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RESUMO

SANTOS, Luis Fellipe dos. Meu ato criminoso é realizar filmes: a construgédo do
narrador na trilogia do luto, de Cristiano Burlan. 2023. 130 f. Dissertacdo (Mestrado
em Comunicacao) — Programa de P6s-Graduacdo em Comunicagdo, Universidade do
Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2023.

A tese desta dissertacdo se consolida a partir da ideia de ensaio no campo
cinematografico. O género ensaistico surge literatura, tendo sido elaborado por Michel
de Montaigne (1533 — 1592) e, no cinema, as obras que se constroem a partir da
estética ensaistica sdo marcadas pela subjetividade e reflexividade, com a presenca
de um narrador que se difere do narrador de documentarios expositivos classicos. Os
elementos que se observam, por exemplo, sdo o0 uso da voz off e producdo em
primeira pessoa. Este trabalho é uma proposta de estudo sobre a construcao de um
narrador préximo do real e levanta a hipotese de que esse narrador estaria proximo
do narrador de Walter Benjamin (1996). O objetivo dessa pesquisa € compreender
esse narrador, que € influenciado pelas caracteristicas ensaisticas e que aparece no
cinema documentario contemporaneo. Para isso, escolhemos analisar 0s processos
e caracteristicas da linguagem ensaistica no filme documentario em trés obras
audiovisuais: Construcao (2006), Mataram meu irméo (2013) e Elegia de um crime

(2018), do realizador paulista Cristiano Burlan, que constituem uma Trilogia do Luto.

Palavras-chave: Documentério; Autobiografia; Ensaio; Trilogia do luto.



ABSTRACT

SANTOS, Luis Fellipe dos. My criminal act is filmmaking: the construction of the
narrator in the trilogy of mourning, by Cristiano Burlan. 2023. 130 f. Dissertacdo
(Mestrado em Comunicacdo) — Programa de Pdés-Graduacdo em Comunicacao,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2023.

The thesis of this dissertation is consolidated from the idea of an essay in the
cinematographic field. The essayistic genre arises from literature, having been
elaborated by Michel de Montaigne (1533 - 1592) and, in cinema, the works that are
built from the essayistic aesthetics are marked by subjectivity and reflexivity, with the
presence of a narrator that differs from the narrator of classic expository
documentaries. The elements that are observed, for example, are the use of voice over
and first-person production. This work is a proposed study on the construction of a
narrator close to the real and hypothesizes that this narrator would be close to Walter
Benjamin's narrator (1996). The objective of this research is to understand this
narrator, which is influenced by essayistic characteristics and appears in contemporary
documentary cinema. To do so, we chose to analyze the processes and characteristics
of the essayistic language in the documentary film genre in three audiovisual works:
Construcao (2006), Mataram meu irmao (2013), and Elegia de um Crime (2018), by

director Cristiano Burlan (from S&o Paulo), which constitute a Trilogy of Mourning.

Keywords: Documentary; Autobiography; Essay; Trilogy of Mourning.
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INTRODUCAO

Histérias sempre me motivaram e fascinaram bastante, fossem histérias para
serem lidas ou assistidas. Eu devorava todas as que me apareciam: a literatura e o
cinema sempre foram minhas grandes paixdes. Assim, escolher qual carreira eu iria
seguir foi algo dificil. Porém, como havia acabado de publicar meu primeiro livro, e
isso era uma possibilidade de criagdo mais factivel para mim, decidi me inscrever no
curso de Letras. Me formei pela Faculdade de Letras da UFRJ, no curso de
Licenciatura em Portugués e Literaturas em Lingua Portuguesa.

Quando entrei na academia, meu primeiro contato com pesquisa foi com a
Teoria Literaria, por meio da Prof.2 leda Magri, hoje professora da UERJ, que estudava
romances contemporaneos e estava realizando um estagio pés-doutoral na faculdade
em que fiz minha graduagdo. Um dia, apds ler Tao longo amor tdo curta a vida, do
escritor portugués Helder Macedo, pedi para conversar com ela e propus um estudo
acerca dessa pessoa que se colocava como personagem em sua historia, porém sem
se nomear como Si mesmo.

Como leda pesquisava outra Literatura, Brasileira e Latino-Americana, ela me
sugeriu que fossemos pesquisar a obra de Jodo Gilberto Noll, um escritor brasileiro
gue tinha como marca a sua ficcionalizacdo de si, o0 que ela disse se chamar
autoficcdo. Foi neste momento em que tive contato com esse narrador instigante que
me trouxe muitas reflexdes.

Eu, enquanto escritor, sempre tive vontade de entender e pesquisar melhor a
figura do narrador. E essa seria minha pesquisa em Teoria Literaria. A figura que narra
sempre foi encarada, por mim, como detentora de muito poder. A0 mesmo tempo que
detém este poder, ela ndo escreve apenas para si, mas para ser lida. Entao, o narrador
sempre me trouxe essa fascinacdo, mas que so surgiu de fato quando eu me vi
desempenhando esse papel também.

E possivel dizer que a ficcionalizacdo de si sempre esteve sobre o meu
interesse de pesquisa, que foi transposto para a Comunicacado quando meu objeto de
analise passou a ser filmes em que os realizadores se colocavam na historia, falavam
de si e trabalhavam com uma narracdo diferente do que eu estava acostumado. Ao
olhar atentamente para os filmes ensaisticos, essa figura do narrador reapareceu para

mim e me motivou a voltar a querer entendé-la, mas agora no cinema. A partir do
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encontro com a obra de Agnés Varda, que se deu por meio de As praias de Agnes
(2008), fiquei tocado por ela e seu modo de fazer cinema: o olhar para o outro, a
preocupacao e cuidado com as pessoas e 0 seu Viés pessoal me cativaram. Comecei
a procurar mais filmes dela, como Os Catadores e Eu (2000) e Jacquot de Nantes
(1991), e descobri, assim, os filmes ensaio, chegando a outros realizadores como
Alain Resnais, em Noite e Neblina (1955), e filmes que seguiam esse modo que tanto
me indagava e trazia mais questionamentos, como Santiago (Uma reflexdo sobre o
material bruto) (2007), de Jodo Moreira Salles, até chegar na trilogia do luto, de
Cristiano Burlan, objeto de estudo desta dissertacao.

No entanto, para chegar ao cerne deste trabalho, foi ainda preciso recorrer a
ideias originais que ajudam a fundamentar minha escrita. Por essa raz&do, um de seus
pilares € compreender a nocdo do ensaio no campo cinematografico, que tem origem
na literatura e se concretiza com Michel de Montaigne (1533-1592). E o autor que
confere ao ensaio algumas das suas principais caracteristicas, como a reflexividade e
a auséncia de regras de conduta. Seria, portanto, 0 espa¢go em que um pensamento
nao iria se dobrar a um discurso pronto. No que diz respeito ao filme ensaio,
Weinrichter (2007), ao tentar pensar em definicdo para o género, escreve que para
uma obra cinematografica se tornar "um ensaio quando ndo propde uma mera
representacdo do mundo histérico, mas uma reflexdo sobre si mesmo, privilegia a
subjetividade do pensamento, tem uma voz reconhecivel e acaba criando a sua
prépria forma” (WEINRICHTER, 2007, p.51 — traducdo nossa). Nesse paralelo, é
possivel entender uma compatibilidade entre os ensaios da literatura e do cinema, a
medida que os realizadores do filme, em suas narra¢des, bem como na literatura, ha
brecha para a subjetividade e pensamento, que conduzem as obras no geral.

Rascaroli (2009), ao elaborar um estudo acerca do filme ensaio, apontou que
a transgressdo é uma caracteristica que o filme ensaio compartilha com o ensaio
literario, e que os dois tracos que se destacam na forma ensaistica, tanto na literaria
guanto na filmica, sdo a reflexividade e a subjetividade. A autora pontua que “a
subjetividade € tdo importante para o ensaio que o lema de Montaigne foi,
notoriamente, ‘Eu sou eu mesmo a matéria do meu livro’; ele escreveu néo para ‘fingir
gue descobriu coisas, mas para abrir meu eu’.” (RASCAROLI, 2009, p.23 - Tradugéo
nossa). Além disso, a autora pontua que os filmes ensaio possuem um sujeito
enunciador que teria o papel de narrador, e que a presenca ou auséncia desse sujeito

enunciador é um ponto chave no filme ensaio. Rascaroli escreve que essa inscricdo
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pode ser mais direta, como representacdo do corpo e voz do realizador, ou por meio
de narradores, entrevistas e movimentos de camera. Sao filmes marcados pelo uso
da primeira pessoa.

A partir dessas analises, foi possivel definir que este trabalho investigaria esse
narrador proximo do real que esta presente nas obras ensaisticas. e nossa hipotese
seria a de que esse narrador estaria proximo do narrador de Walter Benjamin (1996).
Em seu texto, intitulado “O Narrador, consideracdes sobre a obra de Nikolai Leskov”,
Benjamin diz que, embora o Narrador nos soe familiar, ele ndo estéd presente entre
nos em sua “eficacia viva” e que se encontra cada vez mais distante. Para o pensador,
0 motivo desse ocorrido € a baixa das acfes de experiéncias, pois, para ele, é a partir
das trocas de experiéncias que o narrar se desabrocha. A partir das vivéncias da
guerra, Benjamin mostra que os soldados voltavam mais pobres nas experiéncias

comunicaveis, pois, como o autor pontuou,

Uma gerag¢do que ainda fora a escola num bonde puxado por cavalos
encontrou-se desabrigada, numa paisagem em que nada permanecera
inalterado, exceto as nuvens, e, debaixo delas, num campo de forcas de
torrentes e explosdes destruidoras, o fragil e minlsculo corpo humano.
(BENJAMIN, 1996, Ed. do Kindle)

Havia um impasse na producgéo das trocas de experiéncias devido as afetacbes
sofridas. Benjamin relata que o narrador retira o que conta a partir das experiéncias —
das suas préprias e das relatadas por outros — que sao por ele absorvidas e entregues
a outros a partir da transformacgéao entre as experiéncias. Para o autor, o que culmina
na morte desse narrador oral — que trazia essas experiéncias que “perpassam de boca
em boca” (BENJAMIN, 1996) — foi o surgimento do romance e sua fundamentacao, os
processos solitarios. Dessa maneira, vai sendo construido o desaparecimento do
narrador que trabalha a partir da oralidade, o narrador primordial de Benjamin que,
por meio da absorcdo e atravessamento, narra histérias a partir do que foi
experienciado por ele.

Assim como Rascaroli (2009), que comenta sobre a presenca de um narrador
nas obras ensaisticas, Bernardet (2005) e Sibilia (2013) trazem reflexdes proximas,
entre si e do autor. Ambos analisam filmes documentarios contemporaneos que
possuem, segundo os autores, a autobiografia como ponto em comum, como 33
(2003), de Kiko Goifman, e Passaporte Hungaro (2002), de Sandra Kogut. Séo filmes
gue, por meio do uso da primeira pessoa, falam sobre si e suas rela¢des interpessoais

mais proximas, com seus familiares. Para Bernardet, esses narradores seriam
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Pessoas-Personagens e, para Sibilia, Autor-Narrador. Mesmo que os rotulos dados
por cada um sejam diferentes, eles possuem a mesma ideia definidora, onde a pessoa
que realiza o filme se ficcionaliza e se transforma em personagem. Isso é possivel a
partir do uso da primeira pessoa na linguagem dessas producdes.

Dessa maneira, a questdo que interessa € compreender o narrador que €
influenciado pelas caracteristicas ensaisticas e aparece no cinema documentario
contemporaneo. Para isso, nesta dissertacdo, escolnemos analisar os processos e
caracteristicas da linguagem ensaistica no filme documentario em trés obras
audiovisuais: Construcao (2006), Mataram meu irmao (2013) e Elegia de um crime
(2018), do realizador paulista Cristiano Burlan.

Notadamente marcados pelo relato autobiogréfico, explorando as tensfes e
limites da narrativa a partir de uma linguagem com fortes tracos ensaisticos, os filmes
compdem um triptico ao qual o proprio realizador se refere como trilogia do luto. Essas
escolhas foram feitas a fim de se gerar dados que contribuam para o entendimento do
narrador.

O primeiro filme que compde a trilogia do luto € Construcéo (2006) (Figura 1).
Diferentemente dos outros dois filmes, é um cinema de observacao, que acompanha
o processo de realizacdo da obra. E a representacéo de um evento comum, ja que o
filme é sobre um dia de construcédo de um prédio em S&o Paulo. Ndo h& narracdo em
off, personagem principal ou um grande climax, sé h& o que resta. Justamente esse
ndo acontecimento é o que abre mais perguntas para tentar compreender o que esta
sendo desenrolado. Durante o filme, ha uma construcdo da banalidade, com a eleicéo
de um acontecimento do cotidiano, um dia de trabalho, para ser contado. Neste filme
s6 ha uma unica fala, em off, do realizador para as personagens do filme. Nao foi uma
fala inserida depois, na ilha de edicdo, mas uma fala que foi poupada na hora da

montagem.



16

Figura 1 - Cartaz do filme Elegia de um crime (2018

CONSTRUCAO

seoouzco son ANDREA HADDAD

NN e

Fonte: Site Adoro Cinema?, 2022.

Em Mataram meu irméao (2013) (Figura 2), segundo filme do realizador, a
histéria se inicia com uma ligacdo do realizador, Cristiano Burlan, que tenta fazer a
transferéncia do corpo do seu irmao para outro cemitério, pois ele havia sido enterrado
como indigente. Em ambos os filmes, o espectador vai acompanhando o desenrolar
dos acontecimentos. No segundo, no entanto, a busca pelo corpo do seu irmao se
transforma em uma busca pela sua figura. Em contrapartida, apesar dos fatos que se
desenrolam, o ndo-acontecimento € 0 que se apresenta como mais importante para
os filmes. H& cenas em ambos os filmes em que a camera continua a capturar
momentos “desimportantes”, como: sua irma convencendo o amigo da familia a
participar das gravagdes; Burlan n&o interrompendo as filmagens quando ela para
amamentar seu filho; os momentos de siléncio de sua tia ao ser questionada sobre o
irméo dele. Este filme foi o primeiro em que a primeira pessoa do realizador se fez

presente intencionalmente, com insercao de narrativa em off e sua figura sendo

! Disponivel em: https://www.adorocinema.com/filmes/filme-202033/
Acesso: 26 out. 2022.
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presentificada em cena. Neste filme, 0os aspectos ensaisticos que serao privilegiados

sdo a primeira pessoa e 0 uso da voz off.

Figura 2 - Cartaz do filme Mataram meu irméo (2013

BELA FILMES APRESENTA

UM FILME DE PROOUCAD

CRISTIANO BURLAN NATALIA REIS

Fonte: Site Governo de Goias?, 2022.

Em Elegia de um crime (2018) (Figura 3), assim como em Mataram meu irm&o
(2013), o filme se inicia a partir de uma busca, na tentativa de prender o assassino da
mae do realizador, Isabel Burlan. A narrativa comeca a partir da ligacao do realizador
para a policia para dar pistas sobre o possivel paradeiro e vai sendo construida a partir
da busca do culpado, que nao € preso no final. A partir de entrevistas com familiares
e amigos, a figura de sua mae vai sendo recuperada, ndo sendo apenas uma vitima
de assassinato, mas sendo mostrado quem ela era. Assim como em Mataram meu
irmao, os aspectos ensaisticos que nos interessam nessa obra séo a primeira pessoa

€ 0 uso da voz off.

2 Disponivel em: https://www.goias.gov.br/servico/98949-dois-longas-nacionais-estreiam-no-cine-
cultura-nesta-sexta-feira.html
Acesso: 26 out. 2022
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Figura 3 - Cartaz do filme Elegia de um crime (2018

“Cingtabrasileiro aniveis de pungéncia que arrebatam”
, 0 Estado de S.Paulo

ELEGIA DE UM" RIME

Fonte: Site doro Clnea , 2022.‘

A dissertacdo esta dividida em trés capitulos nos quais serdo discutidos o
ensaio no campo cinematografico, o uso da voz off pela linguagem ensaistica e o uso
da primeira pessoa e narracao por esta linguagem no cinema documentario brasileiro
contemporaneo.

No capitulo 1, intitulado “Ensaio em cena ou quando o ensaio chegou ao campo
audiovisual”, é feita uma contextualizacdo acerca da forma ensaio, suas origens
literarias e os desdobramentos e adaptacdes a midia do audiovisual, notadamente o
filme, e que servirdo para caracterizar e entender essa forma cinematografica. Por
meio de autores como Phillip Lopate (1996), Timothy Corrigan (2015, 2016), Laura
Rascaroli (2009 e 2017), Antonio Weinrichter (2007), Josep Catala (2005, 2012, 2014)

Lins e Mesquita (2008) e Didi-Huberman (2018), o ensaio no campo cinematografico

3 Disponivel em: https://www.adorocinema.com/filmes/filme-263569/
Acesso: 26 out. 2022.
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€ apresentado e contextualizado desde uso do termo ensaio no cinema até estudos
mais recentes.

No capitulo 2, intitulado “Pensar em voz alta ou a voz off nos filmes ensaio”, o
foco € o uso da voz off pela linguagem ensaistica nos filmes documentérios. Por meio
de autores como Corrigan (2015), Rascaroli (2009), Lins (2007) e Lins e Mesquita
(2008), busca-se discutir como a voz off é utilizada pela linguagem ensaistica, além
de como se d& o uso do pensar em voz alta, em Corrigan (2015), e a questdo da voz
metacritica, em Rascaroli (2009), bem como o uso da voz off foi sendo alterada. A
partir do aspecto elencado, as vozes presentes nos trés filmes sdo analisadas com
base nos autores que foram utilizados no capitulo.

No capitulo 3, intitulado “A narrativa como condutora do enredo”, é feita uma
reflexdo acerca do narrador presente nos documentarios brasileiros que compdem o
corpus. Também se discute como esse narrador se apresenta nas obras escolhidas,
refletindo sobre as constru¢des autobiograficas que configuram esse narrador como
Pessoa-Personagem e/ou Autor/Narrador. Para isso, tém-se como base Benjamin
(1996) e seu texto seminal sobre o narrador e outros autores que dialoguem com o
mesmo, como Gagnebin (2014) e Rebello (2012). Por meio de Lebow (2008), Ricoeur
(2019), Lane (2002), Bellour (1997), Bernardet (2005) e Sibilia (2013) € apresentada
a autobiografia nesses filmes e o0 uso da primeira pessoa para que se possa ser feita
a analise acerca desse narrador que nos € apresentado nesses filmes.

A partir da construcédo feita pelo capitulo 1, que apresenta a linguagem
ensaistica nos filmes documentéarios, as obras escolhidas sdo apresentadas e
analisadas ao longo dos dois capitulos seguintes. No capitulo 2, isso se da pelo uso
da Voz off e, no capitulo 3, a discusséo se estabelece pela analise do narrador nas
obras autobiogréaficas. Assim, pretende-se entender a relacdo estética e literaria
existente e que configura a construcao desse narrador. Dessa forma, é viavel que se
estabeleca uma analise cuja ideia principal é entender a utilizagdo desse conceito nas
praticas de cinema contemporaneo, entendendo as transformacdes de uso dos
recursos estilisticos que dizem respeito ao narrador como reflexo das demandas
sociais, buscando entender o papel das artes e como se apresentam dentro dessa

l6gica.
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1 ENSAIO EM CENA OU QUANDO O ENSAIO CHEGOU AO CAMPO
AUDIOVISUAL

Nas ultimas cinco décadas, houve um aumento no nimero de pesquisadores
que se dedicam ao filme ensaio no cenario mundial. Alguns exemplos sdo os autores
Phillip Lopate (1996), Timothy Corrigan (2015 e 2016), Laura Rascaroli (2009 e 2017),
Antonio Weinrichter (2007), Josep Catala (2005, 2012, 2014 e 2017), que sé&o
destaques dentro do ambito do ensaio como forma, e Michael Renov (2004), Consuelo
Lins e Claudia Mesquita (2008) e Patricia Rebello da Silva (2012), que analisam o
ensaio como uma narrativa audiovisual associada a invenc¢des de linguagem no que
se convenciona chamar de cinema documentario. No escopo dos filmes ensaios, essa
dissertacdo se interessa especialmente pelo trabalho de pesquisadores, como Eliane
Diogenes (2017) e Marcio de Andrade (2019) que se debrucam sobre um recorte

especifico: os filmes autobiogréficos.

1.1 Ensaio em formacao

Estudos como os de Lins e Mesquita (2008) apontam que as producdes
documentarias contemporaneas apresentam um viés mais subjetivo, amparado em
uma producédo préxima do intimo, onde o “eu” se coloca como um forte expoente nos
ultimos anos. Todavia, essas producBes ndo surgiram apenas nas trés ultimas
décadas. Em anos anteriores, ja havia producbes com esse carater, mas nao havia
uma fundamentacédo, um estudo mais profundo que as reconhecesse como tais.
Assim, essas produc¢des eram encaradas como vanguardistas ou experimentais.

Com o aprofundamento de estudos e pesquisas no campo audiovisual, essas
producdes sao vistas como ensaios cinematograficos e bebem na fonte do ensaio
literario, que tem base em Michel de Montaigne (1533-1592), o primeiro a conceituar
0 ensaio como uma estrutura textual, um género.

Na tese intitulada Nous sommes tousjours au dela: a negacdo narrative do

sujeito modern em Sur des vers de Virgile (ensaios Ill, cap.V) de Michel de Montaigne,
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do pesquisador Rafael Viegas (2008), pode-se conhecer e analisar diversos aspectos
da vida de Michel de Montaigne. Nascido em uma familia rica, no castelo de
Montaigne, propriedade de sua familia, ele teve acesso a uma excelente educacéo,
com professores particulares e tutores, que possibilitou que ele se tornasse jurista,
politico, escritor e fildsofo. Apds a sua retirada da vida publica, “vendendo sua cadeira
no parlamento de Bordeaux, onde servia como conselheiro, decidira se dedicar
exclusivamente aos seus afazeres privados” (VIEGAS, 2008, p.40). Assim, ele retorna
a propriedade familiar, o castelo de Montaigne, e comeca a escrever suas reflexdes
sobre 0 momento pelo qual estava passando: um momento de efervescéncia, como o
movimento da Reforma Protestante e a descoberta do Novo Mundo.

Entre idas e vindas que o motivaram a deixar seu isolamento em alguns
momentos, publica, em 1580, a sua primeira coletanea de textos. Os Ensaios s&o
divididos em dois livros compostos por diversos tipos de textos que versam sobre
temas diferentes, mas que se encontram na reflexdo e nos questionamentos que
trazem. Os ensaios comecaram a ser escritos em 1572, um ano apés seu
recolhimento da vida publica. Houve ainda uma segunda publicacdo, em 1582, que,
segundo Viegas (2008), apresentou adicfes ao primeiro texto, algo que se deu por
conta de uma viagem empreendida por Montaigne para Suica, Alemanha e Italia, apos
a primeira publicacao.

Ja em 1588, ap6s duas reimpressfes de sua obra, Montaigne trabalha em
novos textos que irdo compor o terceiro livro da coletanea e, como pontuado por
Viegas, além de apresentar treze textos inéditos, trazia cerca de 640 adi¢cdes aos livros
um e dois, o que os diferencia da reimpressdo mais recente, que que data de1587.

Montaigne continua a trabalhar nos ensaios até a sua morte, em 1592, e toma
por base a edicéo publicada em 1588, que passou a ser composta por trés volumes.
Em 1595, foi publicada a primeira edicdo postuma e que ficou conhecida como a
expresséo definitiva de seu pensamento, mas que era uma producao atravessada

pelo tempo, ndo algo unico. Como pontuado por Viegas:

Camadas de texto de épocas diferentes (material acumulado entre 1572 e
1592) passaram, portanto, a partir de 1595, a coexistir como um bloco Unico,
sem solucdo de continuidade. Muito embora o préprio Montaigne tenha-se
corrigido relativamente pouco - decidindo manter o texto das edicdes
imediatamente anteriores praticamente intacto, ainda que quase sempre lhes
acrescentando material inédito -, essas camadas representam momentos
diferentes de seu pensamento. (VIEGAS, 2008, p.43)
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O processo de escrita de Montaigne foi marcado pela reescrita e seu retorno
ao texto. Mesmo os produzidos anteriormente eram revisitados e acrescidos, aspecto
que caracteriza bastante a forma inaugurada pelo filosofo: um movimento de se
debrucar e retomar o que ja foi feito. Dessa maneira, Viegas comenta que o texto de
Montaigne a que temos acesso € resultado de sucessivas edicfes e evolucdes
préprias, resultado de escritas e reescritas. Ele refor¢ca que, da data de inicio de seus
escritos até sua morte, hd um arco de vinte anos de trabalho mais ou menos continuo,
que implica em sobreposicdes de pensamentos ou “camadas de texto” que
representam esses diversos momentos do autor.

Ainda segundo Viegas (2008), ndo era comum que Montaigne rasurasse o que
havia sido publicado anteriormente. O modus operandi aplicado era de acrescentar
frases, paragrafos ao que havia antes, mantendo-os nas novas edi¢des. Para Viegas,
esse trabalho de voltar ao texto pronto, trabalhar novamente o que ja fora feito,
adicionar novas partes, permite observar a evolugao da nocao de “eu” nas diferentes
fases do texto, algo que, para o autor, ndo estava definido desde o inicio de seus
ensaios, como um projeto. O “eu”, marca montaigniana, foi sendo construido por meio
desse processo de retomada e reescrita do que ja havia sido feito. Por meio da
revisitacao, esse “eu” comega a emergir em sua obra.

Viegas também pontua que, se formos tomar por base os primeiros escritos de
Montaigne, nota-se que o filésofo ndo se coloca a si préprio como tal e que “o ‘eu’,
naquela ‘época’, ndo tem nada de forga confessional, autobiografica e discursiva, algo
classicamente atribuido a Montaigne”. (VIEGAS, 2008, p.54). De acordo com Viegas,
0 que se podia observar eram capitulos bastante influenciados por obras mais
descritivas com um carater aristocratico. Assim, é possivel compreender que ha um
processo da escrita de Montaigne até se chegar aos seus textos em primeira pessoa.
Por meio dos Ensaios, Montaigne nos apresenta a uma escrita em construcao,
composta por ideias que vao sendo incorporadas aos textos que ja estavam prontos,
como um trabalho que n&o esta finalizado e que estd sempre pronto para ser mais
desenvolvido, sem abrir mé&o do que ja foi feito antes. Dessa forma, escritos de
diferentes épocas passam a coexistir em uma mesma pagina, criando-se, assim, um
espaco em que um pensamento ndo se dobra a um discurso pronto.

A obra de Montaigne influenciou diversos nomes, como Francis Bacon (1561-
1626) e Voltaire (1694-1778), com reflexos que continuam a se desdobrar e influenciar
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muitas geraces apds a sua. A escrita que € inaugurada por Montaigne se configura
como a base do que sera a escrita ensaistica.

Desde a sua origem, em Montaigne, e com seus desdobramentos, diversos
autores empreenderam estudos para compreender o ensaio, numa busca pelo que
seria a sua forma. Um autor que possuiu um papel importante para o entendimento
do ensaio como forma foi Georg Lukacs (1885 — 1971), filosofo e critico literario
hdngaro, que o fez em seu texto em formato epistolar, “Sobre a esséncia e a forma do
ensaio: carta a Leo Popper”, escrito em 1910.

O primeiro objetivo do filosofo era compreender se o ensaio possui alguma
unidade que estabeleca uma forma nova e propria e se essa unidade seria, de fato,
possivel. A grande questao trazida seria: esses escritos “possuem uma forma, e até
que ponto essa forma é auténoma?” (LUKACS, 2018, p.87). Essa autonomia a que
Lukacs aludia seria compreender o ensaio fora do dominio da ciéncia, jA que nao
estaria submetido ao rigor exigido pelo mesmo. Dessa maneira, o autor considera o
ensaio como uma forma artistica e o aproxima da critica, pois ele nédo fala de algo
novo ou em formacgéao, pois “o ensaio sempre fala de algo ja formado, ou, no melhor
dos casos, de algo ja existente; € préprio de sua natureza néo extrair coisas novas do
vazio, mas simplesmente reordenar coisas que, em algum momento, aconteceram”
(LUKACS, 2018. p.99). Essa liberdade do ensaio se assemelha da liberdade que a
arte possui. No entanto, apesar do filosofo aproximar o ensaio da forma artistica, ele
nao o entende como uma arte. O ensaio, segundo o autor, teria uma configuracao
particular e possui uma vida “prépria e completa” (LUKACS, 2018, p.109).

Aproximando-se da leitura de Lukacs, Max Bense (1910-1990), filésofo e
professor universitario aleméo, em seu texto “O ensaio e sua prosa”, publicado em
1948, comeca por estabelecer uma caracterizacdo da prosa e da poesia até chegar
ao que seria um entre-lugar, “de aspecto iridescente, oscilando numa ambivaléncia
entre criagdo e convicgao, ele se fixa na forma literaria do ensaio” (BENSE, 2018,
p.114). O ensaio, dessa forma, seria uma forma que ndo abre méo da poténcia da
poesia, mesmo fazendo uso da prosa.

Para recuperar o sentido do ensaio, Bense (2018) recorre a etimologia da
palavra, tendo como significado tentativa ou experiéncia em aleméo (Versuch), e que
isso levantaria ao questionamento sobre se uma pessoa tenta escrever sobre algo, ou
se 0 ato de se escrever sobre algo esta revestido em um carater de experimento. O

autor deixa claro que para ele seria a segunda opcao. Dessa maneira, como uma
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critica experimental, € necessario aborda-lo do mesmo modo que é feito com a Fisica
experimental, diferente da Fisica tedrica. Na Fisica experimental, € feito um
guestionamento e espera-se a resposta do mesmo para quantificd-la; j& na Fisica
tedrica, a natureza e seus principios sao descritos. Assim, o ensaio se distingue, pois,

como aponta Bense (2018):

Escreve ensaisticamente quem tenta capturar seu objeto por via
experimental, quem descobre ou inventa seu objeto no ato mesmo de
escrever, dar forma, comunicar, quem interroga, apalpa, prova, ilumina e
aponta tudo o que pode se dar a ver sob condi¢cdes manuais e intelectuais do
autor. O ensaio busca apreender um objeto abstrato ou concreto, literario ou
ndo literario, tal como ele se da nas condic¢des criadas pela escrita. (BENSE,
2018, p.115)

Bense (2018) propde, entdo, que o ensaio se forma de maneira que 0 que
pretende ser dito ndo é pronunciado e se afasta de um veredicto, de uma lei, mas é
produzido por meio de um ato variavel em cima da ideia inicial. A razdo do ensaio
seria ndo ir ao encontro de uma definicdo Unica, mas ir compreendendo e dando mais
possibilidades para o seu entendimento.

Assim como Bense e Lukacs, Theodor Adorno (2003), um grande nome da
escola de Frankfurt?, foi um filésofo que também se debrugou sobre o ensaio.
Atravessado pelas questfes do seu isolamento, como as incertezas e deslocamentos
constantes, passados quase vinte anos do seu exilio por causa da perseguicao
nazista, Adorno comeca a ensaiar a escrita ensaistica com o texto “Minima Moralia”.
O texto sobre o ensaio vem como uma reflexdo desses processos pelos quais o autor
passou.

Em 1954, Adorno escreve o texto “O ensaio como forma” e estabelece, logo
em seu inicio, um dialogo com Lukacs (2018), estabelecendo a noc¢ao de que o ensaio
ainda ndo possui a sua autonomia. Ele também lamenta que, na Alemanha, o ensaio
ainda “esteja difamado como um produto bastardo” (ADORNO, 2003, p.15). Adorno
parte de uma concordancia inicial com Lukacs para tentar compreender o ensaio como
uma forma, que néo teria trilhado um caminho que garantisse o seu reconhecimento
e autonomia enquanto forma.

Assim como para Lukacs, Adorno (2003) comenta que o ensaio ndo segue uma
originalidade, o que seria um ponto que faz com que seja uma forma n&o aceita no

meio cientifico. Segundo o autor, “a corporagdo académica so tolera como filosofia o

* A Escola de Frankfurt foi formada por pensadores marxistas do Instituto para Pesquisa Social,
vinculado a Universidade de Frankfurt. A escola tinha como objetivo uma analise critica do capitalismo.
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gue se veste com a dignidade do universal, do permanente, e, hoje em dia, se
possivel, com a dignidade do ‘originario” (ADORNO, 2003, p.16). Para Adorno, o
ensaio pretende ser tanto uma oposi¢cao ao método cientifico quanto um estimulo a
uma reflexdo pautada na criatividade, sendo capaz de expressar outras formas de
pensamento que nao tenham um rigor formal totalizante. Ele aponta, dessa forma, que

0 ensaio ndo admite que sua competéncia Ihe seja prescrita:

Seus conceitos ndo sao construidos a partir de um principio primeiro, nem
convergem para um fim Ultimo. Suas interpretacdes ndo séo filologicamente
rigidas e ponderadas, sdo por principio superinterpretacdo, segundo o
veredicto ja automatizado daquele intelecto vigilante que se pde a servi¢co da
estupidez como cao-de-guarda contra o espirito. (ADORNO, 2003. p.17)

Devido a sua ndo submisséo ao rigor cientifico exigido, 0 ensaio possui uma
autonomia estética. Ao mesmo tempo em h& concordancia quanto ao fato de nao
haver autonomia no ensaio, Adorno reconhece a identificacdo de Lukacs sobre a
autonomia estética do género. No entanto, ele discorda da colocacdo dele ao

considerar o ensaio como uma forma artistica. Assim, para Adorno:

O ensaio se aproxima de uma autonomia estética que pode ser facilmente
acusada de ter sido apenas tomada de empréstimo a arte, embora o ensaio
se diferencie da arte tanto por seu meio especifico, os conceitos, quanto por
sua pretensédo a verdade desprovida de aparéncia estética. (ADORNO, 2003,
p. 18)

E possivel dizer, a partir do trecho, que o autor entende o ensaio literario como
uma forma a ser utilizada e que possui como maior expressao a auséncia de regras a
serem seguidas, sem apresentar uma construcéo fechada e de pronta recuperacao,
pois ele “ndo segue as regras do jogo da ciéncia e da teoria organizadas”. (ADORNO,
2003, p.25)

Para o autor, o ensaio recua diante da ideia de dogmas cristalizados que nao
sofrem alteracdes pelo tempo ou pela variavel subjetiva que esteja relacionada a ele,
ja que até mesmo as criagbes de fantasia, as ficcBes, séo influenciadas pelo fator
humano. Além disso, Adorno (2003) ainda aponta que um dos tracos do ensaio é seu
desafio aos ideais pré-estabelecidos. Dessa forma, 0 ensaio ndo seguiria as
definicbes esperadas, mas iria pelo caminho de certa aplicabilidade, para fazer mais

sentido e, assim, poder expandir as possibilidades ja determinadas:

O ensaio ndo apenas negligencia a certeza indubitavel, como também
renuncia ao ideal dessa certeza. Torna-se verdadeiro pela marca de seu
pensamento, que o leva para além de si mesmo, e ndo pela obsessdo em
buscar fundamentos como se fossem tesouros enterrados. (ADORNO, 2003,
p.30)
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Desse modo, para o autor, a caracteristica principal do ensaio € seu carater
“fragmentario, o parcial diante do total” (ADORNO, 2003, p.25). Essas sao, portanto,
como grandes marcas de uma liberdade que se pode experimentar, de maneira
imprecisa e bastante subjetiva. Para ele, do mesmo modo que o ensaio renega 0s
dados primordiais, ele também se recusa a elaborar uma definicdo para abarcar os
seus conceitos. Assim, pode-se dizer que € inerente ao ensaio 0 aspecto de
relativizacdo, pois, como Adorno (2003) pontua, 0 ensaio precisa se estruturar de
modo que possa ser interrompido a qualquer instante, por iSso seu carater
fragmentério. Esse modelo de fragmento se deve ao fato de que a prépria realidade
também é fragmentada.

Georges Didi-Huberman, historiador da arte, fildsofo e professor universitario
da Ecole de Hautes Etudes en Sciences Sociales, no livio Remontagens do tempo
sofrido - o olho da histéria Il (2018)°, também se debruca sobre o ensaio e o encara
no campo cinematografico. O autor aponta que todos os filmes que podem ser
entendidos como ensaios sao “formas que pensam” em um modo de
“‘experimentacao”. Estas, quando combinadas, seriam como um tipo de montagem em
contraponto das imagens entre si, com 0s sons e até mesmo com as midias utilizadas
ao mesmo tempo. Para o autor, estes filmes possuem uma montagem que, ao
contrario das montagens de outros géneros, como a ficcdo e o documental,

interrompem a narrativa e que tudo ali havia sido despedacado:

O cineasta seria, portanto, esse artesdo ao mesmo tempo modesto e
corajoso: simplesmente determinado a abrir os olhos - os seus, os de seu
espectador -, mas constatando que, para tanto, € preciso também tomar
posicdo. Tanto isso € verdade que abrir os olhos exige desarma-los primeiro,
desapossa-los de qualquer preconceito e qualquer esteredtipo, para rearma-
los em seguida, dar a eles essa poténcia de olhar, logo, de pensamento, que
faz falta a nosso habitual consumo de imagens. (DIDI-HUBERMAN, 2018, p.
134)

Para estabelecer essa analise, Didi-Huberman parte da producgéo
cinematografica de Harun Farocki (1944-2014), importante realizador alemao que
produziu mais de 100 filmes durante seu periodo de atividade. Suas obras s&o
marcadas pelo teor politico e sdo muito exibidas em museus e instala¢cdes, fato que

se deu por meio de um processo: o realizador comega com a televisao e com o cinema

> Este livro faz parte da série O olho da histéria, composta pelos livros Quando as imagens tomam
posicdo, O olho da histéria, | e Atlas ou o gaio saber inquieto, O olho da histéria, Ill. Esta série tem
como objetivo examinar o papel das imagens na legibilidade da historia.
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e, muito por conta dos processos de reflexdo, chega a nog¢édo de cinema expandido,
gue compreende o uso do audiovisual nas instituicdbes de arte, como museus e
galerias.

Didi-Huberman parte da obra de Farocki para observar os procedimentos que
0 cineasta utiliza para remontar documentos de violéncia politica. Em Farocki, os
processos de experimentacdo e de pensamento sdo “resultado de um certo tipo de
montagem em contraponto das imagens entre si, imagens com 0s sons, até mesmo
das diferentes midias utilizadas em conjunto” (DIDI-HUBERMAN, 2018, p.106). Para
0 autor, essa € uma particularidade do cinema farokiano, funcionando como uma
sequéncia de ensaios, pois: “Ele adentra um campo de imagens que nao esta
“traduzido” em nenhum dicionario pré-existente. Ele filma, recolhe, desmonta,
remonta. Ele ensaia” (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 108). Com isso, 0 autor pontua que
€ natural que, ao ser exposto a esses filmes, surja um sentimento de anacronismo
diante dessa forma particular que € o filme enquanto ensaio.

Tomando por referéncia o texto de Adorno de 1954 que aborda o ensaio como
forma — hoje considerado um classico —, Didi-Huberman (2018) constréi uma relacéo
direta entre montagem e a forma ensaio. Ele parte da ideia trazida pelo fildsofo alemé&o
de que o ensaio acaba por romper as regras ja estabelecidas, exibindo, dessa
maneira, uma forma aberta na qual ndo ha uma totalidade final. Assim, o autor afirma
gue “o ensaio funciona, por conseguinte, a maneira de uma montagem de imagens”
(DIDI-HUBERMAN, 2018, p.108). Ainda segundo o0 autor, seria no processo da
filmagem e da montagem que, de fato, o flme acontece e vai se tornando legivel. No
momento em que todas as imagens se apresentam e apoiam-se umas nas outras, a
montagem se liga ao ensaio, pois este obriga a pensar, refletir, e deixar de acreditar
em um mundo simples no qual tudo esta dado.

Didi-Huberman (2018) recupera a etimologia da palavra ensaio, derivada do
latim exagium, do verbo exigere, que significa extrair uma coisa de outra. Sendo
assim, como dito pelo autor, o ensaio € um gesto de sempre retomar tudo, deixar que

as imagens nos falem. Dessa maneira, montar seria:

tomar o tempo que for para recindir os tempos, para abri-los. Para reaprendé-
los, reconhecé-los, devolvé-los “remontados” para melhor cindir a violéncia do
mundo. Mas o que é um tempo remontado? E um intervalo recindindo,
despedacado, tornado invisivel no intervalo e na contiguidade de seus
fragmentos cuja simples sucessdo - quando uma imagem substitui a
precedente e a faz desaparecer - nos teria feito esquecer. (DIDI-HUBERMAN,
2018, p.156)
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Na discussao que atravessa o volume Il da série O Olho da Histéria, em que a
forma ensaio é articulada a uma noc¢éo de possibilidade de montagem de fragmentos
como forma de restituicdo e atualizacao da histéria, Didi-Huberman (2018) pontua que
0 ensaio, entdo, constrdi o significado junto. Assim, pode-se dizer que ele é tecido
com 0s outros, pois 0 ensaista esta preocupado em compreender o mundo e remonta-
lo de uma forma explicativa, sem desejar construir uma verdade absoluta, ja que,
como exposto por Adorno, o ensaio € uma forma aberta.

Em seus estudos acerca do ensaio como forma, os autores aqui trazidos
apresentaram uma relacdo de didlogo quanto aos pontos principais levantados por
todos acerca do ensaio. Embora ndo haja um consenso dentre eles quanto ao lugar
gue 0 ensaio ocupa, proximo a uma forma artistica (Lukacs, 2018), utilizando a
poténcia da poesia e estando em um entre-lugar entre ciéncia e artes (Bense, 2018)
ou estando igualmente longe dela (Adorno, 2003), eles parecem concordar sobre o
carater autbnomo que configura o ensaio. Ele se constituindo, portanto, enquanto
fragmentos que sdo montados e remontados para se chegar a sua forma. Assim, 0
ensaio sinaliza o seu desprendimento com qualquer forma originaria e demarca seu
lugar com um “gesto de desobediéncia” (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 113), que era
instituido enquanto regra a se seguir. E necesséario se debrucar sempre sobre ele,
como fazia Michel de Montaigne, sem haver uma palavra final, sempre desmontando

e remontando novamente, como novas tentativas, ou seja, ensaiando.

1.2 Ensaiando a entrada no audiovisual

As primeiras vezes em que o termo ensaio foi empregado para classificar uma
obra audiovisual foi por meio do pintor e cineasta experimental aleméao Hans Richter
(1888-1976), em 1940, no texto El Ensayo filmico, una nueva forma de la pelicula
documental®. Esse emprego era feito na tentativa de se compreender os filmes que
procuravam falar sobre temas do cotidiano, das cidades, das experimentacdes e

sensacdes, mas que ndo se enquadravam no conceito classico de documentario.

® O titulo em espanhol foi utilizado devido ao fato de o texto consultado ter sido a traducéo para a Lingua
Espanhola para a coletdnea organizada por Anténio Weinrichter em 2007 intitulada La forma que
piensa, tentativas en torno al cine-ensayo.
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Neste esfor¢o de tornar visivel o mundo invisivel dos conceitos, pensamentos
e ideias, o filme ensaio pode valer-se de uma reserva muito maior de meios
expressivos do que o cinema documental puro. Desde que no ensaio filmico
ndo se esta sujeito a reproducdo de aparéncias externas ou a uma série
temporal, mas, pelo contrario, o material visual de origens variadas tem que
ser integrado, pode se saltar livremente no espago e no tempo. (RICHTER,
2007, p. 188 - Tradugdo nossa)

Para o autor, a tarefa de dar forma a um contetdo intelectual apresenta-se
novamente diante do cinema documentério em uma forma variada e atual. Ele aponta
gue esta tarefa esta presente desde Robert Flaherty, com o seu Nanook, O esquimé
(1922) e com O homem de Aran (1934) (Figura 4). O filme representa a luta do homem

contra a natureza: o frio, a fome e o mar.

uas em O Homem de Aran (1934

Figura 4 - Homem e mulher em frente as ag

Fonte: Youtube?, 2022.

Segundo Richter (2007), O cinema documentario enfrenta "a tarefa de
visualizar conceitos intelectuais. Também aqueles que nao sdo possiveis de serem
vistos” (RICHTER, 2007). O autor aponta que, por esta razéo, a definicado de ensaio
para essas formas filmicas seria adequada, pois, na literatura, a palavra “ensaio” traz

em si tratamento de temas de uma maneira mais compreensivel para todos. Com isso,

7 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=x-aXnORD2Ns&t=725s
Acesso: 19 nov. 2021


https://www.youtube.com/watch?v=x-aXn0RD2Ns&t=725s
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ele diz ser uma nova espécie cinematografica e que todas essas producdes possuem
um mesmo objetivo, que seria moldar o pensamento em tela.

Rascaroli (2017), no livro intitulado How the Essay films Thinks, relembra um
outro texto em que foi feita uma aproximagdo entre uma obra cinematogréfica e o
ensaio. Trata-se de uma carta escrita pelo realizador Jacques Rivette (1928 - 2016) e
publicada em 1955 na revista Cahiers du Cinéma. A autora aponta que, para o
realizador, a obra Romance na Italia (1954), de Roberto Rossellini, (Figura 5), seria o
primeiro filme que teria criado a possibilidade do ensaio no cinema, algo que, para
Rivette, s6 havia sido alcancado no campo da literatura para ressignificar a narracao,
pois, segundo o autor, os filmes estavam presos a uma ideia fixa de narrativa.

A carta escrita por Rivette foi intitulada como “Carta sobre Rossellini” e
publicada na Cahiers du Cinéma, n. 46, abril de 19558. Nesse texto, Rivette escreve
seu texto em formato epistolar, 0 que ja se mostra bastante ousado e ensaistico e
contribui para a reflexdo que o autor traz em seu texto sobre a poténcia do ensaio que
estava emergindo no cinema. Para Rivette, o flme de Rossellini se configura com
moderno e, consequentemente, o faz o cineasta mais moderno, pois, com a
construcdo que o mesmo faz, ele € a propria matéria de seu filme. Isso, para o autor,

oferece ao cinema a possibilidade do ensaio:

O ensaio, ha mais de 50 anos, é a lingua mesma da arte moderna; é a
liberdade, a inquietude, a busca, a espontaneidade; pouco a pouco, ele —
Gide, Proust, Valéry, Chardonne, Audiberti — matou sob si mesmo o romance;
desde Manet e Degas, ele reina na pintura e lhe confere seu modo
apaixonado de proceder, sua maneira de pesquisar e de abordar [seus
objetos]. [...] No entanto, consta que alguns dos sobreviventes ndo gostam
nada de Viagem a lItalia, por incrivel que pareca. Pois eis um filme que € ao
mesmo tempo quase tudo o que eles defendiam: ensaio metafisico,
confissdo, diario de bordo, diario intimo — e eles ndo o reconheceram.
(RIVETTE, 2013, p.54)

Para Rascaroli, esse acontecimento foi responsavel por comecar a relacionar
a forma ensaio dentro do campo audiovisual efetivamente. Devido a sua liberdade,
curiosidade e espontaneidade, o ensaio seria a verdadeira linguagem da arte
moderna, como postulado por Rivette. Isso coloca o0 ensaio em uma posicdo em que
0 mesmo se esquiva, como uma evolucao das linguagens, sendo o ensaio no cinema

uma forma superior e pronta. Esta ideia se op&e aquela de ensaio enquanto uma obra

8 Ha uma publicacdo da carta no almanaque da mostra Jacques Rivette, JA ndo somos inocentes.
Realizado pelo Centro Cultural Banco do Brasil em 2013.
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aberta, o que acontece no processo de escrita em progresso empreendido por

Montaigne.

Figura 5 - Personagens protagonistas conversando em Romance na Italia (1954)

Fonte: Youtube®, 2022.

Em 1948, foi publicado por Alexandre Astruc um texto que trouxe o que seriam
as bases do filme ensaio. No texto The birth of a new avant-garde: La caméra-stylo, o
autor traz a tona a subjetividade e reflexes, que iria para além do modelo de

documentario tradicional:

E por isso que eu chamo a esta nova era do cinema a Caméra stylo. Essa
imagem tem um sentido bastante preciso. Ela quer dizer que o cinema ira se
desfazer pouco a pouco dessa tirania do visual, da imagem pela imagem, da
narrativa imediata, do concreto, para se tornar um meio de expressao tao
flexivel e sutil como o da linguagem escrita. (ASTRUC, 1948 - Traducédo de
Matheus Cartaxo)

Dessa maneira, 0 cinema aparece como uma forma possivel para trabalhar
essas outras questbes que emergem, como as apontadas por Richter (2007). Além
disso, o autor também aponta para o desenvolvimento da tecnologia como um
pontapé para o fortalecimento dessa nova era de cinema, pois “‘com o
desenvolvimento dos 16 mm. e da televisdo, ndo esta distante o dia em que cada

pessoa tera em suas casas aparelhos de projegdo” (ASTRUC, 1948)°,

% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=lgBoqzgS79Q&t=1231s

Acesso: 20 nov. 2021.

10 Texto traduzido e disponibilizado por Matheus Cartaxo.

Disponivel em: https://www.focorevistadecinema.com.br/FOCO4/stylo.htm Acesso: 21 dez. 2022.



https://www.youtube.com/watch?v=IqBoqzgS79Q&t=1231s
https://www.focorevistadecinema.com.br/FOCO4/stylo.htm

32

Uma das mais famosas analises que compara um filme ao ensaio foi elaborada
pelo critico André Bazin, em 1958, a0 empregar o termo ensaio para escrever sobre
o filme Carta da Sibéria (1957), do realizador francés Chris Marker. Bazin diz que é
um filme que ndo se parece com nada feito em documentarios até aquele momento

ou com outros filmes sobre o local. Entdo, o autor afirma que esse filme:

€ um ensaio sobre a realidade da Sibéria no passado e no presente, na forma
de uma reportagem filmada. Ou, talvez, emprestando a formulacéo de Jean
Vigo de A propésito de Nice (um ponto de vista ‘documentarista’), eu diria, um
ensaio documentado pelo cinema. A palavra importante é ‘ensaio’, entendido
no mesmo sentido que tem na literatura - um ensaio simultaneamente
histérico e politico, além de escrito por um poeta”. (BAZIN, 2017, p.103 -
traducdo nossa)

Bazin vai comentando pontos da linguagem ensaistica que sédo utilizadas como
definicdes do ensaio filmico, como o uso de imagens e comentarios em off, diferente
dos documentérios classicos, sem as imagens estarem ali apenas para ilustrar o que
esta sendo falado. O autor entdo comenta sobre Marker trazer uma nova nocao de
montagem que chama de “horizontal”, fazendo uma oposigdo a montagem tradicional.
Como exemplo disso, uma mesma imagem em movimento € apresentada trés vezes
com narracg@es distintas (Figura 6). Bazin traz em seu texto, a partir de um Unico e

singular filme, as caracteristicas ensaisticas que sdo utilizadas até hoje.

F;ggra 6 - Onibus passando na Sibéria em Carta da Sibéria (1957)

b

JED =1 - b

i ¥

A fé de que o futuro sera tao resplandecente
quanto o passado foi escuro.

Fonte: Captura de tela, acervo pessoal do autor, 2022.

Estas foram as primeiras apari¢ées do termo ensaio no campo cinematografico.

As proposigcfes feitas a partir da década de 1940, por Astruc, Rivette e Bazin
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convergem sobre o0 ensaio e 0 seu aparecimento no campo audiovisual, antecipando
e apontando os pontos que sao identificados como aspectos do filme ensaio até os
dias atuais. Sao textos que parecem apontar sobre novas possibilidades a serem
exploradas, diferentes formas dos cineastas exporem seus pensamentos e suas
criacbes. Os trés autores convergem em apontar uma poténcia ensaistica que
identificavam como algo presente naquele momento.

Timothy Corrigan (2015), professor emérito aposentado da Universidade da
Pensilvania, também foi um pesquisador que se debrugou sobre o filme ensaio e que
possui artigos em coletaneas e um livro sobre o tema'!l. Corrigan comenta que ha
razdes além das cinematograficas que apontam para essa aparicdo do ensaio.
Retomando Paul Arthur, ele diz que “foi apenas depois do Holocausto - a prova de
fogo para o papel do testemunho individual no trauma coletivo - que os filmes ensaio
adquiriram um contorno estético e um propdsito moral distintos” (ARTHUR apud
CORRIGAN, 2015, p.60). De acordo com o autor, o Holocausto, as bombas atémicas
lancadas no Japéo e o inicio da Guerra Fria configuraram um terreno propicio para se
gerar uma crise social e também existencial que ajudou a emergir uma vertente
ensaistica que questiona e debate esse novo mundo, de modo a encara-lo e tentar

compreender como o0 mesmo é experienciado. De acordo com o autor:

Apb6s os traumas culturais e histéricos dos anos 1940, o lugar e o valor da
subjetividade e sua identidade sdo examinados cada vez mais e se tornam
cada vez mais problematicos, ndo apenas porque essas estruturas
tradicionais da identidade humana sao questionadas, mas também porque a
autoridade fundamental de um sujeito humanista é profundamente abalada
por acontecimentos da Segunda Guerra Mundial e ao redor dela.
(CORRIGAN, 2015, p.88)

Assim, nesse cenario pos-Segunda Guerra, ha um aceno de uma nova
subjetividade pautada pelo ensaismo para tentar dar conta do que néo conseguia ser
digerido. Os textos das décadas de 1940 e 1950 trazidos aqui jA apontavam para
filmes ensaisticos, como se falassem sobre o que estavam tentando compreender, a
partir de novas possibilidades que se apresentavam para o cinema. Enquanto isso, 0s
autores contemporaneos, que serdo expostos na sec¢do seguinte, tomam como

pontapé ja a linguagem ensaistica entendida como si mesma e que se desdobra. Eles

11 Os livros referidos sdo The Essay film: Dialogue, politics, utopia (2016), Essays on the essay film
(2017), as coleténeas, e O Filme Ensaio — Desde Montaigne e depois de Marker (2015), seu livro sobre
filme ensaio.
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partem de algo que consideram como ja fundamentado, como uma grande quantidade

de filmes ensaisticos produzidos a partir da década de 1990.

1.3 Em busca do ser

Um texto de um pesquisador contemporaneo que desempenhou papel
fundamental nos estudos ensaisticos no campo audiovisual foi de Lopate (1996)
intitulado como In Search of the Centaur: The essay-film.1? O autor parte do ensaio
literario para estabelecer seu estudo acerca do ensaio no audiovisual. Ele parte da
ideia de que o ensaio é tanto uma tradicao quanto uma forma, bastante diferenciada,
e gque €& mais facil elaborar uma lista de ensaistas do que definir a sua forma
prototipica. Lopate, critico de cinema norte-americano, notério pela producédo de uma
extensa reflexdo critica sobre o filme ensaio, pontua que nem toda "sensibilidade
meditativa é ensaistica” (LOPATE, 2007, p.66). Ou seja, n&o € o tom reflexivo apenas
gue caracteriza uma obra como um ensaio. Para o autor, um ensaio ndo tem a funcéo
de trazer respostas, mas apresentar mais questionamentos. Essa ideia se equipara a
de Adorno (2003), que igualmente concorda que o0 Ensaista age como um
“‘inconformista, atuando contra os principios predominantes” (LOPATE, 2007, p. 67 -
Traducéo nossa).

O autor também pontua que estd de acordo com o fato de que um ensaio
apresenta os pontos de vistas pessoais, a subjetividade do Ensaista, mas que isso

ndo se apresenta sempre do mesmo modo ou por meio de um unico formato:

Isso néo significa que vocé sempre usa a primeira pessoa ou a autobiografia,
mas que rastreia 0s pensamentos de uma pessoa enquanto ele ou ela tenta
desfazer algum tipo de né mental, qualquer que seja 0 nimero de fios. Um
ensaio € uma pesquisa que visa descobrir 0 que se pensa sobre algo.
(LOPATE, 2007, p.67 - Traducdo nossa)

Lopate (2007) diz que, geralmente, o ensaio trabalha partindo de uma
suposicao preliminar para alcancar uma ideia mais complexa de sinceridade. Isso
pode ser entendido como uma maneira de tentar colocar em palavras toda uma
confusdo interna que compde cada ensaista, por meio de um tema determinado. A

partir do que ele se prop0s a falar, vai se desdobrando em uma escrita sobre si e seus

12 A versdo do texto utilizada para esta dissertacéo foi a traducéo realizada por Susana Anton para a
coletdnea organizada por Weinrichter (2007), que possui como titulo A la basqueda del Centauro: El
cine-ensayo.
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guestionamentos e inconformismos, ndo apenas 0 que pensa sobre, mas todas as
demandas e questdes que habitam no ensaista.

Assim, a for¢ca motriz do ensaio n&o seria a pergunta “Que opinido devo ter
sobre iss0?”, mas “O que realmente acho disso?”. Nesse sentido, um ensaista
desempenha um papel de inconformado, do sujeito reticente, indo contra os principios
gue estdo vigentes naquele momento. O ensaio, entdo, seria uma continua
formulagdo de perguntas, que as quais ndo necessariamente buscam respostas, mas
representam essa constante busca.

Antonio Weinrichter, pesquisador cataldo e professor da Universidad Carlos Il
de Madrid, pensou sobre o0 ensaio no campo audiovisual em seu texto “Un concepto
fugitivo - Notas sobre el Film-Ensayo”. Weinrichter (2007) comeca seu ensaio
retomando um pensamento exposto por Jean-Luc Godard, no ano de 1997, em
Cannes, por ocasido do Festival que acontece tradicionalmente na cidade todos os
anos!3, no qual o diretor disse que o cinema possuia uma vocacao originaria que, em
grande medida, ndo havia sido realizada. O que Godard (1997) estava se referindo é
que o cinema “havia nascido para gerar conhecimento, ndo para contar historias"
(Weinrichter, 2007, p.18 — traducédo nossa). Logo, de acordo com essa visdo, estamos
vivendo em uma era pés-cinematografica, pois ha uma crise do cinema. Algo que seria
de grande contribui¢ao, pois “a nogao de filme ensaio sé poderia ser apreciada em um
contexto de crise do cinema convencional” (WEINRICHTER, 2007, p.18 — traducéo
nossa), como uma forma de maturidade do cinema. Dessa maneira, 0 filme ensaio néo
poderia ja “nascer pronto” (WEIRICHTER, 2007, p.22 — tradu¢do nossa), pois seria
necessario que haver uma certa maturidade dos meios para que ela pudesse

florescer:

O cinema teria que aprender primeiro a manejar as imagens, a cria-las,
combina-las; logo, devia aprender a criar representacdes do mundo real,
através da pratica documental; vencer depois a sua resisténcia congénita ao
verbal a sua rejeicdo a subordinar a imagem a um discurso que n&o seria
primordialmente visual, reticéncias herdadas dos abusos da primeira fase do
documentério, com a utilizacdo da voz de Deus cheia de uma autoridade
epistemolégica abusiva; devia produzir-se também quem sabe um certo
cansaco da imagem, uma certa exaustdo de sua antiga fascinacdo, que
possibilitara 0 nascimento da ideia de reutiliza-la, de olhar novamente, as
imagens de outra maneira, ideia incorporada na pratica de filmagem
encontrada; (WEINRICHTER, 2007, p.23 - Tradu¢&o nossa)

13 O Festival de Cannes é um festival que foi criado em 1946 e é realizado na cidade de Cannes, na
Franga. Ele ocorre no més de maio e € um dos mais famosos festivais de cinema do mundo.
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Nesse sentido, Weinrichter pondera que o ensaio poderia ser uma culminacao
do cinema documental, cuja evolucdo havia levado luz & uma variante que havia em
seu interior, precisando amadurecer e se “cansar das imagens” de ficgcdo e da ideia
de representacao da realidade do documental.

Ha uma dificuldade, entdo, em situar o ensaio a partir da ideia de um
amadurecimento. Para Nora Alter (2002), trazida por Weinrichter, ha uma dificuldade
de classificacdo: ele possui como caracteristica principal o fato de que “ndo € um
género, pois luta para livrar-se de toda restrigdo formal, conceitual e social” (ALTER,
2002, apud WEINRICHTER, 2007, p.23 — traducdo nossa). O ensaio, dessa maneira,
resiste a essas tentativas de encaixa-lo em uma definicdo. H4 uma grande dificuldade
em se caracterizar precisamente o ensaio devido a sua descricdo genérica e
imprecisa, ja que ele seria “todo aquele texto que nado ‘cabe’ em outro lugar’.
(WEINRICHTER, 2007, p.24 — traducéo nossa). Ou seja, 0 que nao é possivel de ser
enquadrado em uma categoria receberia o rotulo de ensaio.

Por meio da articulacdo das no¢des dos autores e autoras que convoca para o
debate, o pesquisador cataldo sublinha que o ensaio cinematografico possui uma
condicao hibrida, que é atravessado por diversas instituicdes, como a artistica e a do
cinema factual. Dessa maneira, 0 conceito de ensaio serviria para nomear um tipo de
obra que utiliza recursos proprios, como 0s usos de videos, novos usos do recurso
voz off e uso de imagens de arquivos, maneiras de reencontrar essas formas
cansadas e trabalhar com o amadurecimento das mesmas.

Esses pontos também sdo assinalados por Weinrichter como algumas
estratégias ensaisticas empregadas nesses filmes, contando também com a
montagem. Para ele, seriam maneiras de transformar a imagem em algo manejavel,
modificando a poténcia delas. Sdo os modos que o0 cinema possui para se produzir
enquanto ensaio e “pensar”: (1) por meio da montagem da palavra a imagem, que
autor aponta que seria a “montagem horizontal” descrita por Bazin para caracterizar
Carta da Sibéria; (2) uma montagem entre imagens que ndo seria a utilizada pelo
cinema convencional, pois ela ndo esta ali para “criar uma continuidade espacgo-
temporal e casual, mas uma continuidade discursiva” (WEINRICHTER, 2007, p. 28 —
traducao nossa); (3) uma montagem entre blocos ou fontes materiais — filmagens
originais, entrevistas, a presenca do realizador entre outros.

Dessa maneira, se alcancariam as condicdes necessarias para que o cinema

se produza enquanto ensaio, por meio de “voltar a olhar para a imagem, desnaturalizar
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a sua funcao originaria (narrativa, observacional) e vé-la enquanto representacao,

sem ler apenas o que representa.” (WEINRICHTER, 2007, p.28 — tradugéo nossa.)

1.4 Ensaiando uma forma para si

Rascaroli (2009), ao elaborar um estudo acerca do filme ensaio, aponta que é
importante compreender a razado pela qual certos filmes produzem em seus
espectadores a impressdo de que assistem a um ensaio, em OpOSicdo a um
documentario, uma producédo de ficcdo ou uma experimental. Partindo dos niveis
textuais, a autora classifica o ensaio como expressao de uma reflexdo pessoal em um
problema ou conjunto destes. Dessa maneira, para que se possa transmitir essa
reflexdo, a autora salienta que os filmes ensaio apontam para um sujeito enunciador
gue, nestas producdes, encarna o papel de narrador que esta sempre proximo do real.
Rascaroli (2009) pontua que a distancia entre os dois, enunciador e narrador, é
pequena, ja que o enunciador apresentaria a visdo do autor e o narrador seria 0 seu
porta-voz. O enunciador pode permanecer no filme, tanto narrando quanto
aparecendo fisicamente, geralmente ndo se esconde que é o realizador da obra.

Como pontuado pela autora:

Todas essas obras apontam para os sujeitos enunciadores de uma forma
extraordinariamente forte (embora nunca sem problemas e direta); os autores
se inscrevem nos filmes e desempenham papéis que posicionam como fonte
do ato de comunicagéo e como ensaistas: eles séo cineastas, pesquisadores,
editores de cinema, intelectuais, conferencistas. Eu tenho sugerido, no
entanto, que a relacdo entre narrador(es), enunciador e o autor nunca deixa
de ser problemético ou néo reflexivo; de fato, o ensaio € um campo em que a
autora problematiza e questiona ndo apenas seu assunto, mas também sua
autoria e sua subjetividade. (RASCAROLI, 2009, p.184 - Traducdo nossa)

No que se refere ao lugar do enunciador, Rascaroli (2009) pontua que em filmes
de ficcdo ou documentarios também podem haver enunciadores fortes, que falam por
meio de um narrador. Porém, nos filmes ensaio, essa escolha seria estrutural e ndo
algo ocasional, como no caso dos filmes de ficcdo; e pessoal e individual, no lugar de
social e coletiva, como no caso de documentarios tradicionais.

Para a autora, este enunciador se dirige a um espectador, pois 0 Eu de um
ensaio implica, claramente, em um Vocé, o que seria 0 ponto mais importante para
ela. Segundo a autora, essa construcao € possivel dada a estrutura retorica adotada

pelo filme ensaio que, ao invés de responder perguntas, levanta mais
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guestionamentos, interrogando 0 espectador, instigando-o a se envolver
individualmente com o filme e a refletir sobre o0 mesmo assunto pelo qual o autor esta
envolvido.

Para Timothy Corrigan (2015), este seria o tipo mais vibrante e significativo de
producdo cinematografica que ocorre no mundo inteiro. Assim como Weinrichter
(2007), Corrigan (2015) também pontua sobre a dificuldade da definicdo e
classificacdo dessas producbes e suas leituras como pertencentes ao campo
documentario, pois, muitas vezes, parecem com um “documentario filtrado por uma
perspectiva mais ou menos pessoal’ (CORRIGAN, 2015, p.8).

Assim como Lopate, Corrigan igualmente se aproxima de Adorno (2003) ao
confrontar o poder do ensaio a sua capacidade de questionar e redefinir os
pressupostos ja arregimentados. Segundo o autor, essa caracteristica marcante de ir
contra o definido e sua indefinicho sd&o os pontos que fazem o0 ensaio ser

extremamente produtivo:

Com uma desconcertante e enriquecedora falta de rigor formal, os ensaios e
os filmes ensaio geralmente ndo oferecem os tipos de prazer associados a
formas estéticas tradicionais como a narrativa ou a poesia lirica; em vez disso,
tendem a reflexdes intelectuais que muitas vezes insistem em respostas mais
conceituais ou pragmaticas, bem distantes das fronteiras dos principios de
prazer convencionais. (CORRIGAN, 2015, p.9)

Nos termos de Timothy Corrigan, € importante que se diferencie o filme ensaio
de outras praticas cinematogréficas, deveria o filme ensaio dispor de um local proprio
para si, um local que leve em contas as suas percepcfes e interacdes que o
notabilizem. O autor fala sobre os riscos de se criar mais uma categoria para
enquadrar 0 ensaio e que essa tentativa de compreender o filme ensaio dentro de
uma tradicdo audiovisual sO6 possui a capacidade de podar toda a potencialidade
existente neste tipo de filme.

Em vista dessa reflexdo, o autor convoca o conceito Ensaistico para uma
melhor compreensdo do potencial da montagem nos termos do ensaio. Assim, 0
Ensaistico seria um tipo de encontro entre o eu e o dominio publico. Corrigan (2015)
elabora uma formulacdo acerca do filme ensaio bastante amparado nas teorias do
ensaio literario, como (1) um teste da subjetividade expressiva por meio de (2)
encontros experienciais em uma arena da subjetividade publica, (3) cujo produto se

torna a figuracdo do pensar ou pensamento como um discurso cinematografo. O que
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levaria a construcao de uma subjetividade expressiva e a uma caracterizacao bastante

tipica desses filmes:

Uma subjetividade expressiva, comumente percebida na voz ou na presenca
efetiva do cineasta ou de um substituto, tornou-se um dos sinais mais
reconheciveis do filme ensaio, as vezes bem visivel no filme, as vezes néo.
Assim como a presenca da primeira pessoa muitas vezes se origina de uma
VOz e perspectiva pessoais, os filmes ensaio caracteristicamente destacam
uma persona real ou ficcional cujas buscas e questionamentos moldam e
dirigem o filme no lugar de uma narrativa tradicional e frequentemente
complicam a aparéncia documentéaria do filme com a presenca de uma
subjetividade ou posi¢cdo enunciativa pronunciada. Quando desprovido de
uma voz subjetiva ou de uma presenca organizadora pessoal, esse ato de
enunciacdo também pode ser assinalado de varias maneiras formais ou
técnicas, entre elas a montagem e outras manipulacées representacionais da
imagem. (CORRIGAN, 2015, p.33)

Para o autor, essas préticas ensaisticas foram inovadoras na maneira como
causaram uma perturbacéo na subjetividade em sua relagdo com a esfera publica.
Estes filmes se distinguem fundamentalmente de outras formas de documentarios,
pois neles o eu é cedido aos acontecimentos que sao exteriores as “autoridades de
suas expressodes e representacoes subjetivas” (CORRIGAN, 2015, p.35). No rastro de
Astruc (1948), Corrigan igualmente aponta para a relagéo existente entre a tecnologia
movel, a economia e 0 ensaistico. Para ele, as novas tecnologias, como cameras
leves dos anos pos-Segunda Guerra e seus desdobramentos, como a Internet e as
convergéncias digitais dos dias atuais, encorajam a subjetividade e a mobilidade
publica que os filmes ensaio possuem, tendo seu inicio com as préticas do ensaisticos

gue ecoam desde a década de 1940.

1.5 A relagédo entre a subjetividade e as tecnologias

A relagcao estabelecida entre o avanco das tecnologias e o desenvolvimento
das artes em geral sempre é explorada porque condiciona uma coisa a outra,
parecendo estabelecer uma relacdo de afetacdo que pode ser explicada por meio de
uma relacdo entre artes e tecnologias. Rascaroli (2017) tem uma reflexao interessante
para trazer para esse trabalho, no qual a autora pontua que o filme ensaio se

estabeleceu plenamente na década de 1960, tanto em forma de pratica filmica quanto
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de critica, e que foi espalhado pelo mundo inteiro. A autora recupera um manifesto4
lancado em outubro de 1969 por Fernando Solanas e Octavio Getino!®. Nele, os
autores caracterizaram o filme ensaio como uma forma privilegiada para que fosse
feita uma revolucao anticolonialista, uma pratica cinematogréafica anticapitalista.

No ensaio intitulado Hacia un Terce Cinelb, os cineastas trazem apontamentos
e experiéncias para o desenvolvimento de um cinema de libertacéo no terceiro mundo.
Dessa forma, seria a elaboracdo de um terceiro cinema. O primeiro cinema seria o
comercial, dos grandes estudios hollywoodianos, o segundo cinema seria 0 cinema
de arte, que nao dialogava com a sociedade ou com questdes politicas. Ja o terceiro
cinema, deveria possuir conteldo e uma marca latino-americana, estando
comprometido com uma transformacdo social. O cinema nao deveria ser apenas
divertimento, mas deveria possuir um papel a desempenhar.

No manifesto, os cineastas pontuam que nao existe possibilidade de acesso ao
conhecimento de uma realidade, para que ocorra mudancas, sem gque haja acao que
tenda a transformar. Seria a partir dessa atitude que cada cineasta iria descobrir a sua
propria linguagem que, nas palavras deles, “surge de sua visdo militante e
transformadora e do carater do sujeito que aborda” (SOLANAS; GETINO, 1969). Para
eles, um cinema de descolonizacao é possivel por meio de produ¢des que saiam do
eixo tradicional do cinema, que se oponha ao cinema industrial. Nessa seara se
encontra, assim como outros listados por eles, o filme ensaio e a sua possibilidade de
uma ac¢ao descolonizadora para resgatar os impulsos mais vitais, ja que o cinema que
eles propdem faz parte de uma era das obras em processo, “feito com a Camera em
uma mao e uma pedra no outro” (SOLANAS; GETINO, 1969).

14 Manifesto disponibilizado no site da RUA - Revista universitaria do audiovisual da UFSC. Disponivel
em: https://www.rua.ufscar.br/hacia-un-tercer-cine/ Acesso: 21 dez. 2022.

1> Fernando Solanas e Octavio Getino foram premiados cineastas argentinos responsaveis pela criacdo
do grupo Cine Liberacion no final da década de 1960. Segundo Lima (2008), o grupo foi representante
de um tipo de producao cinematografica que foi desenvolvida na década de 1960 na América Latina e
no mundo: a arte militante. A autora comenta que “As manifestacoes artisticas passam a ter um papel
significativo na defesa da autonomia nacional e na conscientizagao das populacdes quanto a estratégia
do ‘colonizador’. E o cinema, uma arte com potencial de alcancar as massas, torna-se um dos principais
meios de expressao escolhidos pelos artistas de esquerda.” (LIMA, 2008, p.2). O grupo foi responsavel
pela criacdo do movimento latino-americano Tercer Cinema.

16 De acordo com Nufiez (2010), em seu artigo “Panorama histérico do cinema chileno: do silencioso
ao contemporaneo (primeira parte)”’, o manifesto escrito pelos cineastas foi distribuido, em codpia
mimeografada, durante o Il encuentro de cineastas latinoamericanos, parte do VI Festival Vifia del Mar,
organizado pela Universidad del Chile Valparaiso. Para o autor, o festival langou bases para a criacdo
de uma politica e pensamento sobre o cinema latinoamericano.
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Reflexdbes como essas nos permitem pensar que, de certa maneira, a
caracterizacdo do filme ensaio, sempre esteve atrelado a sua modernidade e
relevancia contemporénea. Rascaroli aponta que, a partir dos filmes da década de
1940, os criticos costumam aproximar o filme ensaio por meio da sua capacidade de

aproximar o cinema com um lado pessoal, como a escrita:

A natureza utdpica dessa ideia pode ser vista em um aspecto crucial de todas
essas teorias: em cada ocasido, a possibilidade de vir-a-ser do filme ensaio
estéa ligada a pré-condicdo de desenvolvimento tecnoldgico quase futurista.
Isso é obviamente porque tal desenvolvimento € necessario para concretizar
0 sonho de uma camera que se torna cada vez mais flexivel, portatil, sempre
pronta para ser usada e responsiva ao pensamento humano - assim como
uma caneta. Essa chave tecnolégica estd na raiz da apresentacéo repetida
do filme ensaio como cinema do futuro e também explica por que se tornou
hoje uma das express@es mais vivas do cinema documental internacional,
uma em constante crescimento e expansdo. (RASCAROLI, 2017, p. 3 -
Tradugdo nossa)

Para Rascaroli (2017), o filme ensaio seria o filme do futuro, mas ndo apenas
devido ao desenvolvimento da tecnologia que propiciara a utilizagdo da camera como
suas canetas — como a cinescrita pensada por Astruc (1948) —, mas também por este
tipo de filme ir contra ao que se é esperado.

Josep Catala (2012), professor da Universidade Autdbnoma de Barcelona
(UAB), por sua vez, escreve a partir da nogdo de viradas, almejando estabelecer um
estudo que ndo pareca tdo cronoldgico e que seja responsavel por proporcionar a
emergéncia desses diferentes modos de cinema, como as producfes que ganham
forca a partir da década de 1990%. Essas viradas seriam guinadas, movimentos, que
tentam explicar as transformacdes experienciadas pelo documentario e suas
diferengas. Segundo o autor, isso culmina num aumento de producdes de cunho
pessoal, como filmes diarios e autobiogréaficos. Catala comenta que as viradas

possuem naturezas subjetiva, reflexiva, emocional, imaginaria e onirica'®. As viradas

17 Como alguns exemplos as obras Os catadores e eu (2000), de Agnés Varda; Um Passaporte Hingaro
(2002), de Sandra Kogut; A televisédo e eu (2002), de Andrés di Tella e 33 (2003), de Kiko Goifman.

18 para o autor, na virada reflexiva as producées apresentam caracteristicas mais ensaisticas, bastante
relacionadas com pensamento e reflexdes; na virada emocional, ou melodramatica, as obras se abrem
para os dramas humanos, as emoc¢des sdo 0s sujeitos dos documentarios, seria a realidade sendo
abordada pelas emocdes; ja a virada imaginaria se da com a insercao de modos criativos, como a
animacéo, e a virada onirica € quando ha uma aproximacéo entre as fronteiras dos filmes de ficcdo dos
filmes documentarios.
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do pesquisador se relacionam com os modos postulados por Nichols (2015)*° em seu
livro Introducéo ao documentario.

De acordo com o autor, na chamada virada subjetiva?’, ha a inevitavel presenca
do sujeito nas producgbes. Seria, entdo, um momento de uma ruptura, jA que as
producdes passam a olhar para o sujeito e faz a voz do autor retornar, quando a
presenca dos realizadores se torna mais forte, a partir dos anos 1980 e 1990. Catala
(2014) comenta ainda em torno dos desdobramentos dessa virada subjetiva e o que
viria a se desdobrar, segundo ele, no que poderia ser pensado como uma segunda
virada, nomeada de virada reflexiva, que deu ao documentario seu carater ensaistico.
Todavia, 0 autor pontua que antes da virada subjetiva ja havia documentarios
subjetivos, como é o caso do ja citado A propésito de Nice (1930) (Figura 7), de Jean
Vigo, que é uma obra subjetiva, mas que, como nao havia o entendimento desse tipo
de producéo, ela ficaria na vanguarda. O realizador qualifica seu filme como sendo

um “ponto de vista documentado”. De acordo com Catala:

N&o se trata do aparecimento de um autor-narrador melancélico, a rigor, mas
da construcdo e apresentacdo de uma forma de encarar a realidade,
matizada diretamente por uma determinada emog¢&o e que por sua vez gera
uma inflexdo especifica das imagens a que v&do unidos. (CATALA, 2014,
p.343 — Tradug&o nossa)

19 Nichols (2016) propde modos em que possamos encaixar os documentarios, para diferenciar os
diversos tipos existentes, entdo ele estipula duas formas de divisdo: modelos da n&o ficcdo e modos
no documentario, sendo este Ultimo o mais difundido e conhecido, e que uma producdo ndo se encaixa
perfeitamente apenas em um Unico modo, pode possuir caracteristicas de outros. Ao todo, ele
apresenta seis modos no documentario, que sdo: Modo Expositivo - Quando fala diretamente com o
espectador, com uso da voz em off; Modo Poético - Quando enfatiza os ritmos e os padrdes visuais e
acusticos e a forma geral do filme; Modo Observativo - Quando observa como os atores sociais levam
suas vidas, como se a camera fosse inexistente; Modo Participativo - Quando o realizador interage
com 0s atores sociais e influencia no direcionamento; Modo Reflexivo - Quando chama atencéo para
as convencgdes do cinema documentario e das metodologias, como trabalho de campo; Modo
Performético - Quando enfatiza a caracteristica expressiva do realizador com a tematica abordada e
se dirige ao espectador de maneira mais clara;

Para Nichols (2016) h&4 uma prevaléncia do modo expositivo devido a sua relagdo com o formato de
documentério classico, ja que a imagem estava a servico do argumento a ser proferido, apenas para
ilustrar. Este documentério acolhe também os modos observativo, reflexivo e participativo, deixando de
lado poético e o performéatico, sendo este 0 mais genérico, a servico de enquadrar os filmes que iam
sendo produzidos e ndo eram de facil classificagao.

20 Tradug&o nossa: No original o autor nomeia como giro subjetivo.
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Figura 7 - Habitantes de Nice passeando em A propdsito de Nice (1930)

Fonte: Youtube?l, 2022.

Para o autor, a chamada virada subjetiva, que foi experimentada pelos
documentarios, foi responsavel pelo aumento dos filmes ensaio na década de 1990
na forma de filmes diarios, filmes autobiograficos e biograficos. Na visdo do autor,
essa virada subjetiva possui relagcédo direta com a modernizacdo dos equipamentos
filmicos, que possibilitaram uma facilidade para o processo de filmagem e realizacéo
de obras. Apenas com uma camera leve, qualquer pessoa seria capaz de produzir um

filme. Como aponta o autor:

A propria transformacdo tecnoldgica contribui. Se 0sS mecanismos
tecnoldgicos se fazem mais préximos da pessoa, entao o transpasse entre a
subjetividade e a tecnologia é mais facil. Quando se trabalha em 35mm o
dispositivo € enorme, e h4 tantas coisas ao redor que é quase impossivel que
o cineasta desenvolva esta subjetividade porque ha muitos filtros. Quando se
trabalha em 16mm, como no Cinema Verdade, se esta muito mais préximo,
porque a prépria cAmera esta mais proxima do cineasta, que pode leva-la no
ombro. As cameras menores praticamente fazem parte do corpo. Quando se
produzem situacdes favoraveis agueles cineastas que tém uma sensibilidade
para expressar, eles veem a porta aberta e se expressam. A subjetividade
ou, neste sentido, a consciéncia, esta ali, mas ha também, em grande parte,
0 que podemos chamar de horizonte do possivel. (CATALA, 2012, p.18)

Esta visdo se aproxima bastante do conceito de Materialidades no campo da
comunicagdo. O pesquisador Erick Felinto (2001), professor Titular da Faculdade de
Comunicacéo Social da UERJ, possui uma reflexéo interessante para esse trabalho.
O autor pontua que, ao se falar em materialidades da comunicacéo, € necessario que

se tenha em mente que todo ato de comunicagao vai exigir a presenca de algum

21 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=MR8sp-RzKzo
Acesso: 20 nov. 2021.



https://www.youtube.com/watch?v=MR8sp-RzKzo

44

suporte material para que se possa ocorrer. Além disso, a materialidade de
determinado meio pode influenciar e determinar a estrutura da mensagem a ser
comunicada.

No ano de 2005, dando continuidade ao aprofundamento do pensamento da
materialidade da comunicacao, é publicado um artigo por Felinto e Pereira (2005) que
se prop0de discutir a importancia de se ter a no¢ao de materialidade dos meios para a
teoria da comunicacdo. Como apontado pelos autores do artigo, os pensadores da
década de 1980 ja haviam delimitado qual seria a principal preocupacao deles, que
era como poderiam entender a maneira com que os fenémenos de sentido vém a ser
modulados pelos meios e materialidades que sdo utilizados. Em suas proprias
palavras, “comecgava a esbogar-se um modelo teérico no qual a determinacdo dos
sentidos nos fendmenos comunicacionais era menos importante que o estudo dos
mecanismos materiais que permitiam a emergéncia desses sentidos” (FELINTO;
PEREIRA, 2005, p. 78).

Em 2011, seguindo na esteira de uma relacdo entre tecnologias e a producao
audiovisual, foi defendida a dissertacdo de Mestrado de Daniela Muzi, que possui
como titulo Tecnologia e materialidades da comunicacdo no documentario: atores
humanos e ndo humanos na obra de Eduardo Coutinho, que aborda o
desenvolvimento da tecnologia e a utilizacdo desta por Eduardo Coutinho em seus
filmes. A autora ampara-se na teoria das Materialidades na Comunicacéo para
estabelecer tal estudo, de modo que h& uma reciprocidade entre agentes humanos e
nao-humanos. Como os meios tecnoldgicos e quem o0s opera, ambos sdo afetados. A
autora, em sua analise, pode perceber que ha influéncia da tecnologia na linguagem
documental, do mesmo modo que o cinema documental, buscando novas formas para

se expressar, estimula o desenvolvimento e aperfeicoamento das tecnologias:

O advento do video digital significa uma reducéo de custos e melhora na
gualidade de imagem em comparagédo ao video analégico. Ao mesmo tempo,
a prética de fazer filmes em video e exibi-los em salas comerciais se
consolida, o que repercute num aumento da producdo nacional de
documentérios. Apos o advento do som direto, a revolucgéo digital representa
a transformacao mais consistente no cinema documental. (MUZI, 2011, p.85)

Com a aproximacéo entre as tecnologias em desenvolvimento e o reflexo nas
producbes audiovisuais, ha a possibilidade de apontar o conceito chamado de

producédo de presenca, que foi retomado no artigo de Felinto e Pereira (2005):

O termo producdo de presenca aponta para todo fenbmeno em que, antes
mesmo da constituicdo de qualquer sentido, um objeto, uma materialidade,
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um “meio”, um efeito de tangibilidade irdo tocar e afetar o corpo de uma
pessoa. (FELINTO; PEREIRA, 2005, p. 81)

Desse modo, o corpo passa a ser visto como algo fundamental para essa teoria
na comunicacgao, pois ele € o primeiro a ser afetado por qualquer material ou meio que
venha a produzir algo. Um exemplo em que podemos observar isto é na obra Os
catadores e eu (2000) (Figuras 8 e 9), da realizadora belgo-francesa Agnés Varda
(1928-2019), em que a propria diretora se coloca mais diretamente no filme por meio
de uma pequena camera digital, registrando, com o aparelho, toda a producéo e

construcdo da obra cinematografica.

Para Varda e esse filme ensaio, o0 respingar representacional se move pela
imagem cinematogréfica, especialmente pela sua camera digital, permitindo
um esbocar continuo do eu & medida que ele se dissolve no mundo,
especialmente como uma meditacdo crescente sobre o rascunho do eu
contraposto as evanescéncias do tempo. (CORRIGAN, 2015, p. 75)

Como apontado por Corrigan (2015), a camera digital possui um papel
preponderante na condugéo do filme realizado por Varda, a cAmera funcionando como
uma caneta nas maos de Varda, inscrevendo-a e colocando-a mais diretamente em
seu filme. E por meio dessa pequena camera digital que podemos observar a
construgdo do processo de entendimento da realizadora. Ao filmar suas maos
enrugadas, 0 ato de pentear os cabelos e expor as raizes brancas, momentos
pessoais e, aparentemente, sem sentido, Varda se p6e na tela de uma maneira mais
potente, como ndo era costume seu.

A pequena maquina digital passa a ser sua caneta pessoal durante o processo
de filmagem. Vemos como se fosse com seus olhos tudo o que ela deseja expressar,
0 que pode causar certa estranheza, ja que ela sempre deixou claro que é a partir do
outro que ela se reconhece. A alteridade a faz entender a si mesma, mas, neste caso,
o outro foi uma camera digital, uma nova midia, um corpo diverso que ndo humano,
gue a levou ao processo de reflexdo como um potente vetor para a producdo da
subjetividade que ha na obra. Isso se demonstra em uma sequéncia de cenas nas
guais ela esta reproduzindo uma pintura de uma catadora, que esta ao seu lado,
enquanto fala que no filme ha uma outra catadora, ela mesma. Nesse momento, ela

larga 0 amarrado de trigo que segurava e passa a sustentar a camera digital.



46

Figura 8 - Agnés Varda segurando um amarrado de trigo em Os catadores e eu (2000)

. .‘-.' > 2
Fonte: Captura de tela, acervo pessoal do autor, 2022.

Figura 9 - Agnés Varda segurando a camera digital em Os catadores e eu (2000)

Fonte: Captura de tela, acervo pessoal do autor, 2022.

Durante sua vida enquanto artista, Agnés Varda sempre foi atravessada pela
tecnologia, estabelecendo sempre uma ligacao reciproca, alterando e sendo alterada
pela mesma. Ja mais velha, a nova midia em suas maos é a responsavel pela
configuragcédo da efemeridade da vida e 0 seu papel. Como uma tentativa de se estar
nesse mundo. Embora o mesmo ndo seja gentii com a velhice, ela vai se

reconhecendo, principalmente como também uma catadora, mas de imagens,
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filmando seus cabelos embranquecidos, suas maos enrugadas e sua mala com seus
pertences.

Catala (2014) ainda pontua que as cameras digitais vieram resolver, de certo
modo, o dilema entre o capitalismo e o desenvolvimento das tecnologias ao colocar
um instrumento tecnolégico nas maos do individuo, como no caso do computador.
Isso significa que as possiveis perversées do sistema capitalista sdo deixadas em um
segundo plano. Para o autor, existe uma diferenca entre uma tecnologia utilizada de
forma passiva, baseada no espetaculo, e uma tecnologia utilizada de forma ativa que
a transcende ao conceder ao usuario uma possibilidade de transgressdo dos
parametros sociolégicos que esta tecnologia poderia causar. Dessa maneira, a
transformacdo da camera em uma camera-caneta, como previsto por Astruc (1948),
possibilita a liberdade do realizador, o que configura, para o autor, uma linguagem
prépria que ndo seria da ficcdo ou de reportagens, mas do ensaio.

Catala (2017) também pontua que a crise no documentario classico se iniciou
com o surgimento da televisédo, que passou a ocupar o seu lugar. Ele pontua que se
a intencao era dar conta e oferecer um testemunho da realidade, a televisdo fazia o
mesmo de maneira mais rapida. Com isso, o autor aponta que a televisdo acabou
eliminando a necessidade desse tipo de documentarios, mas que também foi devido
a ela que o documentario foi se reinventando, ja que desde as décadas de 1980 e
1990 aparecem muitos canais tematicos, o que faz com que o interesse pelos
documentarios volte a aparecer. Assim, 0 cinema deixa de ser o campo hegem&nico
para a exibicdo dos documentarios.

Dessa maneira, Catala (2014) vai construindo a sua linha condutora acerca do
filme ensaio e percebe que ndo é mais possivel depreender a realidade com os olhos
da tradicdo, como ja posto por Adorno (2003). Portanto, também nédo é possivel
representa-la tradicionalmente, ou seja, ancorada no cinema documentério. Assim, é
necessaria uma nova maneira de pensar, uma mudanca de mentalidade que, para o

autor, se justifica a forca que o ensaio ganhou nos ultimos tempos.

Por isso é tdo significativo que o ensaio tenha se tornado o modo
fundamental da virada subjetiva que o conhecimento atual estd tomando, uma
virada pela qual a informagé&o se torna conhecimento, ou seja, volta ao seio
do pessoal, do intimo, do qual ele se separou talvez desde que, como
argumentou Platdo, a escrita primeiro isolou a pessoa de sua rotina.
(CATALA, 2014, p.112 - Tradugdo nossa)
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Para o autor, € a partir da concepc¢ao do documentario que séo produzidas uma
série de viradas, sendo a primeira a virada subjetiva, que veio a tona devido a uma
inevitavel presenga do sujeito. Com esta virada, ha um deslocamento do maior peso
do documentério, indo de uma guinada da realidade para uma de sujeito, do Self. Isso
nao quer dizer que os documentéarios classicos desaparecem com a chegada da
década de 1990, mas houve uma transformacdo dentro do documentario com o
surgimento de interesses, como a subjetividade.

Para tentar compreender o filme ensaio, Catala (2014) parte de trés correntes
gue se estabeleceram no cinema: (1) Ficcéo; (2) Documentario; (3) Vanguarda. Para
0 autor, em algum momento essas correntes comegaram a se mesclar e dar forma a
outras correntes possiveis, que seria este o lugar do filme ensaio. E a partir disso,
entendendo o cinema como plural e complexo, que se podera situar o surgimento do
filme ensaio em seu campo, que seria quando supde gque a pés-modernidade vigente
abalaria a estrutura neoclassica vigente e permitiria que os enquadramentos hibridos
viessem a tona, que eram impedidos pela estrutura em voga.

No cenério nacional, Teixeira (2015) se aproxima de Catala (2012, 2014 e
2017) e também de Corrigan (2015), ao pensar no filme ensaio como um quarto
dominio das imagens, ndo sendo pertencente aos trés dominios vigentes, que, para
Teixeira (2015), assim como para Catala (2014), seria o dominio da Ficcéo, do
Documentério e do Experimental.

Para Teixeira (2015), a relacdo entre 0 ensaio e o cinema, ou seja, uma relacao
entre 0 cinema e 0 pensamento ja estava presente desde o periodo classico. Porém
0 ensaio ainda ndo se constituia como uma realidade de fato, estavando presente
como uma espécie de virtualidade, ou seja, uma ideia que tenciona para um potencial
ensaistico no cinema. Todavia, € a partir do cinema do periodo moderno fruto do pos-
Guerra, como abordado no capitulo um, que o ensaio passa a adquirir uma forma de
proto-ensaio, nomeado de devir-ensaistico por Almeida (2018), dando inicio a criagcao
do quarto dominio ao lado dos trés ja consagrados. O autor ainda pontua que foi no
periodo moderno que comecaram a surgir os textos que, hoje, sdo canonicos, além
da classificacéo dos filmes enquanto ensaios, como ja abordados aqui, a partir das
teses de Bazin (1958) e Richter (1940). Além disso, os aportes que favoreceram o
estabelecimento do ensaio apoiam-se no desenvolvimento das tecnologias utilizadas

no campo audiovisual, 0 que acontece desde o desenvolvimento das tecnologias
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analégicas, como a invencao do gravador Nagra??, que possibilitou a gravacdo do som
sincronizado a imagem. Assim, o0 desenvolvimento tecnoldgico possui papel
importante, por trazer novos conceitos e ideias para o campo, como apontado por
Teixeira (2015):

A mudanca de suporte da imagem, de quimico para eletrénico, o surgimento
da imagem-video, o nascimento da videoarte, dos anos 1960 para os de 1970
em diante, vieram imprimir mudancas que trouxeram inimeros aportes ao
ensaio, inclusive com conceitos novos como os de “cinema expandido”,
“‘cinema subjetivo”, “autobiografias”, “autorretratos”, “cinema em primeira
pessoa”, performances audiovisuais”, “sound design”, “live cinema”.
(TEIXEIRA, 2015, p.359)

E foi com a imagem digital, a partir dos anos 2000, com a sua facilidade, que
veio difundir as reflexdes e as praticas do filme ensaio, fazendo com que se tornasse
um acontecimento no campo audiovisual, sendo este o seu boom e expanséao. A partir
do seu destaque inédito, vindo desde as décadas de 1980 e 1990, o filme ensaio, fala-
se da configuracdo da pés-modernidade que ofereceu um momento de abertura ao
que correspondeu, para Teixeira, a formacdo, de fato, de um quarto dominio da
imagem. O autor, ja em 2019, aponta que um fator preponderante para essa acolhida
do filme ensaio tenha sido o deslocamento do sujeito para a questdo da subjetividade
e modos da mesma. O ensaista tem, portanto, a si mesmo como ponto de partida,
inscrevendo-se em cena, mas buscando, com isso, ir além de si mesmo e sair da ideia
de um Eu soberano e encarar o Eu como alteridade.

Lins e Mesquita (2008), em seu livro sobre tendéncias do documentario
brasileiro contemporéaneo, também fazem uma leitura desses filmes que ganham
maior expressdo a partir dos anos de 1990, chamando-os de ensaios filmicos. Para

as autoras:

O que chamamos aqui de ensaio filmico remete a uma forma hibrida, sem
regras nem definicdo exata, mas que articula modos de abordagem e
composicdo variados, objetos e discursos heterogéneos. Essa dimenséo
ensaistical...]se faz presente na producdo contemporéanea. [...] € o fato de
serem produzidos a partir da conexdo de material heterogéneo, de
estabelecer ecos entre imagens, sons e acontecimentos, sem interpretacdes
totalizantes. Filmes que partem do principio de que a imagem é um dado a
ser trabalhado e relacionado com outras imagens e sons, € nao mera
ilustracdo de um real preexistente. (LINS e MESQUITA, 2008, Edicdo do
Kindle)

22 Gravador em fita magnética criado por Stefan Kudelski (1929-2013) que permitiu a sincronia entre a
captacdo de som e imagem.
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Com isso, € possivel que se faca a compreensado da trilogia do luto, do
realizador Cristiano Burlan, como usufruindo da linguagem ensaistica, por
apresentarem dois pontos cruciais que séo trabalhos pelo realizador: a subjetividade
e a reflexividade. E a partir da sua relagdo com cada uma das pessoas homenageadas
gue os filmes emergem: a partir de sua relacdo com os outros e de sua experiéncia e
busca para compreender as personagens que faziam parte da sua vida. Para isso, ha
inevitavel presenca do sujeito (CATALA, 2014), para tentar falar sobre o que Ihe é caro
e tao dificil: a perda de seus entes queridos, em uma tentativa de entender tudo que

aconteceu, um processo reflexivo e questionador.
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2 PENSAR EM VOZ ALTA OU A VOZ OFF NOS FILMES ENSAIO

Este capitulo versard sobre a narragcdo em off presente nos filmes ensaio,
dando prosseguimento ao exposto no capitulo 1, que apresenta 0 ensaio no campo
audiovisual. Embora haja uma diferenca entre voz off e voz over, neste trabalho
optamos por utilizar apenas a forma voz off ou narrativa em off23, pois o objetivo é a
compreensao da voz presente nestes filmes e ndo uma diferenciagéo especifica entre
o0s tipos de vozes que os compdem. Em passagens em que ha o termo voz over é por

serem transcricdes de autores que utilizam o termo.

2.1 Verbalizando o pensamento

Como apresentado no capitulo anterior, o ensaio se mostrou bastante frutifero
e capaz de se inserir em diversas areas, como no campo audiovisual. Embora néo
haja uma definicdo Unica sobre o que seria um filme ensaio, ha um ponto convergente
entre pesquisadores da area, que é a da representacdo do Eu e utilizacdo de uma
espécie de ferramenta, a voz off.

Lopate (2007), em seu texto que tenta compreender o ensaio no Cinema,
elencou cinco qualidades, consideradas em sua opinido, préprias do filme ensaio.
Estas seriam: (1) um filme ensaio deve conter palavras em forma de texto, falado ou
legendado; (2) o texto tem que representar uma voz Unica, do realizador ou do
roteirista. No caso de serem combinados, devem ser unidos para que sejam falados
por uma Unica perspectiva; (3) o texto tem que representar a tentativa de desenhar
uma linha de discurso racional sobre um profissional problema; (4) o texto deve
transmitir mais do que apenas informacdo; vocé tem que ter um ponto de vista
pessoal; (5) a linguagem do texto deve ser o mais eloquente, interessante e o mais

bem escrito que seja possivel.

23 Segundo Lins e Mesquita (2008), a diferenca entre voz off e voz over € que “over” remete a uma
sobreposi¢édo as imagens de vozes externas, enquanto que o “off "seriam as vozes que estdo fora de
cena, mas que pertencem ao universo sonoro que esta sendo apresentado.
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O autor compreende a voz em off presente em filmes ensaio como uma
atividade posterior e ndo atrelada diretamente as imagens, como é o caso da “Voz de
Deus”, recorrente nos documentarios classicos — aquela voz onisciente que de tudo
sabe. Dessa forma, para o autor, deve ser necessaria a preparacao textual do que
sera falado. E apontado que ha uma diferenca latente entre o uso da voz off nos
documentarios classicos e a voz utilizada em filmes ensaio.

Assim como Lopate (1996), Corrigan (2015) também destacou a voz nos filmes

ensaio:

Ao longo da histéria de suas praticas mutaveis, o ensaistico estende-se e
equilibra-se entre a representacdo abstraida e exagerada do eu (na
linguagem e na imagem) e um mundo experiencial encontrado e adquirido
por meio do discurso de pensar em voz alta. (CORRIGAN, 2015, p.15)

Para o autor, a ferramenta utilizada pelos realizadores seria a de pensar em
voz alta, ou seja, por meio dos comentarios presentes nos filmes, através o uso da
voz inserida nos filmes. N&o seria, portanto, o som capturado sincronicamente a
imagem, mas a voz que € inserida na pés-producao e aparece como um tom reflexivo.
Ha uma primazia, entdo, da voz e de uma perspectiva subjetiva nos filmes ensaio.
Corrigan segue indicando o que para ele se constituem como indicativos desses
filmes, como a voz ou a presenca efetiva do realizador ou de uma outra personagem
de igual importancia. Seus anseios e duvidas conduzem o filme em uma narrativa
diversa das dos filmes de ficcdo (CORRIGAN, 2015, p.33) e, quando ndo ha alguma
dessas formas de expressdo, ha outras maneiras de imprimir esse viés subjetivo,
como por meio das montagens.

Corrigan, por meio da sua expressao pensar em voz alta, pontua a importancia
gue a voz off possui nos filmes ensaio, e, partindo do pressuposto exposto pelo autor,
Almeida e Caixeta (2020) exploram mais o conceito de pensar em voz alta. Os autores
partem da andlise do curta Babas (2010), de Consuelo Lins (Figura 10), para

compreender a voz off presente na producéo ensaistica em questao.
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Figura 10 - Mulheres que exercem a funcao de babas em Babas (2010

Fonte: Captura de tela, acervo pessoal do autor, 2022.

Para os autores, esse pensar em voz alta viria a ser um indicio da importancia
gue a voz em off possui nos filmes ensaio por ter como papel a intermediacao entre
uma experiéncia partilhada e o pensamento subjetivo, caracteristica marcante destes
filmes. Eles pontuam que, como é uma caracteristica dos filmes ensaio o artificio da
voz off como maneira de construcdo da subjetividade, esta € uma forma de

materializar esse Eu:

A poténcia da voz-over como um dos grandes alicerces que permitem ao
espectador compreender e dialogar com o pensamento do sujeito que
enuncia, por meio da obra. Essa voz dentro do ensaio filmico costuma ser
conjugada em primeira pessoa, desprendida de autoritarismos e dotada de
tons reflexivos, o que conduz a uma ndo imposicdo do discurso, mas sim a
uma construcao dialética entre realizador e publico. (ALMEIDA & CAIXETA,
2020, p.167)

Além disso, Almeida e Caixeta nos alertam que tentar compreender a voz off
por meio de pensar em voz alta pode trazer a sensagdo de estarmos com acesso
direto ao intimo do realizador, que esta por tras do filme. Essa compreensao pode ser
entendida pelo que Philippe Lejeune (2008), ensaista e especialista em escrita literaria
autobiografica chama de pacto autobiografico?4. Este pacto consiste em que a histéria
contada em primeira pessoa nos faz acreditar que aquela voz tem total compromisso
com a verdade. Quando o autor, ao atribuir sua propria identidade, firma um pacto

com o leitor, ele assume a responsabilidade de contar sua vida de forma auténtica.

24 Philippe Lejeune inicia seu estudo no A&mbito da Literatura e depois para para um ensaio sobre os
blogs e vlogs, quando eles comecaram a se tornar uma realidade.
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Devido a associacao a primeira pessoa, existe a ideia do compromisso com a verdade,
ou seja, devemos acreditar que seria verdade absoluta o que esta sendo contado para
noés.

Para estabelecer uma quebra dessa visdo de verdade, Almeida e Caixeta
pontuam gue o ato de pensar em voz alta nos filmes ensaio traz um duplo movimento,
pois, enquanto essa voz parece trazer a tona o que ha no interior do realizador, é essa
mesma voz que vai controlar e modular o que ird ser verbalizado. Dessa maneira, é
possivel comentar que ha um controle por parte de quem fala sobre o que seria dito
ou néo.

Para os pesquisadores, essa voz off ensaistica estaria em um lugar entre uma
voz pertencente a esfera publica e outra a esfera doméstica, retomando o que foi
pensando por Weinrichter (2007) como uma terceira lingua, que seria uma juncao
entre o discurso publico e o privado, com tom intimo, mas de forma clara, o que nos
remete “a recusa que a mesma promove a impessoalidade da voz-de-Deus, por um
lado; e ao egocentrismo da voz estritamente doméstica” (ALMEIDA & CAIXETA, 2020,
p.169).

Os autores estabelecem um lugar da voz off ensaistica que é diferente da tao
comum Voz de Deus presente nos documentarios classicos de cunho expositivo. Para
eles, ela teria um papel primordial nas obras ensaisticas, pois néo iria prender ou fixar

o significado do que seja apresentar, pois:

Ela segue paradoxalmente apartada das imagens, mas € capaz de pontual o
pensamento com tons intimistas e ndo autoritarios, revisitando os ciclos
historicos por meio dos filmes de familia e colocando-os em uma ordem
acessivel e partilhavel ao espectador que, por fim, se sente convidado a
refletir e dialogar sobre esse conjunto de problemas. (ALMEIDA & CAIXETA,
2020, p.173)

Assim, ha um papel definido acerca da voz off quando utilizada em producdes
ensaisticas. Esse ponto que os autores levantam dialoga bastante com Rascaroli
(2009), quando a autora se questiona sobre as motivacbes que levam os
espectadores de producdes ensaisticas ficarem com a sensacdo de que assistem a
algo diferente de um filme de ficcdo. Essa voz possibilita o reconhecimento inicial de
gue ndo estamos expostos a uma producdo com a qual j& estamos acostumados.
Entdo, a voz teria um papel importante nesses filmes, contribuindo para construir a

ambientacdo que faz parte das producdes ensaisticas.
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2.2 Entendendo as vozes

Para dar continuidade ao desenvolvimento da ideia de que a voz off presente
em filmes ensaio e a utilizada em documentérios expositivos sdo distintas, os autores
recuperam o conceito da voz heterogléssica, utilizado por Catherine Lupton (2011)
para fundamentar essa diferenca latente entre ambas as vozes e 0 que caracteriza a

voz ensaistica. Para Lupton:

O que me interessa nesses filmes é um estilo distinto de comentario em voz-
over, que eu chamo de heteroglossica, que corréi por dentro a autoridade
notéria da voz-de-Deus singular e onisciente do narrador documental. Isso é
possivel por meio da multiplicacéo de narradores ou personas que fornecem
0 comentario, adiando ou deslocando o que eles tém a dizer em formas
variadas de discurso indireto - como a carta, a citacdo, a recordacdo ou a
conversa - que afirmam seu status ficcional ou, pelo menos, ontologicamente
ambiguo em relacdo as pessoas reais (inclusive e especialmente ao
realizador) e fomentando indeterminacdes, tensdes e desacordos entre eles.
(LUPTON, 2011, p.159-160, apud ALMEIDA & CAIXETA, 2020, p.175)

Além disso, os autores pontuam também que outras vozes que compdem o
filme, como vozes de personagens e entrevistas, que sdo convertidas como instancias
narrativas que desempenham o papel de auxiliar o narrador na construcao indireta do
discurso pretendido pela obra. Haveria uma multiplicidade de vozes presentes no filme
ensaio e estas vozes, segundo os autores, podem ser entendidas como as que o
narrador deixa de lado a vontade de ser constituido por apenas um e se fragmenta
em distintos narradores que ajudam a construir a historia que esta sendo apresentada.

Laura Rascaroli (2009), no livro The Personal Camera - Subjective cinema and
the essay film, também faz um estudo que analisa a voz off em filmes ensaio e
conversa com Lopate (1996) e Corrigan (2015), colocando a voz nos filmes ensaio
como diferente do uso em outras producdes. Ela diz que é necessario considerar que,
dentro da tradicdo da teoria do documentario, a presenca generalizada da voz off, que
seria uma marca caracteristica dos filmes ensaio, tem sido acusada de produzir um
discurso autoritario e “sobrepondo uma leitura especifica a pura verdade das imagens”
(RASCAROLI, 2009, p.38 - Traducao nossa).

Rascaroli retoma o estudo de Stella Bruzzi (2006) para compreender a voz off
gue chega ao filme ensaio. Essa visdo de producéo de discurso autoritario possui forte
expresséo devido ao fato de que nos fomos ensinados a acreditar na imagem da
realidade e que também foi ensinado a interpretar a voz narrativa como distorcida e

imposta a essa imagem. Bruzzi aponta como ponto de atencao o fato de Bill Nichols
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(2016), em sua categorizacdo de modos do documentario, adotar uma definicdo
negativa, para a autora, que seria o de modo expositivo, no qual estariam inseridos 0s
documentarios que possuem uma prevaléncia da voz off e descreve esse modo como
0 mais antigo e primitivo dentro os modos elencados por ele. Isso faz com que Nichols
(2016) agrupe nesse modo diversos filmes que s6 se mantém juntos pela utilizacdo
da voz off. Para finalizar, Bruzzi relembra que a voz, na pratica documentaria, €,
muitas vezes, apenas um dispositivo capaz de transmitir informacdes de maneira
eficiente, ao invés de apenas dizer as pessoas o que devem pensar. Além disso, 0
recurso também pode ser usado como uma espécie de ferramenta polémica ou
irbnica.

Apébs apresentar as reflexdes de Bruzzi (2006) em torno da interpretacdo da
voz off, Rascaroli parte da ideia de que o uso da voz off no filme ensaio pode ter todas
essas funcdes: servir para contrapor ideias, ser irbnica ou polémica ou apenas
transmitir informacgdes. Esta € a ferramenta mais importante para a articulacdo do
pensamento da autora em questdo, e, portanto, possui “uma localizag&o privilegiada
da subjetividade do autor, bem como o canal principal de enderecamento do
enunciador ao espectador” (RASCAROLI, 2009, p.38). Todavia, devido a enorme
recepcao negativa que a voz off possui nos estudos de documentarios, esta técnica
ainda é muito questionada.

A autora ainda pontua que os filmes ensaio confundem bastante as questdes
de autoridade, e que isso se deve por possuir uma postura liberal, que é bastante
relevante nos dias atuais. Isso se d4 quando uma problematizacdo mais radical de
pontos de vista objetivos, fixos e permanentes no mundo acabam por produzir um
declinio das grandes narrativas e de uma persuasao social dos mitos de objetividade
e de autoridade. Ela aponta razbes que, segundo a autora, SAo as principais causas
para o questionamento do uso da voz off, como a rejeicdo do recurso dado a sua
estrutura e funcéo didatica, além da forma negativa com que o comentério verbal se
encontra na teoria do documentéario nos ultimos vinte anos. Para a autora, isso, além
de ser redutivo, € inconveniente, pois todas as vozes no cinema de nao-ficcdo néo
sdo iguais, e por isso reduzir todas a Voz de Deus seria controverso e
contraproducente. A autora pontua que os tipos de voz off sdo consequéncias de
praticas especificas e podem ser influenciadas pelos contextos em que Ssao

produzidas, sejam produtivos, ideologicos ou teoéricos.
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A partir disso, Rascaroli comeca a tecer a sua conceituacdo sobre o que ela
chama de voz metacritica, um papel que a voz off desempenha recorrentemente nos
filmes ensaio, tecendo comentarios a partir de uma distancia critica estabelecida e
analisando e interpretando as imagens. A autora pontua que essa distancia €, muitas
vezes, paralela ao posicionamento do realizador, que se afasta da sua funcéo criativa,
de trds das cameras, e torna-se metacritica. Nessa atividade metacritica, 0 mundo
exterior ndo seria 0 Unico objeto de analise, que acaba por se estender ao ato de
producéo do sentido filmico.

De fato, generalizando um pouco, pode-se argumentar que a narragdo do
filme ensaio, em geral, pode ser descrita como meta-historica e metacritica.
Mesmo aqueles cineastas ensaistas que produzem suas préprias imagens ao
invés de usar imagens de arquivo, na verdade, ao sobrepor um comentério,
distanciam-se de suas imagens e as perscrutam, quase 'encontrando-as' e
apresentando-as novamente, como objetos pré-existentes. (RASCAROLI,
2009, p.52 - traducéo nossa)

Para finalizar, a autora deixa claro que a intencao dela € demonstrar que nem
todo o exemplo de voz off deve ser encarado como uma Voz de Deus e que, com essa
conceituacdo, busca oferecer também uma descricdo mais produtiva da voz off nos
filmes ensaio. Trata-se de uma tentativa de compreender a diferenca que ha no uso
dessa voz, tomando como base as diferencas que sdo mostradas ao espectador, que
pode se questionar acerca dessa voz ao comparar com outras narragdes, como as do

documentario expositivo classico.

2.3 Falando em Off pelo tempo

No texto “O ensaio no documentario e a questdo da narragdo em off’ (2007),
de Consuelo Lins, a autora parte da tradicdo do ensaio no cinema documentério e
discute as possibilidades estéticas do uso da voz off na locu¢cdo nessa forma de
cinema. A partir disso, Lins identifica a abolicdo deste recurso estético e o crescente
uso de entrevistas nesse género cinematografico. Em seguida, ela analisa a gradual
retomada da narragdo em obras ensaisticas, nas quais a subjetividade do diretor volta

a estar presente.
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Analisando brevemente a producdo brasileira de documentario dos ultimos
vinte anos?®, é possivel identificar que o recurso estético da locucéo em off, dominante
nesta forma de cinema pelo menos até a década de 1980, ndo foi tdo utilizado. O
recurso se trata de uma narracao que tudo sabe e tudo vé a respeito das imagens e
personagens. Como pontuou Lins (2007, p. 1), foi um tipo de intervencdo sonora que
foi considerada excessiva, pois “dirigia sentidos e fabricava interpretagdes”. Dessa
maneira, hd um privilégio em relacdo ao uso de entrevistas no lugar do recurso da
locucdo em off, quase como um senso comum, acreditando-se que, assim, as
interpretacdes se conduziriam de maneira autbnoma.

Jean-Claude Bernardet (2003), no livro Cineastas e imagens do Povo, aponta
que a chegada do som direto foi responsavel por abrir um leque de vasto de
entrevistas e falas para o cinema, com a finalidade de transmitir uma informagéo em
um momento sendo o contelldo o mais importante e em outro o ato da fala. O autor
aponta que essas duas maneiras eram tendéncias em que uma poderia prevalecer
sobre a outra, mas que, a partir da década de 1960, o ato de falar, em detrimento do
conteldo, passa a causar maior fascinacdo. Para Bernardet (2003), esse

encantamento se daria porque:

Essa area limitrofe da fala, da comunicacéo verbal, esses balbucios, palavras
hesitantes, fracassadas, elipses, tiques verbais, reticéncias a beira do
gaguejo, essa fala esgarcada nos dava a impresséo de uma intimidade com
o falante, o qual se apresentava desarmado, aquém dos mecanismos e das
defesas da representacédo social. (BERNARDET, 2003, p.285)

O critico de cinema belga, radicado (e naturalizado) no Brasil desde meados da
década de 1960, ao estabelecer a contextualizacdo para esse desenvolvimento,
aponta que, até os anos de 1950, os documentaristas s6 dispunham de som
proveniente dos estudios, que seriam as musicas de fundo e as vozes dos locutores.
Nos anos 1960, quando foram langcados 0s novos equipamentos que possibilitavam a
gravacado sincrona entre som e imagem, houve uma transformac&o na linguagem do
cinema documentéario. Dessa maneira, a locucéo deixou de ser somente um adendo
as producdes e passou a ter um papel de destaque e, segundo o autor, novas formas

de expressao surgiram para dar conta de formas de documentario em que o0 som se

25 O leitor pode acessar os sites dos principais festivais nacionais de cinema, como E tudo verdade!,
Mostra de Cinema de Tiradentes. Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro e o Festival de Cinema de
Gramado para conferir.
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tornava tao importante quanto a imagem, como o caso do “cinema direto” e “cinema
verdade”, aspas do autor.

O chamado Cinema Direto tinha como ideia base o pensamento de que a
camera iria se integrar e tornar-se quase que o “olho” do cineasta, um elemento
integrado do préprio mundo. O pensamento era de que as pessoas se acostumariam
com a camera e agiriam com naturalidade. Possuia como ponto fundamental uma
ética ndo-intervencionista e um numero minimo de participantes trabalhando na
filmagem. Como é o caso do filme estadunidense Primarias (1960) (Figura 11), que
acompanhou as eleicbes primarias do Partido Democrata em Wisconsin e
acompanhou a disputa entre John F. Kennedy (1917-1963) e Hubert Humphrey (1911-
1978).

Figura 11 - John F. Kennedy, Jacqueline Kennedy e multiddo em Primarias (1960

-
A

Fonte: Captra de tela, acervo pessoal do autor, 2022.

Ao lado do Cinema Direto estadunidense, surgiu na Franca o chamado Cinema
Verdade (Cinema Verité), que se diferencia de seu contemporaneo norte-americano,
pois, para aquele, era fundamental que todos soubessem que havia uma camera
registrando tudo o que se passava naquele momento: era ela intervindo no mundo.
Seria trabalho do realizador provocar alguma situacéo e nédo apenas ficar observando
a vida se desenrolar.

Para Bernardet, o som direto criou duas categorias de falas: quando ele

gravava no ambiente em que estava e a que ele mesmo provocava. A primeira
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categoria seriam os sons ambientais, capturados diretamente no mesmo contexto das
imagens, como conversas e discursos pré-programados- Ja a segunda categoria seria
constituida por entrevistas, depoimentos e até debates. Bernardet (2003) pontua que
esta mudanca, operada pela influéncia do Cinema Direto e do Cinema Verdade, trouxe
um universo ainda nao explorado no cinema brasileiro. Em contraposi¢cdo a uma fala
controlada dos locutores, comeca a ser exposto uma Lingua Portuguesa que néao
segue a Norma Culta.

Bernardet (2003) comenta que h4 uma tensdo entre 0 universo sonoro que
havia até a década de 1950 e as novas possibilidades que chegam. Para o autor,
parece haver um momento de transicdo entre as producdes brasileiras, que é
percebido pelo filme Maioria Absoluta (1964), de Leon Hirszman (Figura 12). O
cineasta foi um dos pioneiros a utilizar o som direto no pais, no qual j& ha presenca
das entrevistas feitas em sincronia com a imagem. O tom do locutor “ja nao tem mais
as entonacoes dos locutores dos anos 50 e o calor de sua voz nos transmite um
envolvimento com o assunto de que fala” (BERNARDET, 2003, p.283).

Esse filme aborda a vida dos imigrantes nordestinos em Sao Paulo, dando voz
a eles. O filme se inicia com uma narracao em off que contextualiza que o filme tratara
sobre o analfabetismo, que aflige 40 milhdes de brasileiros. Ele parte de depoimentos
de pessoas de classe média, intelectuais e pessoas com grande poder aquisitivo
sobre as causas dos problemas dos brasileiros, com frases feitas e sem grandes
reflexdes. H4 um corte e quem passa a ter voz € o povo. Durante a narracdo, o locutor
se insere nessa realidade, com colocagdes como “nossos irmaos”, “nosso problema”,
trazendo essa realidade para si e desfazendo a distancia que a voz off sempre
colocou, pois o0 outro que esta sendo exposto faz parte da realidade desse locutor.

Como apontado por Bernardet (2003):

(...) Ele usa o “n6s” e o “tu”. Nao teremos portanto uma locugao isolada no
mundo da ciéncia, mas, ao contrario, ela nos envolve - a nos, espectadores -
em suas consideragoes. [...] Aqui, 0 “nds” nos une aquele de quem fala o filme
e que vemos na tela, é o tema da unido da nacado, que também aparece nos
trechos “Em 1964, somos 80 milhdes de brasileiros” e “escapar a realidade
cujo peso nos oprime”. [...] podemos desconhecer as causas dos males
sociais, o0 que justifica que o filme seja feito e que o vejamos. (BERNARDET,
2003, p.41)

O discurso proferido pelas personagens néo foi ensaiado, as pessoas falaram
0 que sentiram, desejaram. A fala das personagens do povo é mais estruturada com

consciéncia do que as falas de quem possui maior poder aquisitivo, contrapondo quem
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de fato detém o conhecimento sobre as mazelas que o pais enfrenta, pessoas bem

informadas que vao expondo uma realidade a qual a classe média nédo faz ideia.

Figura 12 - Imigrantes

em uma feira de rua em Maioria Absoluta (1964)

Fonte: Captura de tela, acervo pessoal do autor-, 2022.

Todavia, 0 autor aponta que, apés esse momento de criagdo de um novo
cinema falado, € como se ndo pensassem mais em documentario sem entrevista e
ligassem um piloto automético em relacdo a escolha estética. Tornou-se algo tao
recorrente que era seguido sem questionamentos, pois, segundo ele, as justificativas
iniciais foram perdidas, como a descoberta da fala e a possibilidade de dar voz a um
grupo marginalizado. A entrevista “virou cacoete”. Se na fase inicial do Cinema Direto
a entrevista era uma forma de proporcionar esse encontro, depois se tornou apenas
um automatismo, ja que passou a ser seguida como método e espécie de regra para

se fazer cinema, sem ser questionada.

2.4 Voz off questionada

Lins (2007) faz uma digressdo para compreender esse papel da narracdo em
off no documentario brasileiro e percebe que essa recusa por ele demorou pelo menos
duas décadas, depois que a chamada “Voz de Deus” fora problematizada pelo
movimento do “documentario moderno”, que data dos anos 1950 e 1960

(BERNARDET, 2003). Essa critica, que resultou em uma grande mudanc¢a no modo
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de montar e filmar. Era uma reacao a tradicdo documental inglesa dos anos 1930, que
possuia uma estética marcada pela heranca radiofénica, com filmes que eram bem
compreendidos, mesmo que nao se utilizasse de imagens. Mas 0 mesmo n&o
ocorreria se ndo existisse uma locucéo, pois havia uma prevaléncia da fala, como era
0 caso das radios.

Os pioneiros do cinema direto norte-americano, ao repensar o modo de
flmagem e montagem, aboliram a narracdo em off. O documentéario francés, no
entanto, ndo o faz. Ele langca mé&o de outros modos de se utilizar dessa narragdo em
off, subvertendo-o e tecendo criticas, mas néo diretamente a tradicdo documental. A
autora traz como exemplo para essa anadlise o filme Eu, um negro (1958), de Jean
Rouch (Figura 13), montado originalmente sem som. Quando sonorizado
posteriormente, com 0 uso de dialogos improvisados, este espaco, que era utilizado
pela dublagem de um texto escrito previamente, se transfigura em um espaco
espontaneo e possui como personagens que encarnam as figuras que bem
entenderam, a pedido do diretor. Com isso, h4 muitos nomes do cinema mundial como
nome das personagens. Eles os representam naquele jogo cinematografico em que

nao ha um compromisso com uma verdade institucionalizada.

Figura 13 - Jovens na rua durante a abertura em Eu, um negro (1958)

Fonte: YoutubZG, 2022. '

%6 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=0_7SVGIOJDU&t=8s
Acesso: 23 nov. 2022.
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Como trazido no capitulo um, outro momento crucial para o campo audiovisual
foi 0 p6s-22 Guerra Mundial (1939 - 1945). Com ela, emerge um sentido de urgéncia
para se falar de outro assunto. Nao era mais possivel continuar a realizar o mesmo
filme que era produzido antes dessa guerra. Entdo, desenvolve-se dentro do contexto
cinematografico norte-americano o Cinema Direto e, ao seu lado, o Cinema Verdade
(Cinema Verité), que foram explicados acima. No Cinema Verdade, um filme
importantissimo, que deu nome ao movimento todo, foi Crénica de um verdo (1960),
de Jean Rouch e Edgar Morin. Neste filme, os passantes sdo abordados por duas
jovens universitarias que s6 fazem uma unica pergunta: “Vocé é feliz?”. A partir disso,
a obra se torna um grande experimento com as mais diversas respostas inesperadas,
pois era no momento em que essa camera era ligada que a realidade era tensionada
em seu limite, afinal foi o que se produziu naguele momento especifico, em uma
performance de um sujeito se colocando diante de uma camera como nunca havia
feito.

Jean Rouch (1917-2004), desde suas obras anteriores, deixava sua marca,
pois ndo estava atrds apenas de um registro etnografico, de uma observacao
participante, a camera filmando o desenrolar da vida. Em Crbénicas de um verdo
(Figura 14), sdo expostas as mais diversas camadas sociais, colocando-os face a face
com seus eus. A intervencdo do realizador para com os participantes do filme
acontece durante a filmagem, representado a si mesmos diante da lente, com
passagens que eram excluidas pelas producbes documentais, como respiracdes,

hesitacbes e momentos de reflexao.
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Figura 14 - Estudantes universitarias do filme entrevistando um passante em Crdnicas de um verao

- ]
Fonte: Youtube??, 2022.

2.5 Avoz no cinema brasileiro

Consuelo Lins e Claudia Mesquita (2008) tracam um panorama sobre o0 cinema
documentario no Brasil até a contemporaneidade e a sua popularizacdo a partir dos
anos 1980. As autoras elaboram um trabalho de andlise para compreender a curva
gue o documentério brasileiro apresentou nas ultimas décadas, apresentando sua
evolucdo e o que diferencia o documentario contemporaneo do dito documentario
moderno. Curiosamente, essa curva apontada pelas autoras é a mesma que Catala
(2014) classifica como sendo da virada subjetiva e dos filmes entendidos como
pertencentes ao modo performativo de Bill Nichols (2016). Este momento € o que a
presenca do sujeito fica mais forte nas producdes audiovisuais e marca os filmes
ensaio como poténcia, ou, como alguns autores chamam, um ensaismo no
documentario.

As autoras elencam algumas caracteristicas que foram observadas nos
documentarios brasileiros dessas ultimas décadas : (a) a afirmacdo de sujeitos

singulares, no lugar de abordar personagens representativos que ilustravam uma tese

%7 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=KNztSyUZSqw
Acesso: 24 nov. 2022.
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65

ou um argumento; (b) experimentos de autorrepresentacdo dos sujeitos da
experiéncia; (c) tendéncia a particularizacéo do enfoque; (d) continuidade da tradicéo
moderna de filmar individuos pertencentes a segmentos sociais diferentes; (e)
abordagem de experiéncia pessoal e dos aspectos de subjetividade dos realizadores.
Essas seriam tendéncias do documentario contemporaneo e que se opdem ao
documentario moderno, da década de 1960. Esses documentarios eram o que
Bernardet (2003) classificou como documentarios sociol6gicos, que se aproximam do

documentario classico. Como as autoras pontuam,

a forma do documentario brasileiro nos anos 60 &, portanto, bastante hibrida,
dividindo-se entre o projeto de “dar a voz” (através de entrevistas) e a
proposta de totalizar e interpretar situacdes sociais complexas, manifestada
sobretudo pelo comentario do narrador, pelo uso da musica, pelas entrevistas
com especialistas e autoridades, e também pela montagem trabalhada de
modo retdrico. (LINS E MESQUITA, 2008, Edi¢éo do Kindle)

Diferentemente dos caminhos que estavam sendo trilhados pelo Cinema Direto
e o Cinema Verdade, a producdo documental brasileira ndo havia abolido a voz em
off em seus documentarios. Enquanto as produc¢des procuravam se desvencilhar da
voz do saber, os documentérios brasileiros ainda se amparam na mesma.

As autoras pontuam que, ja ha década de 1970, ha indicios de mudancas dessa
configuracdo, com producdes que se voltavam mais para a promoc¢ao do sujeito dessa
experiéncia também fosse o sujeito do discurso. Elas trazem como exemplo a Congo
(1972), de Arthur Omar, e a obra Di/Glauber (1977), de Glauber Rocha, um curta-
metragem em homenagem ao pintor Di Cavalcanti (1897-1976), falecido no ano
anterior. Para as autoras, o realizador de Di/Glauber (Figura 15) estava menos
preocupado em contestar o género documentario, mas, ao mesmo tempo, minando

as premissas que 0 género possuli.
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Figura 15 - Velérig de Di Cavalcanti em Di/Glauber (1977

Fonte: Captura de tela, acervo pessoal do autor, 2022.

A obra em questéo é constituida por filmagens do velério do artista realizado
no Museu de Arte Moderna (MaM), enquanto sdo sobrepostas por uma narragédo em
off do realizador fazendo comentérios sobre o que passava, mas em um tom de noticia
diferente do que era realizado. Lins e Mesquita apontam que a obra ja deixava claro
os limites que a representacdo documental possui e a obra propde novas relacées

com o0s seus espectadores.

Congo e Di/Glauber séo filmes experimentais, reflexivos, ensaisticos; obras
em que a intervencdo dos cineastas é central e explicita, realizadas a partir
de um material audiovisual heterogéneo, e nas quais o que importa ndo sao
as “coisas” propriamente, mas a relacdo que se pode estabelecer entre elas.
(LINS e MESQUITA, 2008, e-book)

Todavia, para as autoras, € com a obra Cabra marcado para morrer (1984), do
realizador Eduardo Coutinho (1933 - 2014) (Figura 16), que ha indicios de novos
caminhos para o documentério brasileiro, pois ele desvia significativamente nas
formas de se fazer um filme documentario no pais, ja que “a entrevista nado é mais
simples depoimento nem dar a voz, mas um dialogo fruto de permanente negociacao
em que as versdes das personagens vao sendo produzidas em contato com a
camera.” (LINS e MESQUITA, 2008, E-book.)
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Figura 16 - Elizabeth Teixeira e seus filhos em Cabra marcado para morrer (1984)
N ! Y

Fonte: Youtube?s, 202.

Cabra Marcado para morrer (1984) foi um filme lancado em 1984, porém
iniciado em 1964 e interrompido devido ao golpe militar. Ele seria originalmente sobre
um lider camponés que fora assassinado a mando dos latifundiarios de sua regido.
Vinte anos depois desse naufragio inicial do projeto, Eduardo Coutinho decide retomar
o filme interrompido e ouvir as experiéncias vividas pelas personagens daquele
espaco durante o periodo de afastamento. Nao seria mais um filme sobre um outro
apenas, mas agora dando voz a eles. O filme ndo se constréi apenas por entrevistas,
mas através de dialogos aberto que vao acontecendo ao longo dele. Como as autoras
pontuam, ndo seria mais uma tentativa para um “projeto estético coletivo” para
promover a luta camponesa pelo engajamento de intelectuais. Isso se tornou uma
busca de um individuo pelos outros, “um comum partilhado e partes exclusivas”
(RANCIERE, 2009. p.15). A voz utilizada nos documentarios brasileiros vai mudando
e dando indicios de novos caminhos a serem trilhados, que culminam nas producdes

de abordagem pessoal e de cunho subjetivo, como exposto pelas autoras.

28 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=4-HBPSqggonU
Acesso: 24 nov. 2022.
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2.6 Falando por eles: A voz off na trilogia do Luto

Com obras partindo das experiéncias pessoais de realizadores em alta, ha o
aparecimento de obras que marcam por se exporem dessa maneira, COmo Nno cenario
nacional, com o caso de 33 (2003), de Kiko Goifman; Um passaporte hangaro (2002),
de Sandra Kogut; e Santiago: Reflexdes sobre o material bruto (2007), de Jo&o
Moreira Salles. Essas obras que sédo apresentadas por Lins e Mesquita (2008) para
abordarem as tendéncias do documentario brasileiro contemporaneo. Sao filmes em
que “o motivo da realizagao do documentario deixa de ser a alteridade classica para
se relacionar a aspectos da experiéncia pessoal e da subjetividade dos préprios
realizadores” (LINS e MESQUITA, 2008, e-book). Essas tendéncias séo
compreendidas como pertencentes ao filme ensaio, o que faz com que essas obras
possam ser compreendidas como tais.

Nessa mesma tendéncia apontada pelas autoras se insere a trilogia do luto, do
realizador Cristiano Burlan, que, por meio da primeira pessoa, traz um relato das
experiéncias passadas por ele, mas que ndo sdo exclusivas. Sao acontecimentos que
ocorrem a varias pessoas também, mas o recorte é feito pela experiéncia do diretor.
Como apontado por Rascaroli (2009), Corrigan (2015), é possivel perceber a forca
gue a voz off possui nesses filmes. Entdo, partindo deste ponto, para dar
prosseguimento ao estudo proposto por esta dissertacéo, os filmes que compdem a
trilogia serdo apresentados e analisados a luz da especificidade da voz off presente
em cada uma das historias. Nestes filmes ha presenca de diversas formas de
enunciacdo de textos em off, muitas em tom de entrevista, porém ja seguindo o
caminho trilhado por outros realizadores, como Eduardo Coutinho, em que nos sao

apresentadas em tom de conversa, uma conversa entre conhecidos que foi gravada®.

29 Eduardo Coutinho é um diretor que foi responsavel por alterar bastante um certo cenario na producéo
de documentarios. O realizador praticamente difundiu um tipo de filme estruturado em entrevistas como
encontros, nos quais o conteddo das falas ndo existia anteriormente e também n&o possuia qualquer
compromisso com o futuro daquele presente que era apresentado.
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2.6.1 Construcao (2006)

Em Construcéo, primeiro filme da trilogia do luto, a estrutura sonora € rica, pois
hé& diversas ambiéncias que fazem parte do universo de uma obra, inclusive conversas
ao fundo. Porém, sé ha uma Unica voz mais clara durante a obra inteira (Figura 17):
“‘Burlan - Se cés puderem juntar sé mais um pouquinho, ai cabe todo mundo... igual

um time de futebol mesmo”.

Figura 17 - Trabalhadores reunidos em Construcéo (2006)

Fonte: Captura de tela, acervo pessoal do autor, 2022.

N&o ha um narrador ou uma persona gque conduza a linha narrativa da historia,
esta é contada por meio da montagem. O filme foi construido na ilha de montagem,
enquanto o material que seria usado era selecionado pelo realizador, costurando a
narrativa de um dia de trabalho. A sensac¢éo produzida é a de que entramos com 0s
trabalhadores quando se inicia a jornada de trabalho e sé vamos embora quando o

turno é encerrado.
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Figura 18 - Homens trabalhando em Construcéo (2006

Fonte: Captura de tela, acervo pessoal do autor, 2022.

Somos apresentados a uma sequéncia de imagens do que, futuramente, seréo
os cdmodos e a visdo da cidade como se fosse uma janela. Comeca 0 processo de
construcdo, maguinas misturando concreto, polias rodando e ferramentas que cortam.
Ha repeticdo do martelar, do bater, do amassar, até ficar sem som e existir somente
as vozes ao fundo. Os trabalhadores vao tendo maior destaque, aparecem suas maos
e seus corpos mais efetivamente. As cenas focam os seus trabalhos manuais, suas
conversas, andaimes ficando vazios enquanto o som de constru¢do vai esvaziando.
Os trabalhadores parecem ser apresentados como se fizessem parte daquele
maquinario e equipamentos. Assim como as vigas, martelos e pregos, 0s
trabalhadores estéo apenas realizando os seus trabalhos, de maneira invisivel, como
equipamentos sem rosto que erguem aqueles edificios.

Sao mostrados diversos cartazes que compdem o0 espaco da obra, inclusive
um aviso sobre punicéo, uma falta acarreta em perda de cesta basica. Avisos para 0s
trabalhadores de que, um deslize que cometam, serdo punidos. Isso traz uma
sensacao de que sdo maquinas que precisam realizar seus trabalhos somente. Até
gue 0 som cessa, sao mostradas imagens de banheiro, botas, capacetes, mesas e
sapatos. Ha o foco nos rostos dos trabalhadores, sérios, reflexivos, rostos que
encaram a camera. Inicialmente, os rostos nao olham diretamente, mas disfargcam.

Diferentemente dos outros dois filmes que compdem a trilogia, este filme ndo é

essencialmente um filme ensaio. Ele, sem sombra de davidas, € um filme reflexivo,
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mas estd muito mais ligado ao cinema de observacao, no qual, a partir de um olhar
paciente para o mundo, é possivel capturar as préprias contradicdes inerentes ao
processo do cotidiano desses operarios. Ele esta mais ligado ao Cinema Direto, ja
exemplificado anteriormente, o que ndo é um problema, ja que, no Cinema Direto, as
cenas apresentadas sao justamente mais para provocar do que para produzir
respostas a quem assiste, como se o cineasta pedisse que o espectador assumisse
um papel diante do que da importancia do que é mostrado (NICHOLS, 2016, p.183).

O que vemos € o que estava la. Ha a sensac¢do de que estamos olhando para
a vida no momento em que ela estad acontecendo, com as personagens interagindo
entre si, COmo em uma cena em que os trabalhadores estdo jogando cartas em seu
horario de descanso e participamos daquele momento intimo entre eles ou quando
também quando sdo registrados os cochilos. A camera registra esse momento
enquanto as personagens parecem ignorar que ela estava la, “um ato de observar os
outros ocupando-se dos seus afazeres” (NICHOLS, 2016, p.183). E como na obra
Entreatos (2004), realizada por Jodo Moreira Salles, que acompanha a campanha do
candidato a presidéncia Luis Inacio Lula da Silva, em 2002.

Figura 19 - Homens posando em Construcao (2006

Fonte: Captura de tela, acervo pessoal do autor, 2022.

Como ja exposto, a narrativa da histéria se da pelas imagens sendo
apresentadas como um dia de trabalho, uma rotina cronolégica de um construtor

chegando ao local e seu dia. Por meio de momentos especificos somos apresentados
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a determinados momentos, como 0s sons diminuindo, horario de descanso e um
momento de humanizacdo dos trabalhadores, dando rosto a eles. Os homens
conversando e comendo, alguns trabalhadores varrendo, limpando o ché&o e voltando
a apresentar imagens de agua. Os trabalhadores reunidos, focando nos rostos e ha
uma primeira voz off, nitida e sincrona, o realizador pede para se juntarem e agradece.
Ao final, uma cartela aparece com dedicatoria ao pai, que tantas casas construiu.

Embora em Construcdo nédo haja a figura do realizador enquanto personagem
em seu filme, ha o outro como uma alteridade que remete ao dominio publico, no caso
0 espaco da construcao e seus trabalhadores, e a relacdo entre o eu-mundo acaba
por se intensificar. Isso justificaria essa auséncia de Burlan em seu primeiro filme, o
que é alterado na sequéncia da trilogia, com a sua personifica¢do se tornando maior.
Por meio da montagem, a narrativa vai sendo conduzida e uma histéria contada, o
filme é iniciado com o comeco do dia e termina com o final do horéario de trabalho.
Esse formato de filme-sinfonia, que retroage la em Dziga Vertov, em seu Um homem
com uma camera (1929); Walter Ruttmann, em sua obra Berlim - Sinfonia da
Metrépole (1927); e Joris Ivens, em seu filme Chuva (1929), nunca deixou de ser um
dos mais utilizados fios condutores de narrativa até os dias de hoje.

Os trabalhadores, pecas-chave para que tudo ocorra, geralmente sao
invisibilizados. Passantes, ao olharem por fora, sO0 enxergam o prédio sendo
construido, aparentando que se constréi sozinho. Os construtores ndo costumam ser
mostrados e, quando sao, aparecem aos poucos, porém Burlan constr6i um processo
de humanizacéo desses trabalhadores. A partir da filmagem das maos, indo para seus
bracos, costas, corpo inteiro, o realizador apresenta os trabalhadores em seu oficio,
dando rosto a eles e permitindo ao espectador que os conheca de alguma forma.
Como quando eles passam a encarar a camera, como um processo de
amadurecimento das personagens, até que elas tomem para si aquele momento e
olhem diretamente para a camera, apropriando-se do gesto de serem registradas, ndo
mais permitindo, mas com um movimento de encarar diretamente para aquela camera
gue esta em seu espaco.

Tirando esses homens da mesma categoria de maquinario e permitindo que
sejam vistos pelo olhar do que acontece dentro de um prédio em construgdo. A partir
do cotidiano, houve uma homenagem ao seu pai, de algo banal como um dia de
trabalho, daquilo que restava para se lembrar dele. Como um movimento de

dignificagdo de seu pai a partir de companheiros de trabalho, homens que
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desempenham o mesmo papel que seu pai, que poderia ser qualquer um deles.
Pedreiros, que geralmente sao invisibilizados, mas sdo 0s mesmos que erguem 0S
prédios e tantas outras construgdes.

Embora, assim como os filmes caracteristicos do Cinema Direto, haja a
invisibilidade da equipe de producéo do filme, ha um momento em que € possivel ouvir
uma voz que nao faz parte daquele ambiente, como pontuado no inicio da se¢éo. Esta
nao seria uma voz metacritica, como postulado por Rascaroli (2009), pois ela nao foi
inserida posteriormente e ndo é fruto de uma ideia de reflexao, ja que foi uma gravacéo
sincrona que nao foi desprezada na ilha de edicdo. Também n&o seria um pensar em
voz alta de Corrigan (2015), mas faz parte do registro, sendo parte daquele momento.

Nesse momento, 0 uso da voz ndo era uma questao presente no filme, nao
havia uma voz para que gerasse uma reflexdo, ela acontece pela montagem e
narrativa que foi delineada. Todavia, a voz off € desenvolvida nos outros filmes que
compdem a trilogia, como uma forma de amadurecimento do realizador para lidar com

as questdes duras que o cercam.

2.6.2 Mataram meu irméo (2013)

Esse filme comeca a tela preta, com a ideia de auséncia, a partir do que nao
aparece, apenas a voz em off preenche a tela e ocupa todos os espacos. Ele comeca
com uma ligagéo do realizador tentando localizar os 0ossos de seu irméo, assassinado
no Capao Redondo, um bairro na periferia da cidade de S&o Paulo, para realizar o
translado. Assim que a ligacao termina, com o insucesso de seu desejo, o narrador
comeca a descrever como se sentiu em relacdo a noticia da morte de seu irmao
(Figura 20). A partir deste momento até o final do relato, a reflexdo se faz presente o
tempo inteiro, a partir das divagacdes que o narrador tece enquanto descreve

minuciosamente o0 que ocorreu, como se estivesse gravado em sua memoria.

Narrador - Numa sexta-feira a noite que eu nunca mais esquecerei, dia 5 de
outubro de 2001, estava em um restaurante jantando com uma namorada,
quando recebo uma ligacdo de minha mé&e. Ela estava aos prantos, muito
nervosa, ndo conseguia falar direito. Pedi para ela se acalmar e tentar explicar
0 que estava acontecendo. Com muita dificuldade, ela balbuciou algumas
palavras que me atormentam até hoje. Seu irméo foi assassinado a tiros no
Capéo Redondo.

N&o esqueco da Ultima vez que olhei para o rosto de meu irméo. Era sexta-
feira & tarde, eu tinha decidido faltar ao trabalho, eu estava terminando um
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livro, “Demian”, de Hermman Hesse, e ao mesmo tempo a tv estava ligada.
Passava um filme bobo chamado “Um dia especial”’. Na noite anterior, quando
cheguei do trabalho, encontrei meu irm&o e um amigo dele chamado carioca.
Estavam fumando crack em casa. Eu ndo tinha a minima ideia que meu irméo
fumava pedra. A visdo me abalou muito. Por isso, decidi ndo trabalhar no dia
seguinte. Me lembro nitidamente de suas Ultimas palavras e o olhar que ele
me lancou. Tive o desejo de convida-lo para ir ao cinema e comer comigo,
mas nao o fiz. Antes de sair, ele ia fechar a porta, mas ele voltou, me olhou e
me pediu desculpas por tudo, virou de costas, fechou a porta e saiu.
Convivo até hoje com a ideia de que poderia ter evitado a sua morte. Me
lembro desse dia e me recordo de uma passagem de um livro: “N&o creio ser
um homem que saiba, tenho sido sempre 0 homem que busca, mas ja agora
ndo busco mais nas estrelas e nos livros, comeco a ouvir 0s ensinamentos
que meu sangue murmura em mim”.

Nao é agradavel a minha histéria, ndo € suave e harmoniosa como as
historias inventadas. Sabe a insensatez e a confusdo? A loucura e 0 sonho?
Como a vida de todos os homens que ja& ndo querem mais mentir a si
mesmos...

Figura 20 - Carro no tlnel em Mataram meu irmao (2013

. .“ﬁ

October 5th, 2001 ‘

Fonte: Captura de tela, acervo pessoal do autor, 2022.

A imagem em movimento que aparece, o carro andando pelas ruas da cidade,
nao esta ilustrando o que esta sendo falado pelo narrador. Esse € o segundo trecho
em off que € inserido no segundo filme, voz off esta que, da mesma maneira como é
feito em Elegia, funciona como uma carta na qual o narrador relata como foi o ultimo
encontro com seu irmao antes que este fosse morto. A carta-relato ndo é enderecada
a ninguém em especifico, funciona mais como um relato de como foi o Ultimo encontro
entre os dois, uma espécie de diario. Por meio dele somos apresentados a toda
reflexdo que o narrador realiza ao relembrar esse dia, como isso ainda ecoa dentro
dele, fazendo-o questionar e repensar a maneira com que agiu. Uma voz que provoca

a reflexdo necessaria para que o filme aconteca.
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Figura 21 - Retrato de Burlan e seus irmaos em Mataram meu irmao (|2013)

;l . 3 i - I.""!“ 1 X ":

Iniwhat prisionlarejyoulat?
- IEmIqualipresidiolguekceltay?

Fonte: Captura de tela, acervo pessoal do autor

A outra voz off que foi inserida posteriormente se trata de uma conversa com
um dos irmaos do realizador, que naquele momento se encontrava preso na
Penitenciaria Central de Cuiaba. Testemunhamos uma conversa entre irmaos com o
objetivo de falar sobre o Rafael, irmao assassinado. Enquanto a fala acontece, uma
Unica imagem aparece em tela (Figura 21): uma foto de trés criancas no mar, uma
fotografia borrada, onde ndo é possivel identificar rostos. Enquanto a memoéria é
reconstruida, somos apresentados a uma relacéo afetuosa entre os irméos, costurada
pela Unica imagem e pela fala. Por meio da imagem em questéo, o espectador tem
acesso a uma imagem diferente da que a conversa proporciona, uma imagem para
além de um irméo encarcerado. Ha a construcao da memaria entre 0s irméos e uma
relacéo fraterna exposta, por meio da conversa registrada em busca da imagem de
Rafael, mas que fala sobre o cuidado e preocupac¢do de um com o outro.

Outros momentos em que ha falas que néo séo do realizador acontecem por
meio das entrevistas e depoimentos de amigos e familiares que compdem a memoaria
de Rafael no momento em que decidem participar do filme. S&o as falas que trabalham
junto com o narrador para a constru¢do do enredo. Essas diversas vozes se somam
com a do realizador no processo de busca da figura do seu irmdo, ndo apenas de
busca, mas de (re)construcdo da imagem de Rafael Burlan. Como quando Kelly
Burlan, sua irma, é entrevistada e assume uma posicao ativa na producéo do filme.
Durante a entrevista com sua irma, a personagem Louro chega na casa dela e o

realizador da a Kelly uma pequena camera digital. A partir desse momento, a
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personagem assume um papel ativo comandando a cena, enquanto registra tudo,
principalmente o realizador enquanto conversa com Louro, para convencé-lo a ser

entrevistado.
Louro - O que cé quer que eu fale?
Kelly - S6 que cé fale do Rafael um pouquinho...Lembrar da infancia la em
Séo Paulo, o que ele fazia de certo, o que fazia de errado, de tudo. E lembrar
dele aqui em Uberlandia. Lembra daquela época que ele esteve aqui em
20007
Louro - Mas ele ndo ta fazendo esse documentario sobre drogas néo, né?
Kelly - N&o, é sobre tudo. Mas vocé vai falar sobre isso. S6 0 que cé lembra
gilﬁén - Vocé pode falar o que vocé quiser. Agora vocé esta dirigindo no meu
lugar? (risadas).
Kelly - Dirigir é isso? Entéo é facil. (risadas)

Esse momento, em que a Kelly fala com a camera na méo, € um momento
produtor de uma subjetividade parecida com as que Eduardo Coutinho fazia em seus
filmes, como produtos do instante, sem compromissos com antes ou depois, seria 0
momento, em seu acontecimento pleno. Tanto que, apds esse momento de Kelly
comandando como seria feita a cena, sem que Burlan pedisse, ndo é exibida a
entrevista com Louro, pois 0 acaso se fez presente e se tornou mais importante do
que a prépria entrevista.

As personagens presentes no filme compdem as instancias narrativas de
Almeida e Caixeta (2020), unindo-se ao narrador que busca reconstruir seu irmao para
além da ultima imagem que possui dele. Essas personagens ajudam a construir um
Rafael em diversos pontos da sua vida, comecando por sua tia, que da a primeira
entrevista falando sobre o Rafael menino, como ele era. Depois h&a a irma, que fala
sobre o periodo em que viveram em Sao Paulo, a adolescéncia dos irmaos e a
convivéncia familiar. Duas personagens falam abertamente sobre o que a vida de
Rafael no crime, um primo e um amigo da familia, que por meio da sua narrativa nos
permite conhecer a vitima e seu envolvimento com os narcéticos, que o levaram ao
crime diversas vezes. Por meio de fragmentos de histérias, sendo interrompidas,
retomadas e ndo questionadas, as versdes de Rafael surgem. Por fim, aparece a vilva
e os orfaos, e por meio de lagrimas, suspiros e pausas apresentam um Rafael que
nao havia sido mostrado ainda, o pai de familia e marido amoroso. O realizador, assim
como Eduardo Coutinho fazia, deixa com que as personagens contem as histérias,
sem interrupgdes. E a partir desses retalhos de memorias que as diversas vozes se

somam ao do narrador, para construir guem foi Rafael Burlan.
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2.6.3 Elegia de um crime (2018)

No inicio, assim como em Construcdo e Mataram meu irméo, o filme comeca
com uma tela preta, até ser exibida a cena de uma estrada, o carro indo em alguma

direcdo e a voz em off é inserida.

Narrador: - Mée, s6 consigo pensar que a sua fuga para um lugar seguro foi
um breve alivio. Seguro uma foto sua, penso na vida dura que levou. Eu, que
deveria Ihe proteger, me tornei sua testemunha. Conheco o seu assassino, e
essa consciéncia me dilacera. E duro perceber que existe um sé destino e
gue néo consigo mudar isso. Olho novamente a fotografia e me espanto. O
seu rosto ja comeca a borrar, comego a esquecer. Durante o seu enterro, meu
primeiro impeto foi filmar vocé no caixdo, e isso me atormentou
profundamente. Eu ndo conseguia chorar, s6 pensava que deveria filmar.
Esse desejo € o que mais me perturba. Filmar pode ser violento. Um
programa de tv te filmou na cena do crime, de uma forma inescrupulosa. Essa
imagem me atormenta constantemente. Meu desejo é eternizar outra
lembranca. Preciso reconstruir a nossa historia, refazer os passos. Meu medo
€ esquecer o seu rosto. Comega aqui uma jornada em busca do seu passado,
um mergulho em nossa memoaria. Um relato duro de uma vida cruel.

Ocorre um fade out e, em uma cartela, o nome do filme surge: Elegia de um
crime (Figura 22). Ja na potente narracao inicial é dito sobre o que a obra ira tratar,
mas, para que ninguém chegasse desavisado, o proprio titulo ja carrega a informacéo.
No campo literario, uma Elegia é uma poesia de tom triste, caracterizada por um
lamento, pranto e melancolia. Com isso, ja em seu titulo tudo é exposto, somos
atravessados por um relato, duro e cruel, pelas palavras do proprio narrador, sobre a

morte de um ente querido, sua mae.

Figura 22 - Estrada de abertura em Elegia de um crime (2018

Fonte: Captura de tela, acervo pessoal do autor, 2022.
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Surge uma cidade, ao entardecer, e novamente a voz em off do narrador é
inserida, dessa vez ndo é uma carta enderecada a sua mae, mas um alerta para as
autoridades responsaveis, € a denuncia do paradeiro de um assassino. O assassino
de sua mae. O narrador se identifica, Cristiano Burlan da Silva (Figura 23), diz sua
localizacao e fala sobre seu trabalho no momento em que a ligacdo esta sendo feita:

ele esta realizando um documentario sobre a morte de sua mae.

Figura 23 - Burlan fazendo uma ligacdo em Elegia de um crime (2018

| was in the courthouse'today,
| took a picture of the process,

Fonte: Captura de tela, acervo pessoal do autor, 2022.

Apenas por este inicio, com 3 minutos e 30 segundos de duracao, € possivel
perceber a diferenca latente entre um documentéario classico, distanciando-se do
modelo expositivo, de observacao, do tipo de filme realizado pelo diretor, o subjetivo
e a reflexividade estdo emaranhados no filme, ele existe devido a poténcia pessoal do
realizador em ndo esquecer. Memodria, afeto e melancolia séo, inicialmente, as linhas
condutoras da obra em questao.

De acordo com Freud (2013), a Melancolia esta, de alguma forma, relacionada
a uma perda de um objeto amado da consciéncia, enquanto o luto estéa relacionado a
uma perda em que nada existe de inconsciente. a Melancolia seria como a perda de
um ideal, que no filme é o esvaimento da memoaria e imagem da mée do realizador.

A melancolia se caracteriza por um desanimo profundamente doloroso, uma
suspenséo do interesse pelo mundo externo, perda da capacidade de amar,
inibicdo de toda atividade e um rebaixamento do sentimento de autoestima,
que se expressa em autorrecriminacdes e auto insultos, chegando até a
expectativa delirante de puni¢do. (FREUD, 2013, p.28)
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Dessa maneira, 0 autor caracteriza a Melancolia como uma perda emocional.
Memoria, afeto e melancolia se entrelacam na construcdo filmica por partirem da
personagem Isabel Burlan, a mée do realizador. Memoéria por tudo o que a figura de
sua mae representa, que é recuperada ao longo do filme e por um desejo motivado
pelo seu amor por ela para que a imagem dela, o que se sabe sobre ela, sem que seja
sendo uma vitima de assassinato, seja dito.

Entdo, para que a Melancolia ndo seja aparente em pele, com manchas roxas
explodindo por tudo o que foi guardado, ela encontra um modo de aparecer, mas
dessa vez em video. Nao apenas como um quadro clinico, mas como uma emoc¢ao
que aflora e que se recusa a ficar contida, precisa falar. E a partir desse
descontentamento que a narrativa se constroi, com saudosismo do que foi possivel,
do que se foi, e melancélico pelo que se perdeu.

E por meio da voz off que é feito o didlogo entre o realizador, os mdaltiplos
sujeitos que atravessam a obra e o telespectador. O uso da voz off que é presente
nos dois ultimos filmes diz bastante sobre o proprio amadurecimento do diretor em
relagdo a maneira de lidar com a dor. A partir da ideia de voz off como narracdo
sobreposta a uma imagem, que ndo necessariamente possui relacao direta com o que
estd sendo exibido visualmente, neste filme h& dois momentos especificos de uma
narracao reflexiva, exemplo da voz metacritica de Rascaroli (2009), no qual a voz off
utilizada € a do proprio realizador. O primeiro momento é o de abertura do filme, com
a narracdo transcrita acima, na qual o narrador apresenta uma espécie de carta
enderecada a sua mée, relatando a experiéncia vivida no momento do enterro da
mesma e o seu desejo inicial.

O segundo momento em gque a Voz Metacritica se faz presente é ao final do
filme (Figura 24), quando o realizador vai ao timulo de sua mée e, dessa forma, faz
uma confissao, que € inserida depois que a cena foi gravada, na ilha de edi¢do. Antes
desse momento, diversas vozes surgem ao longo da narrativa, em alguns momentos
sem se mostrar quem fala, mas logo € mostrado. Nesse momento, pela construgcéo
da cena, somos apresentados ao que poderia ser o pensamento da personagem, ao

dialogar com a mae em siléncio, porém, que temos acesso tambem.

Narrador: Eu sempre penso em como poderia ter mudado o seu destino, em
como poderia ter tirado vocé, meu pai, meus irmaos dessa violéncia, ou talvez
isso s atrasasse nossas tragédias. Me sinto muitas vezes incapaz de
proteger a minha familia. Tenho certeza de que, se meu pai ou meus irmaos
estivessem vivos, eles teriam vingado a sua morte, eles teriam feito justica
com as préprias méos. Enquanto isso, eu sé consigo realizar filmes, esse € o
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meu ato criminoso, essa é a minha vinganca. A sua morte define a minha
vida.

Figura 24 - Burlan em frente a lapide de sua mae em Elegia de um crime (2018

Fonte: Captura de tela, acervo pessoal do autor, 2022.

Depois desse momento, Burlan sai de cena. Ocorre apenas o fade out até surgir
uma gravacgédo, um filme doméstico, a Ultima que o realizador possui de sua mée antes
de seu assassinato: trata-se da imagem dela de relance, ao canto da imagem sem

muita definicdo (Figura 25).

Figura 25 - Imagem borrada de Isabel Burlan em Elegia de um crime (2018

Fonte: Captura de tela, acervo pessoal do autor, 2022.
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Enguanto é exibido o ultimo registro em que sua mae aparece, um filme caseiro,
o realizador intervém, novamente, e traz uma unica fala: “O que me resta € a sua
Gltima imagem”.

Sao esses dois momentos que apresentam uma voz off, de fato, reflexiva, com
vozes inseridas depois das gravacdes. Dois momentos em que ha uma ressignificacédo
das imagens que nos sao apresentadas e € mostrado um jogo entre passado,
presente e memoaria, com as quais o realizador lida com questfes pessoais que serao
compartilhadas com o publico. Em tom de reflexdo e tentativas de entendimento, o
narrador nos apresenta o que estd em sua mente, a partir de seu pensando em voz
alta (CORRIGAN, 2015), nds temos acesso ao seu intimo. Porém, como pontuado por
Corrigan (2015), feito uma selecdo do que teriamos acesso, algo que pode ser
observado pelo modo epistolar com que o narrador fala, aparentando ser uma carta
enderecada a sua mae.

Ha& outros momentos na obra em que a voz off aparece, porém sendo
emprestada para outras personagens, como por meio de sua irma Kelly Burlan, que
apareceu no filme anterior. Esse uso de narracdes por outras personagens € o que
Almeida e Caixeta (2020) pontuam que parece funcionar como uma influéncia mutua
entre as vozes e que estas se juntam ao narrador, ampliando a verossimilhanca da
narrativa. Para os autores, essas outras vozes se tornam instancias narrativas que
ajudam o narrador na construcao do filme. Por meio do auxilio delas a histéria vai
sendo construida.

Algumas personagens, como uma amiga e o cunhado de Isabel Burlan, a mae
do realizador, sdo apresentados pela voz. Inicialmente ha a fala deles, caracterizando
a mae do realizador enquanto somos apresentados a imagens domésticas, fotos
antigas de Isabel enquanto ela vai sendo descrita. As personagens sG aparecem
guando o relato segue para falar sobre 0 assassinato. O mesmo ocorre com um irmao
de Isabel e alguns de seus filhos, porém ndo com Kelly Burlan, a Unica filha (Figura
26).
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Figura 26 - Cristiano Burlan e sua irma em Elegia de um crime (2018

Fonte: Captura de tela, acervo pessoal do autor, 2022.

Kelly € uma personagem presente durante o filme inteiro, uma das que mais
possui tempo de tela e fala. Além da voz dela ser trabalhada como das outras
personagens, primeiro a narragao do fato e depois ela aparecendo, em trés momentos
s6 temos acesso a voz off de Kelly, como é feita com a voz de Burlan. Dois desses
momentos funcionam como processos reflexivos de fato, nos quais a personagem
divaga e reflete sobre determinado ponto.

Burlan - O que vocé acha de eu estar fazendo esse filme?

Kelly - Eu gosto.

Burlan - Por que?

Kelly - Porque, de repente, esse filme também pode fazer com que algumas
mulheres acorde pra vida, se ta enxergando que t4 acontecendo uma coacao,
se o cara ta sendo agressivo, que elas saiam disso. Que também possa servir
como alerta pra familia, pra ajudarem suas maes, suas irmas... Esses dias
pra tras na escola, a gente entrou num debate e eu até discuti com um cara,
um rapaz la, e ele até me pediu desculpas depois, porque ele foi falar que
tem mulher que gosta de apanhar. E eu quase bati nele. Eu falei: Gosta nada.
Mulher nenhuma gosta de apanhar.

A personagem, depois de refletir sobre o que o filme poderia proporcionar,
comeca a contar um caso ocorrido em uma reunido escolar, com relacdo ao que
acabou de dizer sobre violéncia doméstica, de modo que sirva de alerta para outras
pessoas. Esse ponto vai de encontro ao que o realizador disse em uma entrevista
para o livro Novas fronteiras do documentario: Entre a factualidade e a ficcionalidade
(2020), na qual ele foi questionado sobre o motivo de falar sobre um assunto intimo,

como a morte de sua méae e de seu irmao.

E... porque todos os filmes que eu faco, quanto mais pessoal for, eu lembro
daquela frase do Tolstéi: “Vocé quer falar pro mundo e falar da sua aldeia”.
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Se eu falo do assassinato do meu irmao eu nado estou falando do assassinato
do meu irmdo. Parto do assassinato do meu irmdo, para falar sobre muitos
brasileiros que s&o assassinados nas periferias das cidades brasileiras.
Quando eu falo do assassinato da minha mae, eu estou falando sobre
feminicidio, ndo s6é da minha méae, mas de muitas mulheres que sao
assassinadas pelos pseudo-companheiros dela. (BURLAN, 2020, p.157)

Outros dois momentos em que a construcao é feita da mesma forma € quando
Kelly conta que havia sonhado, trés dias antes, com o assassinato da mée deles e

nos relata como foi esse sonho.

Eu sonhei com o que aconteceu com a mae, trés dias antes, e contei pra ela.
E ela sonhou também. Ela sonhou com uma pessoa apertando 0 pescogo
dela, s6 que ela ndo viu o rosto. E eu, trés dias antes, sonhei também. Com
a cena que eu vi, da forma que eu vi, e ai eu fui e contei pra ela. Falei: Mae,
eu tive um sonho muito ruim essa noite, sonhei que eu chegava aqui, eu abria
a essa porta, empurrava ela e voltava pra tras. E o0s vizinhos entravam e
saiam, me olhavam, com rosto cheio de lagrimas, e ndo me falavam nada. Ai
ela falou: Nao, filha, é vida. Isso é vida. Ai eu falei: Entdo td bom, mée, gracas
a Deus, entdo que seja muita vida pra vocé. Eu fui embora e ele nao tinha
chegado ainda. Eu a abracei. A mée ndo era muito de abracgar. Cé lembra
que ela era pouco de ficar abracando, beijando. A mae era mais na dela.
Nesse dia, a gente se abracou. Entdo, assim, eu hdo acredito em acaso. Tava
meio que, a gente precisava disso, eu e ela, naquele tempo meu e dela. E eu
fiquei feliz demais de eu estar bem com ela. Sabem, assim, dela ter ido
embora e eu estando bem com ela, estando amiga. N6s duas amigas,
parceiras mesmo assim.

Enquanto ela fala e reflete sobre o contetdo, imagens da rua, de casa, da casa
da mae deles nos s&o apresentadas. E apenas em momentos em que ha uma reflex&o
gue somente entra a voz off e as personagens nao aparecem, reforcando a construcao
plural de narrador proposta por Almeida e Caixeta (2020). Outro exemplo dessa
mesma construgdo é com um dos irméos do realizador, que narra sobre como era a

vida na prisdo e faz uma reflexdo acerca desse momento.

As vezes uma coisinha minima & um motivo de uma guerra grande...sabe? E
dificil. E uma convivéncia muito dificil. Vocé vé pessoas batendo, outras
pessoas... né...Passei duas rebelidao dentro da penitenciaria. Horrivel. Coisa
feia. Da primeira rebeliao morreu dezessete, foram dezessete mortes...Foi a
chacina la na penitenciéria central do estado |4 em Cuiaba. Eu vi mais ou
menos uns sete morrendo. Cada um da forma mais feia que a outra. E dificil.
A rebelido de 2005 aqui em Uberlandia também passei, morreu quatro. Foi
homem jogado até de cima do telhado. Coisa feia. Entdo s6 quem passou...
porque quem ta la fora ndo vé o que acontece dentro. Quem ta do lado de
fora que ta vendo toda aquela movimentacédo, aquela bagunca la dentro, ndo
sabe o que acontece |4 dentro, aonde cameras, as pessoas ndo vé. E preso
matando, sabe, degolando, tirando cabeca. Eu vi isso. Essa cena € uma cena
gue eu tenho na memoéria. Nao me contaram, eu vi, com meus olhos.

E possivel perceber um modus operandi nessa obra, pois, nos exemplos
trazidos das outras vozes em off que compdem o narrador, elas surgem em momentos

intimos, em gque o que se passa dentro de cada personagem € posto para fora. Depois
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desses momentos, as personagens podem aparecer ou hdo em cena, mas, quando
aparecem, o0 assunto ja foi para um rumo um pouco diferente do que estava sendo
falado, ou seja, enquanto as vozes estdo Pensando em Voz Alta. S6 temos acesso a
elas ao ouvirmos seus pensamentos e devaneios. Quando as personagens “voltam a

si”, elas nos sdo mostradas
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3 A NARRATIVA COMO CONDUTORA DO ENREDO

O Narrador ja foi bastante estudado no campo da Literatura, com diversos
trabalhos que versam sobre seu papel nos romances autobiograficos, como em
Klinger (2007), que realizou um estudo em trés romances que, embora apresentem
diferencas, sao classificados como autofic¢coes. Eles apresentam dois elementos que
definem aspectos narrativos contemporaneos: uma forte presenca da primeira pessoa
e um olhar sobre o outro culturalmente afastado.

Ao observar isso, notam-se as semelhancas entre o filme ensaio e os livros de

autoficcdo, principalmente em filmes que apresentam uma narrativa autobiogréfica.

3.1 O Narrador que se esvai

Em seu texto sobre o narrador, Walter Benjamin (1996, p.198) relata que “a
experiéncia que passa de boca em boca é a fonte a que recorreram todos os
narradores”. Além disso, ele ressalta que o narrador é também um homem que sabe
dar conselhos, mas que, hoje em dia, soa como algo que parece ja antiquado, pois,
segundo Benjamin (1996), o narrador (o da tradicdo oral) ndo esta mais presente entre
nos. Isso se da porque as acbes de experiéncia, da experimentacdo, ndo estdo mais
em alta e jA estamos privados da troca delas, que sdo efeitos/sintomas da
(re)(in)evolucao da sociedade.

No periodo moderno, com o surgimento do romance, temos o primeiro indicio
dessa evolugdo que culminaria na morte da narrativa, ja que ambos possuem uma
tradicdo diferente. Enquanto as narrativas orais provém do saber proporcionado pelo
distanciamento, ja que é um saber transmitido de pessoa para pessoa, 0 romance tem

como matéria o isolamento do narrador — 0 sujeito é isolado, introspectivo.

O narrador retira o que ele conta da experiéncia: de sua prépria experiéncia
ou da relatada por outros. E incorpora, por sua vez, as coisas narradas a
experiéncia dos seus ouvintes. O romancista segrega-se. (BENJAMIN,
1996, Edicao do Kindle)

Com a consolidacdo da sociedade burguesa, outra forma de comunicacéo

informacional ganhou forga. Ela difere bastante do saber que era trazido pelo narrador.
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Ele vinha de longe e tinha como autoridade a experiéncia narrada. Embora pudesse
ter vivido ou ndo os fatos, sua voz era valida. A informacao, por sua vez, precisa de
uma verificacdo imediata. Ela s6 tem valor no momento em que € nova e a partir dela
nao € possivel continuar a despertar reflexdes, como é o caso da narrativa. Estes dois

fatores contribuem para o desaparecimento do narrador.

A informacdo s6 tem valor no momento em que € nova. Ela s vive nesse
momento, precisa entregar-se inteiramente a ele e sem perda de tempo tem
gue se explicar nele. Muito diferente é a narrativa. Ela ndo se esgota jamais.
Ela conserva suas forgcas e depois de muito tempo ainda é capaz de
desdobramentos. (BENJAMIN, 1996, e-book)

Um dos fatores que também é possivel apontar como definidor para tal
mudanca foi a Primeira Guerra Mundial (1914-1918), na qual o modo de se combater
foi modificado e houve a primeira guerra de trincheiras. Ou seja, os soldados nédo se
viam mais para lutar frente a frente no campo de batalha, ndo havia mais a troca entre
eles, o que leva Benjamin (1996) a elaborar seu conceito sobre o narrador e que, para
ele, o narrar estava em vias de extin¢do, pois ao voltarem dos campos de batalha, os
soldados careciam de experiéncias, que eram a partir dessas que o0 narrar poderia
acontecer. Sem essa troca, o narrador como primordial acabava conhecendo o seu
fim.

As pessoas ndo tém mais experiéncias®® para serem trocadas, ndo sabem
narrar, intercambiar o que foi vivenciado, o que esta cada vez mais escasso, por causa
do desenvolvimento do mundo. Com a guerra de trincheiras, as pessoas nao morrem
mais em casa, no momento da morte, para contar as suas experiéncias. Comeca a
existir uma oposicao entre Narrativa e informacdo. Com ela, nés temos acesso ao que
aconteceu, porém sem ser uma troca de vivéncias.

Benjamin aproxima a figura do Narrador da do Arteséo, que acabou por ser
substituido pelo operario, que realiza um trabalho mecanico, que exigia atencao nos
limites da alienacdo do sujeito e dificultava ainda mais a possibilidade de troca de
experiéncias. Para o autor, a narrativa possui as marcas do narrador, pois € a partir
das experiéncias, por meio da rememoracao, que cada um conta de sua prépria forma.

Entdo, a narrativa reine um tripé verbal, baseado na acdo: Olhar, Sentir e Descrever.

30 N&o é que as pessoas ndo possuam mais experiéncias, mas o que ndo conseguem fazer é dar conta
das experiéncias de forma a amarrar uma histéria, seja porque elas sdo cada vez mais surreais ou
porque elas acontecem mais rapidamente e ndo da tempo para elaborar a experiéncia em um formato
de narrativa.
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Os primeiros verbos estdo alinhados com as trocas de experiéncia, enquanto que o
altimo esta cada vez mais vazio, como um reflexo das duas primeiras.

Jeanne Marie Gagnebin (2014), professora da Universidade Estadual de
Campinas (Unicamp) e estudiosa da obra de Walter Benjamin, a autora tece uma
consideracdo acerca da palavra alema utilizada por Benjamin: Erzahler, que foi
traduzida como “Narrador”. Gagnebin (2014) mostra que a palavra alema remete, na
verdade, ao verbo erzdhlen, narrar, contar em geral, e ndo somente a uma nocao do
narrador como uma voz narrativa presente. Deve-se mais ao ato de narrar do que
guem esta narrando. A autora retoma o ensaio do autor sobre o Narrador e pontua
gue Benjamin esboca uma certa tipologia da memoéria e da narracdo, apos de
constatar que, depois da Grande Guerra, e aprofundada pela 22 Guerra Mundial, os
soldados que retornavam ndo eram capazes de lembrar nem contar o que havia sido
experienciado. A autora relembra que essa visdo de Benjamin vai ao encontro a de
Freud, quando este observou soldados traumatizados que retornaram da Guerra e
eram incapazes de p0r suas lembrancas em uma ordem.

Dessa maneira, continua a autora, ha a necessidade de inventar outras formas
de narragdo e de memdria, “capazes de sustentar uma relagdo critica com a
transmissao do passado, com o lembrar, € com a construgcao do futuro e o esperar”
(GAGNEBIN, 2014, p. 221). Gagnebin (2014) ainda ressalta que os exemplos
trabalhos por Benjamin em seu texto fazem referéncia ndo a um género literario
escrito, mas a narracao oral, que € composta por diversas formas de contar histérias,
ou seja, de uma relacédo entre quem ouve e quem conta. Dessa maneira, Benjamin
define a narracdo a partir da oralidade para a transmissao.

Segundo a autora, se a dimensdo antropolégica da narracdo, ou seja, a
necessidade de narrar, ainda existe na contemporaneidade, a realizagdo da mesma
se torna bastante complexa e dificil. Ha4 uma busca, por parte de Benjamin, por novas
formas de narrar a partir do que sobrou apds os fins da narrativa tradicional.

Dessa maneira, h4 uma aproximacao entre 0 que a autora pontua com a
hipdtese levantada por este trabalho, de que o narrador do filme ensaio se aproxima
do Narrador de Benjamin. Hipdtese esta que pode ser também fundamentada por
Rebello (2012) na secdo em que a pesquisadora discute se 0 ensaista seria uma
especie atualizada no século XX do narrador do fildsofo aleméo. Rebello (2012)
contextualiza quem seria 0 narrador trabalhado por Benjamin, uma juncéo entre um

camponés e um arteséo, os que sabem narrar de fato, um cruzamento entre quem
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esta dentro de um espaco e quem vem de fora. A autora pontua que, seguindo essa
linha, o narrador seria, acima de tudo, um bom ouvinte, possui excelente memoaria e
esta sempre disposto a ouvir uma boa histéria. Para ela, o que o torna um eximio
contador de “causos” é uma capacidade de se deixar envolver com tudo o que lhe
atravessa e de se sujeitar a transformacao que esse processo causa em si. Dessa

maneira, nas palavras da autora:

O narrador é, entdo, alguém que se deixa atravessar por uma histéria alheia,
metaboliza 0 que escuta a partir de sua propria vivéncia, e sai transformado
do processo, criando a partir dele uma nova histéria. (REBELLO, 2012, p.110)

Rebello (2012) expde que, a partir da morte anunciada de um, é possivel
observar o nascimento de uma outra figura, o ensaista. A autora retoma a capacidade
que o narrador possui de agregar elementos distintos a narrativa, necessitando
sempre de mais conhecimento para aumentar suas histérias e transforma-las, porém,
h& apenas um fato que ele ndo consegue fazer, que seria um olhar distanciado a partir
de um espacgo que existe entre ele o que chega ao seu conhecimento. Para a autora,

seria neste local que entraria o0 ensaista. Pois, como Benjamin (1996) caracterizava:

A narrativa, que durante tanto tempo floresceu num meio artesdo — no
campo, no mar e na cidade —, é ela prépria, num certo sentido, uma forma
artesanal de comunicagéo. Ela nao esta interessada em transmitir o “puro em
si” da coisa narrada, como uma informagéo ou um relatério. Ela mergulha a
coisa na vida do narrador para em seguida retird-la dele. (BENJAMIN, 1996,
Edicéo do Kindle)

A pesquisadora retoma uma figura apontada por Benjamin, o cronista, que seria
alguém que se limitaria a observar e comentar sobre o que vé, estabelecendo uma
interpretacéo a partir do contexto em que esté inserido. Partindo de Adorno (2003), a
autora traz a tona a procura pelo filésofo aleméo de uma figura que fosse capaz de
nao somente observar 0s acontecimentos e relatar, como o cronista, mas que também
fosse atravessado por eles e, a partir disso, deixasse emergir o seu relato, “alguém
gue ndo esperava as historias Ihe chegarem, mas ia coletando-as a medida que elas
o iam encontrando” (REBELLO, 2012, p.112). Partindo dessa analise, a figura do
ensaista se apresenta como possibilidade desse novo narrador devido ao processo
em que esté inserido para que produza a sua obra, de ser sempre uma producao que
possui mais perguntas do que respostas e que surge enquanto a vida acontece. Para
Rebello (2012), o ensaista seria 0 herdeiro e ocuparia o lugar deixado pelo narrador

morto de Benjamin, pois:

Os ensaistas também sdo habilidosos em subir e descer na escada de sua
experiéncia, mas diferente dos narradores, de cada um dos diferentes
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degraus, eles conseguem enxergar as histérias que acontecem ao longe. E
aquilo que eles chamam de experiéncia estd menos relacionado a uma
montagem vertical de subir e descer a escada, que a uma montagem
horizontal, que se produz na medida da distancia entre ele e todo o resto do
mundo. (REBELLO, 2012, p.112)

Partindo da autora, 0 ensaista seria o narrador do século XX, quem realiza o
papel que Benjamin aponta que era feito pelo seu narrador primordial. Nao € que o
narrador tenha sido ressuscitado, porém ha um encontro entre 0s papéis
desempenhados por eles.

Entéo, voltando a discussdo sobre os filmes e retomando essa ideia do
ensaista-narrador para falar de Burlan, é possivel apontar que, por meio de sua voz,
o realizador nos exp0@e a histéria, mas a partir do que foi vivido por ele. Temos acesso
a histéria de seu irmdo e sua méae, no caso da trilogia do luto, a partir do que o
realizador percebe, a historia chega ao espectador por meio do atravessamento.
Enquanto ensaista, ele nos narra, desempenhando, assim, um papel proximo ao do

narrador benjaminiano.

3.2 Autobiografia no audiovisual

No livro intitulado First person Jewish, Alisa Lebow, realizadora e professora da
University of Sussex, tracou um estudo acerca das obras documentais de realizadores
judeus em primeira pessoa. Inicialmente, a autora desenvolve uma espécie de
conceituacdo do documentario em primeira pessoa e pontua que este envolve uma
série de préticas, técnicas e temporalidades. Segundo a autora, elas tratam da
possibilidade de documentar um momento ou um evento na vida do cineasta, podendo
ser um diario de pensamentos e emocdes, que pode ser enquadrado tanto no presente
guanto no passado.

A pesquisadora aponta que que alguns dos documentarios em primeira pessoa
acabam por se encaixar em um modelo autobiografico mais comum, por meio de uma
narrativa cronoldgica da historia do narrador. Ja outros utilizam uma abordagem que
a autora aproxima de Walter Benjamin, por se apoiar em uma juncao de fragmentos
de memorias e vivéncias, trazendo a impressdo de que 0S eventos estdo se

desdobrando diante da camera, e exatamente por causa dela.
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Lebow (2008) também pontua que, embora existam essas diversidades, ha
duas caracteristicas que separam os documentarios em primeira pessoa dos outros,

que sao: subjetividade e relacionalidades?.

Todos tais documentéarios, com seu endereco em primeira pessoa, sinalizam
uma subjetividade que foi uma vez, ndo muito tempo atras, ativamente
suprimida em documentarios E, com a excecdo discutivel de alguns trabalhos
de diario em video, esses trabalhos em primeira pessoa também
compartilham um aspecto de relacionalidade, envolvendo muitos outros no
projeto de construcdo do eu na tela. Cinema, autobiografia ou nao,
geralmente ndo é uma busca solitaria. Com excecdo de alguns diarios em
video, os filmes deste estudo ndo sao feitos por um Unico individuo sentado
sozinho em uma sala. (LEBOW, 2008, p.XI - Tradu¢&o nossa)

Para a autora, esses filmes seriam marcados pelas relacdes interpessoais que
acontecem para a realizacéo de cada um, pois, diferente de uma autobiografia escrita,
o realizador ndo esta sozinho o tempo inteiro para producéo da obra. Ele conta com
uma equipe para auxilid-lo e esse atravessamento interpessoal produz marcas nos
filmes de primeira pessoa.

Lebow (2008), aprofundando a nogédo de relacionalidade, indica que os
realizadores de filmes autobiogréaficos costumam colocar seus familiares nesse projeto
participativo, que chama de autorrepresentacao filmica, em que ha uma relacdo muito
pessoal entre o realizador e o sujeito. A autora define que estes filmes estdo em
primeira pessoa, porém que nao € a primeira pessoa do singular, pois ele necessita

de outros para que se possa construir o Eu que é desejado. Em suas palavras:

O filme em primeira pessoa meramente literaliza e torna aparente o fato de
gue a auto-narragdo— para ndo mencionar autobiografia — nunca é
propriedade exclusiva do eu falante. Isto pertence propriamente a
coletividades maiores, sem as quais a criadora seria irreconhecivel para si
mesma e efetivamente ndo teria historia para contar. Este estudo enfatiza
ainda mais a relacionalidade do sujeito autobiografico ao reconhecer suas
imbricagdes culturais. (LEBOW, 2008, p.xii - Traducdo nossa)

Lebow (2008) aponta que a subjetividade do cineasta esta sendo retomada
dentro do documentario e que, para a autora, € um movimento que vem romper a ideia
de objetividade que domina o documentéario ha tanto tempo, mas que também se
apresenta como um desafio para conceituar as estruturas dentro do campo
documental.

A autora pontua que o desenvolvimento dos documentarios pessoais se deu

como forma apenas nos ultimos 40 anos, e que estes vém de encontro aos filmes

31 O termo original utilizado pela autora foi relationality, optou-se por traduzir o conceito e nomear como
relacionalidade.
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narrados com uma terceira pessoa onisciente e autoritaria. Lebow, novamente, vai ao
encontro a outros estudiosos que apontaram uma relacéo entre o desenvolvimento de
tecnologias que possibilitaram aparatos mais leves e gravagdo de som e imagem
sincronos — como Catala (2014) e outros —, além da intencdo de ir contra 0 modelo
observacional que era tido como espécie de norma do documentario, como no Cinema
Direto norte-americano. Todavia, relembra a autora, ja havia evidéncias dessa
exploragéo anteriormente, como em Um homem com uma camera (1929), de Dziga
Vertov, no qual, embora o realizador ndo se coloque diretamente retratado no filme,
ha seu irmao Mikhail e sua esposa Elizaveta aparecendo na obra em questéo (Figura
27).

Figura 27 - Elizaveta Svilova trabalhando na montagem do filme em Um homem com uma camera

Fonte: Youtube32, 2022.

Para Lebow (2008), havia uma estratégia de auto-reflexividade combinada com
um senso de interesse pessoal, que era seguida por Jean Rouch e por Chris Marker
na década de 1960. Elas foram seguidas por outros cineastas etnografos, que
acabavam por revelar posicionamentos do realizador com o seu objeto de estudo.

A autora, sem citar diretamente os filmes ensaio, segue na mesma direcédo de
estudiosos do ensaio apresentados no capitulo anterior. Ela aponta para o surgimento
de filmes em primeira pessoa a partir da década de 1970, com um aumento

consideravel durante as décadas de 1980 e 1990, sem apresentar qualquer sinal de

32 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=pjssOL-1r4Y
Acesso: 26 nov. 2022.
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que perdera a forca. Para ela, essas producdes seriam exemplos de impulsos
autoetnograficos, nos quais a cultura é explorada por meio das representacdes de um
Eu.

O conceito de representacdo de um Eu foi trabalhado também pelo sociélogo
e psicanalista norte-americano Erving Goffman (1922 - 1982), em seu livio A
representacdo do Eu na vida cotidiana, estabeleceu um estudo para compreender
COMoO as pessoas se comportam durante interagcdes sociais. Para isso, Goffman partiu
da linguagem teatral para falar sobre representagéo de si mesmo. De acordo com o
autor, todos os seres humanos sao atores e, dessa maneira, desempenham
personagens que dependem do local no qual estdo naquele momento. Para Goffman,
h& ferramentas que fazem com que as representacdes se tornem criveis e se insiram
naquele universo, como a idealizacdo. Esta ferramenta consiste em tentar incorporar
valores que sdo reconhecidos naquela sociedade, para que possa fazer uma
representacdo de si mesmo, criando um papel para aguele momento.

Todavia, ha uma diferenca entre um ator de oficio e as encenac¢bes do
cotidiano, pois um ator ja sabe de antemao o que devera falar e fazer, segue o roteiro
que foi estabelecido. Diferentemente da situagao do cotidiano, na qual a pessoa “faz
exclusivamente em razdo do efeito que provavelmente venha a ter’. (GOFFMAN,
2004, p.73). A representacao € baseada no que a pessoa conhece do ambiente e
realizada de acordo com o efeito que espera alcancar.

Ha uma relacdo entre a representacdo do Eu e a autoetnografia. Este termo foi
cunhado para fazer oposi¢cdo a etnografia, para deixar claro que agora o outro, que
sempre foi representado pela visdo do homem branco cis-heterossexual, sera
representado por ele proprio. Lebow cita Catherine Russell (1999) e seu estudo acerca
da autoetnografia, em seu livro Experimental Etnography - The work of film in the age
of video para fazer a sua descricdo do que seria a autoetnografia para a autora.

Russell (1999) inicia seu estudo sobre a autoetnografia partido das nogdes de
autobiografia e da etnografia. Enquanto géneros, estes compartiiham um
“‘compromisso com o real” (aspas da autora). Para a autora, a autobiografia € uma
técnica de autorrepresentacdo que ndo possui uma forma fixa e se apresenta em um
fluxo constante de alteragdes. Sendo assim, a autoentografia se apresenta como uma
espécie de “arte da memodria®, servido de protecdo contra tendéncias

homogeneizadoras da industria cultural. Russell (1999) aponta que essa forma de
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representacdo ganhou espaco e forca e passou a ser conhecida como uma nova

autobiografia. Para a autora,

a autobiografia torna-se etnografica no ponto em que o cineasta ou
videomaker entende que sua histéria pessoal estd implicada em formacgdes
sociais e processos histdricos mais amplos. Identidade ndo é mais um Eu
transcendental ou essencial que se revela, mas uma “encenagdo da
subjetividade” - uma representacdo do Eu como uma performance.
(RUSSELL, 1999, p.276 - Traducdo nossa)

A autora retoma Renov (2004) e sua leitura sobre um impulso ensaistico em
filmes e videos contemporaneos, aproximando-se da ideia dos filmes ensaio, mas
encarando, assim como Renov (2004), como apenas um impulso dentro da seara
desse tipo de producédo audiovisual. Todavia, Russell (1999) pontua que pensar a
partir do ensaio € uma boa solucao por incorporar esse Eu em comentéarios acerca do
mundo, que ndo fazem comentarios totalizantes e cientificos, que “alega, mas é
incerto, experimental e especulativo” (RUSSELL, 1999, p.277 - Traducdo nossa). Para
melhor compreender essas producdes, a autora estabelece uma relacdo e pontos que

observa que fazem parte dessas producdes, elencando trés niveis que se encontram:

Uma caracteristica comum da autoetnografia é a locu¢do em primeira pessoa,
gue é intencional e inequivocamente subjetiva. Isto é, porém, apenas um dos
trés niveis em que um cineasta ou videomaker pode se inscrever, sendo 0s
outros dois na origem do olhar e como imagem corporal. As multiplas
permutacdes possiveis dessas trés "vozes" - locutor, vidente e visto - sdo o
gue gera a riqueza e a diversidade do cinema autobiografico. Além das
possibilidades discursivas dessas trés vozes, ha outra forma de identidade,
gue é a do cineasta de vanguarda como colagista e montador. (RUSSELL,
1999, p.277 - Tradug&o nossa)

Dessa maneira, haveria trés maneiras de se construir uma obra audiovisual
autoetnografica, partindo da voz off em primeira pessoa, sendo o principal ponto, e 0s
outros seriam as outras formas com que o realizador se insere nas obras, seja com
sua imagem visual ou no olhar utilizado. Mas ndo deixa de lado o papel do realizador
enquanto montador, na ilha de edicdo, construindo o que serd utilizado em sua
producéo, fazendo com que, a partir disso, haja a possibilidade de diversos filmes
emergirem. Trata-se de uma subjetividade pautada em um olhar e o corpo filmado.
Segundo a autora, a partir dessa construgdo dos trés pontos, os narradores dessas
produgcbes autoetnograficas chegam a um grau raro de intimidade com os
espectadores, abordados por um nivel emocional, e que, embora esse Eu seja uma
ficcdo, a possibilidade dessa estrutura Eu-Tu traz em si um discurso de veracidade

gue é baseado na subjetividade.
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Russell (1999) traz como exemplos de autoetnografias prototipicas a producao
de Jonas Mekas (1922 - 2019), realizador responsavel por filmes em formato de
diarios, ou seja, flmagens feitas durante um determinado tempo e depois edi¢édo e
montagem dessas imagens em um filme. Mekas também foi explorado por Renov
(2004). Para a autora:

Jonas Mekas joga a estrutura fundamentalmente alegérica da autoetnografia,
transformando todas as imagens em memodrias, vestigios de experiéncia,
sinais do passado a serem resgatados em forma cinematografica. Por ironia,
cada um dos outros cineastas é capaz de se inscrever no futuro como outro
momento no tempo, e entender a ficcdo do passado como uma "inocéncia
cosmica". Esses cineastas passam a entender como eles préprios podem
existir em "um mundo de aparéncias", recorrendo a suas identidades como
cineastas para voltar a uma realidade material que precede as imagens, um
dominio de agéncia e histéria. (RUSSELL, 1999, p.312 - Tradugdo nossa)

Para comecar a explorar a obra de Mekas, o autor retoma o conceito de ensaio,
a partir dos volumes Ensaios de Michel de Montaigne, como exposto no capitulo
anterior, perpassando estudos mais contemporaneos, como de Adorno. Renov (2004)
pontua que o ensaio ainda resiste a uma classificagéo fixa e confunde as leis do
género e classificagao, ja que “em sua heterogeneidade e inesgotabilidade (...) a obra
ensaistica carrega consigo uma légica que nega as verdades da composicao retérica

e do sistema, na verdade, do dominio em si” (RENQOV, 2004, p. 70 - Tradug&o nossa).

Figura 28 - Homem na praia filmando em Lost, lost, lost (1976

Fonte: Captura de tela, acervo pessoal do autor, 2022.



95

Nesse sentido, o autor, eleva o realizador de Lost, lost, lost (1976) (Figura 28),
a categoria de ensaista, compartilhando com Michel de Montaigne dois registros de
interrogagdo, que seriam a da subjetividade e do mundo. Para o autor, o carater
reflexivo do filme, sua analise de si e dos acontecimentos, acaba por nos remeter ao
dominio do ensaio. E que, embora os documentarios tenham um interesse em alguma
parte exterior do mundo, o ensaista € atraido para dentro na mesma propor¢ao. Renov
(2004) explica que esse olhar para dentro justifica um carater fragmentario e

digressivo que o0 ensaista possui.

3.3 Autorretratos e Retratos autobiograficos

Raymond Bellour (1997), no livro Entre-Imagens, apresenta um capitulo
intitulado “Autorretratos”, no qual expde a problematica que foi levantada por alguns
pesquisadores sobre o uso do termo Autobiografia no campo audiovisual. O autor
mostra que o lugar que permite enquadrar diversos cineastas, como Jonas Mekas,
Chris Marker, Chantal Akerman, entre outros, € a partir da literatura, a partir da escrita
em que ha o resultado da exposi¢do do intimo, o privado. Bellour, desenvolvendo a
sua ideia, aponta para certa dificuldade que a palavra Autobiografia apresenta no
campo literario, o que torna mais complexo quando se desloca do campo da Literatura
para o Cinema e ha o questionamento se € legitima essa transposi¢ao. O critico de
cinema e escritor francés recupera Elisabeth Bruss, poeta estadunidense, que
pontuava motivos que faziam com que o cinema transgredisse a noc¢ao de
autobiografia, ou seja, que para ela ndo haveria forma de transpor para essa outra
Arte. Bellour (1997), para contrapor os argumentos de Elisabeth Bruss, traz Philippe
Lejeune, ja citado em capitulo anterior, para mostrar que a poeta acabou
subestimando o cinema e suas diversas estratégias, como o0 uso da voz off, que
permite recuperar parte dos beneficios da linguagem, e o uso de imagens de arquivo,
para evocar, de alguma maneira, 0 seu passado.

Dessa maneira, pensando o lugar dessas producdes, Bellour (1997) toma por
empréstimo a ideia de autorretratos, trabalhada por Michel Beaujor33, para estabelecer

a diferenca entre essas producgdes e autobiografias. Para ele, em primeiro lugar, os

33 0 livro do qual Bellour parte € Miroirs d'encre: rhétorique de 'autoportrait (1980)
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autorretratos se destacam devido a uma auséncia de sequéncia narrativa, nao
havendo uma linearidade cronoldégica de fato. Segundo o autor, nesses filmes a
narrativa estaria subordinada a um “desdobramento l6gico que se mantém gragas a
uma organizacao (...) dispostos de acordo com uma série de rubricas que poderiamos
designar como ‘tematicas™ (BELLOUR, 1997, p.331). Para o autor, o autorretratista
parte de questionamentos sobre o que falta em Si mesmo, em que ele diz que néao
narrara o que fez, mas sim dird quem ele.

Significativo aporte em torno do autobiografico no audiovisual, em didlogo com
Bellour (1997) vem do cinegrafista americano Jim Lane, em seu livro The
autobiographical documentary in America (2002). Jim Lane estabelece um estudo
para compreender o cinema autobiografico realizado nos Estados Unidos e entende
gue a subjetividade presente nesses filmes emerge de uma crise pessoal existente e
gue o sujeito autobiografico que surge nessas producfes estd em constante processo
de modelacao e remodelacdo, onde a feitura desses filmes também faz parte desse
processo de formacdo. O autor aponta que a crise pessoal na qual o sujeito
autobiogréfico esta inserido pode se transformar em uma tentativa de resolucéo do
problema ou servir para completar o filme e deixar a resolucédo mais aberta. Essa crise
funciona como espécie de gatilho para que o filme possa ocorrer.

Lane (2002) parte de Filmes Diarios para iniciar sua analise, comecando pelo
filme Diarios (1980) de Ed Pincus (1938 - 2013). Para contextualizar, o autor comenta
que este filme surgiu como uma resposta aos filmes do Cinema Direto norte-
americano e gue, ao empreender seu projeto de registrar cinco anos de sua familia,
enxergou o documentario como “como um processo no qual as pessoas filmadas e o
cineasta poderiam ser revelados em relagéo uns aos outros e ao seu mundo” (LANE,
2002, p.51 - Traducédo nossa).

Seria uma experiéncia de registro do momento enquanto o0 mesmo acontecia,
seria a vida acontecendo diante da camera. Para o cineasta, a autobiografia utilizada
no cinema possuia uma importante contribuicdo para o género autobiografico, pois,
COmo 0O cineasta escreveu, “as filmagens podem ser feitas no presente, e precisam
nao ser uma reconstrugdo do passado como tem sido no filme teatral e na
autobiografia escrita” (PINCUS, 1978, p.25 apud LANE, 2002, p.53). Seria o registro
cronoldgico do que estava a sua frente, com a ferramenta das novas cameras e 0 som
sincrono. Trata-se um questionamento da abordagem que o0s documentarios

realizavam até aquele momento, mesmo que, na edi¢do dos filmes fossem inseridas
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vozes em off que contribuissem para a construcdo daquela histéria. Seriam, dessa
maneira, como 0s realizadores autobiograficos constroem o sentido das suas

narrativas. De acordo com Lane (2002):

As narrativas cronolégicas desses documentarios refletem escolhas
especificas feitas em resposta a questdes como “Como o documentarista
organiza o material filmado?” ou “Como o documentarista organiza esse
material para que represente e interprete eventos pessoais?” As escolhas de
pés-producdo, como a inclusdo de voice-over e intertitulos, bem como
estruturas narrativas impostas, marcam um impulso para representar eventos
histéricos que consistentemente sao interpretados por um quadro discursivo
autobiogréfico que fala a partir de seu préprio momento histérico
contextualizado. (LANE, 2002, p. 50 - Traducao nossa)

Depois de sua compreensdo acerca dos filmes diérios, Lane chega no que
classifica como Retratos Autobiograficos, para ele, esses filmes estabelecem uma
espécie de virada no documentario autobiografico. Esses tipos de filme se diferem dos
filmes de diarios devido a alguns fatores, como o fato de filmes de diarios seguem
uma narracao cronoldgica para apresentar os eventos da vida dos realizadores, como
exposto acima. Ja os retratos autobiogréaficos renunciam a esse arranjo diacrénico e
possuem esse ponto como o principal.

Lane, ele mesmo um dos pioneiros a se aventurar no filme documentério
autobiogréfico, pontua que os retratos ndo dependem desse registro consistente de
eventos diarios nesse formato de diario, “eles usam a narracdo em off, entrevistas
formais, filmagens caseiras e fotografias estaticas, bem como modos de filmagem
para se estabelecer um enredo menos dirigido e uma apresentacdo mais
sincronicamente organizada” (LANE, 2002, p.94 - Traducao nossa). Para o autor, isso
se deve ao fato desse Eu que se apresenta ser construido em relagdo aos membros
da familia que participam da obra.

Além disso, Lane (2002) também aponta que esses retratos autobiograficos
tendem a ndo ter uma narrativa singular, na maioria dos casos possuem uma série de
micronarrativas que compdem a autobiografia. E, ao contrario dos filmes de diarios,
esses retratos autobiograficos muitas vezes apresentam as personagens por meio de
depoimentos ou comentarios, que funcionam também como micronarrativas. O autor
conclui que todas essas micronarrativas sao incorporadas em uma estrutura mais
complexa que apresenta a familia e o realizador como uma espécie de figuras de
tenséo, sendo referidos no passado e vistos no presente. Para ele, o desejo de narrar
a vida cotidiana cede lugar para investigagfes realizadas pelas cameras, por meio de

entrevistas ou arquivos pessoais, como filmes caseiros, fotografias e outros, nos quais
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o realizador inscreve a histéria da sua vida dentro da intersecao de histérias de seus

familiares:

Retratos de familia muitas vezes estdo em tensdo com um passado oficial
gue pode ser contestado em varias histdrias contadas por individuos. Através
de tais tensdes surge um sujeito autobiografico, muito menos preocupado em
resolver uma crise pessoal e mais preocupado em construir alguma razao ou
justificativa para quem ele ou ela é. A familia e sua histéria tornam-se os
pontos de referéncia para tal exame. (LANE, 2002, p.96 - Traducao nossa)

De acordo com o autor, esses retratos de familia fornecem um local para se
misturar as histérias diversas com as do realizador, e a historia autobiogréafica, quem
ele é, torna-se o foco das producdes de autorretrato. Para ele, essa producao seria
decorrente de uma limitacao de representacao ao mostrar simplesmente o eu, em que
a familia é substituida por forcas externas que agem como formadoras desse eu, como
Artes, Cinema, Politica, Desemprego e outros.

E possivel apontar a convergéncia que héa entre Bellour (1997), Lane (2002) e
Lebow (2008), pois, apesar de cada pesquisador nomear de forma diferente, como
autorretratos e relacionalidade, ha um didlogo entre entres quanto ao papel
desempenhado pelas outras personagens para a constru¢ao da histéria e ao formato
que essas historias adotam, fugindo da cronologia de uma narrativa comum,
funcionando, assim, como fragmentos que s&o expostos e costurados, como

memaorias sendo apresentadas.

3.4 A Pessoa-Personagem ou o Autor-Narrador

Por serem producBes que se amparam em um Viés subjetivo, os filmes ensaio
tém forte presenca do realizador, seja pela sua apari¢cdo nas imagens em movimento,
seja pelo uso do recurso da voz off. Ha um claro uso das emocdes dos realizadores
gue, naquele espaco, ocupam o papel de pessoa-personagem, como elaborado por
Bernardet (2005). O autor cria essa alcunha ao analisar dois documentarios
contemporaneos, Um passaporte Hingaro (2002), de Sandra Kogut, e 33 (2003), de
Kiko Goifman. Para escrever sobre esses dois filmes que séo diferentes entre si, 0
autor recorre a um ponto em comum encontrado por ele entre os filmes, que seria uma
forca motivadora que faz com que as obras acontecam. Para analisar esse gesto,

Bernardet (2005) elabora o mais que fortuito conceito de Documentérios de Busca.
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Figura 29 - Homem e mulher no quarto em 33 (2003

Fonte: Youtube34, 2022.

Ambas obras possuem como ponto de partida projetos pessoais dos seus
realizadores. No caso de 33 (Figura 29), assistimos a um filho adotivo que se dispde
a encontrar sua mae biolégica em um determinado prazo; e, em Passaporte (Figura
30), a realizadora brasileira possui descendéncia hingara e deseja conseguir a
nacionalidade e o passaporte hangaros. O fato de serem obras autobiogréaficas é
justamente o que torna esses filmes muito mais do que projetos pessoais: Goifman
fala sobre um mundo paralelo de detetives e investigadores que trabalham sobre o
desejo do outro; Kogut ja fala sobre Cultura, sobre processos de migracdo e
reconhecimento de pontos de partida, de qual lugar sua familia teve inicio. S&o filmes
que partem do seio familiar e se desdobram em uma vasta producdo que nao
responde apenas ao nucleo daquela familia, mas que reverbera em diversos nucleos,

0 que torna estas produ¢cdes mais ricas, sem cair nos limites dos proprios umbigos.

34 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=z9FpHXaAOL0&t=1163s
Acesso: 26 nov. 2022.


https://www.youtube.com/watch?v=z9FpHXaAOLo&t=1163s
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e elalevou uns 6 anos para

consequir a nacionalidade.
Fonte: Youtube3®, 2022.

Desta forma, sdo projetos que possuem um objetivo preciso, porém o0s
realizadores ndo tém certeza se alcancaréo e nem de que forma sera, pois séo filmes
que acontecem no processo da filmagem, como uma “documentagao do processo”
(BERNARDET, 2005, p.144). Goifman ndo sabia se conseguiria alcangar seu objetivo
principal, o encontro da mée biolégica, assim como Kogut em relacdo aos seus
documentos. O autor aponta que se trata de uma forma de espetacularizagéo da vida
pessoal e que, em suas palavras, “como toda arte autobiogréfica, € uma arte que
expde a pessoa, mas que, na mesma medida em que expde a pessoa, mascara”
(BERNARDET, 2005, p.149). Assim, n&do seriam apenas filmes que usam a primeira
pessoa, e sim obras em que ha uma juncdo entre a personagem principal e quem

realiza o filme. Como escreve Bernardet:

Essas personagens obedecem a uma construgao dramética. Os personagens
tém objetivos, enfrentam obstaculos (que eles superam ou ndo superam),
alcancam seus objetivos ou ndo, exatamente como nos filmes de ficcéo, e
tudo isso organizado numa narrativa. Entdo, creio que podemos falar de uma
vida pessoal que se molda conforme as regras de ficcdo. Ou de uma ficcéo
gue coopta a vida pessoal. (BERNARDET, 2005, p. 149)

% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=jD6KSNDus0c&t=1738s
Acesso: 26 nov. 2022.


https://www.youtube.com/watch?v=jD6KSNDus0c&t=1738s

101

Outra autora que também aponta para a realizacdo desses filmes é Paula
Sibilia (2013)%¢, pesquisadora argentina e professora da Universidade Federal
Fluminense (UFF), em seu artigo A construcdo de si como um personagem real:
Autenticidade intimista e declinio da ficcdo na cultura contemporanea, onde a autora
estabelece uma analise acerca de uma queda da ficcdo em detrimento do
fortalecimento de producdes de néo-ficcao.

Sibilia (2013) parte inicialmente da Literatura para estabelecer seu estudo,
porém pontua que esta mudanca ndo se detém apenas neste campo, mas ocorre
também em outros, como no Cinema, trazendo como exemplos 33, Um passaporte
hangaro, Fotografias, de Andrés di Tella; Los rubios, de Albertina Carri; Santiago, de
Jo&o Moreira Salles; Person, de Marina Person, e Seams, de Karim Ainouz. A autora
segue a mesma linha de Catala (2014) e atribui a “Virada Subjetiva” essa proliferagcao
de producBes em primeira pessoa, sejam estas de ficcdo ou ndo. Todavia, de acordo
com Sibilia (2013), as narrativas de ficcdo parecem ter perdido sua hegemonia
inspiradora para o seu “suposto contrario”. o real, que ela chama de nao-ficcao.
Aproximando-se da ideia de Pessoa-Personagem de Bernardet (2003), sobre a

construcao das personagens das obras, a autora pontua que:

Os alicerces desses relatos mais recentes tendem a se fincar no proprio eu
gue os assina e narra. Com uma frequéncia inédita, o eu protagonista — que
costuma coincidir com as figuras do autor e do narrador — se torna uma
insténcia capaz de avalizar o que se mostra e o que se diz. A autenticidade e
inclusive o proprio valor dessas obras — e, sobretudo, das experiéncias que
elas reportam — apodia-se fortemente na biografia do autor-narrador e
personagem. (SIBILIA, 2013, p.24)

Sibilia (2013) aponta que, nessas obras, os diretores se convertem em
protagonistas do relato filmado e o tema das obras geralmente sdo assuntos pessoais,
inseridos no ambito intimo deste autor-narrador que também é personagem. Dessa
maneira, eles ndo seriam apenas filmes que usam a primeira pessoa, seriam filmes
onde o cineasta se funde com um personagem que é o protagonista. Por meio de
processos reflexivos, em busca de respostas para suas questdes, o flme ensaio vai
sendo realizado.

Para que se possa compreender essa Pessoa-Personagem que os filmes

ensaio nos mostram, é possivel recorrer aos Estudos de Paul Ricoeur, partindo do

%6 Este artigo foi publicado na revista Eco.Pos e se trata de uma adaptacéo e atualizacdo do capitulo 7
do livro O show do Eu - A intimidade como espetaculo. Por este motivo, da atualizacdo do conteudo,
optou-se por utilizar o artigo.
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seu livro O si-mesmo como o outro (2019) e a sua constru¢do sobre Identidade
Pessoal e a Identidade Narrativa para compreender esse Eu narrado.

. Para iniciar o desenvolvimento de uma construcédo das Identidades, Ricoeur
(2019) retoma os conceitos de mesmidade e de ipseidade?®’, pois, para o autor, a
verdadeira natureza da identidade narrativa sO se revela na oposi¢do entre os dois
conceitos. E a partir da nocdo de identidade pessoal, proposta pelos conceitos, que a
identidade narrativa pode emergir. A mesmidade se refere a um carater de
continuidade,

A demonstracdo dessa continuidade funciona como critério anexo ou
substitutivo da semelhanca; a demonstracao baseia-se na seriacdo ordenada
de pequenas mudancgas que, tomadas uma a uma, ameacam a semelhanca,
mas nao a destroem; é o que fazemos com fotografias que nos retratam em
idades sucessivas da vida;, como se vé, o tempo é aqui fator de
dessemelhanca, divergéncia, diferenca. (RICOEUR, 2019, p.116)

Dessa forma, Ricoeur (2019) pontua que as no¢cdes de mesmidade e ipseidade
devem ser pautadas por uma ideia de permanéncia no tempo, 0 que ndo muda e
permite que se identifique alguém como ele mesmo. Seria a partir desse ponto que
seria possivel a identificacdo partindo de um ponto invariavel, que o autor caracteriza
por dois termos emblematicos: carater e palavra cumprida. Nesses dois termos, nas
palavras de Ricoeur, seria possivel identificar uma permanéncia do que dizemos ser
de n6s mesmos e diferenciar a mesmidade da ipseidade.

Para Ricoeur (2019), a mesmidade busca esse principio invariavel que permite
identificar o sujeito como ele mesmo e parte do carater, que, segundo o autor, seria
“o conjunto das marcas distintivas que possibilitam identificar novamente um individuo
humano como sendo o mesmo”. (RICOEUR, 2019, p.118). E a partir dele que a
mesmidade da pessoa € designada. Ja a ipseidade seria caracterizada por uma
constancia de si, nela estd atrelada a palavra cumprida, que “expressa uma
manutencao de si que ndo se deixa inscrever, como o carater, na dimensao do algo
em geral, mas unicamente na do quem?” (RICOEUR, 2019, p.124).

Dessa forma, € necessario um outro para que saiba de Si. Para ser constante
a si mesmo, € preciso manter-se fiel ao que foi prometido a alguém. Esta seria uma

outra forma de permanéncia temporal, e, nas palavras do autor, o cumprimento de

37 para Ricoeur, 0 termo mesmidade tem origem no termo idem, em latim; sameness, em inglés; e
gleichheit, em alemdo. Enquanto que a ipseidade vem de ipse, em latim; selfhood, em inglés; e
selbstheit, em alemé&o. De acordo com Nascimento (2009), idem seria idéntico no sentido de parecido,
seria como a mesma pessoa, 0 que possui semelhanca. Ja ipse seria ser diferente em um sentido de
mutacao, que pode ter mudancas, mas que néo significa se tornar outra pessoa.
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uma promessa parece constituir um desafio ao tempo e uma forma de negacéo de
mudancas, ja que, ndo importa 0 que aconteca, a palavra sera mantida.

De acordo com Ricoeur (2019), a oposi¢éo entre mesmidade e ipseidade esta
contida na nocdo de ldentidade Narrativa. Para se constituir essa identidade, é

necessario um enredo para que ocorra as ligacdes entre 0os acontecimentos, pois:

O acontecimento narrativo é definido por sua relagcdo com a operacédo de
configuracao; ele participa da estrutura instavel de concordancia discordante,
caracteristica do enredo; é fonte de energia discordancia, quando surge, e
fonte de concordancia porque faz a histéria avancar. (RICOEUR, 2019, p.148)

O autor aponta que um passo decisivo para a concepc¢ao de uma identidade
pessoal pela narrativa € quando se olha para a Personagem, pois ela é a responsavel
pela acdo que se executa. E a pessoa, quando é entendida como uma personagem
de narrativa, ela ndo se separa das suas experiéncias, 0 que ocorre € um cruzamento
entre sua identidade e a histéria que esta sendo narrada. Dessa maneira, Ricoeur
(2019) escreve que a narrativa constroi a identidade da personagem, construindo a
identidade da histéria que esta sendo contada. Assim, a identidade da historia que faz
a identidade da personagem. Para ele, a partir dessa relacdo € possivel se falar de
uma unidade narrativa da vida, pois o entrelacamento de acontecimentos das historias
contadas compde a vida.

Ricoeur (2019) também apresenta uma relacdo entre narratividade e
identidade, e que o ato de narrar se da a partir da troca de experiéncias, retomando
Benjamin, ou seja da relacdo estabelecida entre quem conta e quem ouve, ou seja,

quando alguém narra suas experiéncias, é para um outro que o faz:

Ao narrativizar a visada da verdadeira vida, ela lhe da as caracteristicas
reconheciveis de personagens amadas ou respeitadas. A identidade
narrativa mantém unidas as duas pontas da cadeia: a permanéncia do carater
no tempo e a permanéncia da manutenc¢éo de si. (RICOEUR, 2019, p.178)

Dessa maneira, é possivel dizer que para que ocorra a construcdo da
identidade da personagem, a identificagdo enquanto personagem, é necessario que
haja um reconhecimento prévio da pessoa que esta desempenhando esse papel.
Como na trilogia do luto, objeto de analise dessa dissertacdo, € necessario que se
reconheca o realizador como ele mesmo e é a partir disso que ha o reconhecimento
enquanto uma personagem. Para isso, € preciso de um enredo para a construgédo
eficaz da identidade narrativa. Nesse ponto, entra em questdo a busca desempenhada
pelo realizador em Mataram meu irméo (2013) e Elegia de um crime (2018), ocorrendo
0 cruzamento entre as identidades, dialogando com Lejeune (2008) e seu pacto
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autobiogréfico, estabelecido pela construcdo da identidade narrativa, fazendo com

que aconteca o entrelacamento da Pessoa-Personagem.

3.5 Quando os filmes falam

Trilogia do luto foi 0 nome dado pelo realizador Cristiano Burlan ao triptico que
organiza uma série de documentarios autobiogréficos que possuem como tema
comum a morte de algum familiar, de seu pai, seu irmao e sua mae. Entédo, partindo
de algo intimo, seu nicho familiar, o realizador produz essas obras em que € possivel
observar uma diferenca, como uma espécie de amadurecimento do diretor em relacéo
as obras, na qual ele parte de um filme observativo e se faz presente nos filmes
subsequentes, apropriando-se das histérias que atravessam sua vida e encontrando
uma maneira de lidar com essa dor. Nado é possivel ter acesso a vida de Cristiano
Burlan apenas pelos seus filmes. A partir de entrevistas do realizador, o quebra-
cabeca oferecido pelas obras pode ser montado e é possivel compreender um pouco
da Pessoa-Personagem que se apresenta para o espectador.

Importante também pontuar que nem é o caso de se ter acesso a vida do
realizador, o que interessa nesses filmes é como uma historia individual consegue
falar de uma questdo muito maior, como a violéncia, urbana, a violéncia contra a
mulher. Porque, na verdade, Burlan ndo faz filmes como uma forma de fazer uma
analise, o realizador traz questdes que Sao universais e que se materializam nas
histérias pessoais dele. E a partir de si que ele vai falar sobre mazelas que atingem
diferentes pessoas.

O realizador concedeu duas entrevistas extensas®®, uma para o professor e
pesquisador Jean-Claude Bernardet, para seu blog em 20143, e outra para o autor
Piero Shragia, para o livro Novas fronteiras do documentario: Entre a factualidade e a
ficcionalidade, publicado em 2020. Durante a entrevista realizada pelo critico de
cinema Bernardet, o realizador entrou em uma seara mais pessoal, contando sobre
sua vida e relacionando os fatos apresentados nos filmes e outros, 0os quais nunca

tivemos acesso. Uma entrevista mais pessoal, na qual o realizador se coloca mais a

38 Estas entrevistas foram as Unicas encontradas durante a escrita da dissertacao.
39 0 blog em quest&o ndo se encontra mais no ar.
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vontade para falar sobre a intimidade. JA na entrevista para Sbragia, somos
apresentados ao realizador enquanto profissional audiovisual, ele fala sobre sua
producdo, carreira e o que pretende fazer, apenas ha o lado profissional.

Por meio de perguntas diretas sobre sua vida, feitas por Bernardet, Burlan nos
da informacdes que ajudam a compreender as motivacdes que construiram os filmes
gue compdem a trilogia do luto, até o0 momento da entrevista, o filme Elegia de um
crime ndo havia sido feito, mas, pelas suas falas, € possivel perceber que este era um
assunto que estava em sua mente, principalmente quando ele conta que um dia
recebeu uma ligacdo de sua irmé contando que a méae deles havia sido assassinada.
Isso gerou uma grande crise, em suas palavras, se faria um filme sobre isso ou néo,
e que é falar sobre algo intimo a ele, colocando-se nesse espaco, que faz sentido para

ele mesmo enquanto realizador.

Serd que é possivel realizar alguma coisa onde vocé ndo se coloca na 12
pessoa, sera que é possivel fazer cinema se a sua camera nao for uma via
de méo dupla? E possivel filmar um rosto se ele ndo te comove? Ou uma
paisagem ou uma parede branca que seja. Acho que tou em crise com o
cinema, nunca tive, mas acho que essa crise é boa. (BURLAN, 2014, p.7)

A partir desse ponto, Burlan vai colocando o quanto inscrever a sua
subjetividade em cena € importante para ele, ao ponto dele mesmo duvidar se é
possivel criar alguma obra sem que a pessoa esteja em primeira pessoa, ou seja, sem
gue seja algo de fato pessoal. Para o realizador, a producao deve atravessar quem a
estiver produzindo, e, a partir disso, trazer uma producdo em que a relacdo pessoal
seja a motivadora.

O realizador também reflete sobre as motivacfées que o levaram a produzir seus
filmes pessoais e cita a morte de seu irméo, Rafael Burlan da Silva, que o levou a
fazer um filme, mas que se arrependeu disso. Bernardet, entdo, provoca o realizador
sobre qual seria esse preco e de quais coisas ele se aproxima, ao produzir essas
obras, o realizador responde que seriam as coisas mais profundas e que realmente
ele quis fazer o filme, de algo que estava proximo a ele.

Como exposto acima, seria a ideia de partir de sua historia pessoal para falar
de algo que atinge mais pessoas. Ele parte das suas experiéncias para refletir sobre
as realidades que fazem parte, infelizmente, do cotidiano. O realizador aponta que,
devido a histéria de vida deles, possui a sensagdo de ser um ndo, de que tudo foi
negado a eles o tempo inteiro e que, vivendo situagcdes limitrofes, vocé se torna

audacioso e que, como ha a sensacdo de que o tempo todo estédo te roubando, o
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roubo acaba tendo relacdo com isso. Dessa maneira, Burlan traz uma ideia que,

futuramente, utilizaria em seu filme Elegia de um crime (2018).

E como parece que sempre te roubaram alguma coisa, o roubo tem um pouco
a ver com isso. Eu aproximo o cinema do crime, fazer fiilmes é um ato
criminoso, eu me sinto no direito de pegar o que € meu, o que me foi tirado,
vocé nasce com isso. Uma falha de carater? Talvez seja, mas vocé nasce
com isso. (BURLAN, 2014, p.8)

O realizador retoma essa ideia de que realizar flmes é o seu ato criminoso na
cena final de Elegia de um crime (2018), no qual ele narra em off, como relatado no
capitulo anterior, enquanto aparece contemplando a lapide de sua méae, como se
tivéssemos acesso ao pensamento da personagem, que nos € mostrado por meio do
pensar em voz alta (Corrigan, 2015).

Na segunda entrevista, concedida em 2020, Burlan continua a trabalhar sobre
a ideia de que filmar seria um ato criminoso e diz que, principalmente, ele ndo deseja
mais anular o outro a quem filma, que ndo desejava mais apenas filmar as pessoas
para construir o discurso que queria criar, mas sim filmar o que acontecia e as pessoas
que por ali estavam. Inclusive, o diretor diz que “Filmar € um ato criminoso” € o nome

de seu novo projeto.

Quando vocé faz um filme vocé quer falar sobre as coisas, vocé manipula
aquilo. Em geral, ética e moralmente eu atuo mais na montagem. Claro, tem
algumas questdes. [...] Em 2008, eu fui pra Amazénia fazer um documentério
sobre a cabanagem, uma das primeiras revoltas populares do pais, e la eu
filmei uma mulher acorrentada no meio da selva amazénica paraense. Ela
estava na sua prépria aldeia e a gente saiu de |4 e deixou essa mulher
acorrentada por alguns motivos. Por que eu filmei mesmo assim? [...] Essa
imagem dessa mulher, a imagem mais violenta que eu ja filmei, me remete
ao processo de fazer o filme da minha méae. E algo que voltou muito forte em
mim. E minha prépria crise com o documentario. Esse filme também. E um
retorno aos meus pequenos delitos, aos pequenos atos criminosos que eu
cometi como realizador. (BURLAN, 2020, p.159)

Burlan trabalha bastante com a ideia de que a arma dele seria a sua camera,
que € o que lIhe possibilita cometer esses pequenos delitos que nos fala, e € a partir
dela que ha a possibilidade de se mostrar a realidade que deseja. Ao partir de sua
camera, podemos retomar o que diversos estudiosos apontavam como sendo uma
possibilidade de tornar qualquer individuo um realizador, possuir uma camera leve e
de facil transporte, o que se relaciona também, como apontado por Rascaroli (2017),
Catala (2014) e Muzi (2011), com a possibilidade de que pessoas que nao teriam
condicdes financeiras de realizarem filmes possam construir suas obras também.
Além disso, para o realizador, filmar também é um ato politico, como ja exposto mais

acima sobre a questao de anular o outro que é filmado.
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O ato de se pegar uma camera e filmar € um ato politico, sempre vai ser. Mas
guando vocé filma alguém, a maneira como vocé filma essa pessoa, diz muito
mais sobre vocé do que sobre a pessoa que vocé ta filmando. Dois elementos
dificeis, dos mais inatingiveis no cinema, sdo a atmosfera e essa distancia
justa da camera. A gente nunca sabe se ta filmando o outro de uma distancia
justa. (BURLAN, 2020, p.163)

Dessa maneira, Burlan vai construindo a sua visao sobre o papel de realizador
e 0 que ele encara como esse lugar de criador de histérias. Para ele, ha toda uma
relacdo com as personagens, onde se vai colocar a camera, se-vece vai se mover ou
quais perguntas serao feitas ou ndo. Entéo, seria como uma forma de entendimento
pelo outro, pois tudo o que se faz € a partir do outro que esta sendo explorado naquele
momento; assim, para o diretor, a relacdo é de didlogo para com a construcao desse

filme, consequentemente, construgéo da nossa Pessoa-Personagem.

Eu acho bonito escutar mesmo que ndo signifique nada, as vezes, ali no
espaco entre uma palavra e outra, a pessoa se revele muito mais do que toda
a verborragia dela. A grande qualidade de um diretor talvez seja ver e olhar.
Quando eu olho, eu vejo, e quando eu vejo, eu escuto. Ai, sim, € uma via de
ma&o dupla, a cAmera ndo tem uma relac@o de hierarquia, mas ela se torna
uma ponte entre quem ta aqui desse lado e quem ta do outro. (BURLAN,
2020, p.164)

Desse modo, é possivel a leitura dos filmes partindo da ideia de escuta que
Burlan deseja trabalhar em suas obras. O realizador j& se coloca nesse lugar de que
estara ali para ouvir o que eles tém para dizer, sem grandes interferéncias, pois, para
ele, importava dar voz a personagem que estava em cena. Com isso, € possivel
reconhecer o narrador de Burlan como Ensaista, que parte do seu lugar pessoal, ouve
0s outros, € atravessado por essa experiéncia e nos conta a partir dessa vivéncia.
Como apontado por Rebello (2012), o ensaista seria o narrador primordial de
Benjamin (1996), pois assim como o narrador contava a partir de suas experiéncias e
experimentacdes, ndo sendo apenas relatos, o Ensaista age da mesma maneira e

nos traz a histéria, segue a autora, o Narrador do século XX.

3.5.1. Mataram meu irmao (2013)

Embora seja uma obra em primeira pessoa, com o realizador narrando no inicio
do filme e sendo mostrado ao espectador ele chegando na casa da tia, assim como

Lebow (2008) comenta, ndo ser uma primeira pessoa do singular, mas do plural, pois
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para que a histéria seja construida o realizador parte das outras pessoas que
compdem a histéria de seu irméo. A relacionalidade, apontada por Lebow, faz-se
presente na obra. As narrativas que sao apresentadas pelas outras personagens,
assim como exposto por Lane (2002), ajudam a compor a historia mais complexa de

seu irmao.

Figura 31 - Claquete iniciando o filme em Mataram meu irmao (2013

. > 4

T hey/Killed|My,Brother.

Fonte: Captura de tela, acervo pessoal do autor, acervo pessoal do autor, 2022.

Como Lane (2002) postulou acerca dos filmes diarios e autorretratos, Mataram
meu irmao também € iniciado a partir de uma crise pessoal, a crise € Burlan tendo a
altima imagem do seu irméo, um dia antes do assassinato, e querendo recuperar esse
irmao, quem ele foi. Entéo, o realizador empreende uma busca por esse irmao, que é
retratado com Burlan indo encontrar seus familiares e amigos. As personagens que
compdem a histéria sdo apresentadas por meio de entrevistas, 0 que corrobora com
a ideia de retrato autobiografico de Lane (2002).

A cidade amanhece e é mostrado o filme sendo realizado. Burlan aparece de
costas, andando, e chega a uma mulher, uma senhora falando sobre seu irm&o morto,
gue nao fala diretamente sobre enquanto a camera fixa um quadro que seu irméo
adorava, pendurado na parede da casa. Depois ha a insercdo de uma voz, mas o
dono da mesma s6 surge depois, ele é primo de Cristiano e Rafael e viu a sua morte
de Rafael. A personagem comeca a tecer a histdria de vida dele e como acabou se

envolvendo com a criminalidade. Em dado momento, pede para falar algo por fora,
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para ndo entrar no corte final, mas entra mesmo assim. Ha hesitacdes, momentos em
gue a fala falta, mas o filme continua a acontecer.

Esses momentos em que aparentemente nada acontece, como quando a tia
hesita em falar, tenta mudar o assunto, € tdo importante quanto se ela tivesse falado.
Peter Hihn (2016) em seu texto The Eventfulness of Non- Events, ao analisar o que
0 autor chama de ndo-eventos, que seria quando nada acontece, comenta que esses
nao-acontecimentos sdo tdo acontecimentos como os que de fato ocorrem. Para o
autor, esse movimento € capaz de indagar mais do que trazer solu¢bes. Para que
esses ndo-eventos ocorram, é preciso de uma expectativa, que no caso do filme seria
a fala da tia, que falasse sobre Rafael conforme o esperado, mas ndo ocorre dessa
maneira. Entdo, os momentos de siléncio, em que nada acontece, sao tomados como
eventos que costuram a narrativa do filme também, o ndo querer dizer ja diz muito.

Uma casa simples surge e uma mulher aparece cozinhando e contando o fato,
ela é irma dos dois, até que seu bebé chora e o realizador intervém para que ela pare
para pegar o filho. Um homem surge e conversa com eles, enquanto o realizador
monta tudo e a irmd registra com a outra cAmera. Como dito no capitulo anterior, ha
uma preocupacdo sobre o que nao falar. Louro, a personagem em questdo, deixa
claro que ndo quer falar sobre o envolvimento de Rafael com narcéticos. Nao ha
cortes, todo o encontro € registrado e compde a histdria que é contada pelo realizador.
Como ha uma busca pela recuperacdo desse irméo, tudo passa a ser importante, a
vida acontecendo diante da camera, como posto por Lane (2002).

Burlan aparece em alguns momentos, mas deslocado, compondo a cena e nao
sendo uma personagem daquele momento, como se estivesse observando. Assim
como em Construcdo, sua voz aparece ao fundo em alguns momentos. As vozes que
dao a direcédo e caminhos para o encontro do Rafael sdo de seus intercessores, eles
gue compdem a figura do irmao falecido.

As micronarrativas apresentadas pelas personagens ajudam a compor a
imagem do Rafael, e, como postulado Lane (2002) e Lebow (2008), sdo incorporadas
na narrativa que esta sendo construida pelo realizador. Nao € seguida uma linearidade
cronoldgica, como foi apontado no capitulo anterior, pois a constru¢do de Rafael ndo
é feita de maneira a seguir seu nascimento até sua morte, mas sao fragmentos de
relatos que sdo entregues pelos entrevistados e ndo seguem a sequéncia linear da
vida da vitima. Neste filme, o realizador se comporta bastante como o narrador

benjaminiano, ouvindo todas as histérias que lhe sédo contadas, sem interrompé-los,
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deixando que contam tudo o que sentirem a necessidade de falar. O realizador
aglutina tudo e que Ihe foi passado e traz a historia em seu filme, com que possui mais
guestionamentos do que respostas, surgindo no momento em que tudo se desenrola.

Outro personagem aparece, em uma praia, e conta a histéria de Rafael e da
relacdo entre eles. A personagem vai e volta nas narrativas e a gravagao é continua,
até ele avisar que vai urinar, a camera desloca a imagem e filma as ondas. Mais uma
voz off é inserida, sobreposta a uma foto, com trés criangcas em uma praia. Quem fala
€ um irmao dele que esté preso e relata como era a relagdo com o Rafael e como ele
era. O realizador encontra a cunhada, vidva de seu irméo, e seus dois sobrinhos, a
mais velha fala sobre o pai e suas memdrias, canta uma musica ao violdo enquanto o
realizador e seu sobrinho choram abracados. O realizador permite se mostrar nesse
momento intimo de emog¢&do com seu sobrinho.

Didi-Huberman (2016) em seu livro Que emocao! Que emocdo? analisa uma
imagem de uma crianca chorando, o autor aponta que ela, ao chorar, esta expondo
toda a sua fraqueza e se questiona sobre o que acontece quando nos deixamos tomar
por uma emoc¢ao que nos expde aos outros. Geralmente, ha um desprezo, mas ele
nao concorda com tal atitude, pois quem chora esta mostrando a sua “impossibilidade
de encarar e de manter as aparéncias”.

A partir disso, passando por Freud e também por Deleuze, o autor chega ao
ponto de analise em que aponta que a emog¢ao nao diz “eu”, pois quem se emociona
se expde aos outros, e estes recolnem as emocdes de cada um. Expressamos para
os outros. Ele também aponta que as emoc¢fes passam por gestos que, embora ndo
saibamos, passam de geracdo para geracdo, e que sdo um sinal de linguagem, pois
0 grupo pode entender perfeitamente o que significam. Entdo, ndo manifestamos
apenas 0s sentimentos, pois o fazemos para as outras pessoas, de modo que, dessa
maneira, eles sdo manifestados para nés mesmos também.

As personagens ndo possuem receio em expor as suas fragilidades e choram
diante da camera, fazendo com que, como apontado por Didi-Huberman (2016),
também sejamos atravessados pelas emoc¢des que os conduzem. A personagem se
deixa tomar pela emocdo e permite que as lagrimas rolem, estas ndo aparecem,
apenas o gesto, ja conhecido de abaixar a cabeca e pressionar os olhos ja dizem. As

lagrimas ndo dizem para eles e sim para nés, nos comunicam.
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Figura 32 - Burlan e sobrinho abracados em Mataram meu irmao (2013

Fonte: Captura de tela, acervo pessoal do autor, 2022.

Burlan nos é mostrado indo em busca do seu irm&o, Rafael, tentando encontra-
lo por meio dos outros que também conviveram com ele, como uma construcao para
reverter a Ultima cena em que viu o irméo. Neste filme ndo h& cortes ou limpezas, a
vida acontece durante a filmagem, tudo é utilizado na construcdo da histéria que esta
sendo contada. O que fica claro durante toda a obra é a impossibilidade de falar, ha
muitas hesitagdes, pausas e siléncios. Fica evidente uma dificuldade em se contar a
histéria de seu irméo e estar naquele local. Como o realizador ja havia pontuado em
entrevistas, esse filme deixa mais claro o papel que o narrador exerce nesse filme, ele
esta ali para ndo anular o outro, por isso ndo hé interrupcdes ou cortes, o que as
personagens falam, inclusive o ndo dito, esta presente na edi¢ao final e é importante
para a construcao da histéria que nos € contada. A narrativa € costurada também pelo
gue néo é colocado em palavras, mas gestos, hesitacdes e tensdes, o realizador ndo
cede ao espectador imagens de seu irmdo, s6 ha acesso a ele a partir da
rememoracao e historias contadas pelas personagens.

A primeira imagem gue aparece de Rafael € por meio da imagem de arquivo
da familia do realizador com seus irmaos na praia, que foi comentado no capitulo
anterior. Ela é utilizada enquanto nos € apresentada a conversa entre Burlan e seu
outro irméo, que esta preso. Sao as imagens que nos sao permitidas ter acesso para
ir construindo a histéria de Rafael. O outro momento em que somos apresentados a

imagens de Rafael é apenas no final do filme, as quais foram extraidas dos autos do
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processo. Em sua entrevista ao Bernardet, Burlan conta que o préprio entrevistador
disse que as fotos purificavam o seu irmao, pois parecia um Cristo Crucificado.

A construcao da narrativa elaborada pelo realizador segue uma linha que tenta
recuperar quem foi Rafael, por meio de uma camera que o acompanha enquanto
registra esses depoimentos, a paixao de Rafael vai sendo mostrada, mas sem se valer
de imagens. Somente ao final, quando o filme ja se encerra, que ha fotos dele depois
de encontrado morto. A constru¢do da busca pelo irmao ndo se da pelas imagens,
mas sim pelas histérias que sdo contadas pelas personagens ao realizador, que

passam de boca em boca e constituem a persona que néo esta mais Ia.

3.5.2 Elegia de um crime (2018)

Cristiano Burlan realiza uma série de entrevistas de familiares para falar sobre
sua mae e a morte dela, inclusive seus dois irmaos que estavam presos, sendo um
deles o que deu entrevista na prisao no filme Mataram meu irméo (2013). Essas outras
vozes, assim como apontado por Almeida e Caixeta (2020), desempenham um papel
de auxiliar na construcdo do discurso do filme, funcionando como instancias
narradoras para o narrador.

Novamente, o realizador ndo corta o que acontece durante as filmagens, pois,
em uma das falas, um tio comeca a cantar e diz que pode cortar depois, ele ndo o faz.
A construcdo ndo € cronoldgica, as entrevistas vao e voltam sem uma ordem
especifica, corroborando com Bellour (1997), Lane (2002) e Lebow (2008) e suas
caracterizagdes que convergem acerca da construcao narrativa.

Uma reportagem € apresentada e o realizador mostra para a repérter que
cobriu a cena, o0 assassinado da sua mée. Ele e a repoérter vao atrds da delegacia,
procurar os policiais responsaveis pelo caso, porém nao tem sucesso e o realizador,
em conversa com a reporter, deixa claro que ele mesmo ir4 atras do assassino.

A voz off dos irméaos é inserida antes e depois aparecem as pessoas. O
realizador visita com a irma a casa em que a mae morava, onde foi assassinada,
porém ele diz que ndo consegue entrar na casa e a irma mostra 0 que a mae havia

feito na casa, todas as modificagdes.
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Figura 33 - Burlan e sua irma em Elegia de um crime (2018

A
\

Fonte: Captura de tela, acervo pessoal do autor, 2022.

Ha um corte e aparece o realizador atirando em um stand (Figura 34),
preenchendo toda a imagem, ndo comentario algum, apenas Burlan atirando. Corta
para a cidade e a repérter esta ao telefone e fala sozinha com a policia federal. Eles
chegam a um acampamento, atras do possivel paradeiro do assassino, mas nao

encontram.

Figura 34 - Burlan atirando em Elegia de um crime (2018

Fonte: Captura de tela, acervo pessoal do autor, 2022.

Por fim, o realizador aparece no cemitério, em frente ao timulo da mée e sua
voz off é inserida, conversando com ela. No final, ele sai, a imagem se fecha e um
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filme domeéstico é apresentado, com uma Unica cena de sua mée e ele fala que é a
tltima imagem dela que |he resta.

Diferentemente do que ocorre em Mataram meu irmao (2013), em Elegia
somos apresentados a diversas imagens de arquivo da mé&e do realizador. A todo o
momento sao utilizadas fotos da mae, enquanto as memoarias sao recuperadas pelos
familiares e amigos que participam do filme. Ambas as obras sao producdes sobre
memodrias, porém em seu segundo filme a narrativa é elaborada de uma maneira para
que se conheca quem é o irmao assassinado, fale sobre ele, mesmo que ndo se queira
falar diretamente. Em Elegia ha um esforco para que ndo se esqueca de sua mae,
para que se apague as imagens pelas quais ela ficou conhecida, da reportagem feita
pelo jornal local, que ndo poupou sensacionalismo, exibindo as imagens fortes do
corpo de Isabel Burlan.

Enquanto somos apresentados a outra historia de Isabel, imagens de arquivo
sao exibidas, contribuindo para a construcédo dessa mulher, que sé foi conhecida por
meio da tragédia que acabou com sua vida. Uma tentativa de mostrar que Isabel ndo
foi apenas uma vitima, mas foi mée, filha e tinha uma vida que ndo se resumiu a ter
sido assassinada por seu companheiro. Burlan, por meio de seu filme, dignifica a vida
de sua mae e da uma nova vida a ela, retirando desse lugar de vitima, em sua busca
por fazer com que ela ndo desaparecesse para ele.

Em Elegia, Burlan se faz mais presente e é possivel apontar a sua propria
construcdo enquanto personagem de seu filme, como Bernardet (2005) e Sibilia
(2012) pontuam acerca dos documentarios em primeira pessoa. Ha toda uma
construcdo da Pessoa-Personagem Burlan enquanto um cacador do assassino de sua
mae, quando o mesmo diz para a repérter que ele mesmo ira atras do assassino e
quando ele liga para sua irmd, de dentro do carro, enquanto esta indo para o
acampamento em que foi dito que Jurandir, 0 assassino, estava.

Burlan vai se ficcionalizando e nos mostra que se prepara para esse momento,
guando aparece atirando em um stand (Figura 34). Embora ndo haja mencéo de que
seus tiros sejam uma forma de treinar, pela construcédo da narrativa tudo leva a crer

nesse entendimento. Como € bem apontado pelo préprio Burlan,

personagens ndo-ficcionais talvez ficcionalizem muito mais que o préprio ator
profissional que inventa toda aquela vida dentro de uma camera. O que eu
quero dizer é que ninguém € natural diante de uma camera, sempre existe
uma encenacdo de si mesmo. Com um ator a gente tem consciéncia disso,
mas com uma pessoa que a gente encontra na rua, com um personagem de
um documentario, vocé ndo tem certeza se ele ta falando a verdade ou n&o.
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Entdo ele pode ser muito mais ficcional através do que é quase um género
também no nosso documentario, que é a auto-ficcdo, que ndo é também tao
original, isso sempre existiu. (BURLAN, 2020, p. 155).

Burlan transforma-se enquanto a narrativa € construida, sendo desimportante
se € verdade ou ndo, mas sim se a conducao da narrativa esta sendo feita de maneira
que nos leve a acreditar nisso, retomados pelo Pacto Autobiografico de Lejeune
(2008), exposto no capitulo anterior. Dessa maneira, somos levados a esse
entendimento e ndo questionamos o sentido da cena.

Como ocorre também na cena em que Burlan e sua irma conversam na sala e
ela conta para ele sobre o processo de adocao do realizador. Inicialmente ela nega
saber, somente quando ele confirma para ela que ja sabe que ela conta a histéria, que
foi narrada pela méae deles (Figura 35). Kelly vai narrando a histéria da ado¢cdo como
se ela estivesse 14, como se fosse a mae. Ela se apropria da histéria, que deve ter
ouvido diversas vezes, e traz para o realizador, colaborando com a construcéo da

relacdo entre ele e a mée dos dois.

Figura 35 - Burlan e sua irma conversam em Elegia de um crime (2018

Fonte: Captura de tela, acervo pessoal do autor, 2022.

A construcao narrativa do filme se aproxima de um dos pontos que Bellour
(1997) traz como caracteristica de um autorretrato, a ndo cronologia narrativa. Em
Elegia as personagens vao e voltam durante a obra, ndo ha uma sequéncia linear de
entrevistas, ora a irma aparece, vai para sua tia, seu tio, volta para irma, aparece seu

irmao e assim a histéria é costurada. Embora a conversa com sua irma, contando
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sobre como Burlan chegou em sua familia sé apareca na metade do longa-metragem,
em uma cena inicial, com sua tia, ja é falado que ele é adotado e ele assente.

Nossa Pessoa-Personagem torna-se outra, vai se construindo, junto com todas
as personagens que compdem a narrativa. E a partir do outro que ha a ficcionalizagéo
do narrador. Esse narrar, como ja apontado por Ricoeur (2019), s6 foi possivel devido
a troca de experiéncias que foram obtidas nesses encontros, é necessario de um outro
para que saiba e fale de si e se construa enquanto personagem da histéria que
atravessa sua vida. Por meio do relato de histérias, vivéncias e experiéncias que sdo

trocadas com o realizador o narrador vai se constituindo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho tem como tema os documentarios brasileiros contemporaneos
que sdo compreendidos como filmes ensaio. Diversos rotulos tentam encaixar esses
filmes em alguma categoria, como “documentarios pessoais” e “documentarios
reflexivos”, porém nao sdo capazes de dar conta destes filmes. No entanto, sua
ligacdo direta com o0 ensaio mostra-se como o caminho mais frutifero para
compreender estes filmes que surgem desde os anos 1960, ganham sua forca e
espaco nos anos 90, e passam a ser um dos tipos mais vibrantes nas producdes
audiovisuais contemporaneas.

Séo filmes marcados pelo viés subjetivo e uso da primeira pessoa, fugindo do
documentario expositivo classico. Bernardet (2003) utiliza o termo "pessoa-
personagem". Para ele, ndo seriam apenas filmes que usam a primeira pessoa, e sim
filmes em que o cineasta se mescla com um personagem que é o protagonista. Ja
Sibilia (2013) nomeia como “autor-narrador”. Essas alcunhas tentam dar conta dessa
forma que é assumida pelos realizadores quando fazem filmes em primeira pessoa,
partindo do universo familiar para construir suas histérias. Nesse universo, 0s
realizadores participam das producdes ndo apenas realizando os filmes, mas como
personagens também. S&o filmes tidos como autobiograficos (Lane, 2002 e Lebow,
2008), autorretratos (Bellour, 1997) e autoetnograficos (Russell, 1999), a depender da
leitura utilizada pelos pesquisadores e suas visdes, mas convergindo em pontos em
comum, como uso de narrativas ndo cronoldgicas e participacdo de agentes externos,
no caso os familiares e amigos dos realizadores.

Estes filmes possuem como caracteristica o uso da linguagem ensaistica em
suas producdes, marcas pelo uso da primeira pessoa e presenca do realizador, seja
em voz off, voz e presenca corporal ou por meio de terceiros que funcionam como
intercessores. Dessa maneira, o trabalho partiu da nocdo de ensaismo no cinema
documentario e como 0os mesmos lidam com a memoria e os reflexos de determinado
periodo e seus desdobramentos. Para isso, partiu-se da conceituacdo de ensaio, seu
surgimento por meio da Literatura, com bases em Michel de Montaigne, e seu
desdobramento no campo audiovisual, para poder caracterizar os filmes selecionados
como documentarios que utilizam a linguagem ensaistica. Os filmes escolhidos foram

os que compdem a chamada trilogia do luto, do realizador Cristiano Burlan. Como séo
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uma sequéncia de filmes reunidos pelo diretor, foram analisados para que se pudesse
observar a construcédo do narrador desses filmes ensaio.

Didi-Huberman (2018) se questiona sobre o que faria 0 ensaista que nao fosse
ensaiar e que tudo sempre aparenta como se fosse uma primeira vez, trazendo a
experiéncia que € marcada por uma incompletude, pelo que falta. Dessa maneira, é
possivel entender o ensaio como uma tentativa de encontrar respostas para as suas
davidas, mas que ndo acontece. O ensaio traz mais questionamentos do que certezas,
€ por meio desses questionamentos que um ensaista constréi a obra que deseja.

A partir do uso da primeira pessoa, subjetividade e reflexividade, foi levantada
uma hipbtese acerca desse narrador “pessoa-personagem”, e que foi possivel
corroborar com a mesma, € a de que o narrador presente em filmes ensaio se
aproxima do narrador Benjaminiano que n&o existe mais. Por meio dos
atravessamentos pelos quais o realizador/ensaista € atravessado, por meio dos
encontros com 0s outros, a histdria é construida a partir desse atravessamento, a
narrativa é feita, assim como um contador de historias orais faz. E percebido que um
fator importante nestes filmes sédo a narracdo em off e a presenca do realizador nas
obras. Foi também feito um estudo acerca do uso da voz off no cinema documentario
e a maneira com a qual ele foi subvertido pelos cinemas ensaisticos, com ideias como
de pensar em voz alta, de Corrigan (2015) e da voz metacritica de Rascaroli (2009),
tentativas de compreender essa outra narracao em off que se firma nos filmes ensaio.

Em seguida, foi feita uma recuperacdo do narrador, trazendo Benjamin e seu
narrador primordial, com Rebello (2012) corroborando com a hipotese levantada sobre
o narrador dos filmes em questdo. A partir da fundamentacao feita pela realizadora
que caracteriza o ensaista como o narrador do século XX, partiu-se para uma analise
entre os flmes em primeira pessoa, caracterizados como autobiogréficos, ja que sédo
filmes marcados pelo seu viés subjetivo e uso da primeira pessoa. A partir das suas
experiéncias a histéria € construida com o auxilio de personagens que sdo proximos
ao narrador.

A trilogia do luto € construida como recuperacdo das memorias dos que se
foram, seus familiares. Ela apresenta um viés subjetivo, com a presenca do realizador,
Seja a sua aparicao nas imagens, uso da sua voz em off ou por meio de interlocutores
gue ajudam a construir a narrativa da historia que esta sendo contada. Por meio do
uso da primeira pessoa, a trilogia nos apresenta o universo familiar do realizador,

elaborado com o auxilio de personagens que fazem parte de sua historia, familiares e
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amigos. A partir dessas outras vozes que surgem, que Almeida e Caixeta (2020)
comentam que funcionam como instancias narrativas, ha um auxilio ao narrador de
Burlan na construgéo do discurso dos filmes.

Assim como apontado por Lane (2002), é a partir do microcosmo familiar que
a histéria se desenvolve em uma narrativa que ndo segue uma linearidade. A
construcdo parece ser feita como fragmentos de memorias e histérias que sao
entrelacadas. Como apontado por Lebow (2008), na trilogia do luto, a historia que esta
sendo narrada se aproxima do narrador benjaminiano, por n&o ser produzida por meio
da narrativa cronolégica dos fatos, serem apresentados na ordem dos
acontecimentos, mas que parecem se desenrolar diante das cameras. Ambos 0s
pesquisadores se aproximam com a ideia de que para esses filmes ndo ha uma
cronologia a ser seguida.

Ao olhar os trés filmes como uma sequéncia, € possivel apontar que ha uma
gradacédo da presenca do realizador em seus filmes, fruto de um amadurecimento do
diretor, indo de uma presenca quase nula até sua imagem e voz presentes quase que
o tempo inteiro. Na construcdo da trilogia, € possivel notar que caracteristicas do
diretor estao presentes nas trés obras, como o inicio de cada filme. O comeco dos trés
filmes € composto sem imagens, apenas um fundo preto, enquanto o som € inserido.
No caso de Construcdo (2006) € o som ambiente de um canteiro de obras, ja em
Mataram meu irm&o (2013) e Elegia de um crime (2018) os sons inseridos s&o
narracdbes em voz off de Cristiano Burlan. O realizador conta com diversas
personagens, uma delas é a estrada. Nos processos de busca dos filmes as estradas
vao costurando as narrativas acerca das respostas que eles estdo procurando,
embora ndo as encontrem e acabem por sair com mais questionamentos do que
certezas que chegaram.

Esses trés filmes parecem compor um processo de apropriacdo do realizador
com as historias que sdo por ele contadas. H4 uma sensacgédo de que ele vai se
familiarizando e se tornando mais confiante para lidar com temas pessoais que séo
dificeis de digerir. Ha um amadurecimento por parte do realizador para conseguir falar
sobre esses assuntos tdo delicados, partindo de uma produgéo mais ligada ao cinema
de observacdo até realizar filmes ensaisticos, nos quais ele se coloca diretamente
para abordar as historias pessoais que compdem a sua vida. Essas producdes, de

algum modo, possuem a morte como pano de fundo. Esse acontecimento levou a
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producao dos filmes e é chamada por Viveiros de Castro, em uma palestra proferida
em 2009, como “Quase acontecimento”, pois a morte s6 acontece com 0S 0utros.

Ela é um saber tedrico que ndo pode ser experimentado por quem morreu, mas
apenas por quem fica. Ela s6 pode ser experimentada em um sentido de quase: algo
gue vocé fala que passou, algo que quase aconteceu. Ou seja, a morte vem sendo
um quase acontecimento, ja que é por esse quase acontecer que tudo se desenrola,
onde tudo que vem a emergir pelos outros. Sao filmes atravessados por quase
acontecimentos, acontecimentos do cotidiano e ndo-acontecimentos. Como apontado
por Viveiros de Castro, vivemos quase sendo o0 que gostariamos de ser. Assim como
Burlan quando finaliza seu ultimo filme, elencando tudo o que ele poderia ter feito,

mas seu Unico ato criminoso é realizar filmes.
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