoaomia de nomes e fung¢des: surgem
apenas dois nomes, o do diretor, Marcio Schengtie, acumula também a funcdo de
roteirista, e o do editor, Mateus Philippi. Forsoiso ultimo elemento dos créditos finais € o

logotipo de uma produtora que aparece como apaiatiofilme®.

Direcdo e Roteiro - Mircio Schenatto

Edicao - Mateus Philippi

137 Entrevista com Marcio Schenatto, realizada viaag}; em fevereiro de 2008. (anexo C)
138 O apoio prestado por essa produtora ocorreuéstda realizacdo de cépias em DVD para o diretor.
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Pensar que duas pessoas na equipe de producéo dofiaimantes para a realizagao
desse filme leva a inevitavel reflexdo de que, catamais, o audiovisual se abre para que
mais pessoas tenham acesso aos recursos necepas@igsoduzir filmes interessantes e de

baixissimo orcamento.

4.2.2 Imagem-Montagem

O modo geral como se estrutura a montagem narativKilmayr visa simular a
sensacao da passagem de um dia na vida do persureagemeira sequéncia do filme inicia
com a apresentacao do personagem e a Ultima feanaim plano em que ele se encaminha
para o encerramento do seu expediente de trabitilice a abertura e o encerramento, as
sequiéncias s&o organizadas através de “blocosdetad®, onde planos obtidos em locais e

momentos diferentes sao reunidos por afinidadeodeado.

Apés as sequéncias de abertura e de apresentag@ostmagem, é possivel perceber
a transicdo para um bloco de assuntos que mogiEsonagem no ambiente privado. Em
seguida, outro bloco apresenta as reflexdes domegem sobre a sua trajetéria de vida e o
atual momento na atividade de gari. A esse blogaesa outros, que tratam das relacdes que

0 personagem estabelece com os habitantes e ftadtess dos locais que ele varre.

A passagem entre cada bloco de assunto é fornmdseqiéncias de planos muito
curtos, onde o personagem aparece, na maioria, d@eendo a calcada. Essas sequéncias
cumprem a funcdo de trabalharem carnoas de transicaoo interior da narrativa. Mateus
Philippi comenta que esse recurso foi adotado cfmmoa de dar ritmo e de construir uma
espécie de pausa na narrativa para que o espetitatze tempo para assimilar a enxurrada
de informacdes que o personagem despejava cadgqueefalava. Ele compara o uso da
“varridinha”, como ele mesmo denomina essas passageagua que se joga no rosto de um
lutador entre unnounde outro de uma luta de boxe. A “varridinha”, conatwmpre a funcao

de “limpar o terreno” e preparar para o préoximabit'”®

Além da “varridinha”, outras a¢cdes do personagém reostradas nesses planos que
operam uma transicdo entre um bloco e outro doefil®80o pequenos fragmentos onde

Kilmayr aparece juntando o lixo ou falando algurosa& que as vezes nem se pode distinguir

139 Termo usado por Mateus Philippi para explicar wuesga narrativa do filme. (26'50” da entrevistant
Mateus Philippi, anexo DVD).

190 Sobre 0 uso da “varridinha” no curta, ver trech(® até 8)' e (19’ até 20’) da entrevista com Mlat
Philippi. (anexo DVD)
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claramente. Essas sequéncias conferem ao filme ractedstica de uma narrativa
fragmentada, cheia de “picotes”, “suja”. Sao corestas, detritos acumulados nas dobras

entre um plano € outro.

Mateus Philippi relata também que alguns mesessaté iniciar a montagem de
Kilmayr ele havia entregue seu trabalho de concluséo d® cia faculdade, que versava
sobre o filmeAcossadd™ (1959). Mateus comenta que as técnicas de montatjéradas
por Godard nesse filme, principalmente o uso fretgieo jump-cut*? serviram como
referéncia para a edicdo Hdmayr. O resultado dessa influéncia € evidenciada peladoso
corte seco e pela montagem fragmentada presenteaioa parte das sequéncias do curta-

metragem.

Observando atentamente o discurso do personaggamirado pela montagem, €&
possivel identificar ainda uma légica de construg@sentido que obedece a uma estrutura,
definida, por Mateus Philippi, como a de “um saom, abraco e uma leve conclus&dOu
seja, nas falas do personagem ha sempre essandi@oton certo contraste, revelado entre o
conteudo do depoimento — por vezes relatando dpsd@ que vivenciou algum tipo de
humilhacédo social — e a forma com que o faz, usdnduoor e ironia como funcdes da

linguagem para dar leveza a temas “pesados”.

A estrutura do tipo “um soco, um abraco e uma leweclusdo” € ilustrada no
exemplo descrito por Mateus Philippi referente @gliéacia em que o personagem aborda a
relacdo com uma moradora do bairro e seu cacharestimacad* Essa sequiéncia
evidencia o carater ambiguo e paradoxal presentedeersos momentos do filme.
Primeiramente, o sentimento de Kilmayr é de rgdoés a moradora permitia que seu animal
de estimacdao fizesse excrementos na cal¢cada tedtiasy dificultando o trabalho do gari que
tinha de varré-los sempre. No entanto, essa mesonadora também possuia por habito
convidar Kilmayr para tomar café na sua casa derantexpediente. Essa atitude €
interpretada por ele como uma forma rara de afél® @nsideracéo por seu trabalho de gari.
O conflito se estabelece dessa maneira no personage fica dividido entre a “vontade de

141 A Bout de Souffléitulo original). Direcdo de Jean-Luc Godard, 195@&nca.

2 Um corte que quebra a continuidade do tempo palaeduma parte da agéo para a outra que é obviament
separada da primeira por um intervalo de tempoDbBmcynger, Ken. Técnicas de edicdo para cinema e
video, 2003. p.462 — vide bibliografia para refeié@émompleta.

143 2540 até 26'30” do filmeKilmayr (anexo DVD).

144 540" até 6'30” do filmeKilmayr (anexo DVD).
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matar o cachorrinho” e a valorizagéo da atitudendeadora com ele. Kilmayr diz: “Quando

eu penso em matar o T8y, a senhora me chama: tu quer tomar um cafezinffo?”

Para Mateus Philippi, o filme se sustenta justaeemir essa caracteristica de
ambiguidade e contraste presente no discurso deomegem. O filme contém algumas
passagens onde Kilmayr encarnapersonagem-vitimada tradicdo griersoniald e do
modelo sociolégico, como, por exemplo, no blocoeortk relata sua trajetdria de vida até
comecar o trabalho de géfi No entanto, a figura de personagem que prepomder@ a da
vitima desamparada, mas outra que se aproximadadigura do heréi. E o personagem que
enfrenta dificuldades de todos os tipos, que vimeuen ambiente hostil e perigoso, que tem
de lidar com inimigos variados e que supera tudo igorque € capaz de se adaptar as

circunstancias e elaborar estratégias que o toumarsobrevivente.

A ruptura com o modelo sociologico é operada mseeviés. Em oposicdo aos
personagens tristes e marginalizados presentes ilamas f como Viramundd®® (1965),
Kilmayr é apresentado como um personagem tambémizétdo, mas que encontra no humor
e na inteligéncia os instrumentos que o tornam aptanscender as adversidades do contexto
em que se encontra inseridopérsonagem-vitimé superado pela alegria: “uma camada de
dor, para duas de alegrta®é a férmula que Mateus Philippi encontra paranitedi éxito do
filme em relagdo a outros documentarios que utilizdordagens melodraméticas para temas

sociais.
4.2.3 Imagem-textura

A principal caracteristica estética apresentadaimagens do filmeilmayr € o seu
preto-e-branco altamente contrastado, cheio deulgrges e interferéncias. Em alguns
momentos, 0 contraste é tdo acentuado que naosév@losequer distinguir os elementos

presentes no plany.

Mateus Philippi explica que a escolha desse trattoneas imagens se deu na medida

em que foi tomando contato com as trés horas deri@abruto audiovisual captado por

15 Toy é 0 nome do cachorro de estimagéo da moradora

196 5'54” até 6’ do filme Kilmayr (anexo DVD).

147 Sobre qpersoangem-vitimgriersoniano, ver segundo capitulo desta pesquisa.

148 3'58 até 5'11” do filmeKilmayr (anexo DVD).

149 No terceiro capitulo desta pesquisa encontrareeanalise sobrg¢iramundg através da perspectiva que visa
encontrar nele as atualizagées do modelo sociad@gaocumentario.

130 Mateus Philippi usa a palavra “legalzinho”, aoéswe alegria. 28'30” até 28'40” da entrevista ddateus
Philippi. (anexo DVD)

131 Como, por exemplo, nos planos de abertura defilm
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Marcio Schenatto. Ele relata que, tecnicamentajo‘tara ruim*>? desde a captacéo das
imagens, que devido a pouca luminosidade ficaramntgadas”, principalmente nas tomadas
noturna$®, até o Audio, captado a partir do microfone dageécamera. Além disso, Mateus
Philippi também associa o contexto em que 0 peg®maera apresentado a uma outra
dimensédo em que a precariedade se mostrava coaxiezéstica principal: o trabalho com o
lixo, a perda de poder aquisitivo da familia, a Hoagéo social. Nesse sentido, os proprios
elementos estéticos e circunstanciais presentegmaggens brutas sugeriam um tratamento

grafico que remetesse a “sujeira”. Como o préprimtador afirma, “a base era o lixe*

Todavia, Mateus Philippi percebeu que havia alge sg@ destacava como positivo
dentro desse conjunto de elementos negativos: ia (ooisa boa era o cara, mas o cara
estava num contexto extremamente ruim. E dessdauéntoda tinha que sair algo bofte”
Nesse sentido, a estratégia foi realizar um tratéongrafico na imagem que destacasse o
personagem como elemento principal do quadro.refivaking Lifé>® (2001) serviu como
referéncia estética inicial, inspirando a idéissdprimir o maximo de informacao possivel no

entorno do personagem para destaca-lo no quadmnadil

O montador também foi influenciado por alguns fgngeie havia assistido na mesma
época em que estava editando o curta, dentre @S glgamencionou na entrevista o filme
expressionista alem&® Gabinete do Dr. Caligat?’ (1919). Dessa forma, chegou entdo a
idéia de trabalhar sobre o contraste da imagerfgrdea que os tons claros e escuros fossem

potencializados>®

152 3'43" na entrevista com Mateus Philippi (anexoMY

133 As cameras digitais tém a possibilidade de carniseggistrar imagens em ambientes com baixa ilagé,
no entanto, dependendo da circunstancia, estagiimese faz através do uso de um dispositivo dehtgan
que simula o clareamento da cena digitalmenteegoqde acarretar a presencga de granulos na imagem.

134 3'32” na entrevista com Mateus Philippi (anexoMY

15 3'43” até 3'51” na entrevista com Mateus Philig@hexo DVD).

1% \Waking Life direc&o de Richard Linklater, 2001, EUA.

157 Kabinett des Dr. Caligaridirecdo de Robert Wiene, 1919, Alemanha.

138 Sobre esse processo de tratamento da imageKilewayr, ver entrevista com Mateus Philippe (13’ até 15,
anexo DVD).
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Waking Life (2001) Gabinete do Dr. Caligari (1919)

Ou seja, aquilo que, de inicio, foi percebido camta deficiéncia de producéo, apos
0 processamento digital das imagens tornou-se Ystapestética”. Essa €, na verdade, uma
saida muito comum nos filmes que trabalham comporsel digital: a camera tremida, as
imagens fora de foco, as cenas mal iluminadas, issi® forma uma espécie de codigo
estético cinematogréafico da producdo audiovisuahdira que, em muitos casos, procura
acentuar o carater de veracidade presente nasrisiage

No entanto, essa estratégia de transformacao geefras de producdo em forcas de
expressividade estética ndo é uma caracterisacgyimada pelo cinema realizado em digital.
Muito antes disso, essa ja era uma das caraataesstiais fortes dos filmes do Cinema Novo,
que, quase sempre, eram realizados de forma indepEne com baixissimos recursos de
producdo. Esse panorama vivenciado intensamente gdeéma independente brasileiro,
principalmente a partir do final dos anos 50, éresgo por essa passagem do texto de

Bernardet.

A expressdo precdria motivada pela pobreza dosrsezue por uma técnica
insuficiente ndo € um defeito, mas, ao contrariexpressao eloglente de um
cinema que triunfa do subdesenvolvimento. A predaide dos meios é tomada
como a expressdao de um cinema que se afasta dolomuoalyywoodiano tanto
guanto do “padrao de qualidade” da Vera Cruz, esgusssume sem vergonha como
aquilo que é. Essa “pobreza” da forma deixa de &erconseqiiéncia do
subdesenvolvimento para se tornar sua expressa@otanbém a expressao da
pobreza da sociedade mostrada na tela. Essa sbeiada é expressa apenas pelo
referente, mas pela propria forma do filme, quén@kssua pobreza. Nossos filmes
feios... dird Glauber Rocha. (Bernardet, 2003, 1.22

139 Como, por exemplo, emruxa de Blair(Blair Witch Project 1999, EUA). Direcdo de Daniel Myrik e
Eduardo Sanchcz.
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Em Kilmayr a imagem fortemente contrastada expressa tambéimrma do filme
essa assimilacdo da falta de recursos de prodiMigis.do que isso, resulta em efeito estético
que fundamenta, desse modo, uma narrativa poétfiaaéa de imagens que, em alguns
momentos, se aproximam de um tipo de expressividadse surrealista. Vale destacar aqui
outro trecho da fala de Bernardet sobre as produgéeCinema Novo, dessa vez sobre um
filme'® que, coincidentemente, apresentava um tipo deicestéiuito semelhante a essa

apresentada eKilmayr.

Filmado com negativo vencido, o filme apresenta dotagrafia preto-e-branco
muito contrastada, em que os matizes desaparecHiatnadicdo da “expressdo do
subdesenvolvimento”. Mas percebe-se que essa &tagrdo é apenas defeituosa;
ela foi puxada para tornar-se quase abstrata emnsalgpomentos. H& planos gerais
em que demoramos um breve instante até deixar demaechas e perceber uma
paisagem. Numa oportunidade, uma panoramica Vieleica a camera a focalizar o
céu: uma tela branca.(...) Ficou claro que defdiadicionais de filmes brasileiros
(...) tinham sido encampados para ressaltar oeradé& discurso do filme, de tal
modo que se estabelece um equilibrio entre a gésce o referente, e o discurso
revelado como tal. (Bernardet, 2003, p.222)

A expressividade conquistada através do tratamgréfico sobre as imagens de
Kilmayr desempenha a funcdo de aproximar o olhar indifgjetieo da camera aos mundos
subjetivos narrados pelo personagem. Ao optar gleessao radical das cores e da textura
da imagem, o realizador nega o falso realismo aleathar com a “imagem crua” e, assim,
inscreve também a sua subjetividade em outro nileika seu rastro na imagem e constroi,
junto ao seu personagem, um mundo compartilhadampdos, umaarrativa indireta livre

que realiza a sintese entre distintas perspectivas.

A marca autoral conferida pelo modo como a imadeintrabalhada graficamente
aparece desde os primeiros planos do filme. A atzertieKilmayr mostra-se como um
momento de intenso experimentalismo. A imagem préeante nesse trecho € bastante
escura, dificultando a distingcdo dos elementossgugem na tela. Na maior parte do tempo a
imagem oscila entre a escuridao total e algumasiaanbrancas que surgem e desaparecem
aleatoriamente. O elemento que mais se destacaotno Ouvem-se sons que atualizam o
ambiente urbano: carros, buzinas, sons de umawassarrendo, um fragmento da fala de

Kilmayr. Tudo isso mixado, sobreposto e “loopadb”

1800 filme referido por Bernardet (2003pépedra da riquezadirigido por Vladimir Carvalho, 1974.
181 Expressao utilizada por Mateus Philppi na enstav{28'10”, anexo DVD) que significa 0 uso repeditde
determinados fragmentos sonoros ou de imagem.
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Esse momento é o Unico em que 0 som e a imagemcaparpropositalmente de
forma ndo sincronizada, contrariando todo o restdilche, em que o audio acompanha o
desenvolvimento das imagens. O efeito geradota gassa sobreposicdo entre o audio e as
imagens escuras é bastante interessante, formanada@spécie de narrativa na qual alguns
elementos podem ser reconhecidos — carros, buzisam de uma vassoura varrendo — mas
que, no entanto, ndo permitem que se forme umaemagara da situacdo. Poder-se-ia
associar esse tipo de jogo, entre som e imagem,ocbpo de narrativa que se desenvolve
durante o sonho, na qual os elementos que surgeiorma aleatdria e misturada relutam
contra qualquer logica para formacdo de um senBdgoderia pensar também em termos de
constituicdo de uma narrativa essencialmente @éticn que se percebe uma espécie de
brincadeira entre o referente mostrado — nesse oastiado — e 0s sons que 0 significam

apenas parcialmente.

Dessa maneira, a aberturaKiémayr atualiza omodo poéticale documentario, que
“sacrifica as convengfes da montagem em continajdada idéia de localizagdo muito
especifica do tempo e no espaco derivado dela, @gimrar associacdes e padrbes que
envolvem ritmos temporais e justaposicoes espdcidigchols, 2001, p.138) O uso de um
fragmento da fala dpersonagem-Kilmaymixadoa outros elementos sonoros, neste trecho
reforca ainda mais essa perspectiva de atualizdgdoodo poético de documentario, pois,
para Nichols (2001), a presenca humana nos filmmeguee prepondera este modo ocorre “em
igualdade de condicbes com outros objetos, como atéria-prima que 0S cineastas

selecionam e organizam em associacoes e padra@dsidss por ele.”(Nichols, 2001, p.138)

112



Em determinado trecho da entrevista com Mateulippiif% ele chega a explicitar o
seu gosto por esse “jogo de esconde-esconde” aespeaxtador, referindo-se a uma cena em
que opersonagem-Kilmayfala “Vejam, isso aqui foi bombardead$®sem que, no entanto,
seja possivel “ver” na imagem o que foi “bombardéaBara Mateus, a idéia presente nessa
cena e em outras tantas do filme é a de ndo tewrpmdicitas certas coisas: cada um imagina o

seu proprio lixo, conclui el&?

A palavra “contraste” talvez seja a que melhoindef esséncia do curta-metragem
Kilmayr. Ha contraste, como se sabe, entre o preto encdida imagem videografica. Mas
ha contraste também entre o contexto em que supgesonagem, rodeado pelo lixo e pela
humilhacé&o social, e o seu discurso, cheio de &Jazmor e esperanca. Ha contraste entre a
sinceridade desconcertante e a ironia acida peesastsuas declaracdes. Ha contraste entre a
forma homogeneizante do uniforme de gari, que tendegessar e cristalizar o personagem
num tipo social, e &ungéo fabuladorague tende a liberta-lo dessas amarras. Ha caminast
sentimento que expressa em relacdo ao povo de<Cé4aiae ou odeie® diz opersonagem-
Kilmayr, oscilando entre os estados de sua paixao pelaicontraste entre o referente “eu
ja comi do lixo” e o riso evocado na platéia. Hatcaste entre o orcamento do filidgmayr
e 0 das grandes producdes cinematogréficas. Héastmentre a aura que envolve a idéia de
um “diretor cinematografico”, intelectual e eliiste a camera-nervosa de um gari que

manuseia 0 equipamento apontando-o para 0 seu nbeipgade jornada com a propriedade

162 19" até 19'30” da entrevista com Mateus Phili@iexo DVD).
183 Plano 9 (1'12” até 1'20”) do filme Kilmayr (anexavD).

164 20" até 20'50” na entrevista com Mateus Philippiéxo DVD).
185 plano 33 (6'30” até 6’35") do filmKilmayr (anexo DVD).
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de quem viveu de dentro o tema do seu documentdéicontraste entre as manifesta¢des
“este filme é a vanguarda do documentdfiy’de um critico de cinema, e “essa imagem esta

borrada, ndo da pra entender natf4'tle um gari que assistiu ao curta.

E devido a este contraste que o documenkihioayr se apresenta como um substrato
fértil para o afloramento de upersonagem-rizoma contraste é metafora visual que conduz
0 espectador a adentrar o universo subjetivo deopagem. Onde ha resisténcia, explode o
rizoma em linhas de fuga, faz a curva e volta s@bmesmo como outro. Aquilo que a
imagem ndo mostra € precisamente 0 que se mostnantaior intensidade no curta-
metragenKilmayr.

CONSIDERACOES CONCLUSIVAS

186 Referéncia ao comentério realizado por Marcus dddtitico de cinema porto-alegrense, sobre o filme
Kilmayr. Citado por Marcio Schenatto (20'50” até 21’ da ewista com Schenatto, anexo DVD).
167 2710 até 29'15” do curta-metragem Kilmayr. (aneDVD)
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Esta pesquisa teve como principal objetivo commteens modos de atualizagao do
personagem no curta-metragétimayr. O inicio desse percurso passou pela escolha dos
processos metodolégicos que seriam adotados. Nesséido, a perspectiva das
audiovisualidadese mostrou como uma alternativa de investigac@&odaasante e desafiadora

na aplicacdo dos estudos voltados as formas asdeigicontemporaneas.

O confronto tedrico-metodoldgico realizado no pinmeapitulo entre os processos
metodoldgicos orientados pelagudiovisualidadese outras metodologias de analise
audiovisual teve como propdsito evidenciar a tenadpartir de diferentes perspectivas

epistemoldgicas adotadas nos estudos académicses caspo.

Como buscou-se evidenciar aqui, a adocdo de untarpasvestigativa que se faz
pelo caminho dasudiovisualidadesoferece versatilidade e flexibilidade para adequar
meétodo de pesquisa aos contornos do objeto. O itorterizoma (Deleuze;Guattari, 1995)
foi usado como um método de “abertura” do objefdrir o objeto” teve uma funcéo nesta
pesquisa, que foi buscar encontrar ndo a “verdddeaibjeto, mas o local onde precisamente
0 objeto se perde em possibilidades, uma zonadikcernibilidade que € da ordem do virtual

e que s6 pode ser compreendida através da pevgpeatimultiplicidades.

Dessa maneira, foi possivel pensar o objeto dadestob o prisma danemoria
bergsoniana A medida quepercepgdes atentadecorrentes de leituras cartograficas eram
realizadas sobre o objeto, conjuntos de imagersamn‘colar-se” a ele. Esses conjuntos de
imagens deram origem nesta pesquisa aos diferesteatos damemoria-personagem

memaria-documentarjanemaria-filmee memariapersquisador.

A articulacdo entre esses conjuntos de imagensuopessivel o cumprimento dos
principais objetivos colocados por esta pesquis®eamsar 0 objeto de pesquisa a partir da
idéia demultiplicidade virtuale dememoria b) Desenvolver movimentos em direcdo as
linhas de virtualizacdo que integrammeemoria-personagerem Kilmayr; c¢) Desenvolver
processos metodoldgicos flexiveis e adaptaveipemsdsitos colocados pela pesquisa, que

contribuam para a renovacédo dos estudos analé@masudiovisual.

Mais do que isso, a elaboracdo de umemoria-personagemo filme Kilmayr
ocorreu de maneira que outros movimentos se solEegm a esses — formando camadas
sobre camadas da memoria — e atualizaram novadosst partir da superficie da imagem

filmica analisada no ultimo capitulo desta pesquisa
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A idéia de umpersonagem-rizomanerece destaque nesse pontop&dsonagem-
rizomasurgeentreas passagens de um estado e outro assumidopakgersonagem ao
longo do filme. E um personagem que tem como palctaracteristica estar sempre se
modificando, se re-inventando, agregando camadare samadas, tornando-se mais denso,
ou ainda, como afirma Deleuze (1990), tornandorsai$ real quanto melhor [se] inventa.”
(1990, p.184) E um personagem capaz de expressmmhas da mudanca que conduzem a
uma dada indiscernibilidade e que produzem um dgrtode descentramento. Ao romper
consigo mesmo, @ersonagem-rizomanstaura uma outro nivel do documental que néo €
mais identitério. Estabelece, portanto, a descogétr desta centralidade em torno de uma

identidade rigida.

O personagem-Kilmayrse mostra como um “auténticqgiersonagem-rizomaao
transitar entre os modos de agir rdaltiplicidade Kilmayr atualizando o gari, o profeta, o
guerreiro, o herdi, a vitima, o mistico, o sabiqrasa, o predador e muitos outros, tantos
guanto as imagens evocadas pelo discurso do pgesongue proliferam como devir de um
“personagem real” quando este se pde em “flagmdelito de criar lendas”. (Deleuze, 1990,
p.183)

O personagem-rizomam Kilmayr, ao se atualizar como “um outro” a cada histéria
narrada, extrai dtalsoa energia que faz explodir sua formalerhas de fugalNesse sentido,
aficcdo é a poténcia que falsifica o personagem paraHoraénda mais “real”. Quando o
personagem-Kilmayassume a figura dpersonagem-herpiele o fazfalsamente pois a
figura doherdi instaura-se sobre 0 corpo gersonagem-vitimaomo uma capa esfarrapada,
que tenta abafar a tristeza e a indignacao de yeitcsgue sofre preconceito por trabalhar
como gari. E dessa forma, deixando entrever pelasa de sua armadura fantasiosa a dor da
humilhacdo social, qu&ilmayr atualiza a figura ddalso-her6i O falso-heroi Kilmayr
combate chero6i classico. E um falspersonagem-herdjue se torna tdo verdadeiro quanto

melhor se inventa contwerdi.

A vitima e o herdi habitam o mesmo corpopgwsonagem-rizoma Kilmaygao como
dois extremos que, como relata Kilmayr, se encontrmma “guerra-fria interior”, um
anulando o outro, mas sem destruir o conjufftc€omo ja se afirmou aquiilmayr é um
filme de contrastes. @ersonagem-rizomaarece, portanto, se formar também em funcéo
desses contrastes, ou seja, dos desequilibrioadmipelas relacdes de forca que agem no

corpo do personagem. Como fica evidente nas dedlesade Kilmayr na entrevista

188 Referéncia a fala de Kilmayr na entrevista. (0'4% 1’, anexo DVD)
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concedida para esta pesquisa, 0s contrastes quecamano filme s&o decorrentes de
conflitos “reais” vividos pelo sujeito Kilmayr. Esselacdo conflituosa é percebida inclusive
nos modos como Kilmayr lida com as “variacOes easualizadas nos personagens vividos
por ele no dia-a-dia. “A criacdo se tornou indeene do criador”, declara Kilmayr quando
perguntado sobre as origens do persondggeirinho. O personagerigeirinho representa
a face mais popular de Kilmayr em Caxias do SuleNt@nto, d_igeirinho & um personagem

que se atualiza a partir do sujeito Kilmayr na igs#o de gari.

Na época em que esta entrevista se realizou, Kilestava assumindo um posto na
Guarda Municipal de Caxias do Sul e o consequdrgrdono da profissdo de gari implicou a
transcendéncia do personagergeirinho, que, assim sugere a entrevista, passa a conviver

com outros conflitos internos, decorrentes do remmwico.

A idéia de umpersonagem-rizomaestabelecida a partir deersonagem-Kilmayr
pode ser desenvolvida para além deste curta-metra@epersonagem-rizomaurge com
vigor no cinema de Jean-Rouch e chega até a coatangdade atualizado no cinema de
Eduardo Coutinho, Jodo Moreira Sales e muitos suivias,para que gersonagem-rizoma
possa emergir, ou, para que pelo menos tenha essiipdade, € necessario superar a idéia
de que a performance “espontanea” e desenvoltaremtefa camera é suficiente para

atualizar essa funcao do personagem.

Existe, por detrds dessa afirmacdo, ainda um Ultesdobramento dmemoria-
personagenem Kilmayr, que s6 foi tocado tangencialmente até aqui, esquefere ao papel
da instancia realizadora do filme nos processosatdalizacdo dopersonagem-rizoma.
Retomando os modos corKdlmayr foi realizado, chega-se a uma série de atitudeadam
pelo lado da instancia produtora que atualizamralgnodos de realizacao orientados para a

formacdo dgersonagem-rizoma.

No limite, se poderia vincular @ersonagem-rizomaa narrativa indireta livre
realizada no filme, que se atualiza no modo deagder do aparato cinematografico, no ritmo
da montagem e no processamento grafico aplicade sshimagens do filme. A combinacao
desses procedimentos se orienta para a formacaandelhar que descreve os mundos

subjetivos do personagem.

Ha também outros indicios que ajudam a estabetexceondi¢cdes necessarias para a
emergéncia d@ersonagem-rizomaD diretor, como ja afirmado, ndo partiu de um rotei

prévio para realizar o curta. Durante as gravagdesnitiu que Kilmayr falasse e fizesse o
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que quisesse, estabelecendo um tipo de intera¢@oleo@o registro dos devires audiovisuais
que emergiam dos encontros entre os agentes quendestado de interacdo. Na fase de
montagem, nao fez questdo de acompanhar de paabadho realizado por Mateus Philippi.
Portanto, ao munir-se desse espirito de abertied para o0 acontecimento, Schenatto
assumiu a postura de uwartégrafg dando pistas para pensar um estilo diecdo

cartografica audiovisual.

Como cartografg Schenatto ndo se colocou em um patamar superiobsiErvacao
em relacdo ao seu objeto de interesse. Nesse gentidrealizar o curta-metragem, nao
realizou um filmesobre Kilmayr, mas um filmecom Kilmayr. Essa relacdo foi possivel
devido & amizade que os unia, sobretudo devidgparé&acia comum de terem trabalhado
junto. O fato particular de Schenatto ter trabatheaimo gari atualiza um tipo de relacdo com
o sujeito filmado que se alinha a uma relacdo eguais. O documentario de Schenatto
emerge de dentro de seu objeto. O ponto de pasisamido pelo diretor na realizagdo do
filme se encontra no lado de dentro do tema. Ness&do,Kilmayr atualiza um modo de
producdo que ja era referido por Arthur Omar (1983no uma das principais estratégias

para a realizacdo @amtidocumentarios.

A direcdo cartograficase apresenta, entdo, como um modo de realizarsfibpe
incentiva a liberacdo dknhas de fugaque caracterizam os movimentos personagem-
rizoma. Esse tipo de direcdo se atualiza nos “documentat®sbusca®® e no modo
performatico de documentario. Birecdo cartografica antes de ser um método em si,
configura-se como uma disposicao de abertura pdevio Eduardo Coutinho encarna como
ninguém esse espirito ao fazer a seguinte dectardéaimprovisacdo, a casualidade, a
relagdo amigavel, as vezes conflitiva, entre osvemadores dispostos, em tese, nos dois

lados da camera — é esse o0 alimento essencialcdonéatario que tento fazer’®

A direcao cartograficacoloca-se como um modo de realizacdo que estabalea
abertura para os devires audiovisuais. Os filmes mgultam desse processo apresentam
também caracteristicaszomaticas ou seja, constituem obras abertas que incitam o
espectador a participar ativamente, produzindopre¢éacdes que ndo sado oferecidas prontas,

mas apenas sugeridd.Nesse sentido, as leituras suscitadas por edsess ftambém se

189 Sobre os “documentarios de busca”, ver terceipstalo dessa dissertac&o.

170 Citado por Labaki (2006), p. 78

"1 Consideram-se como exemplos de filmes que incitgmarticipacéo dos espectadores os documentarios de
Eduardo CoutinhoEdificio Master(2002) eJogo de Ceng2007), bem como os filmes mais conhecidos de
Jean Rouch.
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fazem através de processtertograficos em que o espectador é convidado a tracar seu
propriomapa através da demarcacgédo de territorios afetivassedmdo elaborar suas préprias
navegacoes. O espectador que entra em contato iboes fizomaticosé incentivado a
interagiratentamenteom as imagens que descrevem territérios ndoitamsl suscitando um

olhar estrangeiro e uma abertura constante pan@r@visibilidade.

As idéias dalirecao-cartograficae personagem-rizomapresentadas nesta etapa final
constituem os primeiros avancos desta pesquisa runetaboracdo de um conjunto de
operadores conceituais fundamentados pela pergpesaudiovisualidadesEspera-se que
0S movimentos aqui iniciados possam se estendda @noutras pesquisas que tenham no
horizonte de seus propositos a elaboracdo de gmtiggs voltadas a liberacdo dos fluxos
que existem em poténcia nas novas formas imagéasasmidas pelo documentario

contemporaneo.
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ANEXO A

INFORMACOES SOBRE O FILME KILMAYR

Ficha Técnica:
Titulo: Kilmayr
Género: Documentario
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Preto e Branco

Durac¢ao:10 minutos

Ano: 2005

Argumento, camera e dire¢cdo: Marcio Schenatto
Edicdo: Mateus Philippi

Curriculo do diretor:

Nome: Marcio Schenatto

Formado em Jornalismo pela UCS

Natural de Caxias do Sul

Curtas: Kilmayr (2005) e menino lipe cachorro sa{Z96)

Prémios:

CineEsquemaNovo 2006 (RS)
Prémio da Nova Critica
Melhor Figuraca

Entretodos 2007 — 1° Festival de Curtas Metrager3igitos Humanos (SP)
Melhor diretor

FLO - Festival do Livre Olhar 2007 (RS)
Melhor Filme - Juri Popular

Festivais e Mostras:

CineEsquemaNovo 2006 - RS

Goiania Mostra Curtas 2006 - GO

Mostra do Filme Livre 2006 — RJ

1° Entretodos - SP

Festival do Livre Olhar

Exibido com outros 3 curtas na Festa de Anivergia Revista Aplauso

Mostra Curta os Gauchos na Usina do Gas6meteth@es curtas gauchos de 2006).
2° Festival Cinema e Cidade (StudioClio Portegke)
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- A Tela da Cidade (Projecéo de 5 curtas na fichids Museu Joaquim Felizardo para
comemorar o aniversario de Porto Alegre)

- Cinearte Sarau Petrobras — (exibido antes déonga nacional em algumas cidades do
interior)

- 22 Mostra de Cine Video Canoas

- Mostra Curta os Gauchos em Montevidéu (Uruguai)
- Contrato com o site Curta o Curta

- Mostra Curta no Almoco (RJ)

- Exibido na TVE umas 3 ou 4 vezes

- Exibido no Cinema da USP dentro de uma programada melhores do
CineEsgquemaNovo

Links realcionados:
http://www.aplauso.com.br/site/portal/anterioregZammpo=655&secao_id=56
http://www.aplauso.com.br/site/portal/anterioregZammpo=701&secao_id=58

http://quevergonhadesergente.blogspot.com/20064L0id-na-6-goinia-mostra-
curtas_16.html
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ANEXO B

DECUPAGEM CURTA-METRAGEM KILMAYR

SEQUENCIA 1 — ABERTURA/CREDITOS INICIAIS
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00:00:00 — BLACK — SOM OFF

O filme inicia com a tela em preto. Ao fundo, ouveensons que parecem vir de um
ambiente urbano: carros, buzinas, uma pessoa taklgdma coisa ininteligivel. Dentre esses
sons ha um que se destaca: € o som, que maisserdescobre, da vassoura de Kilmayr
varrendo o chéo da cal¢cada.

Ouvindo-se atentamente, percebe-se que esse amdimdo € apenas um pequeno
trecho, de poucos segundos, que se repete todopo tdessa sequéncia de abertura. Por isso,

nao é possivel entender o fragmento de texto daesesdo dito por essa voz.

0:00:08 - PLANO 1 — RUA - EXT/NOITE

FADE OUT

Surge, ainda que de forma ndo muito clara, a imatgeaiguém que varre o chéo.

Aparecem apenas 0s pés, uma vassoura e uma pdaddibaa A camera “treme”
muito, talvez tentando acompanhar os movimentogadaoura e da pa, o que dificulta ainda
mais a identificacdo da imagem.

A imagem apresenta-se em preto-e-branco altamentieastado. Percebe-se que os
contrastes foram aumentados a tal ponto, que ndeduéer a presenca de uma escala de cores
em cinza para substituir tons intermediarios emtpeeto e branco.

00:00:16 - PLANO 2 — RUA — EXT/NOITE

Tomada semelhante a anterior s6 que com o enquediamo plano mais aberto. E
possivel ver o corpo inteiro da pessoa que est@&ndw. Pela tipo de roupa que ela esta
usando pode-se perceber gue trata-se de um gamesE com um chapéu, possivelmente de
palha, sem dobras na aba.

A camera se desloca e estabiliza em um enquadrammnto préximo ao que parece
ser uma tonel de lixo. Ao fundo, o gari apareceerato, enquadrado de baixo para cima,
mais ou menos a partir da altura da cintura. Congagto muito rapido ele levanta a pa de
lixo e joga 0 seu contetdo dentro do tonel. A immageparalisada no momento em que a pa
esta preenchendo dois ter¢os da tela. Ao mesmmtesupe-se também um barulho “seco” e

metalico, possivelmente da pa batendo no tonetakntitulo do filme.

00:00:30 — TITULO
O titulo entra acompanhando o sentido em que aipgadngelada” na tela. Talvez por

iss0, passa a impressao de que foi “jogado” najteito com o lixo que estava dentro da pa.
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A imagem sai do congelamento, ao mesmo tempo gapédeece o titulo. Ao fundo, o

gari sai de quadro pela esquerda.

SEQUENCIA 2 — APRESENTACAO DO PERSONAGEM

00:00:36 — PLANO 3 — RUA — EXT/NOITE
Plano aproximado do gari. Ele se apresenta olhaada camera, ao mesmo tempo
que segura uma “garrafinha” de agua mineral.
Kilmayr da Rosa Silveira. 23 anos, nascido no diad&# agosto, de
1981, na localidade de Ararangua, Santa Catarkadamente ao meio-
dia e vinte, atualmente com 23 anos, profissédo gari
Ele veste uma camiseta preta, com um logotipo do &squerdo onde se pode ler a

palavra “Codeca”?

00:00:50 - PLANO 4 — RUA — EXT/NOITE

Kilmayr varrendo uma calcada. Ele esta de costes qgianera mas se movimenta em
sua direcdo. Um pouco antes do corte para o proplamm, pode-se ver, na parte de trds da
camiseta, um logotipo onde se pode ler “Cidadepaim

00:00:53 - PLANO 5 — RUA — EXT/NOITE

E possivelmente a continuacdo do plano 4. Kilnagarece fechando a sua garrafinha
de agua mineral e, enquanto a coloca em uma lmlsglementa a sua apresentacdo com a
seguinte frase:

PHD em vassoura.

00:00:57 — PLANO 6 — RUA — EXT/NOITE
Kilmayr varrendo. Aparecem apenas 0S p€s, a VEsS0oal pa.

00:01:01 - PLANO 7 — RUA — EXT/DIA
Plano aproximado, frontal de Kilmayr, que aparegera sem chapéu. Parece estar

sentado, é um dos poucos momentos do filme emlgqu&e estd em movimento. Ao fundo,

172 Criada em 29 de outubro de 1975, a Companhia gerelvimento de Caxias do Sul. A CODECA atua nas
areas de limpeza urbana (coleta, varricdo e capaa)mentacao e obras.
Disponivel em: http://www.codeca.com.br/nossa_iidiete.php
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se pode observar uma sinaleira em um cruzamente éanas ruas bastante movimentadas.
Kilmayr dispara o seguinte depoimento:
E uma profisséo incrivel e eu acho que deveriansss valorizada.

Porque, afinal, tem que ter estbmago para agleeits coisas...

00:01:09 — PLANO 8 — RUA — EXT/DIA
E, possivelmente continuacdo do plano 8, o en@uaeito continua o mesmo, a
maior diferenca visual entre este e o plano antérigue a imagem esta mais contrastada
Kilmayr complementa o depoimento anterior:
Cada um faz o que gosta ou 0 que € preciso fagae.nem no meu

caso, junto lixo.

00:01:13 - PLANO 09 — RUA — EXT/ -

Possivelmente, devido a pouca luminosidade nd ea forte contraste da imagem,
esse plano mostra pouca informacéo visual. A carparace se posicionar enquadrando
muito de perto uma lixeira de arame, de forma gpessivel ver Kilmayr mexendo no seu

interior. A fala de Kilmayr orienta para o que agem ndo mostra:
Veja, isso aqui foi bombardeado...

00:01:21 — PLANO 10 — RUA — EXT/NOITE
Plano proximo de Kilmayr, a cdmera o0 enquadra #rpde um angulo levemente
superior. Ao fundo, pode se ver alguns pedestresnt@ndo. A camera balangca um pouco
enquanto Kilmayr fala:
Oficialmente eu nédo tenho planos para o futuro. \Gmntinuar
varrendo na Codeca todos os dias. Essa é a mintaapae o futuro

oficiall

00:01:32 — PLANO 11 - RUA — EXT/NOITE
Céamera acompanha Kilmayr andando pela rua. Kilmagrprimenta alguém com um
“Ola senhor! Tudo bom?”, mas a pessoa nao apacgiadro. Kilmayr dirige-se ao meio-

173 Observando atentamente o material, percebe-senqueerdade, ndo é o plano 9 que apresenta um maior
contraste, mas o plano 8 que estd com menor ctatfas a maior parte das outras imagens do filme.
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flo e comecga a varrer. Ouvindo-se muito atentamessa seqténcia, pode-se entender que
Kilmayr diz a seguinte frase.
Como vocés podem observar eu estou fugindo a ugra meinha: t6
catando uns tocos de cigarro, porque que eu jaeganslar algumas

voltas...

SEQUENCIA 3 - KILMAYR EM CASA

00:01:49 - PLANO 12 — CASA DE KILMAYR — INT/DIA
Kilmayr estd em uma cozinha, muito provavelmentmznha da sua casa. Kilmayr
aparece sentado de frente para a camera, comgus [@aoiados em uma mesa. Esta € a Unica
sequéncia em que ele ndo aparece com o unifornmagho. Esta vestindo uma camiseta
branca, do tipo “regata”.
... quando eu fui me inscrever para 0 concursaness colegas me
disseram: 0, Kilmayr, a Codeca abriu vaga, tu ni&rig um emprego
publico? (corte)
Nesse momento, entra em cena, ao fundo do quadamulher, trajando um avental
sobre a roupa. Ela vai até uma gaveta, pega unadagaléstica de super-mercado, e sai de

cena.

Dai disseram assim: tem vaga para almoxarif, paxdia disso, para
auxiliar daquilo outro... e para varredor. Dai ésseél assim: quantas
vagas oferecem? [muda o tom, para interpretar@sés dos colegas]
Dai la pra almoxarif, uma, duas [vagas]; pra ndonsés o que la, uma,
duas... varredor, 15 vagas. Dai eu disse: ndo0 esaquero pra
varricdo. [mudancga no tom de voz para interpretasposta indignada
dos seus colegas] O que Kilmayr?! Tu vai varrer..ruysensa bem
Kilmayr! Ai, varredor... Dai eu disse, ndo! Eu quentrar na varricdo

porque... eu quero entrar la!
00:02:20 — PLANO 13 — RUA — EXT/ -

Plano Detalhe de uma lixeira de rua, enquadrande-aaixo para cima, enquanto

Kilmayr retira o lixo do seu interior. O enquadrarteeé “torto”, ou seja, ndo se apresenta
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nivelado com o solo. A camera também descreve uwvimmemto bastante brusco ao final

dessa tomada.

00:02:24 — PLANO 14 — CASA DE KILMAYR — INT/DIA
E a continuac&o do plano 13. Kilmayr continua paii@ento:

Eu ndo senti vergonha porque pra mim era o maxstar ali. Eu disse
assim: Passei! Sou funcionario publico! (corte)
Mas depois né... Mas enfim... Nao era vergonha. p&ds fato de néo
conseguir concluir a minha tarefa...(corte)
O primeiro dia na rua foi cadtico! Por vazias veeespensei... eu
olhava para o céu e pedia: (com as méaos na cabelfemredo para o
céu) Senhor! O que eu estou fazendo aqui, JesgtoGkxmado! Me
deram seis quadras para varrer e eu vi que aguieri impossivel de
fazer.
Porque eu tava muito detalhista. Ficava tirandouitdgp de
cigarro...(corte) E ali eu cheguei e eu vi que r@E@onseguir fazer
aquilo com eles... E eu ndo vencia aquelas quadBasquelas ruas
pareciam enormes, e aquele povo “endemonhandtdrgando sujeira
pra todo lado... E eu sé via perna, sé via permlaava pro chdo... E eu

fiquei tonto!

00:03:02 — PLANO 15 — RUA — EXT/DIA
Possivelmente a continuagdo do plano 12. Kilmagaado pelas cal¢cada e varrendo.
Ao ouvir a sequéncia com atencéo, consegue-se Kiliviayr dizendo:
... To fugindo a uma regra minha, t6 catando ugsitios de cigarro...

Entdo vamo |4...

00:03:11 — PLANO 16 — CASA DE KILMAYR — INT/DIA
Continuacao do plano 13. Kilmayr segue dando oidegnto.
Resumindo: as duas quadras que eu varri ficaramepod as outras
quatro que eu ndo apareci, s6 botando fogo! (corte)
Enfim, né... Eu disse, bom... Mas é uma questada dente vai ter que

se adaptar e vamos ter que sobreviver. E estoll vivo
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SEQUENCIA 4 — KILMAYR REFLETE SOBRE A VIDA

00:03:25 - PLANO 17 — RUA - EXT/NOITE
Kilmayr varrendo, abrindo lixeiras e tirando os@ade lixo de dentro.
Se 0s garis super-poderosos entrassem em grevemaaacos loucos
da sujeira assumissem o poder, Han? (corte)

Seria o caos!

00:03:39 — PLANO 18 — RUA — EXT/DIA
Possivelmente a continuacéo do plano 8. Kilmagrdam muito sorridente.
Eu penso que isso aqui é sé uma encarnacéo. E sétagio da minha
escala evolutiva. E espero estar desencarnandapam@ano superior
em breve, né! Mas enfim... Até entdo eu vou sofreasl privacbes

dessa vida encarnada no corpo do lixeiro.

00:03:55 - PLANO 19 — RUA — EXT/DIA
Kilmayr andando pela calgcada de uma rua muito memtada, puxando o seu
carrinho-de-lixo. Ele anda muito apressadamenté,dsschapéu e segura a vassoura como se

fosse um cajado.

00:03:58 — PLANO 20 — RUA - EXT/DIA
Camera acompanha Kilmayr retirando sacos de kxorda lixeira. Ele fala:
Aquele ano que eu prestei vestibular a minha vitéa sotalmente

outra. E por isso que eu incluo muito essa pogssioie do “se”.

00:04:05 — PLANO 21 — RUA - EXT/ -
Plano detalhe de uma lixeirinha-de-rua tendo cceatetdo remexido, provavelmente

por Kilmayr.

00:04:07 — PLANO 22 — RUA — EXT/DIA

Continuacao do plano 21. Kilmayr continua suariggsobre a possibilidade do “se”.
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... Agora, se eu tivesse feito biologia, eu estadaneu ramo e estaria
bem aonde eu gostava. Mas néo... Eu disse assivolEvoar porque
eu acho que eu nédo sou galinha, ndo. Eu sou une 8piestarrachei.
E dai eu disse: E se, ao invés de ter feito igsadivesse feito aquilo?
Sera que eu hoje eu estaria aqui? Qual seria duheo? (corte)
Depois, assim, o dinheiro da familia acabou... Kiymteve que
comecar a trabalhar... Estudar, ndo deu mais.imEmfu tenho que
ajudar em casa, nas despesas da casa. Entédo owttm gpbra pra mim
mesmo. [abrindo uma lata de lixo] Dai, a minha vitasonhos, de
fantasia que eu poderia ter alguma coisa melhah@g né?

00:04:44 — PLANO 23 — RUA — EXT/ -

Plano detalhe de uma m&o remexendo um saco de lixo

00:04:47 — PLANO 24 — RUA — EXT/DIA

Kilmayr deita um tonel de lixo e retira o contelddentro.

00:04:51 — PLANO 25 — RUA — EXT/DIA
Continuacdo do depoimento.
Os meus colegas, agora sao tudo desse tipo agng@mheiros, tdo ai
“por cima da carne seca”, vejo eles andando dé@acom uma vida
totalmente ja independente. Uma vida... Uma vidaegualmejava para
mim. Mas néo foi isso... E, entdo, ndo foi issancaliz Darwin, quem
nao se adapta € extinto. E entdo a minha novansit@&ocia é essa,

entdo eu vou ter que me adaptar.

00:05:11 - PLANO 26 — RUA — EXT/DIA
Plano inteiro, lateral, de Kilmayr caminhando exgndo o carrinho apressadamente

pela rua.

SEQUENCIA 5 — SOBREVIVENDO NA SELVA-DE-LIXO

00:05:18 - PLANO 27 — RUA — EXT/DIA

Plano médio de Kilmayr. Fala olhando para a camera
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A gente convive com todo os tipos de criatura, 80 convive com
lobisomem, duende, bruxa, lobo-mau, mas de regfjente convive
com todo mundo, de noite. Sabe como é que &, né?qle manter

uma certa amizade, uma certa confianca desconfizédo

00:05:39 - PLANO 28 — RUA — EXT/DIA
Kilmayr varre o meio-fio. A camera o enquadra iara do peito, da cintura para

baixo.

00:05:41 - PLANO 29 — RUA — EXT/NOITE
Plano proximo de Kilmayr. Ele fala:
Cara, tem uma senhora que mora nesse prédio anapelttando para
algum ponto fora do quadro], que tem aquele seldhay, na sacada,
como vocés podem ver [camera faz um movimento capal direcdo
gue Kilmayr aponta e enquadra o prédio]. Eles s& amores! Eles
tem um cachorro que se chama Toy. [cAmera volta Kdmayr] O
Toy faz cocozinho sempre ali na Julio e eu aclalio cocozinho dele!
Quando eu penso em matar o Toy, a senhora me chanpier tomar

um cafezinho? Em noites gélidas, em noites, agdams!

00:06:02 - PLANO 30 — RUA — EXT/NOITE
O enquadramento permanece o mesmo, na alturaitdodeeKilmayr, mas ao fundo

aparece uma esquina movimentada. Kilmayr contieuadepoimento sobre a senhora que

possui um cachorrinho chamado Toy.
... me chamaram: “O Kilmayr!” Assim, tipo um sernhano, “tu quer
comer uns bolinhos e tomar um cafezinho quente?’eDalisse, nao
sei se devo, se posso... “Nao, vem ai!”. Bah, masa&rinho? Eu néo
posso deixar o meu carrinho na Julio! “Sem probldmota o carrinho
pra dentro do apartamento!” E, entdo, eles s@@amwses, sdo uns dos
poucos seres humanos que existem aqui nessa dullasdilnos. Nessa
selva! E entdo é quando eu penso em odiar o pgue @contece isso.

00:06:24 - PLANO 31 — RUA — EXT/NOITE

Possivelmente continuacdo do plano 27.
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Mas, eu sou obrigado a amar o Toy. Por qué? Pargjdenos dele me

convidam, me d&do agua, me dao refrigerante...

00:06:30 - PLANO 32 — RUA — EXT/NOITE
Kilmayr varrendo o meio-fio da calgada.

00:06:32 — PLANO 33 — RUA — EXT/MPOTE
Kilmayr sentado no meio-fio, com a cabeca aporslanédo, parece cansado. Ele diz,
olhando para a camera.
Amo ou odeio? Vai saber...

00:06:35 - PLANO 34 — RUA — EXT/NOITE

Kilmayr varrendo a calgcada, enquadrado da cirgara baixo.

00:06:38 - PLANO 35 — RUA — EXT/NOITE
Plano fechado em Kilmayr. Ele esta agachado, cemcestivesse arrumando o

calcado. Ele fala olhando para a camera em tom lvaa(s:
Estamos aqui nessa selva-de-lixo e para mim saol@eweu sou
obrigado a utilizar d@amuflagem[se levantaJPorqueeu sou amigo
deles vocés tdo entendendé*amuflagem me torna um sobrevivente.
E, como o camaledo, eu mudo de cor a toda horaoMe amigo de
pafleteiro, amigo de rasgador-de-saco-de-lixo, atador, todos! Sabe

como é que é, né? Eles sdo meus predadores...

00:06:58 - PLANO 36 — RUA — EXT/NOITE
A camera enquadra um homem, branco, cerca ded35 aqume se dirige a Kilmayr para

Ihe fazer um elogio. O homem tem a fala “enrolagtecendo estar bébado. Este plano
inicia com um movimento de camera, o enquadramsatdesioca do homem para Kilmayr,
onde permanece até o fim do didlogo. O plano coroegao homem dando um tapinha nas
costas de Kilmayr e dizendo:

Homem: Esse cara ai é foda!

Kilmayr: Bah, obrigado.[olha para camera] Esses sl 0s meus

amigos...
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Kilmayr sorri, mas adota uma postura levementereifte dos outros momentos do
filme. Segura o cabo da vassoura na altura do pgiarece bastante atento ao que o homem
fala. O homem continua:

Homem: Esse cara ai merece! Merece isso ai 6! Merelar valor pra
ti! [os dois falam ao mesmo tempo]

Kilmayr: Obrigado, obrigado, ainda bem que...

Homem: Esse cara ai, 6, merece dar valor!

Kilmayr: Bah, obrigado, mesmo!

O homem parece ter ido embora. Kilmayr aproximaisepouco mais da camera e
fala bastante sorridente.
Viu s6? E por essas pessoas que eu nio desananera/rua. Porque
enquanto eu fico ouvindo “caro¢o” dumas quantasstém essas que
reconhecem o nosso trabalho de gari. E aplaudeassaresisténcia
Porque 0 maximo que eu posso oferecer é ni@sigténcia lsso aqui €

uma guerra. E, no maximo, estamos resistindo.

00:07:30 - PLANO 37 — RUA — EXT/NOITE

Kilmayr varrendo a calcada. Alguém grita algum@a&ma rua que parece ser um

cumprimento dirigido a Kilmayr. Ele olha para umnpo fora do quadro, de onde

supostamente vem a voz, acena com a mao e diz “oi!”

00:07:34 - PLANO 38 — RUA — EXT/NOITE

O enguadramento inicia bem fechado nas méaos aealiil remexendo um saco de
lixo, supostamente aberto ou rasgado.

Veja isso!lssoé o meu problema... ndo € nem tanto o lixo. Pagsou
aqui, 6, um xiita radical... Semeando o qué? Qotismo. Veja sO:
Sacos abertos. Mas isso eu ainda consigo cons&ftes.aqui nao

[aponta para um saco-de-lixo rasgado]. Aquixeduto foi rompido.

00:07:55 - PLANO 39 — RUA — EXT/NOITE

Kilmayr varrendo o meio-fio da calcada e colocandixo no seu carrinho.
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Eu chego assim em casa... Como é que é mesmo odamuela coisa?
[afasta os bragos e se curva um pouco] Eogno, é isso? Eu chego

que € unogro em casa. T6 devorando qualquer coisa...

00:08:05 - PLANO 37 — RUA — EXT/NOITE
Plano aproximado de Kilmayr. Com gestos rapidées,recolhe o conteddo de uma
lixeira com as maos, protegidas por luvas, e oceottentro de seu carrinho.
Eu ndo tenho vergonha de falar que eu ja comixm Bu ja comi
waffer do lixo, abacaxi do lixo, banana do lixo, macaigo... Mas se
estiver mordido eu ndo como! Nem se estiver abeitas do lixo eu
nao bebo, apesar de achar refrigerante as vezesne¢hde. Isso ai eu

nao bebo, vai saber...

00:08:30 - PLANO 38 — RUA — EXT/NOITE
Kilmayr se dirige para a base de uma arvore e cana varrer, ndo € possivel
identificar exatamente o que ele esta varrendo.
... Preciso dar um jeito nisso aqui, 6. [varre wwaqgo e se dirige para o
carrinho] Uns até vao falar: Kilmayr! Mas tu dei@isa pra tras? [vira
para a camera, se aproxima um pouco e fala coneZafinfelizmente

a gente néo pode catar tudo.

00:08:42 - PLANO 39 — RUA — EXT/NOITE
Plano inteiro, lateral, Kilmayr varre o meio-fia dalcada

00:08:46 - PLANO 40 — RUA — EXT/NOITE
Kilmayr inteiro, frontal, varre a calgada.

00:08:48 - PLANO 41 — RUA — EXT/NOITE

Plano médio, da cintura para baixo, frontal, Kilmegrre o meio-fio da cal¢ada.

00:08:52 - PLANO 42 — RUA — EXT/NOITE

Plano médio, lateral, Kilmayr corre para o carrinho
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00:08:55 - PLANO 37 — RUA — EXT/NOITE
Kilmayr caminha pela rua. O enquadramento € bemxapado. Vai empunhando a
sua vassoura e puxando o seu carrinho.
La se foi mais um dia de trabalho. Eu estou exaudstiulio esta mais
ou menos em ordem. E amanh& é um novo dia.
FADE OUT

00:09:10 -CREDITOS FINAIS

Tela em preto. Aparecem os nomes, em branco, dipeetécnica do filme. Cada
nome surge caractere por caractere, como se estiseado digitado.

Direcao e roteiro - Marcio Schenatto.

Edicéo - Matheus Philipi

Tela em preto, entra o logotipo do apoiador.

Apoio: SPA Spaghetti

00:09:30 +IM
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ANEXO C

Troca de e-mails com Marcio José Schenatto, diretado filme Kilmayr, em fevereir
2008.

E-mail de 04.02.08

No dia dez de fevereiro de 2004 comecei a trabalha€odeca, empresa responsavel pela
coleta de lixo e varricdo de ruas em Caxias doBukra formado em jornalismo e ndo havia
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encontrado trabalho com boa remuneracao. O salén@arredor era mais alto do que em meu
emprego anterior como produtor em uma radio am.lécaoptar por um trabalho que € visto
como para quem tem menos qualificacdo, corre-$&co de ser rejeitado e questionado por
uma série de pessoas. Porém o saléario e o desafmrfrontar alguns preconceitos me
levaram a optar por esse trabalho mesmo assim.eCegunao esperava encontrar era uma
série de pessoas com uma situacdo semelhante a.nm@dlegas com curso superior
concluido ou em andamento, segundo grau compbetprodessores, varrendo ruas também.
O Kilmayr comegou no mesmo dia que eu. A rua qaephrece varrendo no filme era a rua
que eu trabalhava, a Julio de Castilhos, a prahcdp cidade. Fiquei apenas 30 dias varrendo,
pois descobriram que eu era formado em jornalismeselveram me dar uma oportunidade
em um setor dentro da administracdo. No periodogeenconvivi com o Kilmayr na rua
percebi logo que ele era diferente. Muitos estagdmirados com a velocidade que ele varria
a rua e o apelidaram de Ligeirinho. O que ndo béxoe é que ele era rapido nas palavras
também. Eu, como sempre tive vontade de filmaerfamcumentarios mas ndo achava um
tema com o qual me identificasse, encontrei no Ejimuma espécie de alter ego. Marquei
um encontro com ele e expliquei a idéia de fazedooumentario mostrando como era o dia
a dia de um varredor. Porém eu jamais faria iseo wm varredor apenas para mostrar o dia a
dia, j& que é algo que foi feito em outras opodades e tem sempre a conotacdo de mostrar
o trabalho sofrido e digno e tal. Concordo com @ss#o de vista, porém o Kilmayr oferecia
a oportunidade de mostrar dois lados de um trabgl® apesar de ser digno, sofre
preconceito muitas vezes até por quem o executa, Bbconversamos, ele aceitou a idéia.
Dei total liberdade pra que falasse o que quis€dsesegui uma camera emprestada com um
amigo e gravei uns 10 dias, o que deu umas 3 li@amagens. Paguei R$ 250, 00 para
editar, em duas vezes. O Mateus Phillpi, que editxe a Unica recomendacdo de deixar o
curta sem cara de documentario. Deu tao certo g iggente me perguntou se era um ator,
tanto pela edicdo que confunde, a fotografia eetglelo personagem em si. Até hoje néo
conhecgo pessoalmente o editor. Tento marcar emcqmnér combinar outras coisas e ele
sempre escapa. Durante a gravacao, algo que mauajugito foi ter vivido aquilo, o que me
proporcionou fazer perguntas que me interessavaito.MNo primeiro festival que inscrevi, o
filme néo foi selecionado. Ai pensei que ndo iaa €m nada. Foi a partir do Cine Esquema
Novo que comecou a aconter algo. Nao sei muito mgise dizer. Tem uns links abaixo com
matérias sobre o curta. Gostaria que a partir dessel tu fosse mandando perguntas mais
especificas e vou te respondendo.

E-mail de 16.02.2008

Comecei a pensar em fazer filmes depois que asBiste Obscuro Objeto do Desejo”, do
Luis Bufiuel. Eu tinha uns 19 anos e estava acostbraassistir apenas os langamentos das
locadoras, enfim, produ¢cbes mais conhecidas. Qupaskei a ver cinema europeu, brasileiro
e demais paises fora do circuito comercial, é i yontade de fazer algo. Nao fiz
faculdade de cinema ou cursos relacionados. Poadiecaldade de jornalismo da UCS havia
uma disiplina de histéria do cinema, da qual funitar por dois semestres. Nesta época, do
curso de jornalismo, fiz algumas producdes na linish, com roteiros absurdos e tentando
ser engracado. Mas nada sério, com pretensao gge dar certo. Nas aulas de telejornalismo
era comum a minha turma optar pela realizacadoataltros audiovisuais um pouco fora do
convencional. Até ganhamos um prémio no set uritéeis por um telejornal voltado ao
publico GLS.

Meus filmes favoritos sdo muitos, e de estlasados. Segue uma lista com alguns que
representam o meu ponto de vista sobre cinema étih& Selo, Viridiana, South Park (o
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filme), Os Incompreendidos, Tempos Modernos, Laslrde Bicicletas, Deus e o Diabo na
Terra do Sol, Memodrias do Subdesenvolvimento, TémmsColumbine, Lenny, Manhatan, Na
Idade da Inocéncia, Crepusculo dos Deuses, Amar@sdEsquecidos, Coracdes e Mentes,
Roger e Eu etc..

Diretores favoritos sao Bufiuel, Bergman, Woody @ll&ruffaut, Chaplin, Glauber Rocha,
Billy Wilder e muitos outros...

O mercado do audiovisual em Caxias cresceu depois @ municipio criou o
Fundoprocultura, que da cerca de 18 mil reais agara a realizacdode projetos. Ha um
grupo de diretores na cidade com varios curtagsadice documentario, mas ndo me sinto
inserido em nenhum grupo especifico. A maioria ausecesso comercial. Ndo que eu
despreze isso, mas nao faco com esse objetivoo Gaetestou um grande periodo sem fazer
nada por que ndo acho uma causa importante parasfabre. Ao menos que eu considere
importante. Ando muito niilista ultimante.

As imagens brutas estdo com o Mateus Phillipi, @mo@s. Eu ndo consigo contato com ele.
Se conseguir, pode ir até 14 e ve se ele tem gmars.
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ANEXO D
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Uma simpatia de gari

Ligeirinho encanta pela rapidez e habilidade com que coleta o fixo nas ruas e avenidas centrais

GRAZIELA ANDREATTA

uanto lempo vocé
leva para realizar al-
guma atividade do-
néstica? Varrer, por exem-
dlo. Se acha que é ripido &
Wrque nunca viv o gari Kil-
nayr da Rosa Silveira, 23
1nos, que receben o apelido

8¢ e gosto de varrer, costy-
mao citar Darwin; quem nio
se adapta & extinto ~ justifi-
a0 gan.

A mile de Kilmayr, Ma-
ria Regina da Rosa Silveira,
45, diz que o filho sempre
foi ligeirinho, e que a sua
maior dificuldade com ele
nunca foi mandi-lo estudar,
trabalhar ou ajudar nas tare-

le Ligeirinho ps fas domésti-

«arrendo as Quando me cas, mas sim

uas e calga- fazé-lo exe-

las da Aveni- perguntam se CUMAr as coi-

s Julio e gosto de varrer,  sas mais de-

‘astilhos, no - vagar,

entro de Ca- crto Darwin: - Eu edu-

1as. quem naoc se quei ele d:-

Se vocd ; j w  zendo “Cal-

visse em @0apta e extinto ma, filho”,

m  video, mas  nunex

oderia jurar adiantou

ue a imagem tinha sidoe conty Regina.

selerada. Com um chapén

= palhn na cabega ¢ um ‘Missiio Impossivel’

wriso sempre estampado
» rosto, Ligeirinho costura
m uma velocidade ¢ uma
ibilidade impressionanies
ransito intenso de pessoas
ie ndo param para ele pas-
r, mas deixa um rastro de
npeza ¢ simpatia. Amor &
ofissio? Nio, filasofia de
I

—-Qmudcmcpargunm

Ligeirinho levou a per-
sonalidade para a rua, onde
chamou a atengio das pes-
5005, Com a vassoura em
uma mio ¢ a pd na outra,
vai recolhendo o lixo ¢ colo-
cando no carrinho laranja
que “dirige perigosamente”,
como costuma dizer, Sem
parar. Ji chegou a recolher,
em um tnico dia, 14 sacos

Fm =
aam W
v B
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grandes de lixo. E garante
que, mesmo assim, ndo con-
segue dar conta de tudo o
que as pessoas jogam no
chiio.

—Tudo ndlo dé para reco-
lher. Se a minha profissio
tivesse nome de filme, seria
Missdo Impossivel, Nos dias
mais terriveis, eu até canto a
musiquinha do filme para
me animar - relata Ki

Mas a velocidade do gari
ndo cstd 6 na agilidade
com que comanda & vassou-
ra. Ele também fala muito
ripido e sem parar ¢ se mete
SN CNCTeNcas Com a mesma
facilidade com que varre.
No meio da sujeira lem gen-
te brigindo? No bar da fren-
te jogaram garrafas na rua
coim o objenvo de acertar al-
guem? Kilmayr nio esth
nem ai. Seu oficio ¢ varrer'e
ele varre,

— Outro dia, tinha um
casal brigando na calgada, e
0 homem estava meio béba-
do. Mas ¢u continuei var-
rendo. Quando vi, meu Je-
sus Amado, estava no meio
da briga dos dois — lembra,

A energia para tanta ati-
vidade, Ligeirinho diz que
tira de duas coisas: das trés
horas didrias de musculagio

em academia ¢ das rapadu-
A8 qUe come nos momentos
de maior cansago. Segundo
ele, a rapadura devolve a
energia em um passe de mé-
gica ¢ ¢ ajuda a encarar a
sujeina,

A psicologia da run
Embora Kilmayr faga -

do parecer diversio, nio &
bem assim que as coisas
funcionam. Trabalhar de ga-
ti também & um exercicio de
paciéncis. Com as pessoas
que passam pelo local re-
cémevarrido e dizem que jo-
gam lixo no chiio “para ga-
rantir o emprego do gari”
Com os militanies que nio
gostam de ter os santinhos
do seu candi-
dato recolhido.
E com os inci-
dentes  que
aeontecem ca-
da vez que
venta  mais
forte, chove ou
alguém trope-
w1 em uma
caixa cheia de
flocos de iso-

par.
- Em dias de pagamen-
to, aqueles saquinhos que
envolvem o i Ie
de rua se multipli-
CAM € voam.
Se bobear, d4
para  pegar
no ar. Mas
eu tenho que
pensar  que
sofrimento
purifica a
alma.
Quando
£ Vareo o
Paradio
do Ope-
ri, entro
em  mir-
vani,

E m
casa ou
passean-

do em
algum
lugar
para
des-
can-
sar, o
gari
pre-
cisa
5 e
e§-
for-
gar
m-

ra se desligar do trabalho. F
niio é flicil. y

= Outro dia, estava assis-
tindo a uma reportagem na
tevé sobre o Museu Munici-
pal & vi gue tinha um monte
de lixo, Niio consegui mais
prestar atengio na matéria,
Eu 56 via o lixo.

Evitando frusirages

Ligeirinho passou em
terceiro lugar no concurso
para gari — perdeu apenas
para um jornalista e um
gedlogo, que tiraram, res-
pectivamente, primeiro ¢ i,
gundo lugares. Ele era me-
talirgico ¢ conta que deci-
diu trocar de emprego por-
que o setor do lioos

entimg

“Quando
8u varro o
Paradao
clo Opera,
entro em
nirvana”

Julian,
Jue el
ama se
il Secre
Asporte:
|durant:

5
ndo gosta de
para o fulurgy onde 4
frustracdes, olenshos

quer ser varre
to da vida e . legume:
uma faculdas casas ¢
prestar vestik
dicina, mas =—===7
agora avalia "
fissdo que irfl escolher.

~Nio sei ainda, mas ser
varredor niio & o meu sonho,
Eu niio tenho vergonha de
fazer isso porque eu sou
quase um agente de saade!
Imagina o que serid da cida-
de se o lixo nio fosse reco-
lhido! Mas quero ter outra
profissio.

Ligeinnho conta que s6
fica um pouco triste quando
ouve de antigos colegas de
colégio frases como “Kil-
mayr, tu era tie imeligen-
te!”, ou quando as pessoas
que andam pela calgada
Quase o atropelam e seguem
sem pedir desculpas. Mas
ele nilo costuma se preocu-
par muito com isso, Com o
SOITIS0 N0 rosto € o chapéu
de palha na cabega, que usa
para se proteger do sol, se-
gue varrendo como se nada
tivesse acontecido:

— Eu sou uma pessoa, ¢
o0 chapéu & um objeto, mas,
Juntos, nos dois somos qua-
se uma entidade. E nos da-
mos mnitn hem nnces tamia
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Kilmayr mm
estreia. fmaswes du?‘apatememﬁ e levar Bapalco
solo 'mmlmdn?mdumwmﬂmmwﬂ!

microfone

préxima sexta, ele estréia
o pocket show Varrendo a
mmmmg
do Tapete. A apresen
serd no Vagido Bar, em
Caxias, no melhor estilo
stand up comedy. No
repertorio, a coleta que faz
dehjstmhadoentld:lano
to varre as ruas de

para a estréia? Um pouco,
6 normal. Mas pior é
encarar uma montanha de
lixo nos Pavilhdes durante
a Festa da Uva — diz,
emendando uma idéia na
outra, dando pistas do
pique que pretende levar
ao palco.

O combustivel para tudo
is50? Além das vivéncias
de seus 28 anos, uma
bebida nnargétwa,

digamos assim.
— Tomo muito iogurta
de morango! — entrega a
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QU!NTA‘FEIRA 14 DE DUTUBRO DE 2004
e ——

mirado pela .-.mmmm BRI

Gan répido na vassoura

SABADO E DOMINGO, 16 E ,u__n-_s auruaa_a DE 2004
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