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BIOGRAFIAS E HISTORIAS DE VIDA

Marcius Freire, Manuela Penafria

Apresentar em filme a vida de uma ou mais pessoas ou, em alternativa,
apenas algum momento importante da vida de pessoas, tem sido uma temaética
cara ao documentario. As razdes para a escolha dos biografados sdo, em geral,
centradas na relevancia social, politica ou cultural da actuacdo em vida ou depois
do desaparecimento desses biografados. Por seu lado, muitos sdo 0s
documentérios sobre a vida (o dia-a-dia) ou apenas um momento (uma
experiéncia de vida) de pessoas diversas que, pelo facto de estarem dispostos a
participarem num fillme, tornam-se o rosto de exemplos de vida, de combate
pelas mais diversas causas, ou de denuncia de situacfes, ou 0s seus gestos estdo
em vias de desaparecer, ou porque a pertinéncia social, politica ou cultural da
actuacdo de determinadas pessoas é tdo original que justitifica s6 por si um filme
dedicado. O registo cinematografico pode optar por seguir a ordem cronologica
dos acontecimentos ou encontar uma outra ordem que destaque a importancia dos
intervenientes do filme. Talvez pela diversidade possivel de registos e, também,
pelo interesse que as pessoas representadas suscitam, a presente edicdo da DOC
On-line ¢ frutuosa em reflexdes a partir de filmes concretos. No dossier tematico
apresentamos Cinema como resiliéncia, Shoah, de Claude Lanzmann, da autoria
de Martinho Alves da Costa Junior que olha para esse filme a partir do processo
de resiliéncia e destaca o poder e significado das imagens tidas como vazias. Em
A narrativa autobiogréafica no filme documentario: uma analise de Tarnation
(2003), de Jonathan Caouette, artigo de co-autoria entre Sandra Straccialano
Coelho e Ana Camila Esteves o filme Tarnation € central para discutir o conceito
de autobiografia. Paulo César Boni e Daniel de Oliveira Figueiredo apresentam-
nos em Hikoma Udihara: um imigrante colonizador inaugura o cinema no norte
do Parana o autodidatismo desse imigrante japonés e seu contributo para o registo
da colonizacdo do norte do estado do Parand assim como para O cinema

paranaense. Em Fantasia? Lusitana? Cinema, Histdria(s de vida) e ética artistica



em Daniel Blaufuks e Jodo Canijo, Ana Salgueiro Rodrigues coloca em paralelo
Daniel Blaufuks e Jodo Canijo dois realizadores portugueses partilham as mesmas
preocupacOes a respeito do Portugal salazarento. Em Documentario Animado,
uma estratégia para biografias: o caso Ryan, india Mara Martins e Denise
Tavares discutem as opg¢des de realizacdo do sub-género, documentario
biografico.

Na seccao Artigos publicamos dois artigos: Uma Perspectiva Tedrica para
0 Documentario como Cinema de Aprendizado, de Fabio Nauras Akhras que
avanca com uma proposta fundamentada de uma andlise das narratvas
cinematograficas no que diz respeito ao seu potencial para promover o
apendizado; Aproximacdes entre videojogos e documentarios, de Roberto
Tietzmann e André Fagundes Pase vém propor novo entendimento entre duas
areas aparentemente opostas: documentario e videojogos.

Na seccdo Andlise e critica de filmes, esta edicdo da DOC On-line
apresenta textos de fundo que gostaria que servissem de padrdo para futuras
edicdes desta mesma seccdo. Pablo Gongalo discute Valsa com Bashir; Gabriel
Ferreira Zacarias tem como referéncia Critique de la séparation de Guy Deborg,
Graziela Aparecida da Cruz discorre sobre os documentarios biograficos como
“ancoras temporais”. Tatiana Levin tem como ponto fulcral da sua reflexdo o
filme Os catadores e eu, de Agnes Varda. Analises centradas em um unico filme
sdo-nos trazidas por Victor Guimardes com Acacio, de Marilia Rocha; Valeria
Valenzuela com Calle Santa Fé, de Carmen Castillo Echeverria; Santiago Rubin
de Celis com El desencanto, de Jaime Chavarri; Eduardo Tulio Baggio com A
mulher dos 5 elefantes, de Vadim Jendreyko e Ana Catarina Pereira, com Falta-
me, de Claudia Varejao.

Em Leituras, Natalia Ramos faz-nos uma recensdo do livro de co-autoria
entre Marcius Freire e Philippe Lourdou intitulado: Descrever o Visivel - Cinema
Documentario e Antropologia Filmica.

Como sempre, na sec¢do Dissertacdes e Teses apresentamos os trabalhos
cientificos mais recentes de que tivemos conhecimento: A construcdo da

realidade - o estudo do processo criativo de Eduardo Coutinho na elaboragdo do



documentério Santo forte, de Verbnica Ferreira Dias; A imagem da violéncia
urbana no documentario cinematografico brasileiro na contemporaneidade, de
Isabel Padilha Guimaraes; Versos-livres: a estética do cotidiano no documentario
feito com celular, de Kénia Cardoso Vilaga de Freitas. Politicas da memoria: o
cinema latino-americano das décadas de 60/70 em Rocha que voa, de Patricia
Furtado Mendes Machado; A influéncia do Grupo Dziga Vertov no cinema de
Jean-Luc Godard, de Jodo Paulo Miranda Maria; A espetacularizacéo da politica
em Bob Roberts, de Joyce Graziela Rosa; Sobre Acaso e Documentario - Estudo
sobre os modos de composi¢cdo a partir da instabilidade do real, de Bruno
Saphira; A "Desordem" do tempo. As relacGes entre Cinema e Histéria a partir do
filme Serras da Desordem, de Bernardo Teodorico Costa Souza; A construcao
biografica no documentario cinematografico: uma andlise de Nelson Freire,
Vinicius e Cartola - musica para os olhos, de Graziela Aparecida da Cruz.

Na seccdo Entrevista, o destaque vai para os realizadores Wagner Bezerra,
com o filme O semeador de livros e Cléemence Hébert, com o filme Le bateau du
pere. A primeira entrevista é conduzida por Marili Gomes do Amaral- MGA
Comunicaces e a segunda por Cécile Walschaerts. Nesta Gltima, consta também
um pequeno artigo da autoria de Philippe Simon intitulado: Drame de famille.
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CINEMA COMO RESILIENCIA - SHOAH, DE CLAUDE LANZMANN

Martinho Alves da Costa Junior”

Resumo: O presente artigo procura revalorizar a imagem no filme Shoah (1985), de
Claude Lazmann. Para tanto, analisar-se-a este filme a partir do processo de resiliéncia; como,
discutindo as feridas abertas em determinada cultura, o filme prope um reexame do holocausto
no qual as imagens tidas como vazias ganham significados e se mostram mais poderosas em
relagdo a pletora de simbolos que comumente sao usados nos filmes que possuem esta abordagem.
Palavras-chave: Claude Lazmann, Shoah, imagem, resiliéncia.

Resumen: Este articulo pretende revalorizar la imagen de la pelicula Shoah (1985), de
Claude Lanzmann. Para ello, se analizard la pelicula desde el proceso de resiliencia: como,
hablando de las heridas abiertas en una cultura determinada, la pelicula propone una revision
del Holocausto en el que las imagenes vacias ganan significados y son mas poderosas que la gran
cantidad de simbolos que se utilizan comlUnmente en las peliculas que poseen este enfoque.
Palabras clave: Claude Lazmann, Shoah, imagen, resiliencia.

Abstract: This article pretends to reassess the image in the film Shoah (1985), by Claude
Lazmann. It will analyze the film from the process of resilience: in discussing the open wounds in
a given culture, we will see how the film proposes a review of the Holocaust. In this film images
taken as empty earn meaning and are more powerful than the plethora of symbols that are
commonly used in films that have the same theme.

Keywords: Claude Lazmann, Shoah, image, resilience.

Resumé: Cet article vise a réévaluer I'image dans le film Shoah (1985) de Claude
Lanzmann. Pour ce faire, on analysera ce filma partir du processus de résilience: en discutant
des plaies ouvertes dans une culture donnée, le film propose un réexamen de 1’Holocauste dans
lequel les images apparemment vides gagnent sens et sont plus puissantes que la pléthore de
symboles qui sont couramment utilisés dans les films qui adoptent cette approche.

Mots-clés: Claude Lazmann, Shoah, image, résilience.

“[...] eu compreendo este filme, é um
testemunho para a Histdria, portanto eu
vou tentar”

Jan Karski

Preliminares
A epigrafe acima (e a qual voltaremos) foi retirada do testemunho de Jan
Karski para o filme Shoah (1985), de Claude Lanzmann. O testemunho é

entrecortado, em seu inicio, pelo choro incontrolavel de Karski que reitera néo

* Doutorando em Histéria da Arte pelo IFCH/ UNICAMP. Email: martinhoacjunior@gmail.com
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Martinho Alves da Costa Junior

poder resgatar a sua propria memdria de 35 anos atras. A ferida escancarada de
Karski é posta na tela sem delongas, é posta face a face com o espectador. O ato
de narrar tem um papel importante dentro do processo do trauma, um papel do
qual Boris Cyrulnik atrelara, como veremos, ao conceito de resiliéncia. Este
trabalho seguira por um tracado anélogo. Delineando um caminho por diversas
cenas do filme de Lanzmann, procuraremos identificar como o filme serve
também para a superacdo, ou melhor, na aceitacdo de um trauma (no caso, 0
exterminio em massa) em diversas camadas. O filme em seu gigantismo (566
minutos) pretende dar conta de uma miscelanea de vozes oriundas de todos os
lugares possiveis deste evento-limite. Shoshana Felman, em um artigo denso, que
prioriza a palavra (ndo ¢ a toa que o artigo leva o subtitulo de “o retorno da voz”),
0 testemunho no filme de Lanzmann, separa oportunamente essas falas, ou
palavras em trés categorias, a saber: vitimas, culpados e os espectadores (victims,
perpetrators, bystanders). Os primeiros, obviamente, sdo 0s sobreviventes, que
sofreram no corpo as expansibilidades do horror nos campos de concentracdo ou
nos guetos. Em segundo, trata-se de ex-oficiais nazistas que, em menor ou maior
grau, estiveram presentes e foram participes de todos aqueles acontecimentos. Por
ultimo (na ordem empregada por Felman), os espectadores, sobretudo os
Poloneses que, vendo de fora o que se passava, relatam experiéncias ambiguas e
por vezes até incoerentes com o que diz a ordem vigente (de repulsa e condenacéo
(moral) aos algozes do exterminio). Evidentemente que esta divisdo ndo implica
na ordem estabelecida pelo filme, ao contrario, a montagem é costurada e por
vezes um mesmo evento € testemunhado por diversas vozes, diversos pontos de
vista e em diversas linguas. Contudo, a prioridade deste trabalho, apesar de nédo
abandonar a palavra — o testemunho, elemento primordial na concepgao do filme,
calcado nos depoimentos —, é resgatar suas imagens e suas forcas.

E preciso antes centrar-se em uma pequena descricdo deste filme, visando,
sobretudo a eliminagdo de repeticOes sobre a sua estrutura: como diz 0 nome,
Shoah, trata-se especificamente do projeto nazista frente aos judeus, esta
catastrofe-limite da historia do século XX que culminou no exterminio em massa

daquele povo. O filme foi rodado durante 11 anos, 1974-1985, em diversas partes



Cinema como resiliéncia...

do mundo e em diversas linguas. Em um momento no qual se questiona a
existéncia do Holocausto, ou pelo menos o vendo relativizado, um filme como
este possui um papel fundamental na historia e na cultura, ndo apenas aleméas. O
fato de este documentério ser rodado em diversas linguas e em diversos lugares, ja
esboca, de inicio, certa vontade em mostrar que ndo se trata (o Holocausto) de um
fato isolado, como algo proprio ao povo alemado: o que de fato se comprova
historicamente quando atentamos para outros exterminios em outras partes do
mundo por conta de diferencas nem sempre tdo claras. A estrutura adotada por
Lanzmann é a do documentério. Contudo, a obra ndo se serve de nenhuma
imagem, seja fotografia, filmes, desenhos (com uma unica excegdo) ou
documentos da época da qual o filme trata. Antes de tudo é um relato do presente,
ou seja, daqueles anos em que o filme foi rodado, focado exclusivamente nos
depoimentos de todas as sortes. Logo, Lanzmann ndo despreza nenhuma voz:
sobreviventes diversos, pessoas que participaram apenas perifericamente daquele
acontecimento, integrantes do partido ou atrelado de alguma forma aos nazistas,
além de um historiador, o préprio Lanzmann e uma intérprete que traduz os
depoimentos do qual o diretor ndo conhece a lingua, como o polonés. Voltaremos
a este fator atrelado a nocéo de documentario. Quando se opta por uma estrutura
de documentario, imediatamente pensa-se, a0 menos em seus questionamentos, na
realidade, na captacdo e, por conseguinte, na apresentacdo de certa verdade. E o
dizer verdadeiro que prevaleceria. Entretanto, no recorte especifico do
enquadramento cinematografico, a escolha de determinada trilha, a utilizagcdo de
travelling ou nao, o siléncio das imagens que ndo sao mostradas, tudo isso é da
ordem da selecdo, que faz do documentario, como qualquer outro filme, uma
construcdo. No caso, uma construcdo de realidade ou, como quer a semidtica de
linha francesa, é um efeito de realidade que se procura obter. Para esta disciplina o
ser sO se manifesta no parecer, portanto todas as manifestacdes culturais estariam
neste patamar. Para um tedrico do documentario como Ferndo Pessoa Ramos,
“novamente insistimos sobre o fato de que a constatagdo de que € possivel
extrapolar definicdes e embaralhar fronteiras, ndo deve impedir uma reflexdo mais

acurada sobre as caracteristicas sistémicas do conjunto das narrativas que
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denominamos documentérias, ou, de modo mais amplo, ndo-ficcionais” (Ramos,
2001).

Esta perspectiva € importante, pois tende a levar em conta as relativizagdes
entre o ficcional e o real no video e, a0 mesmo tempo, resguardando as
especificidades de um documentario, ou ndo-ficcional. Desta forma, podemos
inferir que tais imagens possuem uma forca diferente daquela ficcional mesmo

que nelas tenham algo desta construcgéo de realidade.

A traducdo impossivel

Em dois artigos visando objetivos diferentes, Marcio Seligmann-Silva aborda
a questdo da tradugdo, em um caso centrado na acepcdo que Walter Benjamin faz
do termo e noutro caso, para exemplificar, a partir da impossibilidade de traducéo,
a nogdo de “Zeugnis” e de “Testimonio”. No primeiro texto, o autor partindo das
ideias benjaminianas fala do mundo que se percebe por tradugdo: “Para Benjamin,
a expansdo da nocdo de traducdo ndo passa, portanto, por uma semiotizacdo do
saber, mas antes por uma salvacdo do que ele denominou de ‘lado magico da
linguagem’ — ou seja: ndo comunicativo — e sobretudo pela sua visdo do ser como
constante e paradoxal tradugdo de si mesmo” (Seligmann-Silva, 2007: 27).

Ora, todo processo realizado no mundo é um processo de traducgdo, o ato de
leitura, ou mesmo de viver envolvem em si uma tradugdo. Por este viés, fica claro
o procedimento encarado em um filme como Shoah. Torna-se, portanto, evidente
a traducdo do holocausto. Entretanto, toda traducdo integral também,
paradoxalmente, & impossivel. Seligmann-Silva pondera que, “Na teoria da
traducdo é uma verdade ha muito reconhecida, que ndo podemos nunca almejar a
uma traducdo integral do texto de partida: sempre persiste um ‘resto’ algo de
intraduzivel, algum ‘trago’ da palavra (ou da organizagdo sintaxica) que pertence
aquilo que Wilhelm von Humboldt denominou de ‘forma interna’ da linguagem.
Assim, no seu famoso exemplo, ndo existiria uma equivaléncia mesmo entre as
palavras que um leitor desavisado tornaria como ‘meramente referenciais’ tais

como ‘ippos’, ‘equus’ ¢ ‘cavalo’. Nos termos da lingiiistica do século XX,
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dirfamos que ndo pode existir em um discurso o dominio exclusivo da fungdo
referencial do mesmo modo que ndo pode existir uma tradugdo absoluta”.
(Seligmann-Silva, 2001: 121).

Especificamente em nosso caso, a traducdo seria j& um caso ainda mais
complexo, visto que os testemunhos devem passar por um crivo historico e
pessoal traumaticos. Muitas vezes levados pela forte emocéo de um testemunho
que Vviveu no corpo e conseguiu sobreviver, ou nas tentativas de burlar o préprio
entrevistador (Lanzmann), como nos casos de alguns ex-oficiais da SS, que,
negando veemente ter conhecimento do que resultaria, por exemplo, 0s guetos nos
quais os judeus foram levados. Como no caso do Dr. Franz Grassler, que
trabalhou no gueto. Quando Lanzmann o questiona se ele se lembra do que se
passou naqueles dias, ele retruca: “Nao muita coisa, isso ¢ fato: tendemos a nos
esquecer, obrigado Deus, foram tempos dificeis...”. Nestes casos nao ¢ possivel
indicar com clareza a veracidade do depoimento, mesmo levando em conta a
ironia nas seguidas falas de Lanzmann. A propria imagem neste momento
focaliza-se no rosto de Grassler, um rosto terno e calmo no qual dificilmente
infeririamos, com certeza, atrela-lo a responsabilidade deste evento.

VVemos assim que a representacdo, ou melhor, a busca pelo dizer verdadeiro
ndo esta nos planos do filme, se quer antes mostrar em um fractal uma traducéo do
horror sem mostra-lo. O filme parece consciente destes limites e dificuldades no
tratamento do tema, e a inser¢do de uma intérprete agindo também como atriz
corrobora com isto. Esta personagem poderia facilmente ser suprimida na
montagem do filme sem perder o testemunho ou o andamento desejado. Contudo,
a opcao em deixa-la com um papel importante no filme ndo pode ser desprezada.
Com isso, ficamos diante da precariedade nas passagens de uma lingua a outra.
Lanzmann, por diversas vezes interroga a intérprete: “Sim, mas pergunte a ele”,
ou “Mas isso ndo havia sido traduzido”. H4 certa impossibilidade de se chegar
exatamente ao que falam, ha certa impossibilidade de se chegar perto do que
poderia ser uma representacéo ou apresentacdo do que de fato aconteceu. Estamos
sempre mediados pela traducdo do evento, seja através do testemunho, seja ainda

mais distante, por meio da traducdo da tradugdo. Desta forma o espectador estd



Martinho Alves da Costa Junior

diante, ele também, de uma traducdo do evento (o proprio filme). Fica
evidenciado o modo raso com qual podemos ter contato com 0 que aconteceu.
Né&o é raro encontrarmos indicacdes da impossibilidade de se transmitir, de modo

integral, o que se sofre, sobretudo nos casos extremos.

Da imagem

Como dito acima, este trabalho procura focar seus esforcos nas analises da
imagem do filme de Lanzmann. Porém, pode-se facilmente questionar que Claude
Lanzmann, ao contrario disto, ndo trabalha com imagens, ele as ignoraria, rejeita-
las-ia, de certa forma, em nome dos testemunhos. Neste ponto, € possivel
equiparar o filme de Lanzmann com aquele de Hans Jirgen Syberberg, Hitler
(1977). Ao contrario do documentario de Lanzmann, o filme de Syberberg é
alegorico, permeado do comeco ao fim com uma infinidade de imagens que
atropelam o espectador com referéncias e colagens, imagens e sons sobrepostos,
bonecos e simbolos que desfilam na tela. S&o filmes identificados prontamente
como antagbnicos, e mesmo assim, a comparacdo torna-se inevitavel (talvez
exatamente por isso). Peter Pal Pelbart, em Cinema e Holocausto faz essa
comparacdo e ndo se furta na comparagéo esbogada acima, com mais acuidade.
Para o autor “Shoah e Hitler, dois filmes em tudo opostos, um priorizando as
vitimas, outro os carrascos; um documental, o outro fantasmal; um ascético, o
outro excessivo; um constituido por depoimentos reais das testemunhas oculares,
0 outro feito de pastiche e parddia; um econémico e repetitivo nas imagens, 0
outro saturado e proliferante; um iconoclasta, o0 outro iconomaniaco; um
deliberadamente seco, o outro melancélico, verborragico, poético, exaltado,
sensual. E, no entanto, desses dois filmes que inventaram, cada qual, uma estética
singular para dar conta desse evento Unico, de ambos eleva-se uma voz a qual ndo
podemos ficar indiferentes”.

O olhar atento de Pelbart o permite, sobretudo comparar os filmes sob a ética
dos elementos audiovisuais que aquelas imagens-movimento nos da a ver e por

isso ele considera Lanzmann um iconoclasta. Em termos, eu acrescentaria. Para
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mim, Lanzmann trabalha muito mais com imagens comparado com Syberberg,
este estd muito mais para 0s signos do que as imagens propriamente ditas, e isto,
para melhor se fazer entender, merece uma pequena digressao. A questdo remonta
a histdria das imagens e as querelas entre imagem e signo no bojo do cristianismo.
O que atendemos hoje pelo nome de semidtica (desta vez dirijo-me aquela de raiz
norte-americana, centrada nos trabalhos de Charles Sanders Peirce), tem uma
grande pré-histéria e o problema, de chofre, era intimamente politico. Sua
proximidade (entre imagem e signo), no entanto, é inquestionavel, mas os debates
pelos grandes tedlogos sobre qual seria os efeitos das imagens e seus poderes, ja
nos diz respeito da forca imbuida dessas imagens. Claro que havia
guestionamentos em torno da adoragdo de imagens e 0 quanto iSSo aproximaria o
culto do cristianismo aquele pagdo. Hans Belting (Belting, 2004; 2007) se
debrugou sobre estes questionamentos em dois momentos e entende que
“podemos naturalmente utilizar imagens como signos ¢ a titulo de signo, mas isso
ndo seria dizer que elas j& pertencem — deste Unico fato — a classe dos signos”. Isto
se torna claro, pois o0s signos pretendem ser estanques se pensarmos no sentido de
que possuem sua significagdo convencionalmente delimitada, “Imagem e signo
atestam de sUbito sua diferenca na relacdo que elas mantém com a linguagem. A
convertibilidade dos signos visuais e linguisticos, no sentido de uma simples
equacdo, ndo se mantém quando se tenta aplicar as imagens. Ha diversas razoes
para isso. As imagens e 0s signos divergem igualmente sobre a questdo de
referéncia. No caso do signo, a referéncia repousa sobre uma convencao livre ou
imposta e nos leva a alguma coisa que € impossivel simplesmente reconhecer em
seu signo, mas que clama sempre que havia um acordo preliminar sobre sua
significacao” (Belting, 2007: 166).

Para Belting a imagem sempre repete uma experiéncia corporal, e em seu
inicio estaria exatamente a auséncia da presenca e seu contrario, o desejo da
manutencdo por um substituto (ersatz) quando a sua visibilidade falha, e frente a
iSso 0s signos ndo poderiam responder. Assim, as imagens explodiriam qualquer
classificacdo que parece caber perfeitamente em relagdo aos signos, seu sentido,

sempre mutavel, depende intimamente do corpo que a V&, introduz em um transito
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ininterrupto entre imagens enddgenas e imagens exdgenas. Além disso, o
historiador atrela ao signo um poder bélico que esta ligado a ele primitivamente.
Basta pensarmos no signo da cruz e suas aplicacfes nos campos de guerra a partir
da profecia — em sonho — que Constantino obteve. Segunda a lenda as palavras
“Sob este signo tu serds o vencedor” fortaleceram Constantino contra Maxéncio
garantindo para o primeiro a vitoria. Ja para Didi-Huberman, o grande ‘trunfo’ da
imagem € sua caracteristica intrinseca de nos olhar de volta. Assim como Belting,
sua nogdo esta atrelada ao corpo, ou antes, a sua auséncia que de alguma forma
transforma-se em uma rasura e encara o olhar de frente, 0 embate é inevitavel.
Desta forma, podemos voltar a discussdo da Shoah e também suas comparagdes
frente a Hitler. Poderia fazer o caminho inverso de Pelbart, e assim, indicar uma
iconolatria em Shoah e uma iconoclastia em Hitler. A matéria prima de Syberberg
sdo os signos, a pletora incontrolavel que invade a tela incansavelmente, sdo
suasticas, bonecos, combinacdes diversas, praticamente ndo ha imagens. Por outro
lado, no filme de Claude Lanzmann, aparentemente (sobretudo na comparacao
com Hitler) ndo temos imagens em abundéncia, contudo, trata-se de imagens. Em
sua maior parte, as imagens de Shoah sdo os locais, campos de concentracao
como Treblinka, Auschwitz-Birkenau, Sobibor etc., como se apresentam hoje, ou
seja, quase totalmente destruidos, temos apenas a paisagem da natureza que é
sobreposta pelas falas das testemunhas. Quando ouvimos o nome Treblinka, como
mostra Peter Pal Pelbart, “[...] com seu cortejo de suplicios, mas vemos o prado
verdejante ou florido de Treblink, hoje, e ficamos perturbados, pois o horror do
que esta sendo dito pela Voz ndo esta sendo visto na Terra, o que a Voz emite, na
sua forma etérea, a Terra apagou na sua materialidade bruta, nela vemos outra
coisa, as arvores, as rochas, a neve, o rio, vemos a Natureza na sua altiva
indiferenga”. (Pelbart, In Nestroviski; Seligmann-Silva, 2000: 175).

H& indubitavelmente este contraste sugerido por Pelbart, com excecdo de
Auschwitz-Birkenau, temos apenas poucos resquicios dos campos de
concentracéo, e hoje a vegetacdo quase que tomou conta daqueles lugares, em um
primeiro momento ndo ha o horror para ser visto. Entretanto, € o papel da fala: é

enquanto a imagem passeia de trem (como na forte cena na qual o trem chega a
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Treblinka, e ndo podemos deixar de ligar esta cena pacata de hoje com a chegada
dos Judeus aquele campo de concentracdo) ou vagarosamente se apresenta que a
deixamos prenhe de sentido, ndo estamos diante apenas da indiferenca da
natureza, como também estamos diante de tudo aquilo que hoje a Natureza cobre,
é como estivessemos em um local fantasmal onde, embora ndo haja mais o horror
visual ha a auséncia deste horror. E esta auséncia, este vazio estd cheio de
significacdo, é a propria presenca do horror. Ndo é possivel desvincular —
sobretudo na construcao filmica proposta — tais imagens, das falas sobrepostas a
elas e que conferem uma ambientagéo totalmente sepulcral, como em um campo
cultivado com cinzas. Assim, da mesma maneira que no enigma das imagens,
presenca e auséncia estdo no jogo imagético deste filme, a presenca do evento se
faz justamente pela sua auséncia. S8o imagens que irremediavelmente nos olham
de volta, devolve-nos para além da certeza da finitude, o rasgo com sua ferida
insuportavelmente dolorida do irrepresentavel e da falha demasiadamente humana
de dentro de uma cultura, no centro Europeu, que se caracterizava como
“civilizada” detentora de grandes escritores e produtora de cultura. O projeto
civilizatorio, o projeto iluminista, por assim dizer, mostra-se incapaz de conter um
ato de extrema barbarie, como a shoah: um evento complemente racional,
completamente funcionalizado, uma verdadeira estrutura em nome de uma
industria da morte. Nestas imagens postas pelo filme, ndo ha espago para o
“homem da tautologia” — segundo a expressdo de Didi-Huberman —, ndo ha
espaco para what you see is what you see (frase dita por Frank Stella a respeito de
suas proprias obras, minimalistas), a imagem posta sob nossos olhos esta
impregnada de tudo aquilo que nela ndo vemos e que, no entanto esta ali, em
surdina, nos olhando. A forca desta imagem estd para além dos signos
empregados em Hitler, é claro que isto se d& na chave pela qual este texto se
baliza. Como veremos, na explicitacdo do trauma e em sua possivel resiliéncia,

essas imagens tem importancia singular.
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O trauma e a resiliéncia na Shoah de Lanzmann

No texto ja indicado de Marcio Seligmann-Silva sobre as diferenciagdes dos
termos “Zeugnis” e “Testimonio”, fica claro o modo pelo qual a cultura anglo-
germanica encara (evidentemente tradicional e culturalmente) o testemunho. Para
estes, diferentemente da cultura latino-americana, o testemunho é focado,
sobretudo na Shoah, como evento-limite e estaria para além de toda compreens&o.
Nao ha uma preocupagdo com a “vinganga”, ou a “justica” como no Testimonio
(que esta presente, sobretudo nos discursos dos paises latino-americanos que
sofreram com a ditadura). Nesta perspectiva a pessoa que testemunha tem um
papel chave, e muitas vezes encaradas pela via freudiana ou lacaniana do trauma,
Seligmann-Silva ainda acrescenta que a cena do testemunho “[...] tende a ser
pensada antes de mais nada como a cena do tribunal: o testemunho cumpre um
papel de justica histérica. Nessa mesma linha, o testemunho pode também servir
de documento para a histdria. A segunda cena caracteristica € mais individual e vé
o testemunho como um momento de perlaboragdo do passado traumatico”.
(Seligmann-Silva, 2001: 124).

Desta forma o testemunho também é um encontro com um lugar (um lugar da
memoria, antes de tudo) que tende acertar as contas com o passado. O trauma
gerado que, segundo Dr. Grassler, “tendemos a nos esquecer, obrigado Deus,
foram tempos dificeis”, volta com forga no jogo imagética criado pelo filme em
gue as perguntas insistentes direcionadas as testemunhas também forcam este
retorno. Como se passa com alguns dos testemunhos do filme em questdo. Como
no caso de Jan Karski. Sentado e de frente a Lanzmann ha um siléncio; em outra
tomada, em outro angulo temos uma visdo do corredor de onde mora Karski,
aparentemente mora em um apartamento de classe média. Atras de Karski, uma
biblioteca, o discurso poderia ser de autoridade. O siléncio é mantido, faz parte da
cena e torna-se quase uma hesitacdao, vamos entrar no testemunho de alguém que
falhou em sua empreitada frente a resisténcia polonesa, a ferida ainda aberta
mostra-se logo de inicio: “Agora retorno minha memoria ha 35 anos atrés... ...ndo,

eu ndo retorno”. Karski entdo sai literalmente de cena, ndo quer continuar
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chorando em frente as cAmeras, nds espectadores somos jogados mais uma vez no
siléncio, Lanzmann aguarda pacientemente o retorno da testemunha, a camera
lateral mostra o diretor e menos de um minuto Karski retoma seu posto:

“Agora, como lhe contar? O que foi nossa conversa?”

“35 anos se passaram desde a Guerra. Eu ndo voltei mais a este tempo. Fui
professor durante 26 anos e nunca falei do problema judeu com meus alunos. eu
compreendo este filme, ¢ um testemunho para a Historia, portanto eu vou tentar”.

Antes de passarmos a resiliéncia, € preciso se ater um pouco ao conceito de
trauma que de certa forma o filme procura dar conta. O trauma, como o entende
Freud, ¢ “Em sua definicdo genérica, descrito como a resposta a um evento ou
eventos violentos inesperados ou arrebatadores, que ndo sdo inteiramente
compreendidos quando acontecem, mas retornam mais tarde em flash-back,
pesadelos e outros fendmenos repetitivos”. (Caruth, in Nestrovski; Seligmann,
2001: 111).

Parece-me evidente que a Shoah de Lanzmann trabalha exatamente sobre os
traumas daquelas pessoas. Mais do que isso, trabalha o trauma em diversas
instancias. Primeiramente temos a relacdo traumatica do evento de modo direto,
das proprias testemunhas que passaram diretamente, de algum modo, por este
evento. Por outro lado, o espectador que também se ajusta com o trauma
ocidental, de todos nos, ou que preenche uma lacuna na consciéncia historica.
Desta forma, a exibicdo do choro de Karski, cumpre um papel para além de sua
prépria catarse e este fato social que 0 motiva a continuar tentando testemunhar. O
mesmo acontece com outro depoimento o de Abraham Bomba. Bomba trabalhou
dentro da camera de gas como barbeiro e seu servico era rapidamente de modo
pragmatico cortar cabelos seja de homens ou mulheres antes do exterminio, tais
cabelos eram posteriormente despachados para a Alemanha. A cena construida
neste momento é de forte apelo emocional. Lanzmann o leva para uma barbearia e
ali, como se ele trabalhasse neste local (esta com o jaleco da barbearia) comeca a
cortar o cabelo de um “cliente” e durante o corte seu depoimento é dado. O efeito
é parecido com a cena do trem chegando a Treblinka. N&o vemos o horror, mas a

ligagdo é direta, assim como o vazio daquele trem nos trds a mente o
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carregamento de outrora, ouvindo o depoimento de Bomba, ndo h4 como nédo
inferir entre o cabelo que hoje é cortado com aquelas centenas de cabecas da qual
ele cortou o cabelo durante o periodo em que trabalho no campo de concentracéo.
A cena mescla a imagem de Bomba, com a imagem do espelho da barbearia e, por
conseguinte a imagem espelhada (uma cépia, por assim dizer) de Bomba. Mais
uma vez, estamos diante de uma apreensao da realidade mediada, desta vez ndo
pela intérprete, mas da representacdo, uma imagem de Bomba. A ligacdo com o
trauma nesta cena, ainda € mais nitida e mais forte, ¢ como se Bomba voltasse
literalmente para seu passado, e assim, como Karski, ndo aguenta o peso da
propria memdria:

Bomba: Um de meus amigos, estava ali comigo, ele também era um
bom barbeiro na minha cidade. Quando sua mulher e sua irma...
chegaram na camera de gés... ...

Lanzmann: Continue, Abe. Vocé deve fazé-lo. E necessario.
Bomba: eu nédo poderei.

Lanzmann: E necessario. Sei que é muito duro, eu sei disso, me
perdoe.

Bomba: Néo prolongue isto...
Lanzmann: Eu suplico, continue.

Bomba: Eu havia lhe dito: isto seria muito duro. Eles colocavam isto
em sacos... e era tudo enviado para a Alemanha. Bom, continuemos...

Mesmo contornando o assunto depois que o choro eclode, Bomba, por meio
da incitacdo de Lanzmann, volta ao assunto e completa o testemunho. As palavras
“E preciso, vocé sabe disso”, para continuar com o testemunho, além de ser um
testemunho histérico, é a volta de Bomba aos seus proprios fantasmas e deste
reencontro pode acontecer um processo de resiliéncia, no qual mesmo com o
trauma, ele pode ndo supera-lo, mas controla-lo de maneira que possa conseguir
viver de maneira satisfatoriamente social. Segundo Boris Cyrulnik, o conceito de
resiliéncia nasce na fisica e: “[...] designava a aptidao de um corpo resistir a um
choque. Mas atribuia-se muita importancia para a substancia. Quando o termo
passou para as ciéncias sociais, significou a capacidade de conseguir (réussir)

viver e se desenvolver positivamente, de maneira socialmente aceitavel, apesar do
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stress ou de uma adversidade que comportam normalmente o risco grave de um
final negativo”. (Cyrulnik, 2002: 8).

No caso especifico do livro Un merveilleux malheur de 2002, Cyrulnik
analisa, sobretudo criangas, ou melhor, pessoas que sofreram traumas enquanto
criancas e que de diversas maneiras atingiram um grau satisfatorio na luta contra o
trauma. O processo de resiliéncia ndo é de modo algum simples de alcancar € nem
ao menos se tem uma receita concreta de como conseguir viver de maneira
saudavel depois de um forte trauma. Em um outro livro, Cyrulnik fala de como o
simples ato de narrar pode ajudar neste processo: “Para iniciar um trabalho de
resiliéncia, devemos esclarecer novamente o mundo e dar-lhe coeréncia. A
ferramenta que permite esse trabalho chama-se ‘narragdo’” (Cyrulnik, 2005: 42).
Esta narra¢ao pode ser de diversos tipos, ficcional, tipica do “era uma vez...” ou
mesmo de relacgdo direta, como nos casos dos testemunhos. Cyrulnik ainda nos diz
algo importante na constituicdo dessa problematica, para ele todos nds “[...]
somos co-autores do discurso intimo dos feridos da alma. Quando os fazemos
calar-se, nés dos deixamos agonizar parte ferida de seu eu, mas quando os
escutamos como se recebéssemos uma revelagdo, podemos transformar sua
narrativa em mito. Afinal de contas, esses sobreviventes sdo como fantasmas.
Porque agonizaram, conheceram a morte, andaram ao lado dela e dela escapara.
Eles nos impressionam como iniciados e nos angustiam como fantasmas”
(Cyrulnik, 2005: 44).

Deste modo, ha uma parcela na narracdo que pode inclusive comprometer a
resiliéncia, a solucdo, para Cyrulnik, seria exatamente compreender. “O trabalho
de resiliéncia constitui em lembrar-se dos choques para torna-los uma
representacdo em imagens, de agdes e de palavras, a fim de interpretar a ruptura”.
(idem, ibidem).

No filme, ha também, juntamente com o comprometimento histérico, esse
papel mesmo em surdina dos traumas que sdo trazidos com impeto de volta a
consciéncia em todos os casos (vitimas, culpados e espectadores), 0 que de fato
torna-se uma arma poderosa contra os traumas dessas proprias pessoas. Mas,

assim como o trauma atravessa 0s testemunhos e chega aos espectadores do filme
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(este mesmo como testemunho daqueles testemunhos e, portanto participe do
evento), trabalhando este fator que estad presente em todos nds, no processo de
resiliéncia acontece a mesma coisa. Se por um lado o filme cumpre também este
papel no processo de resiliéncia daqueles que testemunham, por outro, também
nos espectadores temos a oportunidade de enfrentar esse trauma e inferir em um

processo de resiliéncia.
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A NARRATIVA AUTOBIOGRAFICA NO FILME DOCUMENTARIO: UMA ANALISE DE
TARNATION (2003), DE JONATHAN CAOUETTE

Sandra Straccialano Coelho; Ana Camila Esteves”

Resumo: O presente artigo visa refletir sobre a autobiografia no cinema documentario,
problematizando a pertinéncia da perspectiva da analise narrativa. Para tanto, realizamos uma
analise da narrativa de Tarnation (2003), de Jonathan Caouette, com o objetivo de compreender o
modo como a autorrepresentacao se constitui neste documentario autobiografico.

Palavras-chave: cinema, documentario, autobiografia, narrativa, analise, Tarnation.

Resumen: Este articulo tiene como objetivo reflexionar sobre la autobiografia en el cine
documental, cuestionando la pertinencia de la perspectiva del analisis narrativo. Para ello,
realizamos un analisis del relato de Tarnation (2003), de Jonathan Caouette, con el objetivo de
comprender como se constituye la auto-representacion en este documental autobiografico.
Palabras-clave: cine, documental, autobiografia, relato, andlisis, Tarnation.

Abstract: This article aims to reflect on the autobiography documentary film,
questioning the relevance of the perspective of narrative analysis. Therefore, we analyze the
narrative of Tarnation (2003), by Jonathan Caouette, with the aim of understanding how the self-
representation is constituted in this autobiographical documentary.

Keywords: cinema, documentary, autobiography, narrative, analysis, Tarnation.

Résumé: Cet article vise & réfléchir sur le film documentaire autobiographique, en
problématisant la pertinence de la perspective fournie par 1’analyse du récit. Par conséquent, nous
avons effectué une analyse du récit de Tarnation (2003), de Jonathan Caouette, dans le but de
comprendre comment 1’auto-représentation se construit dans ce documentaire autobiographique.
Mots-clés: cinéma, documentaire, autobiographie, narrative, analyse, Tarnation.

Introducéo

Relatos autobiograficos ndo sdo exatamente uma novidade no ambito das
artes, e em especial na literatura. Segundo Marques, o surgimento do relato

autobiografico, tal como é reconhecido em sua forma moderna, estaria na
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autobiografia romantica e, mais especificamente, localizado nas Confissoes (1764-
1770) de Rousseau, cuja influéncia “foi enorme e imediata, tendo criado, sozinha,
0 proprio género da autobiografia (sendo que esta palavra nem existia antes).”
(2004: 3).

No que diz respeito especificamente ao cinema, experiéncias
autobiograficas podem ser identificadas desde as primeiras realizagdes dos irméos
Lumiére, em filmes como Almogo do bebé, de 1896, e todos 0s outros nos quais
aparecem os diretores em atividades cotidianas com a sua familia e amigos. No
entanto, ainda que possivel de ser identificada desde os primoérdios da sétima arte,
a autobiografia ndo se constituiu enquanto um dos géneros dominantes da arte
cinematogréfica.

Ainda que muitos filmes possuam conteddo autobiografico explicito e
declarado, como nos conhecidos casos de Frangois Truffaut (Os Incompreendidos,
1959) e Frederico Fellini (Oito e Meio, 1963), a autobiografia como uma espécie
de filmes especificos e dotados de determinadas convencGes foi se estabelecer,
particularmente, dentro do formato documentario. Percebeu-se um movimento de
proliferacdo, especialmente a partir dos anos 1980, de experiéncias filmicas
confessionais, em sua maioria constituidas por documentérios autobiograficos que
circulam a margem dos principais circuitos de exibicao.

Nesse sentido, um exemplo notavel é o do cineasta Alain Cavalier, que,
entre 1978 e 2009, realizou quatro filmes que compdem a série que chamou
“Auto-retratos”, dentre os quais se destaca Le Filmeur (2005), no qual apresenta
ao espectador uma espécie de diario filmado, ao revelar mais de uma década da
sua vida e do seu trabalho a partir de imagens produzidas por si préprio. Outro
caso de diario filmado é o do cineasta israelense, de origem judaico-brasileira,
David Perlov. Seus diarios resultaram em um projeto documental em seis
episddios, com 52 minutos cada, financiados pela emissora britanica Channel 4 e
filmados entre 1973 e 1983. Nesses filmes, o cineasta mostra seu olhar sobre o
mundo, suas relacdes familiares e 0s universos judaico e israelense.

Ainda como exemplo de experiéncias documentais autobiogréaficas,

podemos citar o curto documentério intitulado Kroppen Min (Meu Corpo, 2002),
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realizado por Margreth Olin, filme onde a diretora aparece nua diante da camera e
faz uma reflexé@o sobre o seu corpo, rememorando criticas que sofreu na infancia e
adolescéncia. Com um inesperado humor, Olin fala sobre questfes relacionadas a
propria imagem, sua identidade feminina e auto-estima. Um ano depois, Jonathan
Caouette chamou a atencdo em festivais por todo o mundo ao apresentar o filme
Tarnation (2003), no qual conta, através de uma grande quantidade de imagens de
arquivo realizadas desde a sua infancia até a idade adulta, o drama dos disturbios
mentais de sua mae e dos reflexos psicologicos e emocionais de tais distarbios em
sua vida. J4 em 2008, a atriz Sandrine Bonnaire ira realizar O Nome dela ¢é Sabine,
um documentério em que relata a experiéncia do autismo em sua familia, por
meio da histéria do percurso de sua irma por diferentes instituicdes psiquiatricas
na Franca.

No Brasil, o caso que mais chamou aten¢do foi o do cineasta Kiko
Goifman em 33 (2003), documentério sobre a busca do diretor pela sua mae
bioldgica. O nimero 33 diz respeito ndo so a idade que diretor estava prestes a
completar, como também ao nimero de dias em que se dedicou a busca. Ainda
podem ser citados outros exemplos de autobiografia no cinema documentério
brasileiro, especialmente no circuito dos festivais de curta-metragens. Um deles é
Clarita (2007), no qual a diretora Thereza Jessouroun relata como a doenca de
Alzheimer de sua mde (a Clarita do titulo) afetou e desestruturou toda a sua
familia. Outro exemplo € o documentério de Guile Martins, Canoa Quebrada
(2010), no qual o diretor descobre quem é seu pai bioldgico e resolve fazer-lhe
uma visita surpresa. Ainda como parte destas experiéncias autobiograficas no
panorama nacional, podemos citar, por fim, o recente longa Album de Familia
(2009), de Wallace Nogueira (projeto aprovado pelo DocTV), que trata da
inquietude do diretor apés a morte da mde e que, ao narrar sua jornada pelo
interior da Bahia, em busca de um album de fotos perdido em uma antiga fazenda
da familia, mostra a sua reaproximagdo com o pai.

Pode-se dizer que todos esses filmes citados possuem algumas
recorréncias que nos permitem pensar em um género de filmes que se consolida a

partir de uma série de convengdes. Como se pode observar, o relato confessional
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parece especialmente relacionado, do ponto de vista tematico, a histdrias de
familias marcadas por casos de doencas, desavencas, aproximacgdes e
reconciliacfes. No que tange a estética desses filmes, o recurso basico parece ser
0 uso de materiais de arquivo das mais diversas naturezas, ndo s6 no nivel da
imagem (cameras super-8, 35mm, miniDV, etc), mas também no que diz respeito
ao som e outras referéncias como cartas, gravacoes em fitas-cassete, gravacdes de
telefonemas e mensagens de secretarias eletrénicas, album de fotos, etc. Ainda
que em alguns desses filmes os diretores contem historias de outras pessoas de
suas familias, eles se fazem presentes como personagens de uma narrativa que se
articula ao redor das suas referéncias pessoais. Muitas vezes 0 que se vé € um
diretor que se constréi como personagem a partir da historia do outro — sendo que
esse outro € alguém que declaradamente faz parte da sua vida.

O presente artigo se insere no dmbito mais geral da reflexdo sobre a
especificidade de tais experiéncias (cujo estudo, evidentemente, ainda da seus
primeiros passos), ao propor uma perspectiva de andlise do documentéario
Tarnation (2003), de Jonathan Caouette. A reflexdo a ser aqui empreendida
compreende um percurso que se divide em trés momentos diversos que se
pretende articular.

Primeiramente sera realizada a discussdo sobre a consideracdo da
autobiografia enquanto género, tanto de um ponto de vista geral, quanto no caso
especifico da autobiografia cinematografica. Conforme esse objetivo, sera
abordada, em especial, a obra de Philipe Lejeune, autor que tem se dedicado,
desde os anos 1970, ao estudo do género autobiografico em suas mais diversas
formas. No segundo momento do artigo, serd discutida a pertinéncia da
perspectiva de analise narrativa para o estudo do documentario autobiogréafico, a
partir da consideracdo conjunta de questdes levantadas por alguns autores que tém
se dedicado tanto ao estudo das narrativas cinematograficas, quando ao das
autobiografias. Por fim, no terceiro e Gltimo momento, serd apresentada a analise
da narrativa autobiografica em Tarnation, realizada sob a perspectiva das
discussbes empreendidas no decorrer do artigo, dedicando especial atencdo ao
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modo como Jonathan Caouette articula determinados recursos narrativos para

empreender a construcao de si como personagem da sua prépria vida.
Da autobiografia e do documentério autobiografico

Em 2008 foi publicada no Brasil a obra O pacto autobiografico: de
Rousseau a Internet, de Philippe Lejeune, uma coletanea de ensaios escritos pelo
autor durante cerca de 30 anos de pesquisa sobre aquilo que denomina como
“género autobiografico”.> Referéncia fundamental para o estudo das
autobiografias, Lejeune publica seu primeiro livro a respeito do tema no inicio dos
anos 1970,* dedicando-se, desde ent#o, & pesquisa das mais diferentes “escritas do
eu”. Partindo do interesse inicial pela autobiografia como género literario, o autor
passa a refletir, ao longo dos anos, sobre outras formas de autorrepresentacéo, tais
como cartas, diarios, autorretratos, autobiografias cinematograficas e, mais
recentemente, os blogs®. Especificamente sobre a autobiografia no cinema, o autor
publica um texto em 1987°, no qual aborda os problemas relativos ao estudo de
experiéncias autobiograficas, tendo em vista as particularidades do texto filmico e
as dificuldades que se apresentaram a ele e a outros autores na transposi¢do de
termos e referenciais proprios a andlise das autobiografias escritas para o ambito
cinematografico. Nesse momento, justifica o risco assumido ao falar da
autobiografia no cinema, tendo em vista o fato de este (e ndo s ele) ter se
aventurado a falar em autobiografia: “Em 1984, os encontros “Cinema e
Literatura”. Em 1985, o numero da Revue Belge de Cinéma dedicada a Boris

Lehman se intitulava “Un cinéma de I1’autobiographie” (Um cinema da

2 LEJEUNE, Philipe. O Pacto Autobiografico: de Rousseau & Internet, Belo Horizonte: Editora da
UFMG, 2008.

¥ A questdo controversa da delimitagdo de géneros ndo sera aqui discutida, por ndo constituir o
foco do artigo. Vale notar, no entanto, o lugar de Lejeune ndo s6 como pesquisador das
autobiografias, mas sobretudo como um defensor do género autobiografico.

4 LEJEUNE, Philipe, L’ Autobiographie en France, Paris: Armand Collin, 1971.

® No decorrer desse longo percurso de investigagdo, Lejeune fundou na Franca, em 1992, a APA
(Associacdo pela Autobiografia e pelo patriménio autobiografico) que se dedica a construgdo de
um acervo de textos autobiograficos inéditos.

® “Cinema e autobiografia: problemas de vocabulario”, texto publicado originalmente na Revue
Belge du Cinéma e que integra a terceira parte de O Pacto Autobiografico, intitulada “Outras
formas de auto-representagdo”.
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autobiografia). Em outubro de 1985, Frédéric Miterrand apresentou em um de
seus programas “Le cinéma a la premiere personne” (O cinema em primeira
pessoa), retomando a expressao popularizada desde 1947 por Jean-Pierre Chartier.
Entdo venho a Bruxelas, nessa semana “Cinema ¢ Autobiografia”, para ver todos
esses filmes pessoais, tdo dificeis de serem vistos fora das mostras.” (Lejeune,
2008: 222).

Percebe-se, assim, que, na consideracdo da autobiografia cinematogréfica,
0 autor estara se referindo, especificamente, a uma producéo crescente de filmes
(em especial, documentérios) realizados a margem dos circuitos comerciais, nos
quais, sobretudo a partir dos anos 80, cineastas passaram a voltar a camera para si
préprios. A esse respeito, o centro da reflexdo de Lejeune estara no
questionamento da propria possibilidade da expressdo de um “eu” no cinema:
“Sera que o eu ¢ capaz de se expressar no cinema? E um filme pode ser
autobiografico? Por que ndo? Mas tratar-se-ia exatamente da mesma coisa do que
quando se fala, em literatura, de autobiografia?” (p.221). Nesse sentido, questdes
como a mediacdo do préprio aparato tecnoldgico, assim como a polémica da
autoria na obra audiovisual (tendo em vista, especialmente, o contexto de
producdo coletivo em que tais obras sdo engendradas) constituiriam alguns dos
principais entraves a expressdo autobiografica no cinema e que caberiam aos
pesquisadores considerar com atencéao.

No caso de Lejeune, o primeiro desafio que ele se coloca, e que acaba por
ser central & consideracdo de diferentes textos autobiograficos, deriva da propria
definicdo de autobiografia. Na verdade, percebe-se que, exatamente por ser o
defensor de um género, ele faz um esfor¢o no sentido de estabelecer critérios de
definicdo e classificacdo, assim como para delimitar um corpus de analise. Como
contrapartida desse esforco, acabou por receber varias criticas pelo teor normativo
de algumas de suas afirmacdes, criticas que ele foi, ao longo de seu percurso de

pesquisas, discutindo em diferentes textos.’

" No que concerne a tais criticas e as respostas do autor, ver os trés primeiros capitulos de O pacto
autobiogréfico.
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De maneira geral, e tentando resumir as linhas centrais da argumentacéo
desse autor, pode-se dizer que, frente ao desafio da consideracdo da grande
diversidade de objetos que se propde a analisar, Lejeune opta por uma definicéo
que se baseia na recepcdo dos textos e que, dessa forma, lhe permite abarcar
experiéncias autobiograficas diversas. Nesse sentido, discute que se a
autobiografia se define, grosso modo, como todo texto onde autor, narrador, e
personagem principal se identificam, é evidente que tal identificacdo sempre é
problematica tendo em vista que, no registro escrito (assim como no audiovisual e
em outros por ele estudados), o sujeito da enunciagao esta ausente no momento da
leitura. “Para que haja autobiografia (e, numa perspectiva mais geral, literatura
intima), € preciso que haja relacdo de identidade entre o ‘autor’, o ‘narrador’ e o
‘personagem’. Mas essa ‘identidade’ levanta numerosos problemas que tentarei,
sendo resolver, pelo menos formular claramente nos ensaios.” ( p.15)

Lejeune decide partir, entdo, da nocao de autoria como contrato social para
enfrentar a definicdo desse género que supde a identidade entre autor, narrador e
pessoa de quem se fala. Dessa forma, a autobiografia pressuporia o que ele
denomina como “pacto autobiografico”, “a afirmacédo, no texto, dessa identidade,
remetendo, em ultima instdncia, ao nome do autor, escrito na capa do livro.”
(p.26).

Nesse sentido, propde uma abordagem metodologicamente interessante,
fornecendo instrumentos que permitem driblar os principais obstaculos teéricos a
defini¢do pretendida na medida em que evita basea-la exclusivamente na analise
interna dos textos, assim como em uma relacdo entre texto e extra-texto que
pressuporia a verificacdo da coincidéncia entre personagem/fatos da narrativa com
a vida “real” do autor. Vale notar, no entanto, que a estratégia de deslocar a
definicdo de autobiografia para o p6lo da recepcao e do contrato estabelecido com
o leitor ndo resolve todas as dificuldades que podem surgir na andlise das
autobiografias, ja que tal pacto nem sempre € tdo evidente. Por outro lado, pode-se
afirmar que essa perspectiva tem como principal mérito e interesse o fato de
permitir desvincular a autobiografia das nocbes de verdade, realidade e

semelhanca.
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Dito em outras palavras, considerar a autobiografia pelo prisma do pacto
autobiografico permite evitar a armadilha de se pensar a autobiografia como texto
narrativo no qual o autor expressaria a “verdade” sobre si proprio e sua vida —
armadilha que acaba por dar margem a um falso dilema, pois pressupde a
existéncia de uma Unica verdade sobre o autor e sua vida, e que tal verdade,
anterior e externa ao texto autobiografico, neste deveria estar refletida.

Ao se questionar exatamente sobre esse falso dilema, durante a
investigacdo da profusdo contemporanea de experiéncias midiaticas marcadas
pelo desejo de autoexposicdo de diferentes sujeitos (experiéncias dentre as quais
se inscreve o documentario autobiografico), a pesquisadora Paula Sibilia afirma:®
“A experiéncia de si como um ‘eu’ se deve, portanto, a condi¢do de narrador do
sujeito: alguém que é capaz de organizar sua experiéncia na primeira pessoa do
singular. Mas este ndo se expressa univoca e linearmente através de suas palavras,
traduzindo em texto alguma entidade que precederia o relato ¢ seria ‘mais real” do
gue a mera narracdo. Em vez disso, a subjetividade se constitui na vertigem desse
corrego discursivo, € nele que o ‘eu’ de fato se realiza. Pois usar palavras e
imagens é agir: gracas a elas podemos criar universos e com elas construimos
nossas subjetividades, nutrindo o mundo com um rico acervo de significagdes”
(Sibilia, 2008: 31)

O trecho citado faz parte do segundo capitulo do livro, intitulado “Eu
narrador ¢ a vida como relato”, no qual a autora, ao avangar na reflexdo sobre as
relagdes entre o “eu” e o narrador, acaba por desdobra-la na consideracao sobre a
distin¢do entre a vida e o relato (ou narrativa). “Mas se o eu € um narrador que se
narra e (também) é um outro, o que seria "a vida de cada um"? Assim como seu
protagonista, essa vida possui um cardter eminentemente narrativo. Pois a
experiéncia vital de cada sujeito € um relato que sé pode ser pensado e estruturado
como tal se for dissecado na linguagem. Mas, assim como ocorre com 0 Seu

personagem principal, esse relato ndo representa simplesmente a historia que se

8 SIBILIA, Paula . O show do eu:a intimidade como espetéaculo, Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
2008.
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tem vivido: ele a apresenta. E, de alguma maneira, também a realiza, concede-lhe
consisténcia e sentido, delineia seus contornos € a constitui.” (p.32)

Ainda que o objetivo geral de Sibilia em sua obra seja 0 de compreender as
razdes pelas quais essas “escritas do eu” se configuram como uma demanda da
sociedade contemporanea, a autora atesta, durante seu percurso de andlise, o fato
de que narrativas autobiograficas podem ser historicamente identificadas nas mais
diferentes areas da comunicacdo e das artes. Inevitavelmente, nesse percurso, a
autora acaba por refletir, em alguma medida, sobre o documentario
autobiogréfico. Ao falar deste fendmeno no cinema, Sibilia cita especificamente
as obras do cineasta italiano Nanni Moretti (Caro Diario, 1993, e Abril, 1998), as
quais chama de “ambigua autoficcdo” (p. 209), assim como o documentario
brasileiro 33, de Kiko Goifman (que, aos 33 anos, narrou a busca de 33 dias pela
sua mae bioldgica), entre outros exemplos. Neste momento, a autora localiza
Tarnation como “o mais ilustre desse novo género”: “Esse longa-metragem recria
na tela o verdadeiro drama existencial do seu diretor, Jonathan Caouette, contado
através de uma alucinada colagem audiovisual de fotografias, fragmentos
filmados em super-8, mensagens de secretéria eletrdnica, confisses registradas
em video e material de arquivo sobre a cultura midiatica dos anos 1980 e 1990. O
filme causou grande impacto na critica e obteve sucesso em festivais
internacionais. Entre outros méritos, destaca-se o fato de ter sido inteiramente
realizado no computador pessoal do autor-narrador-personagem.” (p.210).

Considerando a questdo sobre o prisma que se apresenta nos trechos
citados, podemos afirmar que uma maneira potencialmente interessante de
enfrentar o desafio da analise das autobiografias no cinema se encontra na
perspectiva de uma analise narrativa de tais experiéncias, tendo em vista essa
relacdo intrinseca entre autorrepresentacdo e a constituicdo do sujeito como
narrador. Discutiremos mais detidamente, a seguir, sobre essa perspectiva de

analise e sua pertinéncia face ao nosso objeto em questao.
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Da analise narrativa de autobiografias — algumas consideracdes

sobre o método

Frente a qualquer que seja a obra filmica que se pretenda analisar, pode-se
dizer que a escolha de um metodo constitui uma etapa critica do trabalho do
analista. Nesse sentido, € interessante considerar a postura defendida por Jacques

Aumont e Michel Marie em A analise do filme:® «

(...) diremos entdo que ndo
existe qualquer método aplicavel ‘igualmente’ a todos os filmes, sejam quais
forem. Todos os métodos de alcance potencialmente geral que iremos evocar
devem sempre especificar-se, e as vezes ajustar-se, em funcdo do objeto preciso
de que tratam. E essa parte de ajuste mais ou menos empirico que muitas vezes
distingue a verdadeira analise da mera aplicacdo de um modelo sobre um
objecto.” (p.31)

De acordo com tais palavras, observa-se que, diferente do que pode sugerir
o titulo do livro, os autores ndo estardo empenhados em definir a priori qual a
melhor analise, mas em apresentar diferentes possibilidades e instrumentos
analiticos disponiveis cuja operacionalidade praticamente deve se impor a partir
dos objetos que o analista se propde abordar. Obviamente que tal imposicdo néo
se resume a uma Unica possivel e nem se da de maneira direta ou simples, pois
requer um exercicio de escolha e elaboracdo de hipoteses por parte do analista. De
todo modo, 0 que gostariamos de ressaltar, a partir do trecho acima transcrito, é a
necessidade de nao reduzir o exercicio da analise a um “enquadramento” do
objeto, mas a um esforco de adequacdo que, por principio, tenha como ponto de
partida (e chegada) o proprio objeto da anélise.

Nesse sentido é que, dentre as possiveis vias de analise que podem ser
convocadas frente a documentarios autobiogréficos, optamos pela perspectiva da

analise narrativa. Se considerarmos que autobiografias, de modo geral, dizem

¥ AUMONT, Jacques; MARIE, Michel. A analise do filme. Lisboa: Texto e Grafia, 2010.
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respeito a relatos de vida'?, tal consideracéo nos leva ao fato de que estes relatos
se realizam, sobretudo, sob a forma narrativa. Sendo assim, acreditamos que a
investigacdo sobre como determinados documentérios  autobiograficos
constituem-se narrativamente pode trazer respostas instigantes sobre certas
particularidades de experiéncias autobiograficas no cinema.

Com o intuito de investigar especificamente esse carater narrativo das
autobiografias, o psicologo cognitivista norte-americano Jerome Bruner, elabora
da seguinte maneira as principais teses que desenvolve em seu texto Life as
narrative:'* “The first thesis is this: we seen to have no other way of describing
‘lived time’ save in the form of narrative. Which is not to say that there are not
other temporal forms that can be imposed on the experience of time, but none of
them succeeds in capturing the sense of ‘lived’ time: not clock or calendrical time
forms, not serial or cyclical orders, not any of these. (...) My second thesis is that
the mimesis between life so-called and narrative is a two-way affair: that is to say,
just as art imitates life in Aristotle’s sense, so, in Oscar Wilde’s, life imitates
art.”'? (1987: 12-13).

Ainda que especificamente nesse trabalho Bruner esteja interessado na
andlise narrativa dos relatos de vida de seus pacientes, as teses por ele propostas
sdo pertinentes ao estudo das autobiografias de modo geral. Nesse sentido, é
relevante notar que o referencial tedrico utilizado pelo autor para tal anélise
funda-se, em sua maioria, em varios dos principais autores que se dedicaram ao
estudo da narrativa tanto na linguistica quanto na teoria literaria. Nomes como
Vladimir Propp, Tzevtan Todorov e Algirdas Julius Greimas, dentre outros,

estardo na base de sua reflexdo, do mesmo modo como constituem referéncias

10 Esse sentido ¢ o evocado pela propria etimologia do termo “autobiografia”, em que temos bio
(vida) e grafia (escrita), o que nos remete a um sentido da autobiografia que pode ser expressado
como “ a escrita da vida de si proprio”.

1 BRUNER, Jerome. Life as narrative. Social Research, vol.54, n.1, 1987, pp. 11-32.

12 A primeira tese é a seguinte: parece que ndo temos nenhum outro modo de descrever o "tempo
vivido" a ndo ser em forma de narrativa. O que ndo quer dizer que ndo haja outras formas
temporais que possam ser impostas na experiéncia do tempo, mas nenhuma delas consegue
capturar o senso de tempo "vivido": ndo sdo formas temporais do calendario ou relégio, nenhuma
delas. (...) Minha segunda tese é que a mimese entre o que se diz vida e a narrativa é uma via de
mao dupla: o que significa dizer que assim como a arte imita a vida, no senso aristotélico, a vida
imita a arte, de acordo com Oscar Wilde. (tradugdo nossa).
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fundamentais para o estudo das narrativas cinematograficas.’* André Gaudreault e
Francois Jost, na conclusdo de A narrativa cinematografica (2009), chamam a
atencao exatamente para o fato de que tais “apropriagdes” de referenciais tedricos
entre diferentes disciplinas, além de necesséria ao estudo das narrativas, podem
ser vistas como uma possibilidade de reavaliagdo e afinamento conceitual e
tedrico: “No final deste itinerario, fica claro que certos conceitos elaborados no
campo dos estudos romanescos, por exemplo, devem ser retrabalhados: a
focalizacdo, que a analise do filme fragmenta em ponto de vista cognitivo, visual
e auditivo. Justa retaliagdo, a narratologia literaria tem de voltar ao trabalho em
funcdo do impulso dado pela sua prima cinematografica. Este € o ensinamento a
ser extraido: atualmente, ndo é mais possivel entrincheirar-se nos limites
tranquilizadores de suas proprias disciplinas: a narratologia deve ser comparada,
avancar levando em consideracdo as varias midias, ou ndo tem razdo de ser. (Jost,
2009: 190).

Quando se afirma, aqui, o interesse da analise narrativa para a
consideracdo do documentario autobiografico, nosso propdsito ndo se resume,
assim, a empreender uma recuperacdo dessa tradicdo da analise narrativa que
tenha como finalidade sua mera aplicacdo. O objetivo é, na verdade, partindo do
pressuposto de que a analise narrativa representa uma estratégia pertinente para o
estudo do documentario autobiogréfico, identificar e analisar os principais
operadores narrativos colocados em a¢do em Tarnation que permitam empreender
essa reflexdo comparativa convocada por Gaudreault e Jost.

Ainda segundo as instancias fundamentais da estrutura da narrativa
apontadas por esses autores™, estabelecemos como foco principal da anélise
desenvolvida o Narrador e 0 Tempo. Tendo em vista que uma das maneiras de se
considerar a autobiografia é enquanto relato do tempo vivido, a analise da

temporalidade tera um lugar central na consideracdo de Tarnation. Do mesmo

13 A esse respeito, ver o capitulo 4 da obra citada de Aumont e Marie, intitulado “A anélise do
filme como narrativa”, ou ainda, “El analisis de la narracion” na obra de Francesco Casetti e
Federico di Chio, Cémo analizar un film (Barcelona: Paidos, 2007).

¥ Narrador, Tempo, Espaco e Ponto de vista.
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modo, a analise da dupla presenca®® do narrador sera fundamental tendo em vista
a centralidade da questdo da identidade para o género autobiografico. Sob esse
aspecto, a analise narrativa nos parece ser 0 caminho mais evidente para entender
melhor como se d& a construcdo possivel de um relato de vida no suporte
audiovisual, a medida em que permite trabalhar simultaneamente com esses dois
aspectos que nos parecem fundamentais ndo apenas ao documentario
autobiografico, mas particularmente a compreensao e analise da narrativa em

Tarnation.

Tarnation — construcdo narrativa de uma autobiografia

Tarnation (2003) é um filme documentério dirigido por Jonathan Caouette
sobre a trajetoria da sua propria vida. O longa tem inicio em 2002, quando John
recebe a noticia de que sua mae, Renee LeBlanc, teve uma overdose de litio
(medicamento que toma por conta de disturbios de comportamento). A partir
dessa noticia, € construido um relato pessoal a respeito de cerca de vinte anos da
vida do diretor que se passaram entre violéncias, abandonos, drogas e
instabilidades mentais e emocionais. Utilizando 160 horas de material de arquivo,
entre videos, fotografias, gravacdes de secretarias eletrdnicas e depoimentos
confessionais gravados em fita cassete, o diretor montou sua autobiografia
marcada pela relacdo com Renee, portadora de doenca mental cronica e que
passou a maior parte da vida circulando entre hospitais psiquiatricos.

Existem trés pontos essenciais da narrativa de Tarnation que nos ajudam a
compreender de que modo o diretor/autor-narrador-personagem constréi a
trajetoria de sua vida para o espectador. Em primeiro lugar, observa-se que 0
filme se apresenta ao espectador como uma trama conforme os moldes ficcionais,
langando mao de um “once upon a time” logo nos primeiros dez minutos e de uma

narracdo que estabelece, especialmente atraves de inumeros titulos utilizados no

1> Aqui, conforme demonstrado por Gaudreault e Jost, 0 ponto de vista deve ser considerado tanto
no plano das imagens, quanto no nivel sonoro — o que levou o autor a propor as noc¢des de
“ocularizac¢do” e “auricularizagdo” a respeito da focalizagdo no filme.
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filme, os capitulos de uma histdria que envolve 0s seus poucos personagens.
Sendo assim, um primeiro ponto a ser notado, do ponto de vista da construgéo
narrativa, € que, apesar de tratar-se de um documentario, varios recursos em
Tarnation se valem de convencdes do género ficcional.

Outro ponto importante a ser destacado diz respeito a manipulacdo do
tempo na narrativa. A historia de Tarnation comeca em 2002, retorna 16 anos na
vida das personagens, para enfim retomar a narrativa, ao final do filme, do ponto
onde comecou. Este percurso é todo ele guiado pelos materiais arquivados por
Jonathan, criando uma cronologia com base unicamente nos fragmentos de
memoria do diretor. Como terceiro ponto da construgdo narrativa a ser destacado,
estd o fato de que a propria instancia narradora no filme se vé representada,
prioritariamente, por uma voz em terceira pessoa que aparece através dos
letreiros, fato que acaba por estabelecer uma relativa distancia entre o diretor e 0
personagem, mesmo que a coincidéncia entre eles, de fundamental importancia
para o estabelecimento do pacto autobiografico com o espectador, esteja clara
desde o inicio do filme.

A primeira imagem de Tarnation é a de Renee cantando alegremente uma
musica gospel enquanto anda de uma sala pra uma cozinha. A luz e a granulagdo,
além do movimento da camera e da falta de cuidado com enquadramentos
revelam que se trata de uma gravacao caseira, 0 que seria uma primeira indicacao
da natureza documental do filme. Logo ha um corte para os créditos do filme, e 0
que se vé é a mesma Renee, porém com uma aparéncia mais desleixada, imagem
seguida pela de outros dois personagens importantes na trajetoria de Jonathan: seu
av0 Adolph Davis e sua avd Rosemary Davis. Os créditos sdo compostos de uma
edicdo de fragmentos de imagens gravadas em video, todas mais ou menos com a
mesma textura, revelando figuras decadentes e com claros sinais de abandono e
loucura. Esse efeito € causado especialmente pela edicdo, pela qual Jonathan foi o
responsavel, marcada pelo aumento e diminui¢cdo da velocidade das imagens,
assim como por cortes que tornam as informac6es sempre fragmentadas,além de
efeitos que modificam constantemente as cores das imagens. Ha também, nesta

sequéncia, uma mausica que, unida a esta montagem, constr6i um tom
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melancdlico, triste — recurso que o diretor usara em todo o longa. Vale, assim,
salientar o fato de que € ainda nos créditos que se estabelece este tom, o qual
contribui para localizar o espectador em um filme documentario autobiografico,
confessional e baseado em documentos pessoais do diretor — seu nome aparece
nos créditos ndo somente como parte do “elenco”, junto com os nomes da mae e
dos avos, mas também como editor, produtor e diretor.

Logo apos os créditos, o espectador é situado em marco de 2002, em Nova
lorque, momento em que Jonathan aparece diante da cdmera em sequéncias com
fortes tracos de encenacdo.’® Ao vermos o diretor falando ao telefone, temos a
informac&o de que sua mée acabou de sofrer uma overdose de litio, e a reagéo do
rapaz € desesperadora: Jonathan aparece em primeiro plano chorando, passando
mal e tendo um ataque de panico, como ele mesmo declara. Na sequéncia, 0
vemos dentro de um onibus, em uma edi¢do que intercala imagens suas, abragado
a mde, com imagens que tipicamente associamos ao tema da viagem: estradas e
casas filmadas do interior de um veiculo em movimento. Nitidamente notamos,
pela sua textura, o fato de que tais imagens foram gravadas por um aparato mais
antigo. Tem-se, portanto, a indicagdo de uma viagem, ndo s6 ao encontro da mée,
mas ao proprio passado do diretor, revelada por essas imagens antigas montadas
na cena. A articulacdo dessa viagem como um retorno ao passado também é
indicada ao espectador no plano sonoro, pois ouvimos, simultaneamente, uma
gravacdo na qual identificamos a voz de Renee cantando uma cantiga infantil para
Jonathan.

Tarnation tem uma espécie de prefacio, a partir do qual o espectador é
situado sobre a cronologia da historia e os principais problemas da familia de
Jonathan. Esse prefécio é constituido por uma sequéncia de titulos que se iniciam
com a férmula classica do “Once upon a time...” logo apés o inicio dessa viagem

duplamente articulada do protagonista. Tais titulos sdo intercalados por diferentes

6 N&o entraremos aqui na questdo de como Tarnation problematiza as fronteiras entre o
documentario e a ficcdo, por ndo serem relevantes para o objetivo da nossa investigagdo, porém &
importante deixar claro que, muitos recursos usados por Caouette sdo de natureza ficcional, como
o uso da musica, um tipo especifico de edigdo que “adultera” as imagens, € mesmo a encenagao
que se pode supor em algumas cenas. No entanto, consideramos que nenhum desses recursos abala
0 pacto de leitura estabelecido com o espectador.
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imagens de arquivo (em especial fotos da mae de Jonathan quando jovem) e
acompanhados por uma musica tranquilizadora. Do ponto de vista da construcéo
narrativa percebe-se aqui uma “quebra” na sequéncia até entdo desenvolvida
desde os créditos. Se, anteriormente, temos como elementos disparadores da
viagem a introducdo do contexto da overdose da mée e do descontrole emocional
do protagonista frente a esse fato (0 que nos prepara para um relato dramatico de
uma questdo de carater emocional bastante denso), agora somos como que
distanciados desse drama familiar para entdo tomarmos conhecimento de suas
possiveis origens como se ouvissemos um conto feito para criangas.

Em linhas gerais, nesse momento somos informados sobre a historia de
Renee LeBlanc, filha de um tipico casal classe média do Texas que €
transformada em garota propaganda apds ser descoberta por um fotdgrafo de
Nova York. Um dia Renee cai do telhado de sua casa, quebra os dois joelhos e
fica paralisada por seis meses. Por pensarem que a paralisia existia “somente na
cabeca de Renee”, a familia autoriza um tratamento psiquiatrico a base de
choques elétricos, o que desencadeia um histérico que culmina com multiplas
internacdes em instituices de saide mental e um completo descontrole emocional
e psiquico da jovem. Enquanto sai de uma para outra dessas instituicdes, Renee se
casa, tem um filho e é abandonada pelo marido. Tentando sair de casa com a
crianca, ela passa por uma série de dificuldades e chega a ser estuprada, na frente
do filho, por um motorista que Ihe d& carona. A crianga em questdo € Jonathan,
que acaba por ser entregue a diferentes lares adotivos até que seus avds consigam
obter sua guarda. Mais a frente, na narrativa, veremos que esta sequéncia de
acontecimentos acabou por desenvolver no garoto problemas psicolégicos, dos
quais o principal é a despersonalizacéo.*’

Essa cronologia exibida no que chamamos de prefacio do filme situa o

espectador numa histéria familiar que gira em torno, basicamente, de disturbios

7 |egendas sobrepostas as imagens nos informam, em momento posterior do filme, que a
perturbacdo de despersonalizagdo caracteriza-se por sentimentos persistentes ou recorrentes de
estar separado do prdprio corpo e dos seus processos mentais. Uma pessoa com uma perturbacao
de despersonalizacdo sente-se como se fosse um observador da sua prépria vida, como se estivesse
num mundo irreal ou num sonho.
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psicologicos que parecem passar de mée para filho, contada a partir da memoria
construida em imagens, gravacbes, vozes. Se num primeiro momento pode
parecer que Tarnation é um filme sobre Renee LeBlanc, logo fica claro que
Jonathan Caouette parte de questdes relacionadas a saude mental de sua mée para
falar do seu préprio drama pessoal, da sua trajetéria de abandono, da sua vida
sempre vivida as margens, do amor que tem pela mde e do medo que tem de
acabar como ela.

Em Tarnation, a instancia temporal € completamente manipulada pela
organizacdo da montagem e edicdo dos materiais arquivados por Jonathan e por
ele usados para construir o filme. Se Tarnation é uma histdria de uma trajetéria de
vida contada quase exclusivamente a partir de materiais de arquivo, € o modo
como o diretor os organiza que vai delimitar a estrutura temporal que tece a
narrativa. O preféacio fornece ao espectador uma apresentacdo cronoldgica inicial
que oferece informacBes basicas sobre os personagens e seus conflitos. Essa
cronologia linear, estabelecida a partir da narracdo presente nos titulos, permanece
durante todo o filme, e € uma das suas caracteristicas mais marcantes. Nesse
sentido, ainda que ndo mais se repita uma sequéncia tdo longa e didatica de titulos
depois desse prefacio, as imagens montadas vdo ser pontuadas, diversas vezes,
com titulos indicativos de uma série de datas que marcam diferentes fases da vida
de Johnatan, organizando assim, cronologicamente, nossa leitura dessas imagens.

Dito de outro modo, percebe-se que Jonathan Caouette se preocupa em
mostrar ao espectador as imagens de sua vida como se construisse um album de
retratos, com indicacdes de datas e locais que se estabelecem enguanto
norteadores da leitura dessas imagens. O que chama atencdo nesse recurso simples
é que ele é quase todo construido somente a partir de imagens prévias, de imagens
que ja existiam nos arquivos pessoais do diretor — a cronologia é, portanto,
resultado da colagem de um vasto material de diferentes formatos e se vé
sobreposta por um outro nivel de narracdo, onde um narrador deseja nos “contar”
uma historia por meio de titulos.

O que é importante observar aqui é que Jonathan Caouette, apesar de optar

em certa medida pela cronologia linear, organiza as suas imagens de arquivo de
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modo muitas vezes aleatorio, repetindo imagens, montando vozes gravadas com
fotografias com as quais estas ndo possuem uma relacao direta, escolhendo muito
especificamente as informacgdes que quer transmitir. No prefacio do filme, por
exemplo, alguns fatos narrados exigem total confianga do espectador no narrador,
como quando este nos informa de que Renee foi estuprada na frente de Jonathan,
ou de que ele foi abusado fisica e psicologicamente por seus pais adotivos durante
anos. Ao descrever as condicBes psicologicas de Renee com o passar do tempo, 0
narrador revela ao espectador o caminho e a interpretacdo da sua histéria que
deseja apresentar, aquele no qual ele mesmo pode se construir como personagem
principal do enredo que apresenta.

Jonathan Caouette faz uma construcdo de si proprio como personagem
deste filme que concebeu, produziu, dirigiu e montou. Seu personagem €
construido a partir da relacdo que estabelece entre ele proprio e Renee. Na medida
em que narra 0s problemas psicoldgicos da mae e demonstra por ela compaixao —
ndo sé pelo texto da narracdo, mas pelo tratamento das suas imagens e pela
escolha da trilha musical que as acompanha — também constrdi o retrato da sua
propria instabilidade emocional. Em algumas passagens, os letreiros indicam que,
ao longo da adolescéncia, Jonathan comegou a ter os mesmos sintomas dos
problemas psiquicos da mae, e logo passou a ter comportamentos estranhos que
fizeram que seus avos lhe internassem, assim como fizeram com Renee.
Tarnation muitas vezes parece ser o0 modo que Jonathan encontrou de buscar,
através da trajetéria de Renee justaposta a sua, respostas sobre a sua propria
natureza. Em um determinado momento do filme, é exatamente isso que 0 vemos
pedir a mae, que responda suas perguntas diante da camera para ajuda-lo a
encontrar respostas sobre ele mesmo. Essa aproximacdo que Jonathan faz da sua
natureza com a da sua mae e 6bvia desde o titulo do filme, j& que Tarnation
significa “maldicdo”, “condenacdo”.

Se o filme comeca com a abundancia de imagens videogréaficas e
fotograficas de Renee, acompanhadas de uma narragdo que aparece somente em
letreiros e de gravacdes de sua prépria voz, logo ele é tomado por imagens de

Jonathan e do seu universo particular de referéncias, especialmente dos anos 1980
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e 1990. A narrativa se demora em apresentar esse universo do diretor, mostrando
os filmes que assistia, fazendo acompanhar as imagens as musicas que escutava,
exibindo trechos dos filmes underground produzidos por ele com 0s amigos — em
alguns dos quais, por sinal, sua avo atuava. Essa mescla de imagens se apresenta
com uma edicdo cheia de trucagens e outros efeitos, fazendo referéncia a uma
cultura pop que Jonathan constantemente vincula a sua pessoa. Para além do
objetivo claro de criar um perfil de si mesmo, nos mostrando de que maneira criou
sua personalidade ao mesmo tempo em que vivia num ambiente caracterizado por
pessoas mentalmente instaveis, o resultado desse caleidoscopio de imagens pode
também ser visto como um portfélio do trabalho de Jonathan como ator, diretor e
editor — se levarmos em conta que boa parte do filme é um exercicio de edicéo.

Nesse sentido, o interesse pelo personagem Jonathan também se constroi
em funcdo de como o diretor montou e editou as imagens. O montante de material
de arquivo transformou-se, na ilha de edicdo de Jonathan, em um grande universo
de sons e imagens, conferindo a Tarnation uma estética particular que se presta
ndo sé a organizar as informacdes da histdria cronologicamente, mas também a
fazer com que esse diretor-narrador-personagem se apresente como alguém que se
constitui no interior dessa cultura da montagem rapida e do excesso de
informacdo. E justamente essa cultura que se vé ao longo do filme, marcado pela
sobreposicdo, em uma mesma cena, de imagens de video com e sem audio direto,
imagens fotograficas, vozes gravadas de secretarias eletrdnicas ou de fitas cassete,
além de mdusicas extra-diegéticas que completam o rol de referéncias do diretor.
Por todo o filme Jonathan brinca com cores, texturas, velocidades, repeticdes,
enfim, todo tipo de possibilidade que a edicdo de imagens lhe oferece para
apresentar-se como alguém de sua geracao.

Tais imagens revelam também um diretor-narrador-personagem que
possui uma intima relacdo com a camera de filmar. Nas primeiras imagens de
Tarnation temos a informacdo de que Jonathan filma cenas cotidianas desde
crianca. Supde-se, portanto, que todas as imagens gravadas em video usadas no
filme foram feitas pelo rapaz ao longo de sua vida. Apresentando-se diretamente

como aquele que esta por tras da camera, € logico, portanto, identificar Jonathan
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como o “narrador” daquelas imagens. E, por exemplo, gravando a avo falando
uma série de coisas sem sentido diante da camera que Jonathan a apresenta como
alguém que também tem distdrbios mentais. Exatamente a mesma coisa acontece
ao apresentar o av0. A essa altura, a imagem que abre o filme j& ndo pode ser
dissociada da cdmera que é o proprio olhar do diretor. A cada momento, a
natureza autobiogréafica de Tarnation se faz mais concreta.

Porém Jonathan também esta diante da camera, e as imagens de si mesmo
que escolhe exibir no filme revelam alguém com uma espécie de obsessdo pela
imagem e pelo ato de filmar. Em iniUmeras sequéncias vemos Jonathan ligando a
camera e virando-a para si, ou entdo a entregando a sua mée, avd ou namorado
para que possam grava-lo. Jonathan ndo se esconde como narrador das imagens,
muito pelo contrario — quando nédo esta diante da cdmera se reportando a ela, ou
entregando-a a alguém para que possa dirigir a cena, Jonathan grava e conduz 0s
personagens fazendo-lhes perguntas e se tornando presente em voz off. Em
determinadas sequéncias do filme, todos os personagens parecem irritados com o
fato de Jonathan estar sempre com a cdmera ligada: a avé pede-lhe aos gritos que
pare de filmar, o avé ameaca chamar a policia quando cansa de ser abordado por
Jonathan, sua cdmera e suas perguntas, a mae se recusa a falar sobre determinados
assuntos enquanto a camera permanece ligada. Porém ela, a camera, esta sempre
presente, e Jonathan parece especialmente interessado em revelar a audiéncia que
aquelas imagens foram todas feitas por ele. Temos a impressédo de que 0 rapaz
esta sempre cercado por cameras, ja que muitas vezes, inclusive, ha imagens suas
ajustando ou manejando uma camera, € ndo se pode saber ao certo quem € o
responsavel pela captacdo de tais imagens. Por tratar-se de um documentério
autobiografico, talvez tais imagens nos parecam a principio questionaveis, mas
deve-se levar em conta que recursos ficcionais estdo presentes desde o inicio no
filme, como se pode ver, especialmente, na cena inicial em que David, seu
namorado, entra em casa e eles conversam no sofé.

Contudo, boa parte do interesse do filme do ponto de vista de sua
construcdo narrativa se da pela existéncia dessa espécie de contraste que se

estabelece entre essa torrente de imagens editadas e esse narrador em terceira
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pessoa que conta a historia atraves de letreiros que ajudam a orientar o espectador.
Por uma questdo de ldogica estabelecida desde os créditos e das primeiras
sequéncias do filme, quando identificamos Jonathan Caouette como diretor,
narrador e personagem, sabemos que quem escreveu aquele texto foi ele,
entendemos que é ele quem nos conta a sua propria historia. Porém a escolha por
um narrador que se refere aos personagens — e, portanto, a si mesmo — como
terceiros, estabelece uma distancia entre Jonathan-diretor, o protagonista e o
espectador. Esse artificio, que parece contrario & propria natureza autobiografica
do relato audiovisual que se deseja construir, acaba por se estabelecer como um
recurso sofisticado para tal molde narrativo.

Trocar o “eu” por “ele” e escolher o texto escrito ¢ ndo falado pode
também ser interpretado como o0 modo que Jonathan escolheu para ilustrar dentro
da narrativa do filme o seu problema de despersonalizagdo. Afastando-se de si e
contando a sua propria vida como se ndo estivesse nela remete imediatamente a
sua sindrome de sempre se sentir fora do seu corpo, da sua vida, como se vivesse
sempre em um sonho. A voz de Jonathan é ouvida diretamente — na abertura e nos
vinte minutos finais — nos momentos nos quais vemos os desdobramentos do
conflito que inicia o filme e que disparam a volta de Jonathan ao Texas apés a
overdose da mae — conflito esse que motivou, simultaneamente a propria feitura
do filme, como ele deixa claro quando conversa com a mde, fazendo-lhe
perguntas sobre o seu passado e pedindo-lhe que colabore para que ele consiga
terminar de fazer o filme.

Além disso, a voz de Jonathan pode ser ouvida em gravacdes de video e de
fitas cassetes, momentos nos quais ele encena diante da camera, além de outros
em que gravou depoimentos, confissdes sobre seus pensamentos, angustias,
sentimentos. A mescla de diferentes audios e tipos de imagens fazem parte da
construcdo dessa narrativa autobiografica arquitetada em diferentes niveis que é

Tarnation.
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Das consideracdes finais

Em seu livro Narrative Comprehension and Film, Edward Branigan faz
uma espécie de compilagdo das mais diversas teorias da narrativa
cinematogréfica, incluindo importantes contribuicdes para a narrativa do filme
documentario. Para o autor, independente do formato, o texto filmico se constroi
como uma representacdo baseada em uma organizacdo de dados que se faz
coerente para o espectador sob a forma de uma narrativa. Em determinada
instancia, Branigan esta de acordo com Jerome Bruner, quando este localiza em
diversos tipos de discurso suas caracteristicas narrativas, as quais ndo sao
necessariamente relacionadas a um carater ficcional. No prefacio de seu livro,
Branigan defende que “Today narrative is increasingly viewed as distinctive
strategy for organizing data about the world, for making sense and significance.
As the features of narrative came to be specified more precisely, it was detected in
a bewildering number of places: not just in artworks, but in our ordinary life and
in the work of historians, psychologists, educators, journalists, attorneys, and
others. It became clear that narrative was nothing less than one of the fundamental
ways used by human beings to think about the world, and could be not confined to
the merely “fictional.” (1992: xii).*®

No que tange a organizacdo da estrutura da narrativa, h4, em Tarnation,
uma particularidade com relacdo ao modo como o tempo € organizado e como tal
organizacdo afeta a apreciacdo do espectador. Se por um lado Jonathan Caouette
constrdi, a partir de convengdes ficcionais e até mesmo literérias, a narrativa da
sua propria vida linearmente, por outro existe uma mescla de referéncias
temporais ao longo desta cronologia que ndo obedece a linearidade inicialmente

proposta pelo texto do narrador. Desse modo, a temporalidade em Tarnation se

18 Atualmente, cada vez mais a narrativa vem sendo considerada como uma estratégia especifica
de organizacio dos dados sobre o mundo, um modo de construir sentido e significado. A medida
gue os recursos da narrativa sdo especificados com maior precisdo, tém sido identificados num
ntmero cada vez maior de lugares: ndo apenas nas obras de arte, mas em nossa vida cotidiana e no
trabalho de historiadores, psicdlogos, educadores, jornalistas, advogados, dentre outros. Tem se
tornado claro que a narrativa ndo é nada mais do que uma das maneiras fundamentais utilizadas
pelos seres humanos para pensar sobre 0 mundo, € que nao pode ser confinada ao meramente
“ficcional”. (Tradugdo nossa)
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estabelece também por esse contraste entre texto e imagem, onde um recurso
orienta o espectador na compreensdo de um consideravel nimero de fatos de uma
vida, e o outro desorienta, mescla, confunde, cria um mundo cheio de referéncias
que se misturam dentro do mesmo universo.

Do mesmo modo, a instancia narradora de Tarnation trabalha a partir de
um contraste entre dois diferentes niveis de narracdo, um em primeira e 0 outro na
terceira pessoa, 0s quais, pelo fato de o regime de leitura do filme se estabelecer
enguanto pacto autobiogréafico, sdo ambos atribuidos a Jonathan Caouette. Tanto a
organizacdo temporal como a organizacdo da narragdo apontam para um
complexo de niveis narrativos de leitura, no qual um documentéario
declaradamente autobiografico se constroi mesclando recursos tipicamente
documentais com estratégias narrativas identificadas, em geral, aos dominios da
ficcdo. Nesse sentido € que uma das leituras de Tarnation é a que parte de sua
consideragdo como um conto narrado por um protagonista, o qual, a0 mesmo
tempo em que se afasta estrategicamente do espectador, ao apresentar-se na
terceira pessoa em um dos niveis da narracdo, aproxima-se deste por sua presenca
na primeira pessoa na articulagdo dos demais recursos narrativos.

Existe, ainda, uma outra estratégia de aproximagdo com o publico, que é
construida pelo diretor-narrador-personagem na medida em que Jonathan conta a
historia de sua vida a partir da de sua mae, construindo sua personalidade sempre
em paralelo & personalidade desta. Como narrador, Jonathan coloca seus dramas,
medos e angustias justapostos a figura que criou de Renee, orientando a percepcao
do espectador sobre a natureza dos seus préprios disturbios e, naturalmente,
construindo um universo narrativo no qual a compaixao € o principal efeito de
ordem afetiva que recai sobre o espectador.

Desse modo, Jonathan Caouette articula, em Tarnation, uma narrativa em
que constréi seu relato de vida por meio de trés diferentes instancias que
arquitetam essa autorrepresentacdo. A partir, entdo, destes varios niveis sob os
quais se tece a narrativa, apresenta um resultado expressivo que ndo torna a
veracidade do relato uma questdo. Em Tarnation tudo € entregue ao espectador e

Jonathan Caouette exibe-se nesses diferentes niveis, ao mesmo tempo em que sua
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encenacdo (e os recursos utilizados para tal) nada mais sdo do que outro artificio
da sua construgdo como personagem de sua propria historia.

Tamanha complexidade na articulagio do tempo e da narracéo
problematiza a constru¢do de si mesmo como personagem em Tarnation. Nesse
sentido, a experiéncia executada por Jonathan Caouette neste filme convoca as
consideracBes que Paula Sibilia e Jerome Bruner tecem a respeito das relagdes
entre o individuo e a compreensdo e construcao de sua vida como uma narrativa,
ja que ambos os autores acreditam que o relato de si esta baseado na ideia de
representacdo do préprio sujeito como personagem. Como se tentou evidenciar no
percurso aqui proposto, a andlise da construcdo narrativa em Tarnation parece
oferecer um caminho interessante para se pensar questdes como a encenagao e a

autorrepresentacdo, que sdo centrais a narrativa documental autobiografica.
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HiIKOMA UDIHARA: UM IMIGRANTE COLONIZADOR INAUGURA O CINEMA NO
NORTE DO PARANA

Paulo César Boni; Daniel de Oliveira Figueiredo®

Resumo: Por quase trés décadas, dos anos 30 aos anos 50 do século XX, o imigrante
Hikoma Udihara registrou a colonizagdo e desenvolvimento do norte do estado do Parana.
Autoditada, produziu cerca de dez horas de filmagens que, por sua relevdncia documental,
constituem imprescindivel fonte de pesquisa para a recuperacéo histérica, preservacdo da meméria
e construcdo da identidade do norte do Parana, bem como para o resgate do cinema paranaense.
Palavras-chave: Hikoma Udihara, norte do Parana, cinema paranaense, Londrina.

Resumen: Durante casi tres décadas, de los afios 30 a los afios 50 del siglo XX, el
inmigrante Hikoma Udihara registré la colonizacion y el desarrollo del norte del estado de Parana.
Autodidacta, produjo unas diez horas de grabaciones que, por su relevancia documental,
constituyen fuente indispensable de investigacion para la recuperacion histérica, preservacion de la
memoria y construccion de la identidad del norte de Parana, asi como para el rescate del cine
paranaense.

Palabras clave: Hikoma Udihara, norte del Parana, Parana cine, Londrina.

Abstract: For nearly three decades, from 30’s to 50’s in the twentieth century, the
immigrant Hikoma Udihara recorded the settlement and development of the northern of Parana.
Autodidact, produced about ten hours of footage that, due to its documentary relevance, constitute
an essential research’s resource for the historical recovery, memory preservation and construction
of the identity in northern of Parana, and also for the rescue of the Parand’s cinema.

Keywords: Hikoma Udihara, northern of Parand, Parana’s cinema, Londrina.

Résumé: Pendant pres de trois décennies, des années 1930 aux années 1950, I’immigrant
Hikoma Udihara a filmé 1’avancée de la colonisation et le développement du nord du Parana.
Autodidacte, il a produit presque une dizaine d'heures d'images d’un trés grand intérét, constituant
une source indispensable de la recherche pour la restauration historique, la préservation de la
mémoire et la construction identitaire dans le nord du Parand. Sur un autre plan, ces documents
permettent également de préserver le cinéma de cet Etat.
Mots-clés: Hikoma Udihara, nord du Parang, cinéma du Parana, Londrina.

Introducéao

Historicamente, € impossivel dissociar 0 nome do imigrante japonés
Hikoma Udihara da colonizacdo e do cinema no norte do estado do Parana
(Brasil). No primeiro caso, porque ele tinha exclusividade, outorgada pela
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Companhia de Terras Norte do Parand (CTNP), para negociacdo de terras na
recém aberta regido para imigrantes japoneses, uma das etnias mais presentes em
seu processo de colonizagdo. No segundo caso, porque ele foi o “cineasta”
pioneiro do norte do Parand, autor de suas primeiras imagens filmicas.
Apaixonado pelas duas atividades — idealista como imigrante e
competente como cinegrafista, buscou convergi-las, com doses de arte, ideologia
e sagacidade. Primeiro usou as imagens, como publicidade, para vender terras aos
conterraneos. Depois, usou-as novamente, desta vez para reivindicar — e conseguir
— melhorias para a regido que, por extensdo, beneficiavam 0s japoneses nela

instalados.

Hikoma Udihara, o imigrante

Hikoma Udihara nasceu no povoado de Kami-Yakawa, municipio de
Agawa, provincia de Kochi, no Japdo, em 7 de novembro de 1882, antes mesmo
da invengédo do cinema. Filho primogénito de uma familia considerada “abastada”
para os padrdes do pais, a época, seus pais Bunshiro e Sem Udihara tinham boa
formacdo escolar e eram funcionarios publicos. Em razdo da condi¢cdo familiar,
Hikoma estudou em boas escolas japonesas. Ainda adolescente, foi para Osaka,
estudar na Escola de Comércio Meichin, onde se diplomou em 1899. Voltou a
Kochi e, vislumbrando viajar pelo mundo, concomitante a continuidade de seus
estudos formais, comecou a estudar linguas ocidentais na Escola Koyo. Pouco se
sabe sobre Hikoma Udihara entre 1900 e 1906. Porém, por quase trés anos, de
1907 a 1909, trabalhou como agrimensor em sua provincia de origem. A
experiéncia adquirida nesta atividade foi fundamental para, mais tarde, se destacar
e atingir sucesso no Brasil.

Nessa época — final da primeira década do século XX — estava
maravilhado com as noticias de um paraiso de extensas terras virgens e férteis na
Ameérica Latina, que chegavam pela publicidade em agéncias de emigracdo e eram
reproduzidas “boca-a-boca” entre os milhares de interessados em fugir da pobreza

e falta de emprego que assolavam o Jap&o. Para emigrar era preciso cumprir
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algumas exigéncias e havia preferéncia explicita por familias numerosas (mais
mé&o-de-obra) ou por casais recém-casados. Interessado em emigrar, casou-se, aos
27 anos, com sua jovem namorada Mitsuyo. Nos planos do casal, a prioridade era
emigrar para o Brasil.

Esperangoso, o casal embarcou para o Brasil. Tomaram o navio Ryojun-
Maru®®, no porto de Kobe (Japao), dia 30 de abril de 1910, e aportaram em Santos
(estado de S&o Paulo — Brasil) em 28 de junho do mesmo ano, depois de dois
meses de viagem. Em terras brasileiras, o casal Udihara foi trabalhar nas lavouras
de café da Fazenda Guatapard, as margens da Estrada de Ferro Mogiana, no
interior do estado de Sdo Paulo. Caio Cesaro (2007, p.101), estudioso da obra
cinegrafica do imigrante, destaca que “a experiéncia como agrimensor € o ano de
estudo de linguas ocidentais fizeram Hikoma Udihara se destacar. Pouco demorou
para ser promovido a capataz”. Em Portugal o termo capataz ¢ utilizado para
designar o chefe dos aguadeiros (pescadores). No Brasil, porém, a designacao
mais frequente do termo é para referir-se ao chefe de um grupo de trabalhadores
rurais.

Depois de trabalhar por cerca de dois anos na Fazenda Guatapard, o casal
se transferiu para a capital do estado, a cidade de S&o Paulo, onde Udihara
trabalhou duro, em diversas atividades, para ganhar a vida. Exerceu os oficios de
carpinteiro, motorista, garcom, copeiro, mordomo e fotégrafo. Ao final da
segunda década do século XX, o casal ja tinha trés filhos: Satico, Massaki e Issao
Udihara.

No inicio dos anos 20, Hikoma Udihara decidiu arriscar uma outra
atividade, mais promissora e rentavel que a de fotdgrafo curioso e autodidata:
corretagem de terras em novas fronteiras agricolas nos estados de Séo Paulo
(regido noroeste) e Parand (na regido conhecida como norte pioneiro), quase
sempre acompanhando os trilhos de estradas de ferro, por motivos estratégicos de
abastecimento dos novos povoados e escoamento dos produtos agricolas por eles

produzidos.

% Ryojun-Maru foi o segundo navio a trazer japoneses para morar e trabalhar no Brasil. O
primeiro, dois anos antes, foi 0 Kasato-Maru, que aportou em Santos (SP) em 18 de junho de
1808, data em que se comemora o inicio da imigracéo japonesa no Brasil.
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Além de vender terras — principalmente para imigrantes japoneses, dada
sua facilidade de comunicagdo com os “patricios”, posto que falava
razoavelmente bem o portugués — também era responsavel pelo inicio da
colonizagdo e construcdo de colénias ou nucleos coloniais para os imigrantes
japoneses.

Trabalhou nesta funcdo para algumas empresas colonizadoras paulistas. E,
em suas viagens, levava sempre o equipamento fotografico. Em 1925, comecou a
trabalhar na recém fundada Companhia de Terras Norte do Parana. Sabedor de
sua fluéncia na lingua portuguesa, o entdo gerente geral da companhia, o inglés
Arthur Thomas, convidou-o para trabalhar com os imigrantes japoneses. Udihara
obteve um contrato de exclusividade na venda das terras “roxas”? do norte do

Parana aos imigrantes japoneses.

Companhia de Terras Norte do Parana, a colonizadora

A Companhia de Terras Norte do Parana foi a responsavel pelo projeto e
inicio da colonizacédo da regido norte do estado do Parana. A companhia comegou
a ser planejada em 1924, quando Lord Lovat, que estava no Brasil como
integrante da Missdo Montagu, visitou a regido, atendendo ao convite de
fazendeiros que estavam construindo uma estrada de ferro entre as cidades de
Ourinhos (S&o Paulo) e Cambara (Parand). Boni (2004: 31) comenta essa visita:
“Experiente em agricultura, Lord Lovat de imediato percebeu o potencial de
fertilidades das terras e, de volta a S&o Paulo, enviou um telegrama para o Sr.
Arthur Hugh Miller Thomas, entdo presidente do Sudan Cotton Plantations
Syndicate, residente em Cartum, capital do Suddo, sugerindo que ambos se

encontrassem em Londres.”

0 Na realidade, as terras da regido norte do Parana sdo vermelhas. No processo de colonizagao,
nas décadas de 30, 40, 50 e 60 do século XX, a regido recebeu muitos imigrantes italianos que se
referiam a terra como “rossa” (vermelha, em italiano). Os brasileiros acabaram aportuguesando o
termo, de “rossa” para “roxa”. O novo termo caiu no gosto popular e foi reproduzido a exaustdo.
Hoje, é dificil as pessoas que vivem nas &reas rurais da regido se referirem a terra como
“vermelha”. A maioria absoluta continua se referindo a ela como “roxa”.
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Reunidos em Londres, Lord Lovat, Arthur Thomas e outros cotonicultores
decidiram investir no Brasil. Para tanto, fundaram a Brazil Plantations Syndicate.
Ainda em 1924, Lord Lovat voltou ao Brasil, acompanhado de Arthur Thomas e
William Reid. Visitaram o norte do Parana e, convencidos do potencial da regido
pela fertilidade das terras, mas principalmente pela oportunidade imobiliaria que a
abertura dessa nova fronteira poderia representar, resolveram investir na regiao.
Para tanto, criaram, em Londres, em 1925 a Parana Plantations Ltd.,
praticamente com 0 mesmo corpo acionario da empresa fundada no ano anterior.
Mas ainda néo era o bastante. A legislacéo brasileira exigia que o administrador
fosse brasileiro. Assim, de acordo com Boni (2004: 31-32): “Ainda em 1925, no
dia 24 de setembro, foi fundada em S&o Paulo a Companhia de Terras Norte do
Parana (o registro na Junta Comercial do Estado de Sao Paulo € desta data), com
99,86% do capital social subscrito pela Parana Plantations Ltd. E evidente que
havia interesses e socios brasileiros envolvidos no empreendimento. Para atender
a legislacdo em vigor (a segunda Constituicdo brasileira, de 1891), inclusive, a
administracdo deveria ser exercida por brasileiros. Assim, estrategicamente, o Sr.
Antbnio de Moraes Barros assumiu a presidéncia e o Sr. Arthur Thomas a
geréncia administrativa.”

A partir de entdo, a CTNP comecou a comprar terras no norte do estado do
Parana, com objetivos claramente imobiliarios. Entre 1925 e 1927, comprou
515.000 alqueires de terras, localizadas entre os rios Paranapanema, Tibagi e Ivai.
A maior parte dessas terras — cerca de 450.000 alqueires eram consideradas terras
devolutas (desocupadas e desabitadas) — foi adquirida diretamente do governo
paranaense, a precos relativamente baixos. “O baixo valor das terras se justificava
pelo interesse do governo em ocupar e desenvolver o estado. Para tanto, era
necessario desmatar &reas nativas, transformando-as em produtivas, para, com
isso, atrair investimentos e desbravadores dispostos a fincar raizes em areas ainda
indspitas. Outro fator que pesou na negociacdo foi o compromisso que a
compradora assumiu de construir a estrada de ferro que cortaria toda a regido,

ligando Cambara a Guaird, na fronteira com o Paraguai.” (Boni, 2004: 32)
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De posse documentada das terras, a CTNP comegou Sseu projeto de
colonizacdo e venda de lotes. Primeiro mandou alguns funcionarios, entre eles um
agrimensor, o russo Alexandre Razgulaeff, e o auxiliar de agrimensura Spartaco
Principe Bambi, brasileiro, filho de imigrantes italianos, para dar inicio ao
processo de demarcacdo das terras e sua divisdo em lotes de diversos tamanhos
para venda aos interessados. Depois criou infraestrutura basica para que alguns
povoados funcionassem com determinada autonomia (0 primeiro deles foi
Londrina): hotel, armazém de secos e molhados, hospital, servigos de salde,
transporte, saneamento e outros.

A colonizadora sabia bem que seus clientes potenciais (compradores de
terras) eram colonos ou pequenos proprietarios de outros estados, notadamente
Sdo Paulo, Minas Gerais e Bahia, ou imigrantes. Dentre estes, 0s que ja estavam
no Brasil e trabalhavam como empregados nas lavouras de café em outros
estados, e 0s que estavam — ainda na Europa — amadurecendo a ideia de
emigrarem para o Brasil, quer em busca de novas e melhores oportunidades, quer
para fugir do momento economicamente pouco favoravel que o velho continente
atravessava apds a Primeira Guerra Mundial, agravado pela depressdo mundial
decorrente da quebra da Bolsa de Nova lorque, em 1929. Alguns anos mais tarde,
0s europeus que estavam fugindo do epicentro da Segunda Guerra Mundial ou da
perseguicdo nazista de Hitler engrossaram a lista de clientes preferenciais da
CTNP.

No inicio da década de 30, o norte do Parana era apenas uma imensa
floresta virgem de mata atlantica. Assim, para vender suas terras, a CTNP
precisava anuncia-las, torna-las visiveis, conhecidas e desejadas pelos potenciais
clientes em outros estados e paises. Arias Neto (1998: 29) esclarece que “a
empresa colonizadora utilizava a fertilidade da terra como ponto central de toda
sua propaganda”. Para publicizar o empreendimento, langou mao de diversas
alternativas. Uma delas foi criar um jornal, o Parana Norte, que, semanalmente,
fazia apologia a fertilidade das terras vermelhas, anunciava com euforia a
conquista de novas infraestruturas e servicos, elogiava a organizagéo e seriedade

da colonizadora, e alardeava os baixos precos e as facilidades de pagamento dos
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terrenos. O jornal era distribuido gratuitamente nas estagdes de trens, hotéis,
restaurantes, bancos, confeitarias, barbearias e até igrejas de outros estados.

Outra estratégia adotada foi distribuir albuns fotograficos para os
agenciadores de terras convencerem os interessados em comprar terras pelo estilo
“Sao Tomé”, ou seja, “ver para crer”. Boni e Sato (2009: 255) destacam que: “A
melhor forma que a Companhia de Terras Norte do Parana encontrou para
propagandear a fertilidade do solo foi fotografar sua arvores e ressaltar sua
magnitude. Assim, perobas-rosa centenarias e, principalmente figueiras brancas
majestosas foram as primeiras ‘garotas propagandas’ do Norte Novo do estado do
Parand, regido que abrange, hoje, o territorio de Londrina a Maringé. O didmetro
dos troncos das figueiras era tdo grande, que para abraca-lo seriam necessarios
alguns homens de bragos esticados e maos dadas.”

Ao longo do tempo, acompanhando o crescimento do povoado, além de
continuar utilizando as mesmas estratégias (jornal e albuns fotograficos) para
propagandear as conquistas em termos infraestrutura da regido, a CTNP
incorporou novas alternativas, entre elas o contato direto (reunides) com pessoas

do exterior, interessadas em investir ou mesmo morar no norte do Parana.

Udihara em Londrina: colonizador e cineasta

Hikoma Udihara comecou a trabalhar para a Companhia de Terras Norte
do Parana em 1925, em Sdo Paulo. Detentor da exclusividade de negocia¢do com
0s imigrantes japoneses, viajava pelo interior de S&o Paulo, onde estavam
localizadas as colOnias nipdnicas, e expunha aos conterraneos que um novo
empreendimento estava sendo aberto na regido norte do Parand, que o preco das
terras era barato e as condi¢cdes de compra eram facilitadas. O fato de ser um
“patricio” inspirava confianca. Ele era didatico: explicava aos imigrantes que as
parcas economias que haviam reunido ao longo de dois, trés, dez anos de trabalho
ndo seriam suficientes para comprar um pedaco de terras no estado de S&o Paulo,
ja em pleno desenvolvimento e com o prego da terra muito valorizado em razéo

do crescimento do mercado internacional do café. Mas advertia que essas mesmas
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economias eram suficientes para comprar um bom pedaco de terras numa regido
nova, fértil e promissora. Dizia que esta, sim, era a terra do futuro. Para Oguido
(1988: 118), ele era mais que um simples corretor de terras, pois fazia de seu
trabalho um instrumento para atingir um ideal: “contribuir com seus patricios na
tarefa de construir uma nova vida”. Muitos japoneses cederam ao jeito sincero e
persuasivo de Udihara e compraram terras no norte do Parana.

Em Dezembro de 1929, Hikoma Udihara trouxe a Londrina a primeira
caravana de japoneses interessados em conhecer e comprar terras. As condigdes
de transporte eram precérias: vieram em um caminhdo em meio a picadas abertas
na mata. Londrina ainda ndo tinha praticamente nada de infraestrutura: eram trés
ou quatro ranchos (um o Hotel Campestre) no meio da mata. A caravana era
composta por nove potenciais compradores, vindos da regido de Santo Anastacio
(SP). Dos nove que vieram, cinco fecharam negocios. Os japoneses foram 0s
primeiros a comprar terrenos da colonizadora inglesa. Ou seja, Londrina (0 nome
¢ uma homenagem as gentilicas de Londres) nasceu miscigenada. Na sequéncia
vieram alemaes, italianos, portugueses, espanhois, poloneses, russos, ucranianos e
outros. Mais de 30 etnias chegaram a Londrina em sua primeira década de
historia.

Londrina, hoje, € a terceira maior col6nia japonesa do Brasil. SO perde
para Sdo Paulo (que tem, inclusive, um bairro dedicado aos japoneses, 0
Liberdade) e Curitiba (capital do Parana). A quarta maior col6nia japonesa €
Maring4, também no norte do Parang, a cerca de 100 quilémetros de Londrina. O
Brasil é o segundo pais do mundo em namero de japoneses; s6 perde mesmo para
0 Japéo.

Udihara continuou com a exclusividade para vender terras a japoneses.
Mais que vender terras para 0s conterraneos, trabalhava muito por eles. Lutava
para que se adaptassem e obtivessem sucesso em sua nova morada. Num primeiro
momento, todos os imigrantes vinham com a ideia de ganhar dinheiro e retornar a
patria mée. Porém, com as dificuldades de ganhar dinheiro no Brasil, com o
envolvimento do Japdo na Segunda Guerra Mundial e com a crise no pais do sol

nascente pos-guerra, muitos decidiram fincar raizes no Brasil.
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Desde que chegou, em 1910, Udihara sabia que morreria no Brasil. N&o
por falta de oportunidade de retornar ao Japdo, mas por escolha propria. Gostava
do Brasil. De janeiro de 1930 a 4 de marco de 1955, quando se desligou da
Companhia Melhoramentos Norte do Parana (sucessora da CTNP), fundou 31
nacleos de colonizacdo japonesa no norte do Parana. Em junho de 1956, pouco
depois de se desligar da CTNP/CMNP, publicou Histéria da minha vida e de
minhas atividades no Japdo e Brasil, uma brochura autobiogréfica, na qual
afirmou: “Contribui para a fundacao de varios centros de cultura e de educacao na
regido de Londrina e nas zonas circunvizinhas a essa cidade.” (Udihara, 1956,
apud lgarashi, 2006: 158).

Sua familia permanecia estabelecida em S&o Paulo. Mas ele, que adorava
viajar e conhecer novos lugares, vivia na estrada. Construiu uma boa casa em
Londrina, onde costumava hospedar japoneses que vinham comprar terras, prestar
Servigos ou que, simplesmente, estavam de passagem pela cidade. Seu filho Issao,
médico, veio morar e clinicar em Londrina.

Apaixonado por fotografia e filmagens, fotografava e gravava as visitas de
conterraneos a Londrina; as visitas de politicos, autoridades, personalidades e
dirigentes; as inauguragdes de casas comerciais, agéncias prestadoras de servicgos
a comunidade, bancos e obras de infraestrutura. Gostava mais de gravar imagens
em movimento, com sua camera 16 mm, que de fotografar. Em suas constantes
viagens pelo norte do Parana e de Londrina a S&o Paulo, para visitar a familia e
revelar os filmes, carregava equipamentos fotograficos e cinematograficos.
Documentou o0s primeiros trinta e cinco anos da colonizacdo da regido e do
desenvolvimento urbano, econdémico, politico, social e artistico de Londrina. De
acordo com relatos de seus descendentes, Hikoma Udihara comprou sua primeira
camera cinematografica na cidade de S&o Paulo, em 1927. Com ela — e as outras
que a sucederam — filmava tudo, incansavelmente. Sé parou de gravar em 1969,
guando sofreu um derrame cerebral e ficou paralitico. Faleceu em Sao Paulo, em
1972, pouco antes de completar 90 anos.

Suas gravagdes, hoje, sdo consideradas “documentarios” da colonizacédo e

desenvolvimento do norte do Parana, especialmente de Londrina. Gravava de
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maneira espontanea, sem qualquer roteiro ou planejamento. Mostrava seus filmes
em clubes, festas, encontros e, em algumas ocasifes comemorativas, marcava
reunides com os moradores dos lugarejos, vilas e cidades para que eles vissem as
imagens. Tudo era novidade. Apesar do improviso (normalmente os filmes eram
projetados em paredes ou em lengdis esticados), os telespectadores ficavam
fascinados com a magia das imagens em movimento.

Naquele tempo (décadas de 30 a 60), os filmes 8mm e 16mm ndo eram
sonoros. Para ndo perder as informacGes era preciso anotar tudo e guardar os
escritos junto com os rolos. Depois de revelados, Udihara os acondicionava em
suas proprias latas de origem, onde também guardava algumas anotacoes.
Também anotava na parte externa da lata onde o filme era armazenado,
normalmente palavras-chave, como o evento filmado e a data das tomadas. Em
mais de 90% dos casos as anotagdes eram em japonés.

Hikoma Udihara era um artista sem formagcdo artistica; um jornalista sem
formacéo jornalistica. Mas seus filmes/documentarios tém composicdes artisticas
e informac6es jornalisticas. Sua nora Casuhé Udihara, vilva de um de seus filhos
(Isao Udihara), diz que “ele era um cinegrafista que ndo entendia de cinema e nem
de arte”. Mas admite que seu falecido sogro “filmava tudo o que via. Era um
curioso que gostava de fotografar e filmar”. (Casuhé Udihara apud Cesaro, 2007:
102).

O cidaddo Hikoma Udihara se sentia responsavel pelo bem estar dos
japoneses que vieram tentar a sorte no norte do Parana. Nas trés primeiras décadas
de colonizacdo da regido, quase todos o fizeram por sua influéncia e persuasao.
Eles se sentiam seguros com a credibilidade do agenciador de terras, mas,
principalmente, com a auténtica honradez oriental do imigrante que Ihes vendia as
terras. Udihara sabia dessa responsabilidade e assumia esse compromisso de
honra com os conterraneos. Lutava por eles com sua principal arma, as imagens
em movimento.

Certa vez, ainda na primeira década da colonizagdo de Londrina (década
de 30), angustiou-se com uma situacdo: a perda de parte da producéo dos sitiantes

japoneses, por falta de condigfes de escoamento. Oguido (1998: 118) retratou
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essa situagdo: “Cada sitiante que aqui veio, plantava para 0 seu consumo e ainda
sobrava muito. E esses japoneses ndo tinham para onde mandar a producdo, pois
nao havia estrada para lugar nenhum. Nem para Curitiba, nem para Sao Paulo.”

A colbnia japonesa produzia hortalicas, frutas e gréos (café, arroz, milho e
feijdo), mas tinha dificuldades de comercializar o excedente da produgdo. Os
potenciais compradores — 0s grandes mercados consumidores — ficavam muito
distantes. As estradas eram precarias, sem qualquer tipo de pavimentacdo. O
transporte rodovidrio era uma aventura cara, demorada e incerta. Parte da
producdo acabava se perdendo. Isso incomodou demais o cineasta colonizador:
ele se sentia responsavel por esta situacdo, afinal havia sido ele que convenceu os
conterraneos a vir para 0 “meio do nada” no norte do Parana.

Buscando uma alternativa para ajuda-los, teve a feliz ideia de convidar o
interventor do estado do Parana?!, Manoel Ribas, para visitar a regido. Ele veio
acompanhado de seu secretariado. Udihara os levou para conhecer algumas
lavouras e gravou tudo. Cesaro (2003: 103) lembra que o cineasta “sutilmente,
também registrou o produto colhido sem ter por onde transporta-lo a fim de ser
vendido”.

Assim que esses filmes foram revelados, foi a Curitiba com o intuito de
mostra-los as autoridades constituidas. Alugou uma sala de cinema, convidou as
autoridades e mais dezenas de pessoas para a proje¢do. Como o filme era mudo,
ficou em pé, a frente da tela (sem atrapalhar a visdo dos presentes), e foi narrando
0 que se passava. Por diversas vezes chamou a atencdo das autoridades para a
guantidade e a qualidade da producdo agricola e apelou a elas para a construcéo
de estradas que possibilitassem ndo s6 o escoamento da producdo, mas o
desenvolvimento da regido. Estradas foram construidas. O norte do Parana se
desenvolveu a passos largos e rapidos. Cesaro (2003: 104) é enfatico em afirmar

2! De 1937 a 1945, o Brasil viveu o chamado Estado Novo. O presidente da Republica era Gettlio
Vargas e o Estado Novo era uma versdo latino-americana do regime nazista de Hitler, na
Alemanha. Com ele, o entdo presidente fechou o Congresso Nacional, promulgou uma nova
Constituicdo, cassou direitos politicos, prendeu os “inimigos do regime”, destituiu os politicos
democraticamente eleitos de seus cargos e, para a administracao dos estados da federagcdo, nomeou
interventores.
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que “Udihara teve grande influéncia na construcdo da estrada que permitiu a
aceleragdo no desenvolvimento da regiao”.

Em situacdes semelhantes, Udihara ndo hesitou em utilizar as imagens
para pressionar as autoridades a providenciarem benfeitorias para Londrina e
regido. Também ndo hesitou em utilizar as imagens para alavancar a venda de
terras na regido. Exibia seus filmes em outros estados da federacdo e, com eles,
convencia potenciais compradores da fertilidade das terras e da oportunidade de
residir e ganhar dinheiro no norte do Parana. Num paradoxo no minimo curioso,
ao mesmo tempo que o agenciador de terras Hikoma Udihara ganhou muito
dinheiro vendendo lotes no norte do Paran, o cineasta amador Hikoma Udihara
gastou boa parte do dinheiro na manutencao desse hobby carissimo para a época.
Os descendentes dizem que ele era um idealista e via na cinegrafia uma satisfacéo.
Alguns estudiosos, entre eles Oguido (1988) dizem que as imagens para ele eram
uma ferramenta de trabalho. Igarashi (2006: 159) lembra que ele mandou pintar
em seu carro: “H. Udihara, colonizador. Telefone 522, Londrina. O tnico
propagandista do Norte do Parana desde o ano de 1922”, como pode ser visto na
figura 1.

Considerando os quase trinta anos que morou em Londrina — intercalados
com viagens constantes a Sao Paulo para visitar a familia — e trabalhou na CTNP,
o “cineasta” Hikomi Udihara sensibilizou e revelou 128 rolos de peliculas
filmicas com sua cdmera de formato 16mm. Todos os filmes s&o silenciosos, sem
banda sonora. As imagens foram tomadas a velocidade de 18 quadros por
segundo. O tempo de duracdo de cada filme € relativamente curto, os mais longos
atingem entre 13 e 14 minutos de imagens em movimento, ou seja, a capacidade
média de um rolo de pelicula filmica para o formato 16mm a época. Ao todo, 0s
filmes somavam cerca de 10 (dez) horas de imagens.

-54 -



Hikoma Udihara: um imigrante colonizador ....
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Figura 1: Hikoma Udihara e seu veiculo de trabalho e propaganda. Fotografia:
Autor desconhecido (provavelmente o préprio Udihara, utilizando o timmer da
camera). Fonte: Acervo do Museu Historico de Londrina Padre Carlos Weiss

Em 1979, quase uma década depois da morte de Hikoma Udihara (falecido
em 20 de agosto de 1972, em S&o Paulo), seu filho Issao Udihara, o Gnico que
veio morar em Londrina, doou o acervo do pai ao Museu Histdrico de Londrina
Padre Carlos Weiss, da Universidade Estadual de Londrina. Sem condicGes
técnicas, recursos financeiros e profissionais especializados para recuperar e
preservar os filmes, em 1983 a UEL encaminhou o acervo para higienizacéo,
recuperacdo e migracdo a Cinemateca Brasileira, em S&o Paulo. O pesquisador
Caio Cesaro, que, desde o inicio da década de 90, acompanha o acervo de Udihara
descreve: “Em janeiro de 1984, técnicos da Cinemateca fizeram uma matriz em
VHS de todo contetdo passivel de telecinagem [...]. A partir de 1988, os filmes
considerados irrecuperaveis cinematograficamente foram devolvidos ao Museu
em suas respectivas latas. Segundo recomendacdes da Cinemateca Brasileira, era
um material do qual se poderia aproveitar fotogramas para transforma-los em
slides. Os filmes de Udihara séo [...] como slides, ndo possuem negativos e nem

copias. Trata-se, portanto, de material tinico.” (Cesaro, 2003: 108).
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Os titulos dos filmes de Udihara sdo oriundos das anotagdes feitas por ele
préprio na parte externa da lata de sua embalagem original. Essas anota¢es quase
sempre se referiam a descri¢cdo do conteddo contido na pelicula. Cerca de uma
terca parte de sua filmografia foi considerada pela Cinemateca Brasileira, na
década de 80, como irrecuperavel.

Considerac0es finais

A parte recuperada — e disponibilizada em fitas VHS — da filmografia de
Hikoma Udihara é fonte de pesquisa imprescindivel para a recuperacdo da
memoria e consolidacdo da identidade do interior do Brasil, mais pontual e
especialmente a regido norte do estado do Parand e a cidade de Londrina. Em seus
filmes, um retrato fiel de época da arquitetura de prédios comerciais e
residenciais, infraestrutura, transportes, vestuario, costumes. Festas das col6nias
japonesas da regido, desfiles civicos e comemorativos, visitas de autoridades,
inauguracdo de importantes prédios publicos e privados, de estabelecimentos
comerciais e de obras publicas de infraestrutura em Londrina, como o prédio dos
Correios, do Férum, do Paco Municipal, do aeroporto e da rodoviaria. A parte que
se perdeu significa, infelizmente, a perda de parte da memdria de Londrina e
regido.

Londrina e a regido norte do estado do Parana tiveram a sorte de ser
colonizadas por europeus e asiaticos de mais de 30 etnias, principalmente
italianos, espanhdis, portugueses, alemdes e japoneses. Parte desses imigrantes
veio com bom nivel de formacgdo educacional e conhecimento e experiéncia
profissional em diversos ramos de atividades, entre eles os oficios de fotdgrafo e
cinegrafista. Aqui, fizeram do oficio uma fonte de renda ou um hobby. Por um ou
por outro, hoje a regido desfruta de consideravel acervo imagético para recuperar,
preservar e democratizar sua historia.

O acervo filmografico de Hikoma Udihara é de fundamental importancia
para a recuperacao histdrica do cinema paranaense, bem como da regido norte do

Parana, especialmente da cidade de Londrina. Se, por um lado, a academia e a
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pesquisa lamentam a parte perdida, deteriorada pelo tempo, por outro comemoram
a migracdo para novas midias — e disponibilizacdo para consulta pelo Museu
Histdrico de Londrina Padre Carlos Weiss — da parte recuperada. Nas fitas VHS
que reunem a parte recuperada de seu acervo, imagens em movimento que
recuperam a historia de Londrina e regido norte do Parand e contribuem para a

construcdo de sua identidade.
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Filmografia de Hikoma Udihara

Marialva

Apucarana

Dias 17,18,19,20 de fevereiro de 1951
Maringé

Panorama cidade S. Paulo (15.6.1927/12.8.1927)
Porto Guaira

Porto Mendes

Porto Adela Paraguai

Pascoa — Marco de 1948

Corpo de Cristo — 15.5.1949

La comunhao

Sahida/Escada

Chegada de N. Sra. de Fatima (Maringd)
Casamento — Matsudashi/Yamanouchi
Sitio de Hikoma Udihara
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Maringa — familia Ando

Cidade de Londrina/Cemitério/Col6nia Esperanca e Missa
Casa do Sr. Thomas/Inauguracéo do correio/missa 10hs Londrina
Inauguracgdo da linha direta da Cia Aviacdo Real — Curitiba, Maringa
Inauguracéo do Joquei Clube de Londrina

10hs Comarca de Mandaguari/Arapongas

Congregacao Mariana/Bispo de Jacarezinho

Jardim Paraiso/Sitio Udihara/Jardim Motosima (filme colorido)
Fundamento Centro de Saude e Ginésio Estadual — Cidade de Londrina
Ano novo na casa de Udihara/lgreja Matriz e Procissao
Nipponsshé (Aniversario de imigracéo Japonesa no Brasil
Chegada a Santos do navio Africa Maru

Sitio de Ohara-Tomita/Colheita de algodao

5° aniversario de Maringa

Gleba Frazer/Atividades escolares e esportivas

Fronteiras sem lei

Campo de aviacdo/Chegada do Gov. Ademar de Barros
Nova Bilac/familia Kenmoti/Ogassawara

Pinheiro Machado visita Londrina/Apucarana

Presidente Dutra-Londrina

1949 — Competicdo de Sumo

Parada Avenida

Inauguracéo do Férum/Charrascada Bosque

Tossa No Yossa Koi Bushi

Corrida de bicicleta — Londrina/Maringéa

Chegada do Bispo de Jacarezinho

Serra Morena, imigracdo, Estrada de Rodagem

Cidade de Londrina — 1932

Dr. Dibongir e Suyaki — Curitiba

15.06.1935 — Panoramica da cidade de Londrina
Inauguracéo da Rodoviéria

Missa/Colégio Mae de Deus

Campo de aviacéo

Inauguracdo da placa-divisa Londrina/Sertandpolis
Inauguracédo de Elétrica Nova Dantisig (Cambé)
Aeroporto Palhano

27.1.1937 — Inauguracdo da comarca de Londrina
10.8.1957 — Goiania — Chegada do Vice-Presidente Jango
Missa de Maringéd/Cardeal Haguiahara (Japao)
Esperanca (Arapongas)

Frigorifico

Inauguracéo do Banco Brasileiro para América do Sul
Banquete do Governador

Isao Cafelandia/Shigezo Kato

Corrida de bicicleta Avenida Parand em Londrina

Dr. Wille e Major Flores visitam cadeia
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Inauguracéo da Estrada de Ferro - Maringa

Casa Udihara

77° aniversario de Hikoma — Jardim Paraiso

Dia do pobre

Jogo de Futebol

1961 — Expo. Agropecuaria

Cia de Terras Norte do Parana — Hikoma Udihara
Tempo de Chuva

Desembarque — balsa Rio Ivai/Cidade Nova Maringa
Takatori (Yoshida)

4.5.1945 — Inauguracdo da Cooperativa de Londrina
29.7.1942 — Inauguracao do Pago Municipal
CompeticOes esportivas
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FANTASIA? LUSITANA? CINEMA, HISTORIA(S DE VIDA) E ETICA ARTISTICA EM
DANIEL BLAUFUKS E JOAO CANIJO*

Ana Salgueiro Rodrigues™

Resumo: Centrando a nossa atencdo no projecto inter-artes Sob céus estranhos. Uma
histéria de exilios, de Daniel Blaufuks, e no filme Fantasia lusitana, de Jodo Canijo, procuraremos
demonstrar, por via de uma revisitagdo de diversas representacGes (pUblicas e privadas; artisticas e
documentais) do Portugal salazarento (ou melhor, da Neutralia lusitana) dos anos da 11 Guerra
Mundial, como Daniel Blaufuks e Jodo Canijo, simultaneamente, se interrogam sobre a Verdade
da Histdria e sobre a ética, a deontologia e a verdade (possivel) da arte contemporanea.
Palavras-Chave: Blaufuks, Canijo, Historia, ética artistica, exilio, Modernidade tardia.

Resumen: Centrando nuestra atencién en el proyecto inter-artes Sob céus estranhos. Uma
histéria de exilios, de Daniel Blaufuks, y en la pelicula Fantasia lusitana, de Jodo Canijo,
buscaremos demostrar a través de una revisitacion de varias representaciones (publicas
y privadas, artisticas y documentales) del Portugal salazarento (o mejore, de la Neutralia lusitana)
de los afios de la 112 Guerra Mundial, como Daniel Blaufuks y Jodo Canijo, si interrogan sobre la
verdad de la Historia y sobre la ética, la deontologia y la verdad (posible) del arte contemporanea.
Palabra-clave: Blaufuks, Canijo, Historia, ética artistica, exilio, modernidad tardia.

Abstract: Focusing our attention on the inter-arts project Sob céus estranhos. Uma
historia de exilios, by Daniel Blaufuks, and the film Fantasia lusitana, by Jodo Canijo, we will try
to demonstrate, trough a revisitation of a variety of representation (public and private, artistic and
documents) that both Daniel Blaufuks and Jodo Canijo, question the truth of the History and
aesthetics, the deontology and the (possible) truth of contemporary art.

Keywords: Blaufuks, Canijo, History; artistic ethics, exile, late modernity.

Résumé: Ce texte centre son attention sur le projet inter-arts Sob céus estranhos. Uma
historia de exilios, de Daniel Blaufuks, et sur le film Fantasia lusitana, de Jodo Canijo, pour
démontrer — en revisitant un certain nombre de représentations (public et privé, artistiques et
documentaires) du Portugal salazarento (ou plut6t, la Neutralia lusitana) des années de la Seconde
Guerre mondiale — que Daniel Blaufuks et Jodo s’interrogent sur la Vérité de I'histoire et sur
I'éthique, la déontologie et la vérité (possible) de I'art contemporain.

Mots-clés: Blaufuks, Canijo, Histoire, éthique artistique, exil, modernité tardive.

* Uma primeira versdo deste ensaio foi apresentada no *“Seminario Globalizagdo e Cultura
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Fantasia? Lusitana? Cinema, historia(s) de vida ...

even unanswerable questions might be worth asking,
if only to see where they take us and what
we discover along the way

Robert Stam, Film theory. An introduction, p.7.

Quand en Décembre 1940 j’ai traversé le Portugal pour me rendre aux Etats-Unis,
Lisbonne m’est apparue comme une sorte de paradis clair et triste. On y parlait
alors beaucoup d’une invasion imminente, et le Portugal se cramponnait a
I’illusion de son bonheur [...]. Contre Lisbonne je sentais peser la nuit d’Europe
habitée par des groupes errants de bombardiers, comme s’ils eussent de loin flairé
ce trésor.

Antoine de Saint Exupéry, Lettre a un otage, pp. 9-11.

O Cinema [...] em face daguele pano que, durante duas horas, se encarrega de
pensar e de sonhar para nos [...]. O espectador de cinema é um ser passivo, mais
desarmado do que o leitor ou do que o simples ouvinte. A propria atmosfera das
sessOes de cinema, com a sua treva indispensavel, ajuda essa passividade, essa
espécie de sono com os olhos abertos...

Anténio Ferro, Teatro e Cinema (1936-1949), pp. 43-44.

Daniel Blafuks e Jodo Canijo: variacdes sobre Noite escura

Filme apresentado em estreia a 22 de Abril de 2010, justamente na
abertura do IndieLisboa’7/0 — 7° Festival Internacional de Cinema Independente,
onde foi incluido na categoria documentario e na secgdo “Observatorio”, Fantasia
Lusitana de Jodo Canijo tem sido recebido pela critica como um “prolongamento
do inquérito sobre o pais contemporaneo que [o realizador] vem fazendo” na sua
filmografia (Camara, 2010: 1). Outros hd que o descrevem como “mais um
documento que coloca o dedo na ferida do que foi o Estado Novo” (Anonimo,

2010: 1), langando um olhar obliquo sobre a “’noite escura’ portuguesa” de ontem
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que, como argumenta José Gil (autor com quem Canijo declaradamente
dialoga®?), continua a assombrar o Portugal profundo de hoje (Camara, 2010: 1).

Trata-se de uma obra que, quer pela teméatica do exilio e transito em
Portugal de refugiados europeus em fuga ao regime nazi durante a I12 Guerra
Mundial, quer pela recuperacdo de imagens (cinematograficas, jornalisticas,
fotograficas e literarias) da Neutralia lusitana do periodo do Estado Novo, quer
ainda pelo trabalho de montagem a partir de fragmentos do Jornal portugués de
actualidades filmadas e de citacdes de autores como Erika Mann ou Alfred
Ddblin, nos remete, de imediato, para o filme de Daniel Blaufuks, Sob céus
estranhos. Uma histdria de exilio (2007), igualmente exibido no IndieLisboa, mas
em 2002.%°

Este daltimo filme (e livro) é apresentado pelo seu autor ora como
testemunho de memoarias individuais e colectivas ou até como registo de uma poés-
memoéria;** ora como um projecto onde o artista “quis desmistificar um pouco a
ideia que existe de que o regime de Salazar tinha sido um anjo da guarda” para os
refugiados europeus (Miranda, 2007: 1); ora ainda como um projecto de arte
visual onde se pretendeu também reflectir “sobre a propria fotografia” (aqui
podendo esta ser lida, em nosso entender, como sinédoque da arte em geral, pelo

didlogo que Blaufuks também estabelece com a literatura e o0 cinema) e sobre 0

22 Carolin Overhoff Ferreira (2007) e Ana Margarida de Carvalho (2010) sublinham o di4logo da
filmografia de Canijo com José Gil, desde Noite escura (2004) e retomado em Mal nascida
(2008), filme onde o realizador escolhe para epigrafe, uma afirmagdo do filosofo portugués: “Pior
do que a auséncia de forma ¢é a arrogancia de se julgar forma” (Carvalho, 2010, p.1). Em entrevista
a Vasco Cémara, Canijo assume a colaboracdo do filésofo portugués na elaboragdo do projecto
Fantasia lusitana (Camara, 2010, p. 1).

2 O romance Arrival and departure (1943) do hdngaro naturalizado inglés, Arthur Koestler, cuja
acc¢do decorre justamente em Neutralia (duplo ficcional da Lisboa neutral do Estado Novo e da 11?2
Guerra Mundial), é, entre muitos outros textos literarios, também citado por Blaufuks. A proposito
do trabalho de Blaufuks e do dialogo que este estabelece com a literatura, ver Pinho, s.d..

2 Margarida Calafate Ribeiro define pds-memorias como narrativas elaboradas por “aqueles que
ndo tém memorias proprias [de determinados] eventos, mas que crescem envoltos nessas
narrativas sem delas terem sido testemunhas” (Ribeiro, 2010, p.1). Em determinados momentos do
filme, Blaufuks, em voz off, assume que aquela sua narrativa corresponde, por vezes, a “Uma
memoria de uma memoria de uma memoria”, demonstrando-o, de seguida, ao relatar: “Lembro-me
de a minha mde me contar de como a sua mae lhe contou uma recorda¢ao dos tempos de guerra”
(Blaufuks, 2007). A respeito desta questdo ver também Hirsh (2001) e Pinho (s.d.).
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seu papel de testemunho de tempos, espacos e experiéncias humanas ignorados ou
esquecidos no mundo contemporaneo, mas a exigirem urgentes releituras.?

O mundo que encontramos em Sob céus estranhos e Fantasia Lusitana é o
mundo do século XX, mas também o do século XXI, marcado pela violéncia
transnacional: as perseguicdes étnicas e o racismo, as ocupacOes territoriais, a
guerra a uma escala mundial, a ambivaléncia ética das neutralidades individuais e
institucionais, a desumanidade da accdo politica dos Estados no tocante ao
problema dos refugiados e dos direitos humanos. Um mundo onde, apesar dos
processos de globalizacdo intensificados a partir de meados do século passado
(Canclini, 2000) e a revelia da facilidade de acesso a informacédo e a comunicagdo
gue o desenvolvimento tecnoldgico entretanto potenciou, 0os homens e 0s povos
sdo renovadamente ameacados e oprimidos por tendéncias hegemonicas de varia
ordem (sécio-econémica, politico-militar, cultural, ideoldgica, cientifico-
tecnoldgica), como tém salientado autores como Immanuel Wallerstein (1990),
Mike Featherstone (1990), Arjun Appadurai (2004) ou Boaventura de Sousa
Santos (2002).

Trata-se de um mundo onde a mobilidade humana, voluntéria ou forcada
(como particularmente sublinha o projecto de Blaufuks), determina o
estabelecimento de filiacbes e afiliacbes identitarias precarias e flutuantes, que
umas vezes sdo fantasiosamente ignoradas ou apagadas da memdria dos
individuos e dos povos (veja-se o discurso oficial do Estado Novo recuperado
pelos dois cineastas em Sob céus estranhos e Fantasia lusitana, discurso esse que
ficciona uma fronteira intransponivel entre o Eu-Portugal e 0s outros-Europeus,
mesmo quando esses outros estdo dentro das suas fronteiras territoriais), mas que,
em outros casos, sdo também geradoras de descentramentos, questionacGes e
incertezas angustiantes, bem notérios, por exemplo, no fecho de Sob céus
estranhos, seja na interrogacdo com que o narrador termina o seu discurso, seja na
fotografia final do trabalho (amarelecida pelo tempo), onde vemos o avé de
Daniel Blaufuks (ja falecido a data da realizacdo do filme), acompanhado pelos

netos (ainda criangas) e todos caminhando em direccdo a um vazio:

2 A respeito da obra de Blaufuks como testemunho ver Pinho, s.d..
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“Estranhamente, também eu, de certa forma, me tornei num exilado. Onde fica a
minha casa? N&o tenho bem a certeza. Possivelmente debaixo daquelas arvores de
que o meu avo tanto gostava” (Blaufuks, 2007).

Daniel Blaufuks pBe assim em pratica o conceito de arte visual que
descreve em entrevista a Sandra Vieira Juergens (2007). Um conceito de arte que
nos remete para a pratica do humanismo critico e democratico, apresentado por
Edward Said como uma necessidade urgente no mundo barbaro e globalizado de
hoje (2004). Contra praticas humanistas mumificadas, monocéntricas na sua
perspectiva sobre o mundo, a-historicas e demitidas de responsabilidades éticas
(onde Said ndo deixa de incluir, para além da literatura, as restantes artes, visuais
e performativas), Edward Said advoga o regresso a uma pratica filologica
verdadeiramente humanista, eticamente comprometida com a busca de um
conhecimento profundo sobre o humano e que, nessa exacta medida, ndo se
compadeca com representacbes supostamente definitivas, perfeitas e
monocéntricas do Homem e do seu mundo.

No entender de Said - e aqui acompanhando, em certa medida, a defesa de
Appadurai quanto a uma grassroots research imagination (2000) ou a proposta de
Boaventura de Sousa Santos quanto a necessidade de pbr fim ao pensamento
abissal (2008) -, cabe ao humanista critico (artista ou ndo) resistir contra ideias
feitas e preconceitos enraizados (Said, 2004: 42-43), opondo-se a leituras
inconsistentes, superficiais e mecanizadas dos discursos (artisticos, politicos,
jornalisticos, académicos ou até os do quotidiano) que hoje, continuadamente, nos
assaltam, assumindo a responsabilidade ética de (re)descobrir o obsceno e/ou 0
interdito®®. Para Said, é necessario que a arte e as humanidades em geral pensem a
partir de uma perspectiva policéntrica e critica, que coloca em contraponto
diferentes versfes de mundo e do humano, provenientes de distintas culturas,
classes sociais, ideologias e tradi¢bes, para, a partir dai, desse posicionamento
exilico, o humanista poder elaborar as suas possiveis (e sempre transitorias)

versoes de verdade sobre o mundo (Said, 2004).

% | eia-se aqui obsceno em sentido etimolégico: aquilo que se esconde ou é/permanece oculto para
além daquilo que é visivel na cena do mundo contemporaneo.
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E neste sentido que aproximamos o conceito saidiano de humanismo
critico do conceito de arte visual advogado por Blaufuks na entrevista acima
mencionada, o qual, em certa medida, se encontra materializado no projecto Sob
ceus estranhos, Uma historia de exilio. De facto, este apresenta-se como um
trabalho que articula diferentes discursos (o da linguagem artistica da fotografia,
do cinema e da literatura; o dos relatos familiares ou epistolares; o do jornalismo;
e ainda o da documentacéo oficial), colocando-os em contraponto, e, por esta via,
confrontando as distintas imagens que de um mesmo tempo/espaco (o0 Portugal
dos anos da II* Guerra) foram conservadas em diversos arquivos de memoria
publica e privada. Trata-se de um projecto de autor, que, resultando da pesquisa e
compilagdo de textos de outros, ¢ desenvolvido com o propoésito de “dar a ver” a
sua “resposta possivel” contra a amnésia historica ¢ contra as manipulagdes
superficiais ou perversas dos acontecimentos ocorridos em Portugal e no mundo
da II1? Guerra Mundial, e que pde em causa a legitimidade de existéncia, no mundo
contemporaneo, quer de verdades absolutas e definitivas, quer de paraisos neutrais
e inviolaveis, quer de uma fronteira irredutivel entre verdade (documental) e
ficcdo (artistica).?’

Acompanhando a tendéncia contemporanea dos Estudos Filmicos (pds-
anos-1970), em que, como notou Robert Stam, a “Grand Theory” foi substituida
por um conceito de teoria “more epistemologically modest and less authoritarian”,
que assume o perfil de uma espécie de “civil ‘conversation’ without any claims to
ultimate truth”, desenvolvida por académicos e criticos, mas igualmente por
cineastas que, dentro e fora das suas obras, pensam o (seu) cinema e o lugar desta
arte nos sistemas culturais contemporaneos (Stam, 2009: 5-6), Daniel Blaufuks
(Lisboa, 1963) e Jodo Canijo (Porto, 1957) fazem acompanhar os seus filmes de
paratextos onde precisamente desenvolvem esse tipo de reflexdo e onde é possivel

T A propésito de Terezin, um outro projecto inter-artes desenvolvido por Blaufuks e que se
mantém na linha estética e tematica de Sob céus estranhos, o autor assume: “A Unica maneira de
lutar contra aquela mentira [a manipulagdo cinematografica produzida pelos documentéarios da
propaganda nazi] € a de criar verdades ou outras ficgdes. No fundo, aquilo que criei [referindo-se a
exposicao Terezin, traduzida recentemente em filme (2010)] é também uma ficcdo; o que Sebald
escreveu é uma ficcdo, ao descrever um [sic] personagem que provavelmente nunca existiu, mas
que poderia ter existido”. E adiante acrescenta: “Os documentarios sdo todos fic¢des” (Juergens,
2007).
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apreender a existéncia de preocupacgdes comuns e de conceitos de arte e cinema
que, apesar das diferencas assinalaveis, partilham alguns valores afins.

Jodo Canijo, em entrevistas publicadas aquando da estreia de Fantasia
Lusitana, ople-se a “nacionalizagdo” do “cinema portugués” (Ramos, 2010: 1),
revisitando a polémica impulsionada com o 25 de Abril, segundo Carolin
Overhoff Ferreira (2007: 12), sobre o rumo da cinematografia nacional: mais
orientada para uma estética de autor ou para um cinema comercial. Polémica essa
que, podendo ser entendida como uma tradugdo nacional da questdo levantada na
mesma época a nivel internacional, acerca da diferenca e distingdo entre
pleasurable art e dificult art (Stam, 2009: 155), e tendo por base, como advoga
Robert Stam (155), uma falsa dicotomia, ndo foi ainda resolvida no sistema
cultural portugués. Neste sentido, Canijo defende a “liberdade criativa” e a
responsabilidade ética dos autores que ndo devem/querem “fazer filmes por
fazer”, embora sublinhando a necessidade de um “criterioso” apoio financeiro do
Estado, mas sem que esse se faca por mediacdo dos canais televisivos, sujeitos a
imperativos comerciais (Ramos, 2010: 1).

Por outro lado, rejeitando o estabelecimento por parte do Estado de quotas
proteccionistas para a Sétima Arte nacional, o autor de Fantasia Lusitana
denuncia aquilo que considera ser a “ignorancia” e a “iliteracia enraizadas” em
Portugal (Camara, 2010: 2), assim como a auséncia de espirito critico dos nossos
publicos, problemas que, em seu entender, se manifestam na falta de interesse
pelo cinema portugués independente e de autor (Ramos, 2010: 1), numa
generalizada incapacidade lusitana de questionar o “mito da gloriosa Histdria de
Portugal enraizado na cultura portuguesa” (p.3) e de resistir a “imagem ilusoria”
do mundo, oferecida por certas formas de arte e em particular por certos géneros
cinematograficos, como o documentério propagandistico do Estado Novo®, as

%8 Maria do Carmo Picarra chama a atencéo para a diferenca existente entre o género documentario
(propagandistico ou ndo) e as revistas/jornais cinematograficos de actualidades. Embora estes
pudessem incluir documentérios, contemplavam também outros géneros de actualidades, como as
noticias e as reportagens (2006, pp.149 e sgs.). Picarra demonstrard que o Jornal portugués de
actualidades filmadas, com uma periodicidade bastante irregular e por via da estratégia editorial
dos numeros especiais, foi maioritariamente constituido por documentarios propagandisticos,
suportados ou encomendados pelo SPN (pp.149-158), nomeadamente durante o periodo da |12
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“comédias dos chamados anos de ouro do cinema portugués” (2)*°, ou, mais
recentemente, as “novelas” televisivas (Ramos, 2010: 1).30

Verificamos assim que Jodo Canijo, acompanhando as tendéncias que
Carolin Overhoff Ferreira (2007: 12-14) apontou na filmografia portuguesa de
autor do periodo po6s-25-de-Abril, oscila (como também vimos acontecer em
Blaufuks) entre a reflexdo sobre questBes identitarias ou o rumo de Portugal na
contemporaneidade e a questionacdo metadiscursiva sobre a identidade do préprio
cinema (portugués) contemporaneo.

Daniel Blaufuks, por sua vez, verbaliza um idéntico cepticismo quanto a
autonomia intelectual e ao espirito critico do seu publico, acostumado a consumir
“arte” que, em palavras do autor, apenas “€ quase, se ndo € ja inteiramente, um
entretenimento” (Juergens, 2007: 2). Defende, por esse motivo, uma arte
“subjectiva” e livre, mas eticamente empenhada em assumir “a responsabilidade
que essa liberdade representa” ou até mesmo a tarefa de tentar “explicar” o seu

sentido, quando a sua obra trata “de um assunto tdo importante como” a ameaca a

Guerra Mundial, em que o Jornal portugués... “foi usado intensamente para fazer a propaganda da
situacgdo politica e social «privilegiada» de que gozava o pais e enaltecer a ordem vigente”, ndo se
registando nele “noticias sobre as frentes de batalha nem sobre o evoluir do conflito”, ao mesmo
tempo que “as alusdes a guerra sdo sempre no sentido de sublinhar a paz nacional e a ac¢do do
Ministro dos Negocios Estrangeiros, Oliveira Salazar, na manutengdo da neutralidade portuguesa”
(p.135).

“Para além dos textos literarios de autores europeus exilados, do fado “Lisboa ndo sejas francesa”
cantado por Amalia Rodrigues, do Jornal portugués... e do filme O feitico do império de Antdnio
Lopes Ribeiro (1940), também constitui intertexto em Fantasia Lusitana a comédia
cinematografica portuguesa, sendo ironicamente convocado para o filme de Canijo, o episddio da
carroga “Salazar” (onde a personagem representada por Vasco Santana garante que as criangas ai
estardo a salvo) e cuja imagem, pelo amontoado das criangas naquela espécie de vagdo e por
ocorrer, agora, num filme que fala também de exilio e de Holocausto, de imediato evoca o
imaginario dos comboios nazis para campos de concentragéo.

Em entrevista a Maria do Carmo Picarra, Fernando Rosas sublinha precisamente a “fungdo de

despolitizagdo do cinema”, inerente a estas comédias, afirmando que este cinema tinha “a fungéo
de transmitir uma determinada mensagem politica e ideolégica através de comédias inocentes,
mais ou menos acéfalas, em que os portugueses sdo mostrados como pequeninos, brincalhdes,
despreocupados, vagamente irresponsaveis, que necessitam de uma espécie de tutela invisivel e
segura”; “uma espécie de comédia de costumes inocente, servida por extraordinarios actores, mas
gue funciona com uma extraordinaria eficacia na sustentacao da ordem” (Pigarra, 2006, p.135).
%0 Esta critica acida de Canijo aos ptblicos nacionais estende-se também as politicas mercantilistas
de investimento cultural e cinematografico desenvolvidas pelo Estado portugués, as quais,
segundo o realizador, ndo cumprindo “o seu papel de servico publico” (Ramos, 2010, p. 1) e sendo
dominadas pela industria televisiva do “fazer novelas da TVI vistas por todos” (p. 1), alimenta a
ignorancia dos portugueses (sobre si e sobre 0s outros), a apatia intelectual e, parafraseando José
Gil, a ridicula arrogéancia daqueles que, embora sem forma, se julgam forma.
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dignidade e valores humanos, a violéncia, a injustica, a guerra, a manipulacéo de
verdades ao servico da opressdo, do branqueamento do crime ou da barbérie
protagonizada por homens sobre outros homens (p. 4).

No entanto, embora consideremos que Sob céus estranhos nos ajuda a ler
o filme de Canijo (havendo ou ndo, neste ultimo, um proposito silenciado de
refazer ou dialogar com o projecto de Blaufuks), € de assinalar que o registo

adoptado por cada um dos autores € bem distinto.

Imagens que cintilam (Blaufuks) e imagens que obscurecem

(Canijo)

Sob céus estranhos afasta-se de Fantasia Lusitana, desde logo, pela
inclusdo de uma voz narrativa identificada com a voz do autor e a qual, servindo
de pontuacdo e enquadramento as imagens que se sucedem no filme - como bem
viu Alexandra Pinho (s.d.) -, conduz parcialmente o olhar e 0 pensamento do
espectador.®! N4o se trata, aqui, de impor uma leitura das imagens exibidas, como
se se tratasse de uma legenda que determina as verdades que essas ruinas do
passado ainda permitem ver no presente. O carécter fragmentéario e ndo linear
desse discurso verbal exige que o publico tenha de “intervir activamente na
constru¢do da narrativa” (Pinho, s.d.) e a frequente cedéncia da palavra do
narrador a outras vozes (citacdes de testemunhos em aleméao de diversas autorias)
anula qualquer tipo de monologismo hegemdnico. Enquanto discurso verbal que
enquadra e acompanha imagens discursivas de outros, de fotografias e de filmes,
essa voz funciona antes como perimetro que, dentro do possivel, estabelece (com a
autoridade que o estatuto de testemunha e de neto de testemunhas Ihe confere) o
limite que distingue leituras ética e deontologicamente aceitaveis, de leituras onde
“vale tudo, para que o produto se venda”, expressdo aqui tomada de empréstimo a
Luis Reis Torgal, num artigo onde o historiador se insurgia, justamente, contra

manipulacgdes irresponsaveis e superficiais da Historia (por parte da literatura e do

31 A voz off do filme é substituida no livro pela inscricdo do texto desse narrador.
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cinema), sublinhando aquilo que podemos enunciar como uma necessaria
distingdo entre preservacao e perversao da memoria (Torgal, 2009: 9).

A reforcar o carcter ndo-impositivo e ndo-demidrgico dessa voz off, *
estd também a atitude de despojamento autobiografico e testemunhal desse Eu
perante o espectador.*®* Por um lado, declara os lugares (cultural, temporal,
nacional, ético, afectivo) de onde fala, confessando a sua identidade exilica,
marcada por instaveis e multiplas (a)filiagdes, que, como sublinhou Edward Said,
sempre sdo geradoras de tensbGes, duvidas e paradoxos sem solucbes
apaziguadoras ou definitivas (Said, 1999 e 2002).** Por outro, expde o caracter
precario das suas verdades ai construidas (um caracter que, em grande medida, é
determinado pelo estatuto exilico desse Eu), mas que, malgré tout, a voz off do
cineasta se dispde a oferecer ao seu interlocutor, como dadiva de uma versdo
pessoal e critica do mundo que se suspeita ignorada/esquecida pela memoria

colectiva (nacional e internacional), mas que é também uma necessidade pessoal e

%2 podendo em certos momentos confundir-se com uma voz over, consideramos que, justamente
por Sob céus estranhos se apresentar como uma narrativa de memoria e de pés-meméria, a voz
narrativa de Daniel Blaufuks deve ser lida como uma voz off: a voz de alguém que faz parte da
narrativa cinematografica que relata (mesmo quando as imagens projectadas sdo de desconhecidos
anonimos), apesar de, por vezes, se encontrar fora do campo visual.

30 encerramento do discurso do narrador é esclarecedor desta sua dupla atitude: de parcial
orientacdo de leitura do filme/livro e de despojamento testemunhal perante o espectador/leitor -
“Houve alturas em que questionei toda a sua [do av0] existéncia, em que me coloquei perguntas
que ndo tém resposta. O que teria sido se ele ndo tivesse sido um judeu, poderia ter vivido numa
Alemanha nazi, serd que teria partido? Perguntas injustas, eu sei, mas ndo menos angustiantes.
Agora estou deste lado do ecrd, revendo todas as fotografias e velhas bobines de 8 mm e vejo
todos os que, um a um, foram partindo, levando um pouco de mim para sempre. Estranhamente,
também eu, de certa forma, me tornei num exilado. Onde fica a minha casa? N&o tenho bem a
certeza. Possivelmente debaixo daquelas arvores de que o meu avo tanto gostava.” (Blaufuks,
2007).

3 A abertura do filme mostra-nos, de imediato quem nos fala:“Quando passeio entre as campas do
cemitério judaico em Lisboa, reconheco os nomes gravados na pedra, como se estivesse num
cemitério de aldeia.//Uns pertenciam ao circulo mais proximo dos meus avoés, ao grupo da canasta,
outros iam, como nds, a sinagoga em dias de festa ou ao centro israelita aos sabados a tarde.
Alguns nomes sao anteriores a estes, avds, tios ou pais, que conseguiram também escapar. Das 50
mil a duzentas mil pessoas que passaram por Lisboa, apenas cinquenta aqui ficaram. Agora temos
trés campas neste cemitério. Como muitas outras, pertencem a histéria desta guerra. Os meus
avos sairam de Hamburgo e chegaram ao porto de Lisboa no dia 8 de Abril de 1936, para ndo mais
partirem” (Blaufuks, 2007).
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a obrigacdo ética de um neto do Holocausto e de um artista/humanista
contemporaneo.*®

Em Fantasia Lusitana, pelo contrério, a tessitura do filme ndo inclui,
deliberadamente (como reconhece Canijo em entrevista a Vasco Camara), uma
qualquer voz narrativa identificavel com a do realizador, seja sob a forma de uma
voz over ou de uma voz off (2010: 3). Mantendo a linha subversiva e abissal da
sua obra de ficcdo, onde a cdmara é levada ao limite para mostrar/demonstrar o
“submundo soérdido” do “Portugal profundissimo”, como referiu Ana Margarida
de Carvalho a propésito de Noite escura (2004) e Mal nascida (2008) (Carvalho,
2008: 1), Jodo Canijo opta, naquele que é considerado 0 seu primeiro
documentério, por um siléncio desconcertante para o0 espectador. Este,
abandonado nas treva da sala do Cinema (a mesma treva de que nos fala Antonio
Ferro no texto que lhe tomamos por epigrafe) sem coordenadas de leitura ou
“explicagdo” (Carvalho, 2008: 3), ¢ deliberadamente atingido pela projeccdo de
imagens cinematograficas, musicais, fotograficas e verbais (de discursos
literdrios, politicos e jornalisticos) que transitam pela retina e ouvidos do
espectador, exigindo que este, autonomamente, lhes atribua um sentido e preencha
de forma significante as fissuras deixadas a vista pela costura grosseira do
trabalho de montagem das citagdes justapostas e/ou sobrepostas: “Sim, teve essa
funcdo [dar um pontapé no publico portugués]: tomem 14, entendam como
quiserem. E de proposito ndo tem explicacdo. O meu filho tem 16 anos, gostou
muito, mas disse que era preciso voz ‘off’. Mas desde o principio houve essa
recusa. O siléncio ¢ mais eloquente.” (Camara, 2010: 3).

A diferenciacdo entre Sob céus estranhos e Fantasia Lusitana passa
também por esta dimenséo estética. O trabalho de Blaufuks, classificado por Leo

Spitzer como um “belo e brando filme” com uma forte componente “poética”

% Leia-se esta precariedade: no caracter fragmentério dos discursos em voz off, saltando de citacéo
em citacdo; na sobreposicdo da voz ténue do narrador ora sobre fotografias desfocadas ou
descoloridas, ora sobre documentos pessoais ou oficiais ja em apagamento e que pertenceram a
estranhos, ora sobre simples fragmentos de jornais; no contraste entre a exuberancia superficial do
discurso do Jornal portugués de actualidades e o tom nostalgico e por vezes profundamente
magoado e/ou indignado do narrador e que Alexandra Pinho, traduzindo Said, atribuiu a “tristeza
essencial” do exilado (Pinho, s.d.).
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(2003), investe fortemente no tratamento estético dado aos materiais de arquivo:
seja pela manipulacdo recriativa (por vezes até minimalista) das fotografias
(recorte e colagem, desfocagem, amarelecimento, inscricdo destas em alblns de
familia, etc.®); seja, por exemplo, no jogo que a voz ténue do narrador estabelece
com os siléncios e na articulagdo significativa que esse jogo de sonoridades cria,
por sua vez, com as imagens fotograficas ou filmicas e com a
necessidade/incapacidade do narrador dizer um passado ndo completamente
resgatavel. Sublinhe-se, porém, que esta manipulacéo, intima e quase artesanal, é
levada a presenca do espectador, pela inscricdo no filme de fotografias onde se
exibe uma mao (do préprio autor) a sustentar/manipular essas imagens, com todas
as conotacdes que estes dois verbos possam assumir. Deste modo, o espectador
torna-se testemunha e cumplice de todo o doloroso processo desenvolvido por
Blaufuks, em busca de sentidos que lhe permitam reconstruir uma verdade

possivel sobre esse passado.

(Blaufuks, 2007)

Pelo contrario, em Fantasia Lusitana, um filme para o qual, como bem
notou Manuel Halpern, Jodo Canijo “ndo pegou uma Unica vez na camara nem
escreveu qualquer texto”, sendo todo ele feito a partir da “colagem de imagens de
arquivo e da sobreposicdo de narracdes da época e depoimentos de refugiados

~ %

ilustres que conheceram a Lisboa de entdo” (Halpern, 2010: 1), ndo ha qualquer
estilizacdo dos materiais de arquivo cinematografico, gerando um efeito de

despojamento estético que combina com (e intensifica) a rudeza do trabalho de

%®parte desse trabalho é visivel no arquivo relativo ao projecto Sob céus estranhos que Daniel
Blaufukz conserva na sua pagina Web. Cf. http://www.danielblaufuks.com/webmac/uss/index.htm
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montagem a que ja nos referimos. Manuel Halpern classificou este despojamento
como “uma espécie de exercicio de pureza”, que evidencia a “montagem como
ferramenta primordial na linguagem cinematografica [...] [e] como forma de
encaminhar uma historia” (2010: 1). Algo que pode ser entendido como
equivalente a exposi¢do da mdo manipuladora das imagens, no filme de Blaufuks.

Né&o discordando da leitura de Manuel Halpern, consideramos, no entanto,
que este despojamento (ndo da subjectividade do cineasta, como apontdmos em
Sob céus estranhos, mas antes da propria arte filmica), assim como a op¢éo do
realizador por ndo incluir uma voz narrativa em Fantasia Lusitana, permitem
varias leituras, ndo devendo estas ignorar a estética do grotesco e do apocaliptico
que caracteriza a obra de Jodo Canijo.%’

Partindo do pressuposto de que se trata de um filme documentario,®
género que na sua origem (ainda ndo sonora) se distinguia de outros géneros
narrativos cinematograficos, por ndo ter, segundo José Manuel Costa, um
objectivo “noticioso”, “descritivo” ou “explicativo”, e por o seu realizador (ou
simples cagador de imagens) ndo se ocupar da produgdo de uma “diegese” (apud
Picarra, 2006: 32), limitando-se ao atento “registo do acontecimento” (Pigarra,
2006: 22), numa linha filmografica que os promotores do cinema directo dos anos
1960-1970 viriam a recuperar nos seus documentarios,® podemos ler essas

opcdes de Canijo justamente como uma espécie de regresso as origens do género

¥’Carolin Hoverhoff Ferreira e Daniel Ribas, centrando-se em Noite escura, e analisando a
inquietude da cdmara que “muda constantemente o seu foco”, que se aproxima extremamente das
personagens e da intimidade das suas vidas sdrdidas e que é acompanhada por uma “forte
iluminagdo” sempre “artificial” e “em cores de néon”, concluem que ha em Canijo uma
“desfiguragdo das personagens”, com o0s “seus rostos monstruosos de azuis, verdes ¢ vermelhos”,
e, a0 mesmo tempo, a criagdo de “um cenario perturbador e claustrofobico” (2007, p.238-239). E
neste sentido que Ferreira ¢ Ribas aceitam a classifica¢do da “estética” de Canijo como “arrojada
ou maneirista” (239), preferindo nds, contudo, caracteriza-la como grotesca.

% Maria do Carmo Picarra chama a atencdo para o caracter hibrido e flutuante do género
documentario, facto que torna inviavel defini-lo, sem ter em atengéo as variagbes contextuais em
que cada exemplar foi produzido (2006, pp.32-33).

¥ Picarra aponta como caracteristicas do cinema directo: “registo simultineo do som e da
imagem”, privilegiando a “objectividade, interditando a emissdo de juizos e assumindo a postura
de testemunha”; eliminagdo da “estilizacdo” e do “discurso do autor sobre sequéncias compostas
através da montagem”, procurando transformar a cidmara num “Candid Eye”; proposito de
“comunicar de forma mais espontanea com as pessoas”, criando um meio através do qual elas
pudessem (re)lancar um novo “olhar sobre o real” (2006, p. 24). Em Portugal, o exemplo mais
conhecido desta modalidade do género é talvez o documentério etnomusicélogo de Michel
Giacometti.
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(o tal exercicio de pureza a que se referia Halpern), mas também como uma
estratégia de distanciamento (estético e ideoldgico) relativamente ao cinema
documental produzido durante o Estado Novo e em particular pelo grande
paladino do salazarismo e patrdo da SPAC, Anténio Lopes Ribeiro.*°

Maria do Carmo Pigarra, no seu estudo sobre o Jornal portugués de
actualidades filmadas, sublinha o caracter propagandistico dos documentarios do
cineasta do regime e destaca o relevo de Antonio Lopes Ribeiro na direcgéo,
montagem, redaccdo de textos e locucdo deste jornal, suportado (directa ou
indirectamente) pelo SPN (Pigarra, 2006: 129). Instituindo-se como figura
hegemonica (réplica cinematografica do ditador), seja ao tomar o papel de
responsavel pela seleccdo das imagens recolhidas pelos operadores de camara, de
modo a controlar a informacdo veiculada, seja ao assumir a tarefa da montagem
do filme, preferindo a recriagdo sonora em estidio ao “som directo” e o
silenciamento das imagens pelo poder manipulador da sua voz over, Antonio
Lopes Ribeiro impde, como Unica, a sua (¢ do Estado Novo) leitura dos
acontecimentos filmados (Picarra, 2006: 173). Canijo, em tom sarcastico, comenta
o “grande talento natural para a comicidade que era Anténio Lopes Ribeiro”, na
passagem de uma entrevista onde se reporta, justamente, as “locucdes” do seu
homologo (Camara, 2010: 2). Neste sentido, a auséncia de locucdo em Fantasia
Lusitana e a aparente relutdncia do realizador em manipular as imagens de
arquivo podem ser entendidas como a rejeicdo do modelo cinematografico
manipulador do Estado Novo (um dos criadores da fantasia lusitana que Canijo
desconstroi no seu filme e para a qual remete o seu titulo) e como a defesa de uma
filmografia mais proxima do cinema-directo, supostamente capaz de mostrar a
realidade tal qual ela é.

Interessa notar, porém, que Fantasia Lusitana trai parcialmente esta Gltima

filiacdo, ao ser o resultado ndo de uma filmagem directa do mundo real, mas antes

0 Alguns dos fragmentos utilizados por Canijo na sua montagem pertencem a documentarios de
Lopes Vieira, p.ex.: “A manifestacdo a Salazar e Carmona pela Paz Portuguesa” (1945). Note-se
como o trabalho de selec¢do e montagem destes fragmentos produz, sub-repticiamente, junto do
espectador contemporaneo um efeito comico-grotesco, visando a figura de Salazar, do discurso
cinematografico propagandistico do Estado Novo e da voz over de Lopes Ribeiro.
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a (re)criacdo filmica a partir de um trabalho de montagem, mais manipulador e
ironico do que a primeira vista pode parecer. Uma manipulacdo implicitamente
revelada na ironia do titulo, paratexto que sublinha o caracter ficcional (Fantasia)
deste documentério, desmontando, assim, a ilusdo do verismo imediato que
muitas vezes se confere inconscientemente ao género. J& anotdmos como a
seleccdo e a colagem do material de arquivo é por vezes geradora de um efeito
comico-grotesco e veremos adiante quanto de irénico comporta, por exemplo, a
escolha que Canijo faz de fragmentos do Jornal portugués de actualidades, como
a sequéncia do desastre da “Nau Portugal” (evitando a sequéncia em que o jornal
documentava, depois, o conserto desse acidente) ou momentos da cobertura
cinematogréafica da visita a Santarém da actriz francesa Danielle Darrieux (ndo
referindo outras estrelas internacionais das artes do espectaculo, cuja passagem
por Portugal também ficou registada naquele jornal: Vivien Leigh, Josephine
Baker, Lawrence Olivier, etc.).

Na verdade, Fantasia Lusitana ndo é apenas um documentario sobre a
noite escura do Estado Novo, da II# Guerra Mundial e do Holocausto, ou das
sombras que dessas (e outras) barbéaries ainda hoje se sentem no mundo. E
também, em nosso entender, um documentario sobre o proprio jornalismo e a
prépria arte contemporanea, se tivermos em linha de conta a atencdo que o
realizador ai confere a estes dois fendmenos culturais, ao criar um filme a partir
de citacbes dos seus discursos. Note-se que, para a montagem de Fantasia
Lusitana, Canijo viaja pela histdria do cinema do século XX (do documentario a
ficcdo; do drama a comédia; do preto-e-branco ao a-cores; do portugués ao
holliwoodesco, com passagem pelo alemdo) e selecciona ndo apenas discursos
artisticos (literatura, mdsica, cinema de ficcdo e documental), mas também
fragmentos do Jornal portugués de actualidades, onde o discurso jornalistico-
cinematogréafico fala sobre arte: a arquitectura e o design, por exemplo, nas
sequéncias recuperadas do documentério sobre a Exposi¢cdo do mundo portugués
de 1940; a escultura, no fragmento filmico sobre a inauguracdo do Cristo Rei de
Francisco Franco, em 1959; e o proprio cinema, na incorporacdo de sequéncias da

cobertura cinematografica da visita a Portugal da actriz francesa Danielle
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a relacdo com o mundo real se da através da personagem que vivencia estas
situacoes.

Também incluimos como trilhas que devem ser observadas para a
caracterizagdo do documentério animado, as func@es retdricas utilizadas nestes
filmes, o que nos permitiu uma classificagdo de tais fungdes: a) descrever
situacbes, ou seja, fazer referéncia direta ao mundo historico (neste caso,
incluimos todos os relatos do passado: biograficos, reconstituicdes historicas e
cientificas etc), b) representar sensacdes, isto €, valorizar as sensa¢des oriundas de
estados subjetivos de personagens (sensacfes como medo, alegria, ansiedade,
assim como, sonhos, delirios, imaginacfes); e c) estabelecer relacBes entre
situacOes visiveis e invisiveis, estabelecendo vinculos entre 0 mundo histérico e o
mundo subjetivo (misturar situacdes objetivas com sonhos, delirios, que fazem
sentido no universo que representam).

Por ultimo, vale destacar que, apesar da variedade de técnicas de animacao
que existem, em relacdo ao modelo live-action® podemos agrupar 0s
documentéarios animados em dois grandes grupos. O primeiro e mais comum €
aquele que utiliza imagens live-action junto com animacédo. Bicycle Messenger
(2005) € um bom exemplo deste estilo, pois apresenta imagens live-action em
todo o filme e somente o personagem principal (0 mensageiro) é feito em
animacdo (rotoscopia digital’). O segundo, e mais radical, utiliza recursos de
animacdo na totalidade do documentario, e apresenta um filme animado como
resultado final. Ryan (2004), biografia do animador canadense Ryan Larkin,

Drawn from memory (1995), uma autobiografia do animador Paul Fierlinger e

® Expressdo utilizada pelos animadores para se referir a filmes, seriados e afins, com atores reais,
em oposicao as animacgdes, cujos personagens sdo em desenho, e ndo atores de carne e 0sso.

” Rotoscopia é uma técnica usada na animag&o, na qual temos como referéncia a filmagem de um
modelo vivo, aproveita-se entdo cada frame filmado para desenhar 0 movimento do que se deseja
animar. Atualmente o termo rotoscopia € usado de forma generalizada para os processos digitais
em que se desenha imagens sobre o filme digital produzindo silhuetas. Esta técnica continua sendo
vastamente usada em casos especiais, onde o recurso do chroma-key ndo pode ser utilizado de
forma satisfatoria. Para saber mais sobre o documentério animado Bicycle Messengers ver o site:
www.bicyclemessengersmovie.com
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Contribuicdes de Ryan a animacao, ao documentario e a biografia

A participacdo de Chris Landreth como um personagem do documentario
animado Ryan ndo foi uma decisdo que surgiu com o projeto inicial do filme.
Conforme afirmou o diretor na ja citada palestra no Anima Mundi 2005, ela foi
definida quando percebeu que, se ndo aparecesse, 0 documentario ficaria
“desequilibrado, voyeurista e desonesto”. E enfatiza que nao hé qualquer processo
terapéutico em sua participacdo, pois sua inclusdo na obra deve-se,
principalmente, para equilibrar a estrutura narrativa.

O momento mais intenso desta presenca no filme é quando Landreth
confronta Ryan a respeito do &lcool e o Ultimo reage violentamente. Neste
momento, o diretor expressa sua auto-ironia inserindo um halo iluminado de anjo
sobre a cabeca, enquanto fala pausada e docemente. A reacdo violenta de Ryan
apaga a luz do halo de Chris Landreth e traz as lembrangas de sua méde Bérbara,
também alcodlatra. Ele se desequilibra diante da situacdo e de sua cabeca brotam
muitos fios coloridos, revelando o caos que toma conta do documentarista a partir
de suas proprias lembrancgas, ilustradas como em qualquer documentario, com

fotos p&b de Barbara, e a narragao em off do autor (Fig. 7)

J"" NAEIR
T il

Fig. 7

A forma com que Landreth participa do filme e suas decisGes em torno de
como relatara a vida de Larkin estdo longe do modelo linear da biografia classica.
Em Ryan, a singularidade do sujeito passa ao largo do que Bourdieu chamou de
“ilusdo biografica” (2006), isto ¢, a ideia de que a historicidade do sujeito esta

dada pela sucesséo de acontecimentos, 0 que garantiria pertinéncia e coeréncia aos
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relatos. A contestacdo ao género, colocada pelo autor francés e outros, nao
impediram, no entanto, que ele permanecesse, co-validado, muitas vezes, por um
dialogo intestino com a psicologia, com a sociologia e as outras areas das ciéncias
sociais, conforme Dosse (2009). Da contribuicdo dos Annales, por exemplo, veio
0 deslocamento “tematico” que coloca o chamado “homem comum”, o andnimo,
como possibilidade real de biografia. Esta, agora, parte em busca de uma
reconstituicdo que exige uma imersao no universo do outro, assentando-se, muitas
vezes, em movimentos intuitivos para tentar, de algum modo, reconstituir o
intangivel. Algo que o documentério animado, como ressalta Paul Ward, facilita:
“Uma caracteristica comum de um numero significativo de Documentérios
Animados é a sua tendéncia para a utilizacdo de técnicas de animacdo para
explicitamente representar e interpretar os pensamentos e sentimentos dos seus
temas. H& duas razdes principais para esta tendéncia subjetiva. Antes de mais
nada, neste contexto estamos a falar muitas vezes de sentimentos altamente
abstratos, ou tabus, ou lidando com pessoas que tém dificuldade para se articular.
Em segundo lugar, ha algumas questbes relativas ao anonimato — a animacao
oferece um 'manto’, que o live-action talvez ndo: como estamos a lidar com
testemunhos diretos, estamos vendo essas pessoas e Seus pensamentos e
sentimentos efetivamente visualizados.” (Ward, 2005: 89).

Esta parece, a principal perspectiva em Ryan. Apesar da afirmacédo do autor
de que ndo houve processo terapéutico, é inegavel que o didlogo que o filme
estabelece com o0 seu protagonista, procura expor inquietacbes que o0
acompanham, incluindo sua impoténcia diante do caminho escolhido por Larkin.
Uma construc¢do narrativa que garante “identidade narrativa” ao seu personagem,
como afirma Ricoeur, ao localizar um dos caminhos para que se supere o0 impasse
colocado por Bourdieu: “Dizer a identidade de um individuo ou de uma
comunidade € responder & questdo: Quem fez tal acdo? Quem é seu agente, 0 seu
autor? Essa questdo é primeiramente respondida nomeando-se alguém, isto é,
designando-o por um nome préprio. Mas qual é o suporte da permanéncia do
nome proprio? Que justifica que se considere o sujeito da acdo, assim designado

por seu nome, como 0 mesmo ao longo de toda uma vida, que se estende do
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nascimento a morte? A resposta s6 pode ser narrativa. Responder a questdo do
“quem”, como o dissera energicamente Hannah Arendt, ¢ contar a historia de uma
vida. A historia narrada diz o quem da acdo. A identidade do quem ¢, apenas,
portanto, uma identidade narrativa.” (Ricouer, 1997: 424).

Ora, esta centralidade da narracdo na escrita biografica, abracada pela
modernidade, para Dosse (2009), é o que permite ao relato biografico romper um
discurso antes fechado na relacdo de causalidade, o0 que aprisionava o sujeito em
uma unica possibilidade de “ser”. No projeto Ryan esta percepcéo é ampliada, ndo
sO porque a narrativa incorpora o dialogo estabelecido com o bidgrafo, mas
também porque, como vimos, este didlogo é representado em seus mdultiplos
impasses, reflexdes, distorcdes, desestabilizando a narrativa seguidamente, por
suas escolhas estéticas. Esta opcdo, é preciso dizer, estd imersa nas novas
possibilidades do digital. Tanto que as experimentac6es do diretor sdo objeto de
estudo de Escolas de Ciéncia da Computacdo e sdo consideradas um grande
avanco para o desenvolvimento de expressdes artisticas que ndo buscam apenas
um resultado fotorrealista.

No artigo “Ryan: Rendering Your Animation Nonlinearly projected”
(2004), Patrick Coleman and Karan Singh, da Dynamic Graphics Project, da
Computer Science University of Toronto, avaliam a contribui¢do do filme para a
computacdo grafica. Eles partem do seguinte raciocinio: a perspectiva linear
utilizada comumente em projetos 3D tem boa aproximacdo do sistema visual
humano, é conceitualmente simples e previsivel, ajuda na percep¢do de
profundidade e apresenta eficientes pipelines (fluxo de trabalho) graficas. A opcao
de Landreth, em trabalhar com a perspectiva ndo linear, lhe traz uma variedade
visual, evita a juncdo de imagens para a manipulagdo de cenas complexas e lhe
garante maior expressdo artistica. De acordo com Singh, a perspectiva nao linear
permite que o artista explore, entenda e, na sequéncia, expresse complexas cenas
em 3D. Ele passa a ter maior controle artistico da composicdo e projecdo e
também da camera, do sombreado e da iluminacgdo, para compor multiplos pontos

de vista.
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Além de abrir estas possibilidades estéticas através do uso da perspectiva
ndo linear, Landreth também faz uso criativo dos plug-ins do programa Maya. “A
cafeteria no comeco é mais nitida, depois comeca gradualmente a ser degradada.
Quando a conversa entre os dois animadores esquenta, a cafeteria torna-se quase
irreconhecivel. Nés giramos a sala com o SyFlex (plug-in do Maya) e a
derretemos”(Robertson, 2004: 7). O diretor utilizou a mesma distorcdo em Zaz,
um dos miseraveis que a camera revela na panoramica da cafeteria, derretendo-o
com o SyFlex e entdo derramando seu corpo sobre uma mesa como um bébado
que ja passou dos limites. “Algumas personagens secundarias sdo baseadas em
pessoas reais que Ryan conhece no albergue, mas Zaz, o cara derretendo, é toda
minha criagdo” (in Robertson, 2004: 7).

Esta declaracdo revela que apesar do conteldo do documentario animado
ter como referéncia e se ater a realidade captada pela cAmera num primeiro
momento, a atmosfera, em Ryan, é totalmente recriada por Chris Landreth. Esta
recriacdo € subjetiva e representa como o diretor vivenciou seu encontro com
Ryan Larkin na cafeteria, espaco onde situou todas as entrevistas. E por ser um
mundo sensorio, permite que a personagem Zaz, totalmente criada pelo diretor,
ndo seja considerada ficcional e sim mais um dos recursos psicorrealistas que
contribuem para a reconstitui¢do da atmosfera.

O final do filme radicaliza o dialogo que o diretor estabelece com seu
biografado e a forma como apresenta este encontro sem deixar de se debrucar
sobre a vida do seu protagonista. Na Ultima seqiiéncia (Fig.8) aparecem pessoas,
deformadas e bizarras, caminhando em uma rua (uma Obvia referéncia a Walking
e 0 amor singular de Ryan pelas pessoas e seus movimentos) e a narracdo em off
de Ryan dizendo que continua observando as pessoas sob um novo ponto de vista.
Em seguida ele aparece fazendo reveréncia para os passantes e pedindo um
trocado. Do outro lado da rua esta Chris Landreth, retribuindo a reveréncia.
Agora, o diretor também possui buracos em sua cabeca e eles sdo muito parecidos
com os de Larkin no inicio do filme. Sua aparéncia é, portanto, reveladora das
transformacfes que percebe em si agora. Mas, a0 mesmo tempo em que esta

“contaminado” pelo encontro e realizacdo do filme, o diretor vé seu protagonista
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em um espelho de uma vitrine, em sua aparéncia jovem, quando era, ainda, um
animador que gostava de observar as pessoas nas ruas e estava longe do processo
devastador do alcool e drogas. N&o bastasse essa visdo, surge Bingo, personagem
do filme anterior de Landreth, confirmando que, agora, Ryan e tudo o que o
diretor viveu com ele, fazem parte, inexoravelmente, da sua imaginacdo e

mem0ria.
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UMA PERSPECTIVA TEORICA PARA O DOCUMENTARIO COMO CINEMA DE
APRENDIZADO

Fabio Nauras Akhras®

Resumo: Este artigo apresenta uma fundamentagdo tedrica para 0 uso do cinema no
aprendizado. Explorando conceitos de teorias de aprendizado em relacdo a elementos de
linguagens e estéticas cinematogréaficas foram gerados alguns principios que foram utilizados para
a analise do documentario CoragBes e Mentes (1974) segundo uma perspectiva de cinema de
aprendizado, demonstrando o enfoque desenvolvido.

Palavras-chave: documentério, aprendizado, narrativa, montagem, educacéo.

Resumen: Este articulo presenta una fundamentacién teérica para el uso del cine en el
aprendizaje. Explorando conceptos de teorias del aprendizaje en relacién a elementos de los
lenguajes y las estéticas cinematograficas, generamos algunos principios que utilizamos en el
andlisis del documental Corazones y mentes (1974) segun una perspectiva de cine de aprendizaje,
demostrando el enfoque desarrollado.

Palabras clave: documental, aprendizaje, narracion, montaje, educacion.

Abstract: This paper presents a theoretical foundation for the use of cinema in learning.
Exploring concepts of learning theories in relation to elements of cinematographic languages and
aesthetics we have generated a set of principles that were used in the analysis of the documentary
film Hearts and Minds (1974) according to a perspective of learning cinema, in order to
demonstrate our approach.

Keywords: documentary, learning, narrative, montage, education.

Résumé: Cet article présente un fondement théorique a 1’utilisation du cinéma dans
I’apprentissage. En explorant les concepts des théories de 1’apprentissage en relation avec les
¢éléments du langage et de I’esthétique cinématographiques, nous dégageons un ensemble de
principes que nous utilisons pour analyser le documentaire Coeurs et Esprits (1974), selon une
perspective de cinéma de I’apprentissage, afin de démontrer 1’approche que nous développons.
Mots-cles: documentaire, apprentissage, texte explicatif, montage, éducation.

Introducéo

Este trabalho partiu da idéia basica de analisar o cinema sob a perspectiva
de teorias de aprendizado. O objetivo é criar uma fundamentacdo para o uso do
cinema no aprendizado que relacione elementos de linguagens e estéticas
cinematogréaficas com conceitos de teorias de aprendizado. Com isso, o resultado

deverd ser um conjunto de principios baseados em teorias de aprendizado, que
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permitam a analise de narrativas cinematograficas em termos do seu potencial
para promover o aprendizado, e que possam nortear a criacdo de narrativas
cinematogréaficas capazes de gerar aprendizado.

A visdo geral € que explorando o cinema a partir de teorias de aprendizado
é possivel caminhar na direcdo de desenvolver uma teoria cinematogréfica de
aprendizado. Ou seja, possibilitar que o uso do cinema no aprendizado possa ser
baseado em um conjunto de principios que integrem elementos de teorias de
aprendizado e de teoria cinematogréfica.

Para isso, inicialmente sdo identificados e discutidos alguns conceitos de
teorias de aprendizado que sdo relevantes para o propdsito de analisar o cinema
em termos do seu potencial para promover o aprendizado. Em seguida é
apresentada uma analise do documentario CoracGes e Mentes (1974), utilizando
0s conceitos elaborados. Ao final é discutida a continuidade do projeto de
desenvolvimento de uma teoria cinematografica de aprendizado que seja capaz de

fundamentar o uso do documentario, e do cinema em geral, na educacéo.

Processos de Aprendizado

Um dos aspectos que caracterizam teorias construtivistas de aprendizado é
a visao de que a construcdo do conhecimento é um processo que ocorre ao longo
do tempo a medida que elementos de situacdes prévias sdo conectados com
elementos de novas situacdes. Nesse processo, o aprendizado ocorre quando
individuos preparados para certos conceitos encontram situaces que oferecem
oportunidades para o desenvolvimento desses conceitos (Resnick, 1996).

Além disso, de acordo com Brown et al. (1989), um conceito construido
evolui continuamente com cada nova ocasido de uso porque novas situagoes
contribuem para Ihe dar uma textura mais densa.

Assim, um aspecto central para a criacdo de um processo que facilite o
aprendizado é determinar como uma sequéncia de situacdes pode ser elaborada
para que elementos de situagdes anteriores possam se conectar com elementos de

situacOes posteriores para provocar um aprendizado.
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Com isso, os modos particulares pelos quais elementos de uma situacéo se
conectam com elementos de outra situacdo em uma sequéncia de situacdes que
ocorre em um processo de aprendizado, caracterizam propriedades particulares
desse processo de aprendizado, como as propriedades que tornam um processo
cumulativo, construtivo ou auto-regulado, que tem sido descritas como relevantes
para o aprendizado (Shuell, 1992; Simons, 1993). Essas propriedades, que sao
brevemente descritas a seguir, podem indicar o tipo de aprendizado que ocorre e 0

que ¢ aprendido nesse processo.

O Processo Cumulativo do Aprendizado

De acordo com concepgdes cognitivas do aprendizado, o aprendizado é
cumulativo por natureza (Shuell, 1986). Nada tem significado ou é aprendido
isoladamente. Ao invés disso, conhecimento prévio e, consequentemente,
situacBes prévias de aprendizado, influenciam e se relacionam com novo
aprendizado de muitas maneiras. Um aspecto central nesse processo € a repeticéo,
ja que relacionar as varias partes de um corpo complexo de conhecimento, de
maneiras que facam sentido para o estudante, requer multiplas exposi¢oes a esse
conhecimento. Entretanto, as repeticbes relevantes envolverdo diferentes
contextos e maneiras alternativas de olhar para o conhecimento (Shuell, 1992).

Além disso, a compreensdo de um novo aspecto do conhecimento pode
alterar o significado de todo o conhecimento construido previamente, tornando
necessario que as idéias sejam revistas muitas vezes para que elas possam ser
compreendidas no contexto das idéias que foram encontradas no meio tempo
(Winn, 1993).

Nesse processo ha algumas variaveis relevantes de serem consideradas,
como 0 numero de ocorréncias em situacfes prévias do que é experienciado na
nova situacdo, a variedade de contextos dessas ocorréncias, e a contiguidade entre

experiéncias relacionadas (Shuell, 1986).
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O Processo Construtivo do Aprendizado

Construir novo conhecimento envolve relacionar um conhecimento
existente a novas experiéncias de modo significativo. Nesse processo, ndo apenas
0 conhecimento associado com a nova experiéncia é construido mas também o
conhecimento existente do estudante é as vezes re-interpretado a luz da nova
experiéncia. Isso leva a um processo construtivo através do qual novo
conhecimento é gerado e relacionado a elementos de experiéncias prévias (Shuell,
1992; Simons, 1993).

Assim, a construcdo do conhecimento € um processo adaptativo que
permite que o estudante assimile novos conceitos a sua estrutura cognitiva
construida previamente e, quando isso ndo é possivel, extenda ou adapte essa
estrutura para acomodar interpretacdes das novas experiéncias (von Glasersfeld,
1989).

Deste modo, no centro do processo construtivo estdo 0s processos de
combinagc&o, elaboracio e integragdo. A medida que o estudante é exposto a novas
situacOes, informacBes de varias fontes devem ser combinadas e elaboradas para
gue os conceitos relacionados com a nova situacdo possam ser integrados com o
conhecimento existente do estudante de maneira significativa. Parte desse
processo envolve a geracdo de hipoteses para a construgcdo de interpretacdes
tentativas (Shuell, 1992).

O Processo de Auto-Regulacéo do Aprendizado

A medida que os estudantes tentam aprender em situacdes, eles tem que
tomar decisdes sobre o que fazer para atingir os seus objetivos, ou mesmo para
ajudar a definir esses objetivos. Isso requer uma conscientizacdo de como eles
estdo progredindo nas suas experiéncias de aprendizado e uma capacidade de
regular o seu envolvimento nessas experiéncias. Em uma visao construtivista do
aprendizado, essa conscientizagdo e regulacdo sdo realizadas pelo proprio

estudante, com base em varios tipos de informacGes que sdo obtidas das situacgdes.
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Isso leva a um processo de auto-regulagdo no qual aspectos da experiéncia de
aprendizado sdo analisados e utilizados pelo estudante para guiar suas
interpretacdes das novas situacdes (Ertmer & Newby, 1996).

Assim, todo o significado é construido pelo estudante e depende de como
ele consegue integrar 0s novos conceitos com 0s conceitos assimilados

previamente e guiar esse processo.

Cinematografia e Aprendizado no Documentario Coragdes e
Mentes (1974)

A luz dos conceitos de teorias de aprendizado discutidos acima é feita uma
analise do documentario CoracGes e Mentes (1974), visando identificar como os
elementos cinematogréaficos estruturados através da narrativa e da montagem
permitem ao espectador vivenciar processos cumulativos, construtivos e de auto-
regulacdo em relagdo as idéias apresentadas no filme e, consequentemente,

desenvolver um aprendizado em relacdo a essas idéias.

O contexto de Coracdes e Mentes (1974): A guerra do Vietna

A guerra do Vietnd se desenvolveu a partir de uma sucessdo de
acontecimentos e decisdes politicas que tem raizes nas politicas colonialistas e
capitalistas dos paises mais desenvolvidos em relacdo aos menos desenvolvidos, e
na ascensdo do comunismo no mundo, tornando-se, em ultima andlise, um
confronto entre forcas capitalistas e comunistas, focado na Indochina e,
particularmente, no Vietnd (Williams et al., 1985).

Além do confronto politico, a guerra do Vietnad foi uma guerra fortemente
marcada pelo confronto humano, em combate. As condi¢cGes ambientais do
Vietnd, a cultura vietnamita, a cultura americana, entre outros fatores, tiveram
implicagdes nas estratégias de combate e sobrevivéncia na guerra e levaram a uma

guerra de violéncia sem precedentes. Por essa razéo, a guerra do Vietna despertou
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fortes protestos anti-guerra por parte da populacdo americana ndo envolvida direta
ou indiretamente com a guerra, além de manifestagcdes contra a guerra vindas de
veteranos da guerra e até de setores das forcas armadas americanas.

A histdria tradicional conta a guerra do Vietnd muito mais do ponto de
vista politico, enfatizando as condi¢bes econdmicas e politicas para o
envolvimento dos Estados Unidos na guerra, as decisdes dos governos dos
Estados Unidos e da Franca, e dos governos comunistas que apoiavam 0S
Vietcongs, como a Unido Soviética e a China, e as causas e consequéncias dessas
decisOes para a guerra e para 0 mundo.

Com isso, os pesquisadores de cinema e historia tem procurado encontrar
nos filmes sobre a guerra do Vietnd a expressdo da complexidade que foi a
chamada era Vietna, sob esse ponto de vista: as politicas da Franca e dos Estados
Unidos em relacdo a Indochina e ao Vietnd, que levaram a guerra; as politicas de
guerra americanas no Vietnd; a oposicao e resisténcia a guerra; assim como 0s
aspectos da cultura americana que sustentaram a guerra dentro e fora das forcas
armadas. Mas a expressdo dessa histdria da guerra ndo tem sido encontrada nos
filmes. O filme Coracgfes e Mentes (1974) é um documentério que aborda muito
bem todas essas questdes, incluindo questbes humanas, e foi vencedor do Oscar
de Melhor Documentério em 1974 (Dittmar & Michaud, 1990).

A perspectiva de Cinema de Aprendizado em Coracdes e Mentes
(1974)

O ponto de partida para analisar o documentario Coracdes e Mentes
(1974) sob a perspectiva de teorias de aprendizado foi a identificacdo de
"situacOes"” e de "sequéncias de situacbes” que serviriam de base para observar
como os varios elementos da cinematografia seriam conectados no decorrer da
narrativa para denotar processos cumulativos, construtivos ou de auto-regulagao
envolvendo esses elementos.

Assim, a unidade de analise ¢ a situacdo, que é definida a partir de uma ou

mais cenas, conforme abaixo, e a sequéncia de situacdes, que revela conexdes
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entre idéias abordadas em cada situacdo, denotando 0s processos a serem
analisados. A seguir é apresentado um conjunto de situacdes e a sua analise, como
forma de ilustrar a abordagem. As situacOes estdo descritas de acordo com a
sequéncia em que elas sdo apresentadas no filme, sendo que nem todas as
situacBes expostas pelo filme sdo apresentadas pois daria um ndmero muito
grande de situacdes. Assim foram escolhidas algumas situacdes que, na sequéncia
do filme, permitissem identificar a ocorréncia dos processos que se deseja

analisar.

Situacgéo 1:
A cena inicial do filme mostra o vilarejo de Hung Dinh, a noroeste de Saigon,
enquanto mulheres aparecem trabalhando na lavoura, criangcas brincando, e

soldados circulando — passa a idéia de um Vietnd pacifico e inofensivo.

Situacdo 2:
Depoimento de membro do governo americano sobre ter poder para controlar o

futuro do mundo — passa a crenga no poder americano para controlar o mundo.

Situacdo 3:
Soldados cantando e desfilando com armas (tirado de um filme de fic¢do) —

ostentacdo de poder militar.

Situacdo 4:

A cena € em preto e branco e mostra trechos de propaganda do governo americano
na época da guerra. Discurso de politico americano sobre a visao de progresso ndo
ser limitada ao seu pais. Reportagem americana sobre a acdo militar na Indochina.
Fala de caca aos comunistas por forcas militares francesas. E da necessidade de
ajuda dos americanos — a necessidade da guerra.

Em 1954, 78% da guerra da Franca na Indochina era paga pelos Estados Unidos.
A cena mostra um soldado da Indochina sendo morto pelo ataque de um tanque.
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Fala um membro do governo americano que néo espera derrota na Indochina — a

idéia da dominacao do cenario mundial pelo poder econdmico.

Situacgéo 5:
Fala um membro do governo francés que os Estados Unidos ofereceram duas

bombas atdmicas - demonstracdo do poder tecnoldgico americano.

Processo construtivo em relacéo a necessidade da guerra e ao poder americano:

A sequéncia de situacOes de 1 e 5, caracteriza um processo construtivo em relagéo
ao reconhecimento do poder americano e da necessidade da guerra. Através
dessas cenas iniciais o filme constroi a idéia de que a guerra era necessaria e de
que os americanos tinham poder para vencé-la, ao mesmo tempo que demonstra
como essa idéia foi construida pelos americanos na época da guerra. Assim, 0
espectador é envolvido no processo de aprender sobre a guerra do Vietna, sendo

incialmente levado a construir essa idéia.

Situacgéo 6:

A cena é em preto e branco para mostrar que é situada na época da guerra, e
mostra um membro do governo americano falando sobre as consequéncias
politicas e econdmicas de perder a Indochina. Depois mostra John Kennedy
falando que a situacdo ndo estd tdo ruim, e um politico falando que a vitdria
dependera das pessoas que vivem na Indochina. Toda a cena passa a idéia de que

a vitdria estava longe.

Ocorre um processo de auto-regulacdo em relagéo ao poder americano:

Apos ter construido a idéia do poder americano, a situacdo 6 se contrapfe a essa
idéia envolvendo o espectador em um processo de auto-regulacdo em que ele é

levado a revisar a crenga construida anteriormente de que os americanos tinham

poder para vencer a guerra. Com isso, 0 espectador € levado a vivenciar um
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processo de aprendizado que é cognitivamente auténtico (Sugrue; 2000), pois é
similar ao processo real que ocorreu na época da guerra para milhares de
americanos que aprenderam com a realidade dos fatos que os Estados Unidos nédo

tinham poder para vencer a guerra.

Situacgéo 7:
Depoimento de Nixon (trazido do final da guerra do Vietnd) sobre a recessao sem
precedentes praticada pelos Estados Unidos, mostrando o alto custo da guerra

para 0s americanos.

Ocorre um processo de auto-regulacdo em relacdo a necessidade da guerra:.

Apos ter desconstruido a idéia do poder americano para ganhar a guerra, a
constatacdo do alto custo da guerra leva o espectador a questionar a sua real

necessidade.

Situacgéo 8:
Festa popular para recep¢do de um militar americano que foi prisioneiro de

guerra. Discurso dele sobre combater o0 comunismo — cria¢do do herdi de guerra.

A situacdo mostrada nessa cena, da festa popular para receber o heréi de guerra,
se contrapBe a situacdo anterior, do depoimento de Nixon, para provocar uma
nova reflexdo sobre a necessidade da guerra, que leva o espectador a um novo

processo de auto-regulacdo em relacdo a necessidade da guerra.
Como consequéncia, volta a ocorrer um processo construtivo em relacdo a

necessidade da guerra, a0 mesmo tempo em que 0Corre um pProcesso construtivo

em relacdo ao heroi de guerra.
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Situacgéo 9:
Entrevista com membro do governo americano (ao final da guerra) que justifica a

origem da guerra pelo crescimento do comunismo.

A situacdo 9 provoca um processo cumulativo em relacdo a necessidade da
guerra, em que ocorre uma repeticdo da crenca na necessidade da guerra mas
segundo uma diferente perspectiva, que é a da visdao no final da guerra. Esse
processo de repeticdo envolvendo diferentes contextos e maneiras alternativas de
olhar para as questdes caracteriza 0 processo cumulativo necessario ao
aprendizado, que preconiza que as idéias sejam revistas muitas vezes para que
elas possam ser compreendidas no contexto das idéias que foram encontradas no
meio tempo. Isso também ocorre na proxima situacéo e durante todo o filme.
Situacgéo 10:

A cena em preto e branco mostra uma entrevista anterior a guerra sobre ataques de
comunistas contra embarcacdes dos Estados Unidos — passa a visdo do

crescimento do comunismo.

Ocorre novamente um processo cumulativo em relacdo a necessidade da guerra.

Situacdo 11:
Aparece uma pessoa criticando uma mentira de Johnson sem dizer qual.é —

levanta dividas a cerca da verdade sobre a guerra do Vietna.

O questionamento ndo especifico da situacdo 11 provoca um processo de auto-

regulacdo em relacdo a verdade sobre a guerra do Vietna, em geral.

Situagéo 12:

A cena em preto e branco, mostrando que ocorreu durante a guerra, mostra a
declaracdo de um membro do governo americano para a imprensa sobre o porque
de ser os Estados Unidos a assumir a responsabilidade de derrotar os comunistas.

Porque ninguém mais poderia fazer esse trabalho?
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A situacdo desencadeia uma nova perspectiva para 0 processo cumulativo em
relacdo a necessidade da guerra, a0 mesmo tempo em que provoca um processo
de auto-regulacédo tanto em relacdo a necessidade da guerra quanto em relagdo ao

poder americano, que foram construidos anteriormente.

Situacgdo 13:

Na cena, em cores, o militar americano que foi prisioneiro de guerra continua seu
depoimento dizendo que voltaria se necessario e que estava preparado para
morrer. Aparece um repOrter narrando o evento, com o evento sendo visto de
dentro do estudio de gravacdo da reportagem para a TV, enfatizando a operacéo

de gravacdo da reportagem — a cria¢do do herdi de guerra.

No novo contexto de questionamento a cerca da verdade sobre a guerra do Vietnd,
a situacdo 13 revela a acdo da midia na cria¢do do herdi de guerra, desencadeando
um processo cumulativo em relacdo ao herdi de guerra que contribui para o

processo de auto-regulacdo em relacdo a verdade sobre a guerra do Vietna.

Situacdo 14:
Depoimento de um militar de Oklahoma (que continua no final do documentario)

sobre a cultura de anticomunismo estabelecida nas escolas.

A situacdo apresentada inicia um processo construtivo em relacdo a idéia da

guerra como fruto da cultura americana.
Situacgéo 15:
A cena em preto e branco mostra um filme de ficcdo retratando a cultura

anticomunista estabelecida nos Estados Unidos.

Ocorre um processo cumulativo em relacdo a idéia da guerra como fruto da

cultura americana.
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Situacéo 16:
A cena mostra um avido comercial decolando e depois se mistura com avides de

guerra sobrevoando.

Novo processo cumulativo em relacdo a idéia da guerra como fruto da cultura
americana, em que é mostrado outro aspecto da cultura americana que levou a

guerra: o capitalismo.

Situagéo 17:
Depoimento do militar de Oklahoma apds a guerra comparando pilotar um aviao

de guerra com um cantor cantando uma aria que ele conhece bem.

Situacdo 18:
Depoimento do militar que retornou apds ter sido prisioneiro de guerra
comparando pilotar um avido de guerra com correr as 500 milhas de Indianapolis,

e dizendo que a motivacdo esta no risco de morte.

Nessa sequéncia de situacbes a idéia da guerra como fruto da cultura americana

continua sendo construida nos seus varios aspectos.
Situacdo 19:
Volta o depoimento do militar de Oklahoma explicando todo o processo de

lancamento de bombas e seu orgulho pela habilidade de voar.

Situagéo 20:

A cena mostra bombas sendo lancadas e explodindo em vilarejos vietnamitas.
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Situagéo 21:
Volta o depoimento do militar que retornou apos ter sido prisioneiro de guerra

falando sobre os avancos da aviacdo em relacdo a segunda guerra.

Depois de construida a idéia da guerra como fruto da cultura americana, essa
sequéncia de situacOes desencadeia um processo cumulativo enfatizando um outro
aspecto da guerra que foi construido através das situagcdes anteriores como

fazendo parte da cultura americana que levou a guerra.

Situagéo 22:

Aparece um vilarejo no Vietna e uma mulher tirando agua do poco.

Situagéo 23:

Volta o depoimento do militar de Oklahoma comparando a emogéo do piloto com
a emocdo da crianca quando vé uma coisa explodindo, enquanto a cena mostra
criancas no vilarejo vietnamita indo para a escola. Aparecem mais cenas de

bombardeios e o piloto fala do excitamento, principalmente se acerta o alvo.

Situacdo 24:
Volta o depoimento do militar que retornou apos ter sido prisioneiro de guerra

falando sobre a satisfacdo apos verificar que o alvo foi destruido.

Situacdo 25:

Homem vietnamita no vilarejo falando do retorno dos avifes enquanto bombas
estdo sendo langadas nas proximidades. Mostra onde era a cozinha e outras partes
da casa que foi destruida. Outras pessoas da familia falam dos que morreram e do

que foi destruido e de que eles ndo tem mais de onde tirar sua subsisténcia.
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Situagéo 26:
Enquanto é mostrado o vilarejo destruido, o piloto que retornou apés ter sido
prisioneiro de guerra fala do processo de bombardeio como um trabalho

estritamente profissional.

Situacéo 27:
Volta o piloto de Oklahoma falando do processo de bombardeio, que nunca vé as
pessoas do vilarejo nem sangue ou grito, € um trabalho em que o piloto se torna

especialista.

Situacdo 28:
Uma mulher vietnamita mostra sua casa destruida pelas bombas e fala da sua

desolacdo por ter perdido tudo.

Através da sequéncia de situacdes descrita acima (14 a 28) o filme aborda em
crescente profundidade a idéia da guerra como fruto da cultura americana,
desencadeando processos construtivos, cumulativos e de auto-regulacdo em

relacdo a varios aspectos da cultura americana que sustentaram a guerra.

Situacgéo 30:
Um treinador de futebol americano antes do jogo incitando com violéncia seus
jogadores para o jogo. Depois mostra que um jogador foi gravemente machucado

no jogo.
Situagéo 31:

Mostra um membro do governo americano fazendo uma prelecdo com soldados

para que acreditem que vao vencer a guerra.

-121 -



Fabio Nauras Akhras

Nas situacdes 30 e 31 continua o processo cumulativo em relacdo a idéia da

guerra como fruto da cultura americana, segundo outras perspectivas.

Situagéo 32:
Ataque a um vilarejo vietnamita na Ofensiva de Tet em 1968.

Situacéo 33:
Bombas explodindo em um vilarejo vietnamita. Volta o piloto de Oklahoma
falando do processo de bombardeio, que a destruicdo ndo fazia parte da

preocupacéo.

Situacdo 34:
A cena mostra o vilarejo destruido. Criangas queimadas com Napalm.

Situacdo 35:
Volta o piloto de Oklahoma falando que agora olha para seus filhos e ndo sabe o

que ia acontecer se alguém jogasse Napalm neles.

Situacdo 36:

O narrador pergunta ao piloto de Oklahoma se ele acha que aprenderam alguma
coisa. Ele diz que estdo tentando n&o aprender. Que os americanos tem feito um
grande esforco para ndo ver a criminalidade que os oficiais e politicos

demonstraram.
A sequéncia final desencadeia um processo de auto-regulacdo mais amplo

envolvendo questdes politicas, culturais e de natureza humana que levaram a

guerra e a sustentaram.
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Conclusao: Uma Fundamentacdo Teorica para o Cinema de

Aprendizado

A andlise realizada mostrou que é possivel identificar estruturas na
sequéncia de cenas, que denotam a ocorréncia de processos com caracteristicas
especificas, que tem valor para gerar aprendizado. Na analise do filme Coracdes e
Mentes (1974) foram identificados processos que possibilitam a construgéo de
conceitos (como nos conceitos de necessidade da guerra, do poder americano e da
guerra como fruto da cultura americana), a cumulacédo de conceitos pela repeticédo
em diferentes contextos (como nos conceitos de necessidade da guerra, do her6i
de guerra e da guerra como fruto da cultura americana), e a auto-regulacdo de
conceitos apresentando oportunidade para a revisdo do conceito (como no caso
dos conceitos de necessidade da guerra, poder americano e herdi de guerra), que
foram antes construidos e cumulados para depois serem confrontados com
reflexdes que levam a revisdo dos conceitos.

Assim, foi possivel comecar a elaborar principios estéticos que poderiam
ser utilizados para criar uma narrativa que gerasse um aprendizado (como por
exemplo, para um documentario abordando um tema social). Isso foi possivel pela
utilizacdo de unidades de analise derivadas de conceitos de teorias de
aprendizado. Com isso, esses principios constituem um conjunto inicial do que se
pode caracterizar como principios estéticos para um cinema de aprendizado, que
sera ampliado a medida que novos aspectos de teorias de aprendizado sejam
interpretados e formalizados na linguagem do cinema.

Além disso, deve-se também investigar como os principios de uma teoria
cinematogréafica de aprendizado podem ser utilizados para compor uma narrativa
de aprendizado mais complexa, que envolva mais de um filme. Com isso, sera
possivel explorar a elaboracdo de programas mais complexos de utilizacdo de
cinema no aprendizado, através de varios filmes combinados.

Finalmente, os trabalhos futuros poderédo envolver a producdo de

sequéncias narrativas de cinema de aprendizado, explorando estratégias de
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sequenciamento baseadas nas propriedades descritas, e a realizacdo de estudos de

recepcdo desse tipo de cinema para avaliacdo do aprendizado que pode ser gerado.
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APROXIMAGCOES ENTRE VIDEOJOGOS E DOCUMENTARIOS

Roberto Tietzmann; André Fagundes Pase”

Resumo: Documentarios e videojogos sdo habitualmente entendidos como areas distantes
entre si. Neste artigo os autores questionam a existéncia de limites intrinsecos e através de uma
pesquisa exploratdria propdem a existéncia de categorias preliminares de como acontecem
mesclas, contaminagdes e adaptacOes entre as areas.

Palavras-chave: documentario, videojogos, cinema, games.

Resumen: Documentales y videojuegos son habitualmente entendidos como éareas
distantes entre si. En este articulo los autores cuestionan la existencia de limites intrinsecos y, a
través de una investigacion exploratoria, proponen la existencia de categorias preliminares de
coémo ocurren las mezclas, contaminaciones y adaptaciones entre las areas.

Palabras-clave: documentales, videojuegos, cine, juegos.

Abstract: Documentaries and video games are usually understood as areas distant from
each other. In this article the authors question the existence of such intrinsic limitations, and
through an exploratory research suggest the existence of preliminary categories of mixes as they
occur, and adjustments and contamination between areas.

Keywords: documentary, video games, movies, games.

Résumé: Les documentaires et les jeux vidéo sont généralement considérés comme des
univers éloignés les uns des autres. Dans cet article, les auteurs s'interrogent sur l'existence de
limitations intrinséques, et, a travers une recherche exploratoire, suggerent l'existence de
catégories préliminaires de mélanges tels qu'ils se présentent, de contaminations et d’ajustements
entre les genres.

Mots-clés: documentaires, jeux vidéo, films, jeux.

Introducéo

Em um contexto contemporaneo as aproximacgdes entre videojogos® e
documentarios sdo mdaltiplas e nem sempre Obvias. Em um primeiro olhar, os
jogos parecem distanciados da prépria natureza do documentario, definida de
forma ampla por Moine (2008), Nichols (2001), Pinel (2000), Rabiger (2009) e

* Ambos autores da Pontificia Universidade Catélica do Rio Grande so Sul ( PUCRS). Emails:
rtietz@pucrs.br; afpase@pucrs.br.

'Escolhemos a palavra videojogos para designar o que Frasca (2001, p.4) define como “qualquer
forma de programa destinado ao entretenimento baseado em computadores, seja textual ou com
imagens, usando quaisquer plataforma eletrénica como computadores pessoais ou consoles e
envolvendo um ou mais jogadores em um espaco fisico ou em rede” e que corresponde a uma
descricdo ampla e nao vinculada diretamente a uma tecnologia especifica. Outras maneiras de citar
videojogos também frequentes em artigos e publicagBes ndo-académicas incluem games,
videogames, jogos eletrdnicos ou jogos digitais.
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Salles (2005) como uma preocupagdo em registrar, captar ou organizar as
representacdes de um tema sustentando uma sugestdo de correspondéncia entre o
gue esta na tela e o que existe fora dela, como afirma Coles (1998, p.5) “a palavra
documentério certamente sugere um interesse no que é presente, no que existe, ao
invés daquilo que alguém traz pessoalmente, se ndo irracionalmente, para a mesa
das atualidades contemporaneas”.

Seja aproximando-se do documentario ou da ficcdo o0 cinema
tradicionalmente divulgou sua capacidade de fazer o espectador sentir-se
envolvido em um mundo exterior a tela que exigia 0 minimo de esforco fisico e
proporcionava o méaximo de gratificacdo a ele’. Prevaleceu no cinema uma
estética naturalista onde os acontecimentos mais extraordinarios deveriam ser
percebidos pelo espectador como se guardassem parentesco com uma extensao de
seu cotidiano.

Videojogos se afirmaram como um campo distinto da producédo de cinema e
televisdo da década de 1970 em diante, mantendo com eles uma relagédo
promiscua® e de muatua influéncia e frequentes adaptacdes de parte a parte.
Videojogos trazem como tragos definidores a acdo em um ambiente de simulagéo
em que o jogador é quem provoca e responde as acOes diretamente, 0 uso de
animacao gréafica digital para a geracdo de suas imagens (jogos baseados no

sequenciamento de trechos de video pré-gravado como Mad Dog McCree’

’Este modo de representacio se tornou hegeménico no cinema ocidental e recebe diferentes nomes
a partir dos autores que tratam dele. Para Xavier (2005) é a transparéncia, para Bazin (1999) é a
pratica do corte em continuidade e o amadurecimento da linguagem cinematografica, para
Bordwell (1988) é uma estratégia para reduzir riscos e custos. Ndo faltam também ataques,
guestionamentos e reformas a este modo de representagdo — como nos cinemas novos da década de
60 — mas sua permanéncia ressalta a facilidade de seu didlogo com as platéias.

%0 dialogo de tematicas, estéticas, marcas e produtos entre as areas é variado em sua natureza.
Pode significar desde a adaptacdo de um filme a um jogo, 0 processo reverso, a extensdo de
narrativas em jogos (cf. Jenkins, 2006) ou mesmo a importagdo de elementos visuais
caracteristicos dos jogos a cenas de um filme como em Scott Pilgrim vs. The World (Edgar
Wright, 2010) onde legendas e placares de pontuacdo sublinham os conflitos do protagonista.
*Mad Dog McCree (American Laser Games, 1990) é um jogo baseado em sistemas de laserdisc
que coloca o jogador assume o papel de um pistoleiro de westerns que deve derrotar o fora-da-lei
gue da nome ao jogo, resgatando o prefeito e sua filha que tem como reféns. Wolf (2008, p.128-
129) comenta que as promessas de realismo como o presente nos filmes anunciados no material de
divulgacéo do jogo eram apenas um pretexto para tiroteios frequentes.
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[American Laser Games, 1990] e Dragon’s Lair® [Cinematronics, 1983] ficaram &
margem do mercado) e a presenca frequente de espacos abstratos e distantes do
naturalismo como palco das atividades a serem realizadas pelo jogador.

Propomos neste artigo o entendimento que documentarios e videojogos sao
conceitos que podem ser implementados em diversos espacos técnicos e também
receber contaminacdes e apropriacdes variadas durante sua elaboracdo. Ao longo
de um percurso exploratorio por filmes e jogos, observamos a regularidade de
categorias de mescla entre as duas areas, o que sera discutido aqui. Propomos para
isto a descricdo e analise de quatro categorias preliminares a partir das quais
observaremos as aproximacdes entre as areas: videojogos como tema de
documentarios, contetdos documentais como tema de videojogos, apropriacdes
da linguagem documental como prémio ou chamariz e uma incipiente forma de

documentario experiencial.

Videojogos como tema de documentéarios

Uma atitude documental é imanente desde antes da palavra documentario
ter sido tornada corrente (Coles, 1998, p.19-20) no cinema. A aproximagdo mais
imediata dos videojogos com documentérios se da quando eles — ou aspectos
vinculados a eles — se tornam tema de um filme documentario. Neste contexto, as
ressalvas levantadas na introducdo a respeito da interacao experiencial do jogador
ou mesmo da presenca de animacao se dissipam porque jogo e jogador se tornam
matéria bruta para a producédo do filme e a representacdo de suas a¢des, gestos e
falas segue a condugdo comum a outros filmes.

O conjunto da producdo de documentarios sobre videojogos engloba
producdes para a televisdo e para 0 cinema, realizadas principalmente nos EUA e

Inglaterra. Entre suas tematicas destaca-se o viés histdrico, seguido por uma

*Dragon’s Lair (Cinematronics, 1983) ¢ um jogo de aventura onde o jogador assume o papel de
um cavaleiro que deve resgatar uma donzela que esta presa em um castelo guardado por dragdes,
esqueletos e uma variedade de labirintos. Os graficos do jogo foram criados pelo animador Don
Bluth, egresso dos estudios Disney, e traziam a aparéncia e a dinamica da animagdo tradicional
(Wolf, 2008, p.128) mas limitavam as possibilidades de acdo do jogador resultando em um jogo
belo mas monotono (Crawford, 2003, p.19-20).
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pesquisa sobre os conflitos e paixdes humanas dos envolvidos ; ao final da
primeira década do século XXI surgem exemplos de obras atentas as
caracteristicas de jogos como uma subcultura com identidades especificas e
comportamentos a serem observados.

O principal tema para o viés historico € contar e recontar a histdria dos
videojogos dos laboratorios de pesquisa cientificos e militares até os lares, o0 que €
feito entre outros por Thumb Candy (Channel 4, 2000), Icons (G4 TV, 2002-
2006), The Video Game Revolution (PBS, 2004), Video Game Invasion: The
History of a Global Obsession (GSN, 2004), Game On! The Unauthorized History
of Video Games (CNBC, 2006), 1,Videogame / Rise of the Videogame (Discovery
Channel, 2007), todos produzidos para a televisdo.

Em comum hé a coleta de depoimentos mesclados com cenas de arquivo e
cenas dos jogos comentados, seguindo uma estrutura conservadora de montagem
baseada em uma narrativa cronoldgica. Embora conservadora, esta estrutura-
mestre empresta também a tradicdo de sua constancia ao tema novo,
aproximando-o das grandes audiéncias. Destacamos também a quase onipresenca
das palavras game ou videogame nos titulos, o que sublinha a necessidade
denotativa de afirmar com clareza quais sdo os temas das obras e também
apontam que ainda estd sendo consolidada uma grande narrativa da génese da
area®, sendo assim menos numerosos os documentarios que tratam de um jogo
especifico.

Outra categoria de documentérios destaca diretamente 0s personagens
humanos e seus conflitos profissionais e interpessoais. E uma categoria ampla e
que traz em sua narrativa também elementos da cronologia da area. Mesmo assim,
sdo as afinidades e as disputas que ganham destaque aqui. Exemplos incluem
Chasing Ghosts: Beyond the Arcade’ (Lincoln Ruchti, 2007), Once Upon
Atari(Howard Scott Warshaw, 2003), Tetris: From Russia With Love (BBC,

®No cinema esta grande narrativa da génese ja teve seu estabelecimento e releituras por inimeros
autores desde a primeira década do novo meio. cf. Musser (1994) e Barnouw (1993).

"Chasing Ghosts: Beyond the Arcade. Dir. Lincoln Ruchti (EUA, 2007), 90min. O documentério
revisita os campedes mundiais de jogos de fliperama em 1982, refletindo com eles sobre o que
fizeram com suas vidas e o que a fama e o sucesso lhes deu e tirou.
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2004), The King of Kong: a Fistful of Quarters® (Seth Gordon, 2007), Tilt: The
battle to save Pinball® (Greg Maletic, 2006).

O tom destes documentarios frequentemente envolve sentimentos de
nostalgia e amargura nos personagens mostrados e entrevistados. Entre todos, o
documentério mais bem sucedido em circulacdo e premiacdo é o King of Kong.
Nele o espectador acompanha uma disputa pelo titulo de campedo mundial do
escore do jogo Donkey Kong realizada em 2007. Definindo claramente os
personagens e sugerindo claramente que o espectador deveria torcer para o
desafiante, a narrativa do documentério é marcada por uma curiosidade nostélgica
despertada pelo prosseguimento dos conflitos em torno de um anacrénico jogo.

Uma tematica em ascensdo no panorama dos videojogos como assunto para
documentarios se refere a uma observacdo contemporanea de comportamentos e
préticas sociais e culturais relacionados a &rea, um momento em que 0S jogos ja
ultrapassaram a primeira geracdo que os conheceu e estdo inseridos se tornando
mais presentes no cotidiano. Exemplos disto incluem FRAG™(Mike Palsey, 2008)
e Second Skin'* (Juan Carlos Pineiro Escoriaza, Victor Pineiro, Peter Brauer,
2008).

De uma maneira geral todos os documentarios citados nesta secdo tém em
comum o fato de afiliarem-se a formatos e convencdes conhecidas do género
apesar de tratarem de um tema relativamente novo e que traz em si uma dinamica

e uma identidade visual especificas. O olhar dos documentérios sobre os

®The King of Kong: a Fistful of Quarters. Dir. Seth Gordon, (EUA, 2007), 79min. O documentério
conta que em 1980 o jogador Billy Mitchell definiu o recorde de pontos da maquina de fliperama
de Donkey Kong que foi mantido por quase 25 anos. O filme acompanha o desafio ao recorde
feito por Steve Wiebe, um professor de ensino fundamental de Washington que se aproximou do
jogo quando desempregado.

*Tilt: The battle to save Pinball. Dir. Greg Maletic (EUA, 2006), 58min. E um documentério que
conta a histdria de uma tentativa de ressuscitar a popularidade de maquinas de pinball por uma
dedicada equipe na Williams, o maior fabricante do género.

19 FRAG. Dir. Mike Palsey (USA, 2008) 88min. Este documentario traca a evolugdo desde a
década de 1980 de competicGes de elite de videojogos tracando paralelos com o sonho de cyber-
atletas de se tornarem profissionais da area.

YSecond Skin. Dir. (Juan Carlos Pineiro Escoriaza, Victor Pineiro, Peter Brauer, 2008). O
documentario acompanha um género emergente de software de computador chamado Massively
Multiplayer Online games, ou MMOs, permite que milhGes de usudrios interajam simultaneamente
em espacos virtuais e diversos conflitos humanos, paixdes e vidas que se desenvolvem neste
espaco.
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videojogos é essencialmente uma observacao onde fica claro o que foi perdido na
traducdo quando o novo é enquadrado em formatos e meios tradicionais tanto de
realizacdo quanto de distribuicdo. Em contrapartida, a capacidade de fomentar a
observacao e a reflexdo sobre o tema ao distanciar a acdo do discurso do formato
expande o que a experiéncia imediata do jogo pode oferecer.

Apropriacbes da linguagem documental como prémio ou

chamariz em jogos

Em uma situacdo inversa a descrita no item anterior deste artigo, elementos
de documentérios também estdo presentes em videojogos, ainda que sua presenca
seja fragmentada e ganhe uma conotac¢do distinta do propésito original.

H& uma incorporacdo de estéticas de documentario na producdo de making
ofs e featurettes a respeito da elaboracdo de jogos. Entrevistas com artistas,
programadores, criadores, videos com versdes preliminares de fases e comentarios
sdo uma forma a mais de despertar o interesse pelo jogo ainda em elaboragdo. Sao
raras nestas pecas quaisquer conflitos entre os realizadores ou mesmo a mencao a
caminhos criativos que foram abandonados ou o reconhecimento de que o projeto
mostrado tem pouco de especial, afinal. Estes produtos audiovisuais dirigidos nao
sdo documentérios na ideia tradicional do formato, mas se apropriam de
elementos de suas convencdes com um objetivo de divulgacgdo publicitaria.

O principal fator motivador que traz elementos documentais a estrutura de
jogos é a observacdo se h& na tematica do jogo algum elemento-chave que exista
externamente ao espaco ludico. Nestes casos ha um esforco por parte dos
realizadores em aproximar as aparéncias, comportamentos e acdes dos elementos
originais e frequentemente incorporar fragmentos de documentarios vinculados a
uma estrutura de recompensa pela progressdo dos jogadores na partida. Isto é
especialmente presente em jogos baseados em atividades musicais e bandas
especificas como Guitar Hero: Aerosmith (2007), Guitar Hero: Metallica (2008)

e Beatles: Rock Band (2009), casos que comentaremos a seguir.
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A série de jogos Guitar Hero surgiu em 2005 com a proposta de aproximar
fads que ndo tinham conhecimento musical da possibilidade de tocar cangdes
conhecidas. Através de um controle no formato de uma guitarra, o jogador
precisava tocar cinco botdes coloridos de acordo com uma combinagéo de cores
mostrada na tela para reproduzir as notas certas e manter a harmonia da mdsica.
Todos os jogos derivados deste formato, como as continuacdes do original ou
mesmo a serie concorrente Rock Band lancada em 2007 seguem esta mesma
I6gica.

H& uma preocupacdo com a semelhanca na aparéncia e nos gestos entre
representacdes de musicos e cantores conhecidos e suas versdes animadas na tela
dos jogos, assim como ha uma fidelidade aos fonogramas originais das gravacoes
nas versdes dos jogos a partir de 20082 Mesmo assim, os jogadores
experienciam uma versdo editada e higienizada da trajetéria de cada banda.

Na recriacdo interativa da escalada até o sucesso, integrantes que foram
desligados da banda sdo excluidos das imagens (como em Guitar Hero:
Metallica) e brigas e problemas provocados pelo abuso de drogas ndo sao
abordados (Guitar Hero: Aerosmith) ou mesmo a saida temporaria de musicos é
omitida (Ringo Starr toca bateria mesmo nas faixas gravadas quando estava
afastado em Beatles: Rock Band). O fato destes jogos também serem produtos
criados em parceria com as bandas e também de estarem sujeitos a classificacdo
etaria no mercado norte-americano explica parte da motivacdo por tras destas
omissOes e edigdes que filtram as contradi¢cbes e transgressdes presentes nas
biografias reais e os empobrecem enquanto aproximacdes de documentarios.

Ao buscar uma maneira de enriquecer o dialogo entre fa e artista, 0s jogos
teméticos de bandas incluem depoimentos e segmentos de videos inseridos nos
jogos como uma forma de bonificacdo aos jogadores. Estes segmentos de video
tém o formato de depoimentos produzidos especialmente para 0 jogo (caso de

Guitar Hero: Aerosmith) ou sdo registros pouco divulgados da banda (Beatles:

2As primeiras edicBes dos jogos frequentemente usavam versdes regravadas dos fonogramas
originais por restri¢cfes ao licenciamento das cancfes pelos detentores dos direitos.
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Rock Band) tendo invariavelmente a duracédo inferior a cinco minutos e montagem
e pos-producdo sem destaque.

Mesmo nestes casos ha mais documento do que documentario nestes
segmentos uma vez que ndo ha uma articulagdo que produza sentido, critica ou
uma mensagem que perdure para além deles, modificando os momentos seguintes
de jogo. A estrutura que enquadra estes elementos € aqui inversa aquela discutida
no item anterior, onde 0s jogos serviam de subsidio para a elaboracao da narrativa
filmica documental, o que restringe estes fragmentos documentais a meros

suportes ao andamento do videojogo.

Documentarios como temas ou spinoff para jogos

Também é possivel observar que os videojogos deixaram de ser apenas
simples passatempos ou campo para competicdes entre amigos e tornaram-se
também espago para o comércio de mdusicas e, sobretudo, desenvolvimento de
narrativas. Excluidos os momentos mais triviais, como em Pac-Man ou Tetris,
jogos como Super Mario Bros ou Sonic, por exemplo, contam com uma trama e
um problema que néo sera solucionado pelos personagens principais ou pela visao
do diretor, mas sim com comandos do jogador. Assim, fatos sdo transportados
para 0s jogos assim como séo reconfigurados para os documentarios.

A busca por uma ligacdo com a realidade nas narrativas esta presente em
producdes que ndo utilizavam graficos, mas apenas textos. Em Oregon Trail,
muito usado em escolas infantis para um primeiro contato com a informatica
(Mott, 2010), era possivel recontar as jornadas dos colonizadores pioneiros dos
estados norte-americanos do Missouri e Oregon apenas com comandos de texto.
A producdo de 1971 era o primeiro indicio do que observa-se atualmente, uma
experiéncia documentarial porém interativa.

Deste modo, ha um ganho para o publico. N&o trata-se de eliminar a
riqueza do documentario, mas de fornecer um novo leque de oportunidades para o
registro da realidade, que pode ser simulada. Além disso, o realizador

cinematografico conta com mais um campo de trabalho. Ele pode auxiliar no
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design do jogo em si ou atuar como produtor, reunindo trechos de filmes e fotos

utilizadas para criar ambientac&o.

Diante da variedade da producdo na é&rea, sdo possiveis diferentes

classificagOes, as mais tradicionais por géneros. Pase em 2004 utilizou as bases

cinematogréficas para ir além do género e observar propriedades das tramas. O

cenario dos jogos que utilizam estruturas da realidade permite uma nova

observacao, relativa as produgdes com elementos de ligacdo com o universo fora

da tela. N&o trata-se de uma classificacdo que elimina outras ou reduz em rétulos

0s caminhos da arte, mas permite analisar as produgdes.

a)

b)

d)

jogos puramente ficcionais — narrativas como God of War, Uncharted,
Super Mario Galaxy e outras que apresentam uma trama ficticia e apenas
passivel de ocorrer em um mundo imaginario.

jogos baseados em elementos da realidade sem tramas — nestes casos, 0S
jogos recriam situacOes, porém de forma livre e sem narrativas. Jogos
como Fifa Soccer 2011 e NBA 2k11 colocam o publico dentro de um
estaddio ou quadra, buscam a realidade nos movimentos e ambientagdes,
mas ndo contam com tramas e permitem subverter a realidade ao jogar
com uma equipe menor e ganhar um titulo de um campeonato.

jogos baseados na realidade com tramas livres — producdes como Call of
Duty: Modern Warfare 2, que utilizam situacdes atuais para desenvolver
conflitos/tramas inexistentes.

jogos baseados em conflitos da realidade — obras que recriam, mas sem
uma fidelidade apurada, situacdes vivenciadas no passado e transpostas
para 0 campo interativo. Isto é observado em Call of Duty: World at War,
que recria batalhas no Pacifico da 22 Guerra Mundial, porém com um
personagem ficticio.

jogos que recriam a realidade — nestes casos, as produgfes colocam o
jogador em situacdes que realmente ocorreram, na ordem vivenciada e,
por mais que o publico realize escolhas, o final estard tracado. Beatles:
Rock Band é um exemplo disso.
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Este olhar permite consideracdes antes da observagdo dedicada para o jogo

dos Beatles.

Na classificacdo d, encontramos cria¢des que resgatam filmes e fotos, porém
transportados para cenérios diferentes. Na série Medal of Honor, por exemplo,
filmes antigos de Hitler e outras imagens de guerras sdo evocados para criar
ambienta¢dao e mostrar que o jogador ird passar por uma situacdo “real”. Esta
simulacdo busca uma verossimilhanca nos fatos, mas ndo nos seus personagens.
Outro exemplo estd em Call of Duty: World at War. O jogo termina com a
colocagédo da bandeira russa no topo do Reichstag, uma recriacdo dos fatos, mas
isto é realizado ndo por um avatar do soldado russo Abdulkhakim Ismailov, mas
sim pelo ficticio Sargento Reznov, dublado por Gary Oldman.

Outro ponto para reflexdo esta nos jogos que contam com caracteristicas de
documentério, ponto e. Neste caso também encontramos alguns newsgames,
producdes que aliam o jornalismo com as narrativas interativas. Nestes casos, 0
jogador entra em uma situacdo que mimetiza a realidade e ndo apenas observa,
mas participa da acdo. Este comportamento no estilo Gonzo Journalism abre
espaco para novas formas de informar, como observado por Bogost (2010). Em
Voyage au Bout du Charbon®®, o jornal francés Le Monde optou por apresentar
uma reportagem sobre as minas de carvao na China de modo interativo. O leitor
assume o papel do reporter e desbrava a regido, mas decide que passos realiza na
investigacao. Classificado como “web documentario”, conta com uma estrutura de
jogo ao buscar a vivéncia dos fatos.

Porém, esta abordagem diferenciada pode apresentar problemas como outras
producbes. O History Channel transportou seus documentarios para 0
PlayStation2, PlayStation 3 e Xbox 360 com Battle for the Pacific e Civil War. O
primeiro videojogo transforma o jogador em um soldado norte-americano que luta
contra os japoneses nas ilhas do Pacifico, enquanto o outro retorna até o periodo

da Guerra Civil Norte-Americana.

3 http://www.lemonde. fr/asie-pacifique/visuel/2008/11/17/voyage-au-bout-du-
charbon_1118477_3216.html
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Em ambos os casos, filmes utilizados pelo canal s&o resgatados nas
introducdes e trocas de fase, porém a jogabilidade com problemas e os graficos
pobres comparados com outros jogos do género — como Medal of Honor e Call of
Duty — culminam por frustrar a experiéncia. Os jogos ndo tornaram-se populares.
O cuidado historico ndo foi observado na criacdo do videojogo, que requer
cuidados diferenciados para a sua criacdo, testes e desenvolvimento.

Assim, o caso do jogo Beatles: Rock Band mostra-se diferenciado ao nao
apenas apresentar uma boa producédo, mas também um rico conteido histérico —
videos, fotos — conectado com o desempenho do jogador em uma progressdo
historica.

Uma observagdo de um documentario experiencial, Beatles: Rock
Band

Em uma perspectiva narratoldgica tradicional, uma narrativa tem dois tipos
distintos de tempo: o tempo da histdria (que descreve a ordem cronolégica dos
fatos ocorridos) e o tempo do discurso, denotando a ordem da narragcdo dos
eventos. Documentarios trazem consigo um sentido que, embora o espectador
esteja assistindo a acdes que se desenrolam diante de seus olhos com uma
aparéncia e movimento aproximados da realidade perceptivel, prevalece a
sensacdo clara que este filme é, na verdade, a reproducdo de uma narrativa
previamente captada e organizada.

Em oposicdo a isto em um videojogo € dificil encontrar uma distancia entre
o tempo da histéria e o tempo do discurso nos moldes tradicionais, uma vez que
os elementos em tela a priori podem ser afetados pelas acdes do jogador. Desta
forma, 0 jogo constrdi o tempo da historia em sincronia com o tempo do discurso:
o tempo é agora. Levado ao extremo, este conceito significa que ndo é possivel
ter interatividade e narracdo ao mesmo tempo, embora isto seja questionavel uma

vez que este postulado considera apenas um elemento no jogo por vez.
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Porém, este conflito é alterado com a experiéncia. Ao deixar que a imersao
provocada pelo videojogo e materiais agregados — videos, sons — capte a sua
atencdo. Ao participar dos fatos, a narracdo € substituida pela simulacdo. O
narrador troca o seu papel como apresentador dos fatos pela oportunidade de
conduzir o publico pela trama. O diretor do filme torna-se o diretor do jogo,
preocupado ndo apenas com roteiro e fotografia, mas também com o gameplay e
0s conteldos utilizados para a ambientacéo.

Assim, Beatles: Rock Band consegue unir tanto o tom histérico do
documentério com a competicdo e o prazer do videogame ao apresentar uma
trajetoria para o publico acompanhar, recompensando o progresso com videos
relativos a época jogada. Ha a opcao para jogar masicas fora do roteiro, porém o
material historico é utilizado como recompensa para 0s progressos no jogo. Além
da faixa The End, disponivel apenas no término de todas as outras mdsicas, 0
jogador termina a jornada com um material de consulta permanente sobre a
historia da banda, tal qual uma nova versdo da caixa de videos Anthology (1995
na TV, 2001 em DVD). Assim, o objetivo maior do jogo ndo € apenas “tocar” as
musicas dos Beatles, mas descobrir toda a carreira do grupo.

Desta forma, observa-se que o deslocamento principal ocorrido na
aproximacdo entre jogos e documentarios € a passagem da observacdo para a
simulacdo. Neste sentido ha uma diversa categoria de jogos com simulacdes mais
ou menos realistas de diversas atividades, conforme descrito anteriormente.
Diante das possibilidades levantadas, os realizadores em alguns casos abrem méo
da fidelidade em prol da criacdo que preze os elementos do jogo — gameplay,
curva de aprendizado, jogabilidade — e valorize os aspectos do produto interativo.
Isto desloca o problema de quéo realista, fidedigna ou matizada é a representacao
para o quanto é fiel a simulacdo do espaco e interessante é a situacdo representada
no jogo.

A partir da difusdo de consoles domésticos na década de 70 (Novak, 2010)
foi percebido que jogos eletronicos ocupavam a mesma tela que as transmissoes
de televiséo nas residéncias mas frequentemente colocavam a vista um paradoxo:

mesmo oferecendo imagens de poucos detalhes, 0s jogos eram capazes de cativar
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a quem os utilizava de maneira igual ou mais intensa do que assistir a televis&o.
Isto provocou uma crise imediata, uma vez que a busca pela qualidade e riqueza
da imagem trilhada por décadas no cinema, somada ao predominio do naturalismo
narrativo em seus filmes ndo era mais capaz de ser entendida como a exclusiva
referéncia para o entretenimento. A possibilidade de interagir com os elementos
na tela, por mais rudimentares que fossem, era irresistivel aos jovens da década de
80 em diante que cresceram entendendo uma relacdo entre jogos e cinema como
complementar — e ndo antagdnica como percebida pela geracdo anterior.

Décadas depois, atraves de tramas em alta definicdo e com som em 5.1, 0s
pixels do passado transformaram-se em vetores com vida e as narrativas
imaginadas sdo vivenciadas. Para uma rapida comparacdo, basta recordar a
importancia que as ilustracdes de capa dos jogos ostentavam nos anos 80, pois 0
pablico olhava, deixava-se fascinar, jogava e imaginava.

Tal qual ocorreu com a industria musical (PASE, 2004), as capas das caixas
tornaram-se objetos de compra em ambientes como referéncia apenas, pois
Playstation Network'*, Xbox Live!l™ e Steam'® transformaram a arte em icone ou
base para produtos derivados. Transpondo esta questdo para o campo audiovisual,
ndo ha a dependéncia de um recurso externo para conquistar a atencao, reforcando
a importancia da obra principal em si.

Assim, videojogos baseados na realidade apresentam aspectos de filme,
podem ser compreendidos em determinados instantes como documentarios — 0
publico ndo participa e assiste cut-scenes —, porém dependem de uma organizacdo
primorosa e cronoldgica dos aspectos presentes no enredo. A presenca da
interatividade altera o fluxo da producdo cinematografica. Se o jogador ndo for
bom, ndo prossegue e ndo ha sequéncia. O timdo que conduz a narrativa ndo €
exclusivo do realizador audiovisual, mas também pertence ao publico. N&ao trata-
se de quebrar uma “quarta parede”, mas sim reforgar a sinergia entre as partes. A

compreensdo ndo ocorre na percepcdo do jogador, mas também na sua acgao.

Y http://pt.playstation.com/psn/
15 http://live.xbox.com/en-US/MyXbox
16 http://store.steampowered.com/
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E necesséario também reforcar outro aspecto ja levantado, a aproximagio
com a realidade €é realizada na presenca de personagens reais, adaptados em sua
representacdo dentro do ambiente de jogo, algumas vezes flexibilizando ao
maximo suas acles ao transforar o humano em avatar. Caso seja utilizada uma
animacdo, como em Beatles: Rock Band, é necessaria uma busca pela semelhancga
de aparéncia, uma ancoragem completa em um amplo banco de dados visual e
referéncias dos Beatles, sobretudo com a presenca de material sonoro conhecido
aprovado pelos membros da banda e suas familias.

Nos momentos de substituicdo do real pela animacgédo, observa-se um fato
curioso. As imagens dentro das musicas ndo apresentam teor documental, mas sim
interpretacdes das musicas, porém o entorno reforca a realidade — a origem da
lisergia, a referéncia de uma foto trabalhada. Quanto mais ténue o vinculo de
imagem, mais denso é o banco de dados de referéncias que assegura o vinculo
perante o espectador e as credenciais documentais.

O tom documental do jogo esta presente em cinco momentos:

a) Vinhetas de espera e abertura: animacGes com referencias as cangoes e
trajetoria da banda. A abertura, por exemplo, apresenta uma passagem geral da
carreira com referencias de filmes e clipes. Mesmo realizada como animacéo,
apresenta informacoes factuais.

b) Momentos de selecdo / atracdo : interpretacdo visual mais direta, sintética
a partir da ideia do que h& de mais distinto na banda, a aproximagdo com
elementos psicodélicos indianos.

c) Momento de jogo: mecéanica similar a outros titulos de rock / musica /
ritmo somado a uma apresentacdo que traz o lastro de um grande banco de
referéncias e aprovagdes de pessoas que tiveram contato com 0S personagens
documentais.

d) Momento de premiacdo: documentos e fragmentos narrativos
organizados amplamente em categorias cronoldgicas mas sem uma ligacdo direta
entre os elementos.

e) Momento de placar : a comparacdo dos desempenhos nas musicas e entre

jogadores diferentes.
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Com essa articulagdo entre instantes e informacdes, os problemas de
actancia no documentério sdo resolvidos de diversas maneiras simultaneas. A
musica € conhecida, o fonograma é compativel com o que é familiar ao
ouvinte/jogador e ela é, essencialmente, a razdo maior em torno da qual o jogo se
organiza. N&o é possivel agir criativamente sobre a musica, mas reproduzir a
mesma da forma mais proxima da original possivel. A ética de proximidade entre
a representacao e 0 que € representado ganha assim uma interpretacdo prépria do
meio e aproximado a outras situacdes de documentarios que utilizem efeitos
visuais.

Uma vez que as imagens digitais perdem a indicialidade em sua
representacdo (Manovich, 2001), elas tendem a substitui-la pelo uso pesado de um
lastro de dados e referéncias captado na realidade (Tietzmann, 2010).

O andamento da imagem de fundo é tematicamente préximo da musica ja
familiar e ndo sofre alteragfes nem interferéncia das acdes do jogador. Apenas a
auto-estrada de notas sofre interferéncia visual e sonora das acdes realizadas pelo
espectador, mesmo assim seu andamento deixa claro ao jogador qual é o objetivo
a ser alcangado - a reproducdo idéntica da cancdo original sem o prejuizo de
notas. A fidelidade é mais estimulada que a criatividade.

Ha também uma espinha dorsal de narrativa, organizada segundo uma
progressdo cronologica amplamente conhecida da banda e também segundo uma
vaga nocdo de progressdo de dificuldade na execuc¢do dos nimeros musicais para
0 jogador. A ideia de dificuldade crescente e recompensa sdo 0s aportes de uma
estrutura tradicional de jogos as influéncias de documentario presentes no
Beatles: Rock Band.

As recompensas ao jogador sdo de trés naturezas: placar de pontos para a
reproducdo solo ou em banda, distintivos de marcos alcancados, animagdes que
pontuam as mudancas de capitulo da banda e também fotos, textos e segmentos de
video.

Os escores seguem o padrdo convencional de jogos, permitindo uma
contagem minuciosa de desempenho. Os distintivos tém um sentido diferente,

uma vez que eles sdo atribuido as mais variadas conquistas no conjunto de
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atividades possiveis. Defendemos neste texto que eles buscam operar como uma
marca qualitativa que se aproximaria da subjetividade presente na interpretacdo de
uma obra cinematografica. E impossivel quantificar com precisdo a subjetividade
de um espectador, mas é possivel medir o desempenho de um jogador e presumir
que quanto mais distintivos forem conquistados, maior é a satisfacdo e o
aprofundamento.

Isto representa, no entanto, um empobrecimento de um debate possivel a
respeito do entendimento das diferentes cenas apresentadas e mesmo a auséncia
de uma janela para o questionamento da rigidez que a mecéanica de jogo impde.
Na conquista dos distintivos ndo ha ambiguidade inerente a interpretacdo que
mescla método e a subjetividade de cada individuo.

O mosaico de fragmentos documentais que é oferecido como prémio as
conquistas do jogador estd estruturado vagamente em uma ordem cronoldgica
onde h& um esforco em buscar a aparéncia e a sonoridade de cada uma das etapas
dos Beatles, mas ausentes estd uma busca ou descricdo dos movimentos criativos
e internos a banda.

Mesmo sendo documentos em si e trazendo fatos, fotos e videos
documentais eles ndo constituem em si um documentario uma vez que Sdo
apresentados esparsos, podendo ser consumidos autonomamente e sem uma
ligacdo onde uma das pecas falte ao gestalt de um suposto filme, exceto pela

I6gica de completar o escore total, uma estrutura que motiva o jogador.

Consideracoes finais

A dimensdo mais imediata da compreensdo de um videojogo como um
documento é seu entendimento como uma obra de seu tempo, o que se evidencia
as tecnologias disponiveis do momento de sua realizagdo, as convencdes e modas
do periodo e as identidades criativas, técnicas e artisticas de quem os criou. Neste
sentido, os videojogos e os filmes podem ser entendidos como documentos de seu

tempo, ainda que a leitura destas marcas dependa da comparagdo com pares e
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organizacdo de uma cronologia coerente. Assim, Donkey Kong (1981) ou Pac-
Man (1980) nos informam sobre as circunstancias de seu tempo e podem ser
incorporados como parte de uma narrativa maior como subsidio para
documentérios. Mas elas em si ndo o sdo, da mesma maneira que um fragmento
de um filme dos primeiros dias do cinema ndo é uma explicacdo sobre aqueles
dias, mas sim uma janela aberta a investigacdo. No entanto a constancia do
movimento de contar e recontar a histéria da evolucdo dos videojogos em
documentarios e livros aponta para um interesse crescente sobre a area.

Porém, 0s avancos permitem novas experimentacdes e apresentacoes.
Acompanhar um documentério pode ser transformado em interagir com um
documentéario, porém é necessdria uma nova concepcao criativa. Salvo raros
casos, a estrutura do cinema é menor que a utilizada para o jogo, além da
transferéncia de poderes citada anteriormente. Apesar disso, Novos postos Ssao
criados, com maior importancia para a equipe de producéo e arte que necessita de
referéncias sobre o objeto em questao.

Trocam-se os limites da camera pelos delimitados pela relacdo entre
fidedignidade e interatividade, responsaveis por permitir os criadores subverter
possiveis cameras, angulos e regras da realidade. Mesmo sem fugir da
verossimilhanca, € possivel criar. Beatles: Rock Band optou por fracionar a
realidade e recompensar o jogador com novos capitulos da retrospectiva. O
mesmo pode ser realizado para contar um fato, porém é necessario compreender
que a plataforma em questdo é outra e também depende da participacéo.

Em muitos jogos, completar uma tarefa, um objetivo, é dificil e o prémio
pode vir na forma de uma sequéncia de anima¢do ou um troféu para o profile do
jogador. A producdo da Harmonix diferencia-se de outras iniciativas ao colocar
mais uma recompensa, um trecho da histéria. Assim, ha o reforco da mensagem,
mas de uma maneira diferenciada.

Ao final deste percurso de aproximacgOes e afastamentos entre
documentérios e videojogos, podemos sustentar com tranquilidade a manutengéo
da independéncia dos formatos entre eles. As apropriacfes de elementos de

documentarios em videojogos sdo pontuais e pouco transformam sua estrutura
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fundamental nos exemplos analisados. No exemplo particular dos jogos musicais
sobre os quais dedicamos um olhar mais atento, a privacdo da liberdade de
atencdo e opinido do documentarista opera como uma censura antecipada. Porém,
recordamos que apenas vivenciamos 0S primeiros sinais destas relagfes, campo

fertil para novas experiéncias.
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DESCREVER 0O VISIVEL — CINEMA DOCUMENTARIO E ANTROPOLOGIA FiLMICA

Natalia Ramos”

Marcius Freire & Philippe Lourdou (Orgs), Descrever o
visivel Cinema Documentario e Antropologia Filmica. Sdo
Paulo: Editora Estacdo Liberdade, ISBN: 978-85-7448-177-7

Marcius Freire Professor da Universidade Estadual de Campinas —
UNICAMP (BR) e Philippe Lourdou Professor da Universidade de Paris X,
Nanterre (FR) apresentam-nos esta obra de muita actualidade e pertinéncia ao
nivel das ciéncias humanas e sociais e cinematogréaficas, a qual vem realcar a
imagem animada como um verdadeiro instrumento de pesquisa e destacar a
importancia e potencialidades da antropologia filmica na abertura de novas
perspectivas metodoldgicas e de pesquisa e na mudanca de paradigmas teoricos e
metodoldgicos.

O livro oferece para leitura e discussdao um conjunto variado de pesquisas
realizadas em diversos espacos geograficos, sociais e culturais, tendo como
suporte e enfoque principal a imagem em movimento, o cinema documentario € a
antropologia filmica, na perspectiva tedrico-metodoldgica da Universidade de
Paris X, Nanterre - “Formation de Recherches Cinématographiques”(FRC) -
“Formagdo em Investigagdes Cinematograficas” - e na linha dos trabalhos

pioneiros de Jean Rouch, Claudine de France e Annie Comolli.

* Universidade Aberta de Lisboa.

Doc On-line, n. 09, Dezembro de 2010, www.doc.ubi.pt, pp. 146-149.



Descrever o visivel ...

Nesta obra, resultado de um trabalho colectivo e de cooperacdo cientifica
franco-brasileira, os diferentes autores com solida experiéncia de formacdo e
pesquisa na area da antropologia filmica, nomeadamente, da Escola de Paris X -
Nanterre, convidam o leitor a introduzir-se neste campo promissor de pesquisa e
formagdo, o qual nos traz valiosos contributos metodoldgicos e tedricos para
“descrever o visivel”, seja ele constituido por actividades banais e quotidianas ou
actividades rituais e de aprendizagem, profanas ou sagradas, situadas num espaco
préximo ou longinquo, no mesmo contexto cultural ou em contextos culturais
diferentes.

Como ressalta a obra, o filme etnografico constitui um meio de expressao
e descricdo previlegiado do tempo, dos espacos e dos lugares, vindo colocar em
relevo aspectos da sociedade e do Homem, por vezes, a margem, subtis, difusos
ou ostensivos, e trazé-los para o campo do visivel, assim como favorecer a analise
das representaces e procedimentos utilizados nas actividades sociais, rituais e
educativas permitindo, deste modo, enriquecer o conhecimento da sociedade e do
Homem na sua unidade e diversidade, no espaco e no tempo e favorecer a
comunicacéo intercultural.

O cinema documentério e a antropologia filmica através de processos e
metodologia especifica, possibilitam observar e estudar de forma ordenada,
rigorosa, repetida e minuciosa 0 Homem, 0s Seus comportamentos, as suas
actividades, as suas formas de pensar e de comunicar, as relagdes que estabelece
com 0S outros e 0 seu meio e 0s contextos historicos, sociais e culturais onde esta
inserido, vindo alargar os procedimentos de analise e campos de pesquisa,
promover o didlogo interdisciplinar e intercultural e a comunicacdo entre o Eu e 0
Outro.

A obra “Descrever o Visivel — Cinema Documentario e Antropologia
Filmica”, caracteriza-se por um conjunto diversificado e rico de temas em torno
da metodologia audiovisual, do filme etnografico e da antropologia filmica,
organizados em 10 capitulos.

O 1° Capitulo é da autoria de Annie Comolli, Professora da Ecole Pratique

des Hautes Etudes (Paris, Sorbonne) e da Universidade de Paris X, Nanterre
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(Formation de Recherches Cinématographiques) (Franca) e € intitulado
“Elementos de Método em Antropologia Filmica”. A autora com solida
experiéncia na area, discute e apresenta de forma clara, minuciosa e aprofundada
alguns desafios e implicacOes tedricas, metodoldgicas e praticas que a introducao
do método filmico e a observacdo e registo audiovisual colocam a pesquisa em
Ciéncias Humanas e Sociais, em particular a Antropologia.

O 2° Capitulo subordinado ao tema “Relagoes Interétnicas e Performance
Ritual: Ensaio de Antropologia Filmica sobre os Waiwai do Norte da Amazonia “
é da autoria de Ruben Caixeta de Queirdz, Professor da Universidade Federal de
Minas Gerais (Brasil). O mesmo apresenta resultados das suas pesquisas iniciadas
desde 1994 no norte da Amazédnia sobre tradicdes e rituais dos Waiwai e sobre a
utilizacdo da imagem animada no estudo dos costumes e praticas culturais deste
grupo indigena.

Nathalie Cong-Pfersch, Professora do Institut Européen de Cinéma et
d”Audiovisuel -Universidade Nancy 2 (Franca), apresenta-nos no 3° Capitulo a
partir da anélise filmica e fotografica a variedade de mise en scéne presentes no
ritual familiar ocidental de casamento, mais especificamente, na elaboragédo do
album fotogréafico de casamento, num texto intitulado: “Encenar a Lembranga: a
Fotografia de Casamento ™.

O 4° Capitulo da autoria de José Francisco Serafim, Professor da
Universidade Federal da Bahia (Brasil), € dedicado a “Imagem em Movimento e
Estudo dos Aprendizados Infantis no Grupo Indigena Wasusu”. A partir dos seus
trabalhos filmicos o autor analisa aspectos da vida quotidiana e social, assim
como, das actividades e processos de aprendizagem do grupo Wasusu,
particularmente ao nivel da infancia.

No 5° Capitulo “Primeiras Aproximagéoes Filmicas do Espago Domeéstico
em Samoa”, Silvia Paggi, Professora da Universidade de Nice — Sophia Antipolis
(Franca), apresenta, a partir da utilizacdo e andlise da imagem animada e na
continuagéo dos trabalhos iniciados por Margaret Mead em Samoa (1928), alguns

aspectos da ocupacdo do espaco doméstico nesta sociedade.
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Marilda M. Batista, Professora da Universidade Jawaharlal Nehru (India),
¢ a autora do 6° Capitulo, subordinado ao tema “Cinema e Ritual no “Vale do
Amanhecer”: Aspectos Metodologicos de Antropologia Filmica”. ESte capitulo
dedica-se a apresentar algumas caracteristicas e praticas da comunidade religiosa
“Vale do Amanhecer” (Planaltina, Brasilia), em especial o ritual “Estrela
Candente”.

No 7° Capitulo, “Retrato Filmico de um Artesdo Camponés Através da
Mise en Scene de uma Técnica Material”, Jean-Francgois Moris, Professor da
Universidade de Estrasburgo (Franca), apresenta-nos as actividades técnicas e
modos de vida de um artesdo camponés da regido francesa dos Voges, através da
realizacdo do retrato filmico deste camponés-ferreiro.

“Espago e Tempo na Capoeira: Estudo de uma Técnica do Corpo em
Antropologia Filmica”, constitui a tematica do 8° Capitulo, onde Roberta K.
Matsumoto da Universidade de Brasilia (Brasil), se dedica, através do registo e
analise filmica, a descrever uma pratica cultural e técnica corporal, muito
especifica no Brasil, a capoeira.

O 9° Capitulo da autoria de Carlos Perez Reyna, Professor da
Universidade Federal de Juiz de Fora (Brasil), intitula-se “O Ritual Andino

’

Santiago: Uma Reinterpretacdo Etnocinematogrdfica”. A partir do registo
filmico o autor debruca-se a analisar e descrever um rito ancestral dos Andes
Centrais peruanos denominado “Santiago”, ritual de fertilidade vinculado a
reproducéo e ao aumento do rebanho.

No 10° e altimo Capitulo “Estudos de Antropologia Através da Imagem”,
Yasuhiro Omori, Professor da Universidade Ritsumeikan, Kyoto (Japdo), discute
e apresenta alguns principios e consideracBes técnico-cientificas e filosoficas
sobre a utilizagdo da imagem em antropologia e 0 documentario antropolégico

Resta felicitar os organizadores e os diferentes autores pela qualidade,
coeréncia e riqueza do trabalho que oferecem ao publico e pelos seus contributos

pertinentes na “reeducacao do olhar” do pesquisador para a “descri¢ao do visivel”

e na formacéo de estudantes e pesquisadores provenientes de varios dominios.
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