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RESUMO

SANTOS, Renata Reis Monteiro dos. O método de criacdo de Cao
Guimarées e sua busca pela alteridade no filme A Alma do Osso. Rio de
Janeiro, 2016. Dissertacdo (Mestrado em Comunicacdo e Cultura) - Escola
de Comunicacdo, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
2016.

A pesquisa propde uma analise do processo de criagdo do filme A
Alma do Osso (2004), de Cao Guimarédes, tendo como objetivo principal
analisar a relagédo de alteridade que o diretor estabelece com o personagem.
As ferramentas tradicionalmente utilizadas em filmes documentais, como a
entrevista e a emissao de verdades sobre o outro inexistem nessa obra. Cao
Guimaraes exercita uma escuta visual silenciosa e generosa, investindo na
abertura de novas possibilidades de leitura do outro e do mundo, o que
demanda, por parte do cineasta e do espectador, um olhar paciente e livre de
julgamentos.

A preocupacdo do artista, aquilo que ele coloca como questdo nos
filmes, consiste em documentar o outro através da experiéncia do processo e
daquilo que surge como fendbmeno do instante. Assim, a intencéo do diretor é
a de se aprofundar no universo do personagem, em busca de algo para além
da investigacdo acerca do diferente, uma vez que ndo ha questionamentos
sobre o que é dito ou mesmo formulac¢des inquestionaveis sobre o outro.

Como métodos, serdo avaliados o tempo dilatado dos planos, o que
estard em cena para ser registrado e de que forma esse registro sera feito.
Também analisaremos a maneira como 0 personagem se porta diante da
camera e do diretor, o que faz, o que conta de si mesmo quando fala e

executa suas tarefas e como o cineasta se coloca nessa relacéo.

Palavras-chave: documentério, alteridade, imersdo, Cao Guimaraes.



ABSTRACT

SANTOS, Renata Reis Monteiro dos. O método de criacdo de Cao
Guimarées e sua busca pela alteridade no filme A Alma do Osso. Rio de
Janeiro, 2016. Dissertacdo (Mestrado em Comunicacao e Cultura) - Escola
de Comunicacéo, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
2016.

This research proposes an analysis of Cao Guimaraes’ creative
process on the movie A Alma do Osso (2004). The main objective is to
analyze the relationship of alterity the director establishes with the
character. Traditional instruments used in documentaries, such as
interviews and the issuance of truth discourses about the other are
practically inexistent in this work. Cao Guimaraes performs a silent
generous visual listening, investing in new wide possibilities of reading
other ones and the world, which requires, on the part of the flmmaker
and spectator, a patient point of view, free of judgments.

The artist’s concern, what he questions in his movies, consists in
the documentation of the other through the experience of process and
what appears as a phenomenon of the moment. Moreover, his intention
is to deepen in one’s universe, seeking something beyond the different,
once there is no questioning about what is said or even issuance of
truths.

As methods, will be evaluated the extended time of the plans,
what is on scene to be registered, and how it is done. We will also
analyze how the character behaves in front of both camera and director,
what he does, what he tells/shows/expresses about himself when he
speaks, performs his tasks, and how the director puts himself in this

relationship.

Key words: documentary, alterity, immersion, Cao Guimaraes.
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INTRODUCAO

O presente trabalho tem por objeto o filme A Alma do Osso (2004),
documentario de Cao Guimaraes, no qual o artista demonstra um desejo de
alteridade com seu personagem, um eremita. Com o intuito de analisar a
maneira pouco comum que o diretor retrata esse personagem andnimo,
notamos uma aproximacdo generosa e livre de julgamentos do mesmo,
abordagem essa que nos permite uma andlise do conceito central desse
estudo: a alteridade, enquanto reconhecer-se no outro', apesar de todas as
diferencas que possam existir entre duas pessoas.

Dessa forma, o objetivo do nosso trabalho é investigar a relacdo que
se estabelece entre o realizador cinematogréafico e o sujeito, que se constitui
no tema do filme e as condi¢cdes para que essa relacdo se estabeleca de
maneira auténtica e reveladora. Além disso, procuramos perceber a
contribuicdo de Cao Guimardes para a realizacdo dessa representacao
artistica que é o documentario.

O nosso interesse no filme A Alma do Osso é explorar o universo do
encontro entre o diretor e o personagem, as suas caracteristicas, saber quais
foram as condi¢cdes para que ele acontecesse, possibilitando a revelacdo da
esséncia desse outro e a descoberta do que ha de singular e Unico no
personagem.

De um modo geral, a representacdo do povo nas producdes brasileiras
€ estereotipada e oscila entre apresentar uma imagem negativa ou a sua
exaltacdo. Em entrevista concedida a Ines Aisengart e Simplicio Neto, em
margo de 2010, o critico de cinema Jean Claude Bernardet, afirma que, nos
dias de hoje, o que se vé no Brasil € uma enorme producado de filmes muito
pouco inventivos e pouco audaciosos, que continuam usando as técnicas de

entrevistas.?

! Quando a palavra outro aparecer grifada indicara o nosso objeto do estudo, a alteridade, ou
seja, a relacdo do sujeito com o outro.

% Disponivel em: http://www.cineastaseimagensdopovo.com.br/05_2_entrevista.html. Acesso
em: 20/03/2014



file:///C:/Users/Karina%20Cox/Documents/Karina/dissertação%20Renata/Final/revisado/para%20montar/www.cineastaseimagensdopovo.com.br/05_2_entrevista.html
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Cao Guimarées, no entanto, exercita uma escuta visual, investindo na
abertura de novas possibilidades, o que demanda, da parte do cineasta e do
espectador, um olhar paciente e livre de avaliacdes. Assim, as ferramentas
comumente utilizadas em obras documentais mais tradicionais, tais como a
entrevista e o discurso conclusivo, inexistem nesta obra. Por conta disso,
defenderemos que o método de construcéo desse filme, chamado pelo artista
de “imers&o”, estabelece uma relacdo de alteridade com os personagens
documentados.

N&o se trata, aqui, de sugerir que a referida obra seja parte de uma
vanguarda revolucionéria, mas sim de apontar que sua forma de construcao
parece ocorrer em cooperagdo e em interacdo afetiva com o personagem. A
criacdo de novas abordagens nas obras documentais de Cao Guimaraes, de
maneira a ndo estabelecer analises e valores, pode constituir um importante
contexto de estudo para a pratica de uma estética cinematogréfica
contemporanea.

A biografia do artista plastico e cineasta, nascido em 1965, em Belo
Horizonte, onde vive e trabalha, nos ajuda a encontrar a origem de sua
linguagem singular. Graduado em Filosofia e Jornalismo e mestre em
Estudos Fotogréficos pela Westminster University, em Londres, dedicou-se
primeiramente a fotografia. A partir dos anos 1990, iniciou a producédo de
videos, videoinstalagbes e filmes. Durante a infancia, ele frequentou o
laboratério fotografico do avd, herdando seus equipamentos de 16 mm, super
8 mm e uma paixdo pela imagem. Foram essas herancas, materiais e
imateriais, que inspiraram Cao Guimaraes a fazer pequenos filmes. Em seus
primeiros trabalhos artisticos com fotografia, ele usava laboratorios
improvisados e experimentais e, influenciado pela estética de cores vivas dos
anos 80, seus trabalhos tinham diversas camadas, o que ele costuma chamar
de “surrealismo barroco”.

Paralelamente, desde o fim dos anos 80, o artista comecgou a expor
seus trabalhos em diferentes museus e galerias, como Tate Modern,
Guggenheim Museum, Museum of Modern Art NY, Gasworks, Frankfurten

Kunstverein, Studio Guenzano, Galeria La Caja Negra e Galeria Nara
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Roesler. Participou também de bienais como a XXV e XXVII Bienal
Internacional de Sao Paulo e a Insite Biennial 2005, em San Diego, Tijuana.
Entre 1996 e 1998, Cao Guimardes mudou-se para Londres para
acompanhar a entdo esposa, Rivane Neuenschwander, em uma residéncia
artistica no Royal College of Art. Nessa época, ele redescobre o super 8 mm
e, assim, comeca a fazer um tipo de cinema que denomina de “cinema de
cozinha”, pois, como ele mesmo diz, “era literal e metaforicamente feito na

cozinha da minha casa”®.

Os filmes eram enviados para revelacdo e
chegavam até ele pelos correios. SO entdo poderiam ser vistos e projetados
na parede da sua cozinha. Ele, assim, regravava em video as imagens
projetadas, telecinando o filme em casa. “Fazia uma espécie de diario filmado
em super 8. Era como se eu estivesse durante dois anos mandando toda
semana uma carta para mim mesmo, 0 que parecia um 6timo exercicio para
ocupar o tempo”. O artista revela que foi desse “pequeno exercicio diario de
observagao solitaria do mundo” que ele iniciou a producéo de filmes”.

No fim da década de 1990, Cao Guimardes passa a realizar,
principalmente, documentarios experimentais. Como cineasta e videoartista,
dirigiu inUmeros curtas e nove longa-metragens: Otto, eu sou um outro
(1998), o Fim do Sem Fim (2001), Rua de Mao-Dupla (2002), Alma do Osso
(2004), Acidente (2006), Andarilho (2007), Ex Isto (2010), Elvira Loreley Alma
de Dragoén (2012) e O Homem das Multidées (2013), que participaram de
renomados festivais internacionais, como Cannes, Locarno, Sundance,
Veneza, Berlim e Rotterdam, recebendo inimeros prémios. O primeiro filme
finalizado da carreira de Cao Guimarées, o curta-metragem Otto, eu sou um
outro (1998), ja indica alguns tracos de sua escolha estética, que sera
abordada na analise do objeto deste trabalho. Segundo ele, esse trabalho -
gue havia sido uma experiéncia muito diferente das que ele tinha
experimentado em seu laboratério caseiro em Londres - foi Util para
“descobrir como nao fazer cinema”. Fatores como o “tempo corrido e equipe

muito grande” haviam deixado claro que néo era esse “o jeito de fazer cinema

® Guimarées. Cao. Entrevista concedida & Revista de Cinema. Agosto de 2005. Disponivel
em: http://www.caoguimaraes.com/wordpress/wp-content/uploads/2012/12/revista-de-
Einema—aqosto—ZOOS.pdf. Acesso em: 14/03/2013.

Idem



file:///C:/Users/Karina%20Cox/Documents/Karina/dissertação%20Renata/Final/revisado/para%20montar/www.caoguimaraes.com/wordpress/wp-content/uploads/2012/12/revista-de-cinema-agosto-2005.pdf
file:///C:/Users/Karina%20Cox/Documents/Karina/dissertação%20Renata/Final/revisado/para%20montar/www.caoguimaraes.com/wordpress/wp-content/uploads/2012/12/revista-de-cinema-agosto-2005.pdf
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que ele queria para si”.

A partir dai, estava clara a op¢cdo que escolheria como a forma de
fazer seus filmes: utilizar a obra como processo e ndo como um fim. O
processo deveria ser parte da historia. No filme selecionado, A Alma do
Osso, essa escolha fica evidente, uma vez que o diretor ndo segue um roteiro
fechado, pelo contréario, mostra-se aberto ao acaso e ao imprevisto. O que
esta no foco do seu interesse € a construcdo da obra em si e ndo o seu
resultado final ou conclusivo.

A Alma do Osso, realizado em 2004, € uma aproximacao da vida e da
rotina de um eremita de 72 anos, chamado Domingos Albino Ferreira,
também conhecido como Dominguinhos da Pedra, que vive sozinho ha 41
anos, em uma caverna, em Minas Gerais.

A maneira como Cao Guimardes documenta 0 personagem procura
estabelecer uma relacao de forca mais igualitaria entre ele e o documentado.
O cineasta registra Dominguinhos, em sua diferenca e singularidade, de
maneira gque a sua existéncia enquanto artista seja sensibilizada pela
experiéncia do contato com o outro. O seu método de filmagem resulta em
registros de forte naturalidade do documentado, que parece agir em seu
cotidiano, como se ali ndo houvesse uma equipe documentando seus gestos
e falas. No entanto, o diretor ndo se omite; faz um exercicio de reciprocidade,
de generosidade e de entrega, estabelecendo uma cumplicidade entre ele e o
eremita.

Para isso, partiremos do seu primeiro longa-metragem, O Fim do Sem
Fim, do final dos anos 1990, pois notamos nesse filme o inicio do desejo de
alteridade e de singularizacdo do eutre documentado. Como método serao
avaliados o tempo dos planos, os tipos de enquadramentos, o que esta em
cena para ser registrado e de que forma esse registro é feito. Também
analisaremos a maneira como 0s personagens se portam diante da camera e
do diretor, o que fazem, o que contam de si mesmos quando falam e
executam suas tarefas e como o diretor se coloca nessa relagéo.

Pretendemos, assim, analisar questdes ligadas a representacao da

® Cao Guimarées em palestra Cinema e artes plasticas: a relacdo do artista com a realidade,
realizada em Goiania (GO), no dia 9 de outubro de 2010, in BORGES, 2013, p.30.
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realidade e do outro, nas obras citadas e em particular, a relagcdo de
alteridade entre o artista e os documentados, ou seja, como o diretor percebe
o diferente, sem julgamentos sobre o que eles falam e sem emissao de
verdades.

No capitulo 1, vamos falar sobre o processo de criacdo dos filmes de
Cao Guimarédes, que ele divide em trés modos distintos: contemplacao,
intervencdo e imersdo. Em cada um deles, daremos exemplos de algumas
obras e falaremos sobre a sua trajetéria enquanto documentarista em busca
da alteridade com seus personagens. Faremos também uma analise sobre o
gue vem a ser o0 método de trabalho que o diretor chama de imersao e suas
semelhancas com a imerséo etnografica. Finalmente verificaremos como se
apresenta a subjetividade do diretor nos filmes que ele aponta neste método
de criacdo. Os planos do dia a dia dos personagens sao alternados com
imagens poéticas e subjetivas do ambiente natural em que vivem, tentativas
do diretor adentrar o universo dos personagens. O cineasta compartilha, de
forma ora objetiva, ora subjetiva, o outro, sem formar opinido ou produzir
guestionamentos.

No capitulo 2, trataremos especificamente sobre o conceito de
alteridade, de que forma e quando ela aparece nos filmes do artista. Vamos
iniciar a analise, como ponto de partida do estudo, do seu primeiro longa-
metragem, O Fim do Sem Fim, do final dos anos 1990, pois notamos nele o
inicio do desejo de alteridade e de singularizacdo do outro documentado.
Este longa-metragem, realizado em parceria com outros dois diretores, traz
como tema diversas atividades e profisses em vias de extincdo. Os diretores
percorreram dez estados brasileiros, registrando a inventividade e a
resisténcia de mais de vinte personagens, cujas atividades profissionais
estavam quase extintas diante das mudancas tecnoldgicas e culturais e
documentam com énfase certos aspectos ligados a existéncia, aos habitos e
as obcessdes dessas pessoas.

O documentéario tem como tema os oficios em extingédo e, apesar do
grande namero de personagens e do pouco tempo de apresentacao de cada
um, percebemos, com alguns deles, uma maior aproximagdo dos

realizadores, demonstrando um desejo de alteridade. Dentre a grande
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guantidade de personagens, selecionamos dois deles - o garimpeiro e a
parteira - cujo tempo de apresentacédo se alonga e permite que os diretores
aproximem-se de forma mais intima de suas vidas. Isso nos dard os
primeiros indicios da estética que se estabelece mais fortemente em A Alma
do Osso.

Abordaremos, assim, qual € a relacdo que o artista estabelece com
esses dois personagens em particular e faremos uma comparacao entre esse
filme e A Alma do Osso, realizado em seguida, somente por Cao Guimaraes,
verificando onde a alteridade toma lugar nestas obras.

No capitulo 3, falaremos especificamente sobre o filme A Alma do
Osso, que trata de um Unico personagem que vive isolado. Falaremos sobre
a escolha desse personagem, de que forma ele é apresentado e quais
recursos cinematograficos o diretor utiliza na sua busca pela relacdo de
alteridade. O diretor opta, na maior parte do filme, pela auséncia de fala e por
uma valorizagcdo do siléncio ao longo de todo filme. O documentario gira em
torno dos gestos e das expressdes do eremita. Para isso, o diretor propde um
tempo dilatado das cenas, que permita ao personagem se expressar com
seus proprios meios. Além disso, as opcdes fotograficas do filme também
serdo analisadas, levando-se em conta o desejo de aproximacgéo do diretor
com o personagem.

O filme parece ampliar as possibilidades de percepcao do outro, mais
interessado nos sentidos, na experimentacdo e nas sensacgdes, do que no
entendimento. Assim, nosso interesse estard centrado, especialmente, na
analise e observacdo das relacbes estabelecidas entre o diretor e o

personagem.
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1 O METODO DE CRIACAO DE CAO GUIMARAES E SUA RELACAO
COM A REALIDADE E COM O OUTRO

Falar sobre o método de criacdo do artista Cao Guimardes ndo €
tarefa facil. Sua obra é formada por uma diversificada producédo de curtas-
metragens, fotografias, videoarte, além dos filmes documentais, foco de
nossa pesquisa. Nessa area especifica do filme documental, percebemos um
processo variado e intuitivo, o que se deve muito ao fato de nao existir um
roteiro concluido do que sera tratado. Apesar de trabalhar com métodos
diferentes, verificamos uma grande disposicdo do artista para acolher o
acaso e as surpresas, como ele proprio afirma: “arte ndo é ciéncia e os DNAs
e vetores de uma obra de arte sdo fundamentados na imprevisibilidade”
(GUIMARAES, 2007)°.

Para explicar o método de criagdo de suas obras, o artista elaborou
um conceito que relaciona seu ato de criar a trés formas distintas:
contemplacdo, intervencdo e imersao. Para exemplificar melhor essa
abordagem, ele faz uso de uma metafora, em que afirma que a realidade
seria como um lago: “se a pensarmos (a realidade) como esta lamina
reflexiva, que nos reflete e nos faz pensar, se a compararmos a superficie de
um lago, podemos nos relacionar com ela de pelo menos trés maneiras”.
(GUIMARAES, 2007)’.

De acordo com ele, pode-se relacionar com este lago apenas
observando-o, ou seja, contemplando-o, em uma relacao filtrada por um olhar
distante. Pode-se também intervir e jogar uma pedra nas aguas do lago,
causando uma peguena tremulacdo na sua superficie ou, ainda, pode-se
jogar a si mesmo dentro do lago, ficando totalmente imerso em suas aguas.

Os trés modos de se relacionar com o lago, ou seja, com a realidade,
podem acontecer juntos, ndo necessariamente de maneira isolada, passando
a operar de forma complementar. Assim, podera acontecer, por exemplo, que

antes da imerséo, ocorra uma observacdo cuidadosa e contemplativa da

® GUIMARAES, Cao. Documentério e subjetividade — Uma rua de m&o dupla. In: Sobre
gazer documentérios. S&o Paulo: Itat Cultural, 2007. p. 68 — 72
Idem
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realidade. Ainda exemplificando, o olhar do artista pode escolher algo que |Ihe
chame atencao e, depois da observacgao, ele decida por um movimento ou
acao de interferéncia ou imersao nessa realidade.

Cao Guimaraes cursou uma faculdade de filosofia nos anos 1990, algo
gue inevitavelmente percorre suas reflexdées e influencia sua obra. A metafora
do lago e outros conceitos que o artista utiliza para falar de sua propria obra
podem ser interpretados de diferentes maneiras. No entanto, a influéncia do

estudo da filosofia € marcante em todo o pensamento do artista.

Entdo é Gbvio que eu ndo me formei em filosofia, mas foi muito
importante entrar em contato com esses filésofos, com esses
conceitos todos, com esse exercicio do pensar, ou de criar
conceitos. E isso eu acho que é uma ferramenta muito importante
para o artista. A filosofia ela € uma irmazona assim da arte. Que ela
prové a arte de milhdes de possibilidades, que é fascinante esse
mundo abstrato dos conceitos, digamos assim. y
(GUIMARAES, 2013)®
Com o objetivo de conhecermos um pouco da trajetoria do artista e
entendermos suas motivacdes estéticas, que nos levardo ao nosso objeto A
Alma do Osso e ao conceito de alteridade, apresentaremos a seguir, alguns
exemplos desses trés modos que o artista afirma se colocar diante da

realidade.

1.1 Sobre o que vem a ser contemplacao para Cao Guimaraes

A contemplacdo, dentro da metafora do lago, € a relacdo na qual o
artista se coloca diante dele, observando sua superficie. Nesse modo, existe
a possibilidade de distanciamento da realidade, por um olhar que percorre a
superficie do lago, observando algo. Aqui a realidade € percebida,
principalmente, de forma visual e contemplativa.

O que o artista deseja ressaltar é a “possibilidade de um
distanciamento”, de uma relacdo que sera filtrada por um olhar afastado:
“podemos ficar sentados no barranco contemplando sua superficie”®. Para

Jean-Louis Comolli, essa contemplacéo pode ser uma forma de:

8 Depoimento concedido a Cassia Hosni, em abril de 2013.
® GUIMARAES, Cao. Documentario e subjetividade — Uma rua de méao dupla. In: Sobre
fazer documentarios. Sao Paulo: Itad Cultural, 2007. p. 68 — 72.
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Filmar o exterior para descobrir o interior, filmar o embrulho
sensivel dos seres e das coisas, mas para adivinhar, desmascarar,
ou desvelar sua parte secreta, escondida, maldita. Inscrever o
visivel como palimpsesto’® que encerra o invisivel e, a0 mesmo
tempo, da acesso a ele.

(COMOLLI, 2008, p.110)

A expressao “embrulho sensivel” citada foi criada pelo filosofo francés
Merleau-Ponty, que conceitua que a expressdo artistica € revelada nas
indivisibilidades que incorporam o homem (artista) e a natureza (0 mundo
percebido e vivido). As obras de arte modernas sdo, em sua concepgao,

necessariamente fruto da aproximagao entre homem e natureza:

E quando alguém, por exemplo, se volta para algo que
Ihe chama em meio aos afazeres cotidianos e sente formar um
novo sentido, insuspeitado, para o que ja via e conhecia de outro
modo. E esse vento repentino que me leva a olhar a copa agitada
da arvore fora de minha janela e que me apanha antes que o
percebido e o cotidiano se intrometam. Nessa surpresa, 0 tempo
como gque demora, como que para um pouco € me da o presente
em que trago da arvore o desenho — e que ela por sua vez também
me desenha — da agitagdo de suas folhas e de seus galhos. E
nesse coincidir de dois desenhos, que sdo um s6, e no qual o que
percebo como que o crio e 0 que crio como que ja me esperava
para desvenda-lo, que percebo como se nunca tivera percebido.
(...) E o embrulho é justamente esse.

(TASSINARI. Alberto. In MERLEAU-PONTY, 2004, p. 148)

Relacionadas ao conceito de contemplacdo definido pelo artista,
encontram-se as suas primeiras experiéncias audiovisuais, com
preocupacdes plasticas e formais mais explicitas. Cao Guimardes afirma que
“‘qualquer assunto é filmavel, é cinematografico, depende de como vocé o
aborda. A grande questdo € a forma como vocé Vé [...]; uma aceitacdo de que
uma folha ao vento é tdo expressiva quanto uma cantora lirica, de uma
opera”.tt

Como exemplos deste método de contemplacdo, podemos incluir os
curtas-metragens em que o artista faz uso de alguns elementos estéticos
para observar fenbmenos provocados ou ndo por ele, como sera o caso dos
filmes Sopro e Nanofonia, nos quais veremos a recorréncia de bolhas

fabricadas pelo artista e, também, do filme Hypnosis.

o) palimpsesto € um antigo material de escrita, um tipo de pergaminho. Acredita-se que,
devido a escassez deste material, ou ao seu alto preco, ele era usado duas ou trés vezes,
depois de passar por uma raspagem do texto anterior.

1 Depoimento gravado para a exposi¢do Ver é uma fabula, em fevereiro de 2013. Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=n88leqcylRw. Acesso em 10/06/2015
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Cao Guimardes se pergunta como poderia dar forma expressiva aos
objetos inanimados, ndo com a intencdo de explicar, mas sim de
‘compartilhar uma sensacdo de estar no mundo, de existéncia, com o
espectador™?.

Sopro € um curta-metragem de aproximadamente cinco minutos, em
preto e branco, realizado em 2000, juntamente com Rivane
Neuenschwander*®. No primeiro plano do filme, vemos uma bolha enorme,
muito préxima da camera, preenchendo todo o quadro. Seu aspecto disforme
e seu movimento langoroso, provocado pela acdo do vento, faz com que a
paisagem vista através dela se movimente também e se distorca. E um filme
silencioso, em que bolhas gigantes transparentes movimentam-se livremente,
juntando-se, separando-se, sem jamais se desfazer, sobre uma paisagem
rural bucélica, contra um céu nublado.

O espectador contempla o balé dessa bolha delicada, prestes a
estourar, cuja forma muda constantemente, ao sabor do vento. A sinopse do
filme diz “a bolha, que nunca explode, € uma metafora para a continuidade

»nl4

das coisas”™". O proprio artista, ao se referir a essa obra, fala de um “cinema

sensorial”, que atinge todos os sentidos, para além do visual e do sonoro.

Bolha no curta-metragem Sopro.

12 Depoimento gravado para a exposi¢do Ver é uma fabula, em fevereiro de 2013. Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=n88leqcylRw. Acesso em 10/06/2015.

'3 Artista plastica brasileira com quem Cao Guimaraes foi casado.

!4 Disponivel em: http://www.caoguimaraes.com/obra/sopro/. Acesso em 10/06/2015.
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Em Nanofonia, curta-metragem de trés minutos, de 2003, filmado em
super-8, a bolha aparece novamente, mas desta vez ela estoura e
desaparece. Além dela, temos também uma mosca que salta para fora do
guadro. Estes planos se repetem, acompanhados por uma marcante camada
sonora, criada pelo grupo musical O Grivo™®, composta pelos acordes de uma
pianola de brinquedo, por um som parecido com o tique-taque de um relégio
e por uma maquina de “dar corda”. Os sons dos personagens (bolha de
sabdo e mosca) também formam uma mdusica a partir de suas agdes
(espocar e saltar) e da montagem. Cao Guimaraes cria, assim, esse outro
mundo de contemplagdo, um mundo em que bolhas e moscas parecem

brincar entre si ao som de suas acoes.

. o
NANOFONIA, Ca0 Cuimardes

A bolha e a mosca, em Nanofonia.

'* Grupo musical mineiro criado no final de 1990, interessado na expansdo do universo
sonoro e na descoberta de maneiras diferentes de organizar improvisacdes. O Grivo trabalha
com a pesquisa de fontes sonoras aclsticas e eletrdbnicas e com a utilizagdo, nédo
convencional, de instrumentos musicais tradicionais. A isto se soma um didlogo com o
cinema, video, teatro e a danca.
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O filme Hypnosis, curta-metragem de oito minutos, de 2001, comega
com um movimento de camera lenta, de cima para baixo, apresentando uma
sucesséo de pontos luminosos e coloridos, em ligeiro desfoque, em primeiro
plano, e, ao fundo, em meio a escuriddo da noite, outros pontos luminosos.
Depois disso, a camera passeia em movimentos lentos, por outros pontos de
luz, para entdo, em um plano geral, desvendar as rodas de luzes coloridas de
um parque de diversbes. O artista explora luzes e cores e as utiliza como
material plastico e visual, em movimentos lentos. As imagens foram
sincronizadas com um som, no qual predomina o martelar grave de um piano.
Novamente, Cao utiliza a sonoridade marcante do grupo O Grivo. Ha também
a presenca de ruidos pontuais, como 0s sons de correntes que reverberam
ao longo da duracéo das imagens, fundamentais para criar uma atmosfera de
hipnose sugerida pelo titulo do curta-metragem.

A sinopse do filme diz que a "ilusdo lisérgica de uma hipnose resolve-
se no sereno suceder geométrico das formas. O pathos, neste mini drama
geométrico, € criado pela cor em movimento e pelo langor repetitivo do
martelar do piano”.

Esse convite a contemplacdo de uma sucessao de imagens coloridas
e de diferentes formas geométricas é criado pelas luzes coloridas em
movimento e pelo som repetitivo do martelar de um piano. O filme tem muitas
fusdes de brilhos e cores e nos oferece uma experiéncia visual capaz de

modificar a velocidade do nosso olhar, tornando-o0 mais lento.

Luzes no filme Hypnosis.
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Considerando o significado de contemplar como olhar fixamente para
algo, o artista se apropria desse efeito como forma de levar o espectador a
um estado meditativo. Assim, ele propde observar com atengcdo um outro
tempo, que nao o habitual. Além disso, ele fala do seu desejo consciente de ir
contra a velocidade do mundo, andar na contra méo e forcar o espectador a
ver que existem outras velocidades, outras possibilidades de experimentar a
percepc¢éao da realidade.

Esses exercicios de contemplacédo e reflexdo sobre a velocidade da
vida moderna sdo alguns exemplos da incursdo de Cao Guimardes na
videoarte, principalmente no inicio de sua carreira artistica, e que ndo deixam
de reverberar em seus filmes documentais posteriores como, por exemplo,

em nosso objeto de estudo, A Alma do Osso.
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1.2 Sobre o que vem a ser intervencao para Cao Guimaraes

Na segunda maneira de se posicionar diante da realidade, o artista
interfere no lago/realidade, lancando, metaforicamente, uma pedra em sua
agua. Essa pedra pode ser considerada como um fator externo que atua
sobre a realidade alterando sua condi¢éo inicialmente estavel.

Assim, os trabalhos provenientes desse método tém como fundamento
0 principio de acéo e reacéo, ideia presente em trabalhos mais propositivos,
tais como Histérias do Ndo Ver e Rua de Mé&o Dupla, que envolvem a nogao
de “um conceito, um dispositivo, uma proposi¢cao”. Ou seja, algo que é
previamente proposto, concebido para que o filme aconteca. Sobre o método

de intervencéo, o artista explica:
Podemos, ainda sentados no barranco ou em pé na margem do
lago, langcar uma pedra na agua para vé-la reverberar, gerar um
movimento tectbnico em sua superficie, embaralhar seus
elementos, desorganizar o aparentemente organizado.
(GUIMARAES, 2007)*

Histérias do Nao Ver, de 2002, € um exemplo de aplicacdo do método
de intervencdo e foi um projeto decisivo na carreira do artista, responsavel
pelo amadurecimento e pela sintese nos seus trabalhos de fotografia, video e
cinema. A obra surgiu do desejo do artista de trabalhar com imagens
fotograficas de um modo diferente do usual.

Para isso, Cao Guimaraes criou um uma dinamica para se relacionar
com a realidade de uma maneira inovadora: o artista pediu para ser
“sequestrado” por amigos diferentes, em cidades distintas. Participou dessa
experiéncia de olhos vendados, com uma camera e fez registros fotograficos
de lugares e coisas que ndo enxergava, instigado por outros sentidos, que
nao o da visdo. O diretor pediu a esses amigos que o levassem, de vendas
nos olhos, a lugares desconhecidos. L4, ele fez registros as cegas e, depois,
escreveu sobre as impressdes do que nao viu.

Iniciado em 1996, o projeto trazia a pretensédo de Cao Guimaraes de,

por meio deste artificio do sequestro, produzir um trabalho em que nao

'® GUIMARAES, Cao. Documentério e subjetividade — Uma rua de m&o dupla. In: Sobre
fazer documentarios. Sdo Paulo: Itau Cultural, 2007. p. 68 — 72
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houvesse o predominio da visdo. O que seria ou nao fotografado era
determinado por outros sentidos, tais como o tato e a audigéo.

Assim, fotografou as cegas e depois escreveu sobre o que definiu
como “sequestro”. A experiéncia resultou no livro Histérias do Nao Ver,
lancado pelo artista em 2001. Nele, Cao escreveu sobre essa experiéncia,
relacionando cada imagem que fotografou de olhos vendados, discursando
sobre suas lembrancas auditivas, olfativas e gustativas dos momentos em
gue fez as imagens e juntou, por fim, ao texto, as imagens gque criou sem ver.
Posteriormente fez um video a partir das fotos escaneadas, recriou com O
Grivo, a memoria auditiva das experiéncias e adicionou também fragmentos

dos textos do livro, narrados por ele.

Imagem do artista Cao Guimaraes no processo de criacdo da obra Histérias do Nao Ver e
uma das fotos produzidas por ele.

Além disso, como em varias de suas obras, o artista propde ao
espectador uma maneira nova de se relacionar com a imagem. No texto
Correspondéncias, Cao Guimaraes trata de seu processo de criacdo dessa
obra com a também artista mineira Marila Dardot. Ambos falam do papel do
espectador, que tera igual importancia em seus papéis e na construcdo do

sentido da obra:

Apesar de eu ter sido agente detonador do processo, ou seja, 0
que “langou os dados ao acaso” e quem vivenciou a experiéncia
como sequestrado, esse processo continua no sequestrador e
principalmente no espectador (no caso o leitor do livro). Existe uma
interacdo entre agentes e pacientes do processo, uma troca de
posicdes e de valores. Nao € mais apenas o0 agente-artista o Unico
agente criador. O “sequestrador”, ao criar uma realidade para que o
artista a vivencie é também agente criador da obra. Como também
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aquele que Ié o livro, 0 chamado espectador, torna-se ativo ao ter
que desvendar as realidades que se escondem por tras daquelas
imagens e textos e, principalmente, na relacdo entre uma coisa e
outra.

(DARDOT; GUIMARAES: 2009, p. 4)

Outro exemplo de intervencdo no processo de criacdo é seu segundo
longa-metragem, Rua de M&o Dupla, de 2002, pensado inicialmente como
videoinstalacéo para a 252 Bienal Internacional de Sao Paulo.

Esse projeto convocou seis duplas de pessoas que nao se conheciam
e trocaram de casas simultaneamente, por vinte e quatro horas, cada uma
delas levando consigo uma camera de video. Todos tinham liberdade para
filmar o que quisessem na casa da pessoa desconhecida, durante o tempo
que passariam ali. Cada participante tentou elaborar uma “imagem mental’
do dono da casa, a partir da convivéncia com seus objetos pessoais. Ao final
da experiéncia, cada um dos participantes deu um depoimento pessoal sobre
como imaginou ser esse desconhecido. Assim, os participantes nao falaram
ou mostraram a si mesmos, mas filmaram e falaram apenas de pessoas que
nao conheciam.

O resultado inesperado € que, por meio dessa experiéncia de si no
ambiente do outro, cada um ir4 revelar aspectos de sua propria intimidade,
talvez de forma bem mais acentuada do que se estivesse, de fato, falando de
Si mesmo.

Este filme, ndo trata do olhar do diretor sobre o outro. Aqui, Cao
Guimaraes é quem direciona, organiza e dita as regras do jogo, entregando a
outrem o ato de filmar e falar sobre um desconhecido. O artista, no entanto,
nao se ausenta completamente da elaboracdo da obra. Ele reorganiza a
forma de filmar e com isso imprime a sua autoria, ou seja, nao sera ele quem
produzira as imagens, mas é ele quem cria o dispositivo de filmagem.

Essa aproximacédo do diretor com o outro filmado, ponto central na
pratica do documentario, desponta neste filme com o desejo de “ver como o
outro vé”. “Da tradicdo do documentario, Cao Guimaraes retoma a questao
do outro, a quem o filme é dedicado, mas subverte essa tradicdo com

instrumentos de praticas artisticas contemporaneas” (LINS, 2009, p.327-336).



26

Como existe uma proposta de deslocamento da atengcdo do “eu”
(quem filma) para o “outro” (o estranho, ausente), os personagens ficardo
menos preocupados com o que irdo falar e filmar, pois, a principio, ndo é
deles que estdo falando e ndo sdo eles que estdo sendo filmados. No
entanto, o resultado disso sdo depoimentos carregados de preconceitos, nos
quais fica notdria a dificuldade dos participantes de se colocarem no lugar do
outro e, assim, “de aceita-lo na sua diferenca e singularidade.
Sintomaticamente todos ressaltam a dificuldade de viver na casa do outro,
tecendo comentarios a respeito do aspecto “provisério” e “improvisado” dos
espacos - como se fosse necessario negar as caracteristicas do parceiro
para se auto-definir’ (LINS, 2009, p.327-336).

H& apenas um personagem, o poeta, Ultimo a aparecer no filme, que
faz observagbes sem preconceitos ou interpretacdes e aceita o outro em sua
diferenca. Ele fala muito pouco e é “guem menos interpreta, quem de fato se
permite experimentar encontros e misturas com o que lhe é estranho. E
mesmo comovente vé-lo expressar 0 que sentiu, vé-lo chorar, ficar em
siléncio e também refletir sobre o que Ihe foi proposto” (LINS, 2009, p.327-
336).

Acreditamos que ndo é por acaso que o diretor insere o depoimento
desse personagem no final do filme. O artista usa essa experiéncia como a
sua conclusédo, oferecendo ao espectador uma atitude distinta e respeitosa
de ver o outro e uma nova possibilidade de se relacionar com o0 que nos é
estranho ou diferente.

Essa busca do diretor por um olhar respeitoso em relagéo ao outro, o
seu desejo pela alteridade, que trataremos mais a frente, ficard cada vez
mais evidente em seus proximos filmes, na maneira como 0s personagens

serdo registrados e apresentados.
1.3 Sobre 0 que vem a ser imerséo para Cao Guimaraes
No terceiro e ultimo modo, o realizador se lanca para dentro do lago e

mergulha imersivamente na realidade. De dentro do lago, mantendo os olhos

abertos, ele procura vivenciar e investigar temporariamente o que esta além
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da superficie. E o modo que, segundo o artista, permite um embate, uma
mesclagem mais direta entre ele e uma realidade distinta da qual esta
acostumado.

Neste método chamado por Cao Guimaraes de imersao, o artista inclui
documentarios mais investigativos, centrados em personagens com modelos
de vida isolados da sociedade, com a intencédo de adentrar e vivenciar seus
universos e estabelecer com eles uma relacdo mais proxima.

A Alma do Osso e Andarilho sao os filmes que Cao Guimardes usa

como exemplo deste método denominado por ele de imersivo.

Finalmente podemos langar a nés mesmos neste lago. Afundarmos
inteiros nestas misteriosas aguas e, de dentro, abrir os olhos e ver
0 que acontece. Esta atitude imersiva reflete um desejo de entrega
e investiga¢do, uma propensdo ao embate, a mescla, a vivenciar
um pouco mais de perto do que se esconde dentro do espelho, no
fundo das aguas, encarar o peixe nos olhos, deixar-se levar pela

correnteza ou hipnotizar-se com a calmaria do lago.
(GUIMARAES, 2007)"'
Dessa forma o artista argumenta que seus filmes documentarios A
Alma do Osso e Andarilho sdo a busca por mundos diferentes, de pessoas
anbnimas, que optam pelo isolamento e, assim, o que ele chama de processo
de “imersao”, denominaremos nesse estudo de exercicio de alteridade. O
cineasta afirma que escolheu os personagens desses filmes pelo fato deles
apresentarem novas formas de existir. S80 pessoas que por optarem pelo
isolamento, poderiam ensinar-lhe algo novo, justamente o que o0 encanta e o

enriquece ao fazer um filme.

Podemos afirmar que, de certa forma, este processo assemelha-se a

imersdo etnografica, método habitual na antropologia social*®

, com 0 objetivo
de estabelecer um contato mais intimo e prolongado com o universo do outro.
O etnografo tem como base o trabalho de campo, fundamentado no seu
contato intenso e prolongado com a cultura do desconhecido, buscando
descobrir a forma de organizacdo do sistema de significados do grupo

pesquisado. A ideia que legitima o método é a de que apenas através da

" GUIMARAES, Cao. Documentario e subjetividade — Uma rua de mao dupla. In: Sobre
fazer documentarios. Sao Paulo: Itat Cultural, 2007. p. 68 — 72

'8 Ciéncia que se dedica ao estudo aprofundado do ser humano e da humanidade e analisa o
comportamento do homem em sociedade, a organizacao social e politica, as relacdes e
instituicdes sociais.
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imersdo no universo social e cosmolégico de outra cultura, o antropélogo
pode chegar a compreendé-la. O antropdlogo Eugénio Pascele Lacerda
afirma: “o pesquisador deve passar por um processo de transformacéo pelo
gual ele, idealmente, torna-se um nativo” (LACERDA, 1998, p.4).

No entanto, apesar de varias semelhancas com o método de imersao
etnogréafico, o interesse do artista, ao se aproximar do universo de seus
personagens e entrar em contato com o outro, é o de experimentar novas
formas de viver. Em seus filmes ele elabora essa vivéncia em uma linguagem
audiovisual sensorial e subjetiva, ao contrario do antropélogo que transforma
sua experiéncia imersiva em uma descricdo objetiva e cientifica da cultura em
andlise.

O artista afirma experimentar o ambiente do outro, vivendo, por
exemplo, com um eremita, por um determinado tempo, para descobrir um
novo mundo. No entanto, o procedimento de imersao na realidade do outro
ndo é explicito nas cenas, nem facilmente perceptivel, como é o caso da
abordagem contemplativa ou do método de intervengcdo, por ndo vermos
retratada na tela a presenca fisica do diretor junto do personagem. No
entanto, ao analisar os filmes e a maneira como o diferente é registrado, nos
séo fornecidos alguns importantes sinais de um processo imersivo.

Além disso, o artista busca filmar as cenas em tempo real, numa
imersao lenta e silenciosa, como € a vida das pessoas escolhidas como foco
de seus registros, buscando dessa forma se aproximar da realidade dos
personagens através da imagem e ndo da palavra.

Na busca pelo outro, pelo estranho, Cao Guimardes seguira um
caminho distinto das produ¢des documentais. Sua busca pela diferenca do
outro ndo se dara pela investigacdo fundamentada na entrevista ou na
curiosidade pelas histérias de vida dos documentados. Ela se dara pela forca
do néo dito, dos gestos e das expressdes dos personagens e pela poténcia
dos registros subjetivos do olhar do diretor.

Cao Guimarédes faz uso de cameras digitais pequenas e leves e do
super 8mm, o que contribui para o seu contato mais intimista e préximo com
as pessoas que estdo sendo filmadas. Existem varias cenas que transmitem

a sensacgao de que a camera ndo existe tamanha a naturalidade com que os
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personagens evoluem diante dela. Além disso, o diretor também fotografa e
opera a camera dos seus filmes, possibilitando a reducdo da equipe de
filmagem e facilitando um comportamento mais espontaneo dos personagens
filmados.

No filme Andarilho, por exemplo, a sequéncia inicial dura cerca de
guatro minutos. Os planos sdo longos e mostram um dos andarilhos
inicialmente no meio do mato, acendendo um cigarro para, em seguida,
registra-lo gesticulando muito, falando sobre Deus, metafisica, vida e morte.
O diretor ndo se preocupa em tornar as falas inteligiveis. Por um momento
tentamos entender o que o andarilho fala, mas depois aceitamos ouvi-lo, sem
a necessidade de decifrar o que € dito. Fica clara a sua intencdo de adentrar
no universo deste personagem através de uma escuta generosa e
despretensiosa, deixando que o personagem fale no seu tempo e de sua
maneira sobre aquilo que deseja. Serdo os gestos, as expressoes, os olhares
e as gesticulagdes enquanto fala que nos fardo entrar em contato com o
primeiro andarilho do filme, o Gaucho.

Assim, no contexto dos filmes A Alma do Osso e Andarilho,
percebemos a imersao do diretor nesse ambiente de seus personagens,
buscando desvendar e retratar seus modos de vida. Enquanto artista e
documentarista, esse mergulho resulta em obras documentais que nédo tém
como proposito desvendar totalmente o outro, mas experimentar e registrar
um novo modo de se relacionar com a vida.

No caso desses documentarios, o processo de imersdo parece incluir
a nocao de percepcao e interacdo dos personagens com seus ambientes. O
diretor busca colocar-se no lugar do outro, retratando também o que eles
poderiam estar sentindo e pensando. Esse envolvimento sensorial e
perceptivo do artista se da gracas a sua disposicdo em experimentar um
universo distinto do seu.

Podemos, entdo, dizer que a imersao sobre a qual o artista se refere
ao falar no mergulho que ele fez no mundo real dos personagens, € o que, de
certa forma, possibilita o relacionamento do espectador com a realidade dos
documentados.

E embasado nessas relagdes que Cao Guimaraes se lanca e imerge
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no mundo possivel do ermitdo e dos andarilhos, para construir uma relagao
de alteridade entre ele e os personagens, guardando as diferengas dos
individuos envolvidos. Os filmes sdo resultados de uma construcdo e de um
olhar do cineasta para o outro.

Ao documentar a vida do eremita e dos andarilhos, Cao Guimaraes
esta interessado em colocar-se no lugar dos personagens para, com isso,
enxergar a si proprio no outro, no estranho, naquilo que Ihe é diferente. Sua
preocupacao, conforme falamos acima, ndo € a de desvendar o modo de vida
do personagem em busca de respostas, de conclusdes e de interpretacoes.

Dessa forma, buscaremos ao longo da pesquisa entender como se da
a relacdo e aexperiéncia de alteridade entre o diretor e seu
personagem, mais especificamente na obra A Alma do Osso, objeto do

presente estudo.

1.3.1 A subjetividade e a imersdao na estética documentaria de Cao

Guimaraes

Desde suas origens, com o0s cineastas Robert Flaherty (Nanook do
Norte, 1922), e também com Dziga Vertov (O homem com a camera, 1929), o
pensamento e a reflexdo sobre o documentario vém ganhando estudos
tedricos e sendo debatidos entre as noc¢des de verdade e mentira,
autenticidade e ficcao, realidade e mise-en-scéne. Basta atentarmos paras as
inimeras expressdes que pretendem dar conta das diferentes modalidades,
metodologias e procedimentos do documentério ao longo da historia, tais
como “cinema-olho”, “cinema do vivido”, “cinema-verdade” ou “cinema-direto”.

O estudo do critico e tedrico americano Bill Nichols divide os
documentarios em seis maneiras distintas que, segundo ele, refletem modos
diferentes de se pensar a realidade: poético, expositivo, observativo,

participativo, reflexivo e performatico.

Esses seis modos determinam uma estrutura de afiliacdo frouxa, na
gual os individuos trabalham; estabelecem as convencdes que um
determinado filme pode adotar e propiciam expectativas especificas
que os espectadores esperam ver satisfeitas.

(NICHOLS, 2012, p.135)
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O cinema moderno dos anos 1960, sobretudo os filmes do cineasta e
etnografo Jean Rouch, também j& apontavam para uma questdo a respeito
das imagens do mundo, da possibilidade de falar do outro, da dinamica das
subjetividades do realizador e do personagem, questionando a posicao
privilegiada do diretor como produtor exclusivo de sentido e o lugar estavel do
espectador de documentérios que, por habito histérico, social, cultural,
estético, acostumou-se a esperar respostas e a acreditar naquilo que via.

Cao Guimardes desloca, com sua estética de criacdo, o lugar
tradicional da crenca nas imagens do cinema documentario, que sempre se
defrontou com o espectro da objetividade, da verdade da representagcéo, da
transparéncia, de modo que o lugar do espectador nessas narrativas pudesse
ser o lugar estavel daquele que aceita e acredita no mundo do filme como
real.

Os filmes A Alma do Osso e Andarilho subvertem essa perspectiva
objetiva da tradicdo documental e fazem emergir desse género a
subjetividade. Embora o género documentario esteja associado ao real, a
objetividade, a possibilidade de “mostrar ou revelar’ a verdade, existe uma
prevaléncia da subjetividade discursiva nesses filmes.

Ao misturar imagens de atividades cotidianas dos personagens com
falas incompreensiveis, observacdo, imagens poéticas e subjetivas, essas
obras retiram o espectador do lugar confortdvel ao qual esta habituado da
identificacdo facil do que é verdadeiro e do que é falso. Além disso,
distinguem-se dos documentarios, de maneira geral, por ndo seguirem
diretamente os principais modos de criacdo, ndo se enquadrando como
autobiografias, nem como filmes de memodria ou de familia, muito menos
como diarios ou filmes confessionais.

Podemos dizer, também, que esses filmes fogem da tradicao
documental construida por uma rede de discursos que enfatiza o carater de
sobriedade na relacdo com o outro, de verdade da representacdo, de
testemunho do que o mundo é.

Assim, acreditamos que fazendo uso de diferentes recursos, o diretor
busca revelar com imagens subjetivas e poéticas a sua propria imersao no

universo dos personagens. Os planos das atividades do dia a dia de
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Dominguinhos, personagem do eremita, sdo entrecortados por imagens
poéticas e subjetivas do ambiente natural em que ele vive: das aguas, das
plantas, do céu e das pedras. Sobre a sequéncia em que o eremita esta
colhendo agua em um riacho, Cao Guimaraes diz: “Parecia expressar um

pensamento divagante, um sonho, um delirio”*°.

Dominguinhos com pensamento divagante no filme A Alma do Osso.

A camera segue uma bolha que se formou na agua até ela estourar.
Vemos, também, goticulas de agua em uma teia de aranha, algumas plantas,
planos de detalhes abstratos, peixes nadando no fundo da agua, bolhas na
superficie da agua novamente, até que uma bolha estoura e voltamos para o
personagem no final da sequéncia. O artista afirma que s&o imagens
referentes a sua tentativa de adentrar o pensamento do personagem e de se

expressar atraveés disso, buscando imaginar o que ele estaria pensando.

19 cao Guimardes em entrevista no extra do DVD do filme A Alma do Osso
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Bolha, goticulas de agua e teias de aranha no filme A Alma do Osso.

Essas imagens poéticas, plasticas e subjetivas de seus filmes
possuem uma variedade de sentidos e possibilidades. Muitas vezes vao em
direcdo a abstracdo, lancam mé&o de imagens fabricadas, manipuladas,

rabiscos digitais com texturas diferentes.
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Imagens poéticas, plasticas e subjetivas do filme A Alma do Osso.

Outras cenas, como a de uma casa flutuante no mar, no filme A Alma do
Osso, remete ao contexto do sonho e da imaginagédo, traducdo dos
mecanismos inconscientes do pensamento, na fronteira entre a realidade
mental e a realidade sensivel, entre o real e o imaginario. Quem sao essas
pessoas? O que fazem ali? Que relacdo elas tém com o eremita? A
dificuldade de discernir entre o real e o imaginario, entre o objetivo e o

subjetivo, em um clima surrealista, aproxima-se do onirico.
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Casa em alto mar no filme A Alma do Osso.

Dessa forma, Cao busca, através da escolha de determinados planos,
enquadramentos, desfoques, alteracdes de luz e de cor e do tempo dilatado
dos planos, apresentar seu olhar sobre o outro. Ele busca compor o que este
outro seria pra ele e o que ele produz em termos de olhares e de sensacoes,
enquanto caminha pelas estradas, como podemos ver no filme Andarilho.

A Alma do Osso e Andarilho séo filmes que privilegiam o nédo dito. Nos
dois filmes encontramos o0 interesse em captar o dia a dia, as acgles
cotidianas e a relacdo dos personagens com 0 seu meio, mesmo que, muitas
vezes, ndo seja possivel interpretar aquilo que se vé, retirando o espectador
habituado com imagens do real de um local confortavel.

No filme Andarilho, nas sequéncias em que Cao acompanha Nercino -
andarilho que fala sozinho -, o diretor investe em planos muito préximos para,
em seguida, apresentar uma sequéncia, com duracdo de cerca de cinco
minutos, de uma estrada a noite onde vemos luzes desfocadas dos carros

passando.
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Luzes desfocadas no filme Andarilho.

Nas cenas de apresentacdo do Pauldo, que empurra seu carro-casa,
Cao deixa a luz do sol estourar na captacao de imagens da estrada durante
o dia. O personagem parece fundir-se com a estrada. Nesses dois momentos
do filme, o diretor busca maneiras de apresentar o olhar de seus

personagens, através de imagens criadas por ele.

»

Cenas da estrada no filme Andarilho.

Os filmes se desenvolvem em um regime bastante intenso da relagéo
entre as imagens visuais e sonoras. As narrativas estao na fronteira entre o
objetivo e o subijetivo, o real e o imaginario, nas quais as relacdes entre a
imagem e 0 som, se constituem como pensamentos e divagagcdes. As obras
apresentam uma liberdade de criacdo e uma margem de autonomia de
producdo que rompem com a nharrativa classica do documentario,
normalmente construida por entrevistas e por um encadeamento narrativo.

Essa atitude que o0 cineasta chama de imersiva reflete sua
predisposicao para ver esses personagens um pouco mais de perto e para

descobrir o que se esconde neles e em seus ambientes.
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Portanto, existe o lago e existe vocé. E no meio disso, na margem
disso, ronronares de sapos dissonantes, ballet da vegetacdo ao
vento, metamorfoses de peixes em luz, bolhas de ar atravessando
a agua. Tudo participa e autoriza esta experiéncia. Tudo estimula,
seduz, desorganiza, afeta sua percepcao.

(GUIMARAES, 2007)*

Cao Guimardaes afirma que ndo ha como realizar um documentéario que
seja puramente objetivo, pois sua subjetividade estara sempre presente, ora
mais, ora menos. Seu olhar nunca sera neutro ou isento da realidade que
documenta. Sua subjetividade e sua leitura do outro constroem a narrativa
dos seus filmes documentais. Este ponto €& central porque justamente o
documentario se pretende ser uma linguagem de objetividade, aquela que
busca esclarecer, elucidar, mostrar as coisas como elas sdo. Entretanto, é
mostrando as subjetividades discursivas que Cao revela sua alteridade. Seu

trabalho revela-se no limiar entre o sonho e o real, o eu e o outro.

Se o meu assunto é a realidade, ndo estou isento dela e nem ela
esta isenta de mim. Neste exercicio da reciprocidade, da
generosidade da entrega, varios graus de subjetividade estdo
interagindo entre si. A questdo nido € objetivar o olhar diante da
realidade, mas mesclar sua subjetividade com a subjetividade do
outro.

(GUIMARAES, 2007)*

A dimensao temporal e espacial dos filmes, como veremos de forma
mais detalhada no capitulo de andlise do filme A Alma do Osso, também se
coadunam ao trabalho que é sustentado pelo privilégio da subjetividade. A
verdade subjetiva ndo é passivel de julgamento, pois ndo se relaciona aos
fatos que devem ou podem ser verificados e classificados como verdadeiros

ou falsos. Assim, ndo existem regras definitivas. Tudo funciona como uma

espécie de pacto fundamentado em uma cumplicidade reciproca.

O cinema do real é a arte deste encontro, um encontro com o que
vocé imagina e, no entanto, revela-se de outra forma. Nessa
revelacdo, nesse susto, somos convocados diante de um espelho
que te mostra um outro rosto. Qualquer realidade é a extensao de
vocé mesmo e vocé a extensdo da realidade. Olhar o mundo

20 GUIMARAES, Cao. Documentério e subjetividade — Uma rua de méo dupla. In: Sobre
Ezlizer documentarios. Sado Paulo: Itau Cultural, 2007. p. 68 — 72
Idem
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através de um aparelho 6ético, enquadrar a realidade ja possui em si
uma dimensao subjetiva muito forte. y
(GUIMARAES, 2007)%

Se o mundo das imagens documentais habitualmente fornece
informacgdes suficientes para o espectador formar ou ndo uma opinido, na
obra de Cao Guimarédes a linguagem do documentério parece ser fruto da
auséncia de conclustes e de informagdes. O diretor suscita mais sensagdes
do que certezas. Afinal, ndo ha legendas para as falas incompreensiveis dos
personagens e, ao término de ambos os filmes, continuamos sem respostas:
por que o personagem do ermitdo optou por se isolar? Por que os andarilhos
levam essa vida, de onde vém e para onde vao? Por que, como e quando
foram vitimas de choques elétricos, conforme somos informados, em algum
momento, pela fala breve de um personagem? O que o ermitdo come, como
e onde dorme? Para nenhuma dessas perguntas ha respostas. O que existe
€ a experiéncia radical do siléncio e da voz que ndo comunica.

Cao Guimaraes afirma que, cada vez mais, o0 mundo do cinema vé
diluida a dimenséo dos limites entre ficcdo e documentario. Sendo assim,
afirma: “Portanto o que faco ndo € documentario ou ficcdo, sdo ambos e
nenhum ao mesmo tempo” (GUIMARAES, 2007)%. Préximo das palavras de
Cao Guimaraes, Jean-Louis Comolli afirma que ndo ha a menor necessidade
de lembrar essa verdade da subjetividade no documentario, nem no cinema,
de um modo geral. Para o tedrico francés, “o cinema nasceu documentario e

dele extraiu seus primeiros poderes”, com os irmaos Lumiére.

O documentério ndo dissimula, ndo nega, mas, ao contrario,
afrma o seu gesto, que €& o0 de reescrever 0s
acontecimentos, as situacfes, os fatos, as relacGes em
forma de narrativas, portanto, o de reescrever o mundo, mas
do ponto de vista de um sujeito.

(COMOLLI, 2008, p.174).

Os filmes documentais de Cao Guimarades, nesse processo imersivo,
sdo construidos por imagens e sons, com auséncia quase total de falas,
auséncia de uma histéria classica, em um fluxo que lembra o pensamento.

Parecem, por vezes, ensaios poéticos que remetem a sensacoes,

# GUIMARAES, Cao. Documentério e subjetividade — Uma rua de mao dupla. In: Sobre
fazer documentarios. Sdo Paulo: Itau Cultural, 2007. p. 68 — 72
2 |dem
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divagacdes, pensamentos e estados de espirito. A conjungao entre imersao e
subjetividade subverte o0s procedimentos mais convencionais do
documentario e caminha em direcdo a experimentacdes da linguagem
audiovisual. O objetivo do artista nessas obras ndo € o de contar uma
histéria, mas ir ao encontro dos personagens, imergir nos seus universos, na
tentativa de se colocar no lugar deles. Assim, acreditamos ser dessa forma
gue o artista realiza sua busca pela alteridade, que chamamos a qualidade
de conhecer o outro, mediada por uma camera de video, e que trataremos

conceitualmente no capitulo a seguir.
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2 O QUE VEM A SER ALTERIDADE

A nocao de alteridade possui uma perspectiva plural e hibrida, que ndo
se enquadra em esquemas que podem ser explicados ou generalizados de
maneira inflexivel. Expressa a qualidade ou estado do que é outro ou do que
é distinto e, quando relacionada a alguém, implica que um individuo seja
capaz de se colocar no lugar do outro e de valorizar e respeitar as diferencas
existentes.

E um termo abordado tanto pela Psicologia, quanto pela Filosofia e
pela Antropologia. Nesta ultima, assim como na Filosofia, “alteridade provém
do latim, alteritas. Ser outro, colocar-se ou constituir-se como outro”
(ABBAGNANO, 1998, p.34-35). Neste sentido de realcada empatia, a
alteridade tende a afirmacdo e ao reconhecimento do outro: “trata-se do
desafio de se respeitar as diferencas e de integra-las em uma unidade que
nao as anule, mas que ative o potencial criativo e vital da conex&o entre
diferentes agentes e entre seus respectivos contextos” (FLEURI, 2003,
p.497).

De acordo com a pesquisadora Ceica Ferreira®®, essa relacdo se faz
presente no cinema nacional como intérprete de cada momento historico,
como o caso das correntes politicas dos anos de 1960, periodo em que a
perspectiva era de “falar em nome do outro” ou “falar pelos que nao tém voz”,
passando nos anos de 1970 e 1980 para a perspectiva de “dar voz ao outro”.

De acordo com Ferndo Ramos (2008, p.23), a expressao “dar voz ao
outro” aparece com o surgimento do cinema direto/verdade, no qual “o
mundo parece poder falar por si, e a fala do mundo, a fala das pessoas, é
predominantemente dialdgica”. Isso introduz no documentario um carater
mais participativo, com o desenvolvimento da técnica de entrevista, em suas
variantes: depoimento, testemunho e relato, entre outras.

Ja para Jean-Louis Comolli (2008, p.53), o que define a pratica do
cinema documentario ndo é a forma ou as maneiras como as narrativas sdo

estabelecidas, mas a relacdo direta de quem filma com o0s corpos reais

* Conceicdo de Maria Ferreira Silva (Ceica Ferreira) é jornalista e doutoranda em
Comunicagédo na Universidade de Brasilia, na linha de pesquisa Imagem e Som.
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filmados: o embate entre a mise-en-scéne do cineasta (quem filma) e a mise-
en-scene do outro (quem é filmado). Para Comolli, pensar em documentario
pensar em alteridade. Para que haja documentério, o diretor depende do
desejo do outro de ser filmado, como alguém capaz de gerir o conteudo de
suas intervencdes, com o qual possa compartilhar a camera, a palavra, as
acoes.

A mise-en-scéne é um fato compartilhado, uma relacao. Algo que
se faz junto, e ndo apenas por um, o cineasta, contra 0s outros, 0s
personagens. Aquele que filma tem como tarefa acolher as mises-
en-scene que aqueles que estdo sendo filmados regulam mais ou
menos conscientes disso, e as dramaturgias necessarias aquilo
que dizem — que eles séo, afinal de contas, capazes de dar e
desejosos de fazer sentir.

(COMOLLI, 2008: 60)

A dialética da alteridade implica, portanto, acima de tudo, no respeito a
diferenga, pois ndao é possivel constituir uma totalidade com o outro,
subjugando ou eliminando as diferengas que o constituem.

Assim, o “eu”, na sua forma individual, s6 pode existir através de um
contato com o outro que é compreendido em sua diferenca e, a partir dai, o
“eu” sera constituido por essa relacdo. Esse sera o conceito de alteridade
norteador dessa pesquisa, com o qual analisaremos como Cao Guimaréaes
delineia seu fazer artistico enquanto documentarista.

Veremos, assim, de que forma Cao Guimaraes, ao realizar A Alma do
Osso, busca, a partir da relacdo de alteridade com seus personagens,
compreender o mundo através dos olhos do outro e sensibilizar-se com a
experiéncia alheia. Em termos de linguagem cinematografica, analisaremos
de que forma o artista registra o exercicio de se colocar no lugar do
personagem e como se da o respeito e o reconhecimento da diferenca nesta

relacéo.

2.1 O diretor e arelagdo com o outro

No contexto da criacdo e realizacdo de uma obra como o
documentario, consideramos que 0 encontro com 0 outro, traz a tona
elementos tais como impressdes e afetos, que fardo parte da matéria prima

com a qual o realizador do filme ira se relacionar. A partir dai, estara aberto o
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caminho para que se concretize a expressdo filmica em suas diferentes
formas, capazes de traduzir a individualidade e a subjetividade do artista e do
documentado.

O encontro com o personagem se torna, assim, parte fundamental da
subjetividade do realizador que escolhera a forma de contar a sua historia.
Nesse sentido, o filme € sempre um registro da singularidade do realizador
na sua relagdo com o documentado e com o mundo. O trabalho do diretor do
filme documentario cujo tema é o outro, situa-se, necessariamente, na zona
do encontro onde a reciprocidade na acdo € que vai determinar o rumo dos
acontecimentos e esse percurso sera captado e traduzido em linguagem
cinematografica.

Por isso, cada decisédo do diretor em relacdo a linguagem envolvida no
processo: posicdo da camera; presenca ou ndo do realizador no quadro;
microfone direcional, sem fio ou lapela; plano sequéncia ou nao; perguntas
em off ou ndo; entre outros, determinard o ponto de vista dentro do qual os
acontecimentos irdo se desenrolar e refletirh a qualidade da presenca a ser
alcancada pelo realizador, assim como o tipo de aproximacdo e de
envolvimento que serdo estabelecidos com o outro.

A utilizacdo de diferentes recursos da linguagem cinematogréfica é, a
cada momento, uma opc¢ao do realizador, na qual valores como a presenca, a
reciprocidade, a integridade e a comunhdo precisam ser levados em conta a
cada instante, a cada cena, a cada gesto. Em Ultima instancia, essas opcdes
fazem parte da construcdo artistica do cineasta, da expressao sensivel que
dara forma a obra de maneira subjetiva e singular.

Como vimos no capitulo anterior, o diretor afirma que algumas
imagens sao uma tentativa de registrar o olhar dos seus personagens. Sobre

essas obras que lidam com o real, ele afirma:

Antes de estudar Zen, um homem é um homem, uma montanha é
uma montanha. Ao estudar Zen, um homem é uma montanha e
uma montanha é um homem. Depois de estudar Zen, um homem é
um homem, uma montanha é uma montanha. Sé que vocé esta
com o0s pés um pouco fora do chéo.

(GUIMARAES, 2007)

O pensamento citado do encenador japonés Tadashi Suzuki, que

remete também ao processo de criagcdo dos seus filmes, aproxima-se do
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conceito do “perspectivismo amerindio”, do antropélogo Viveiros de Castro.

Uma das teses do perspectivismo propde que 0S animais ndo nos
veem como humanos, mas sim como animais. Por exemplo, para os homens,
as ongas no mato sao apenas animais, “bestas”, “feras”; mas para as ongas
no mato, os homens € que nao passam de bichos (e de carne sedutoramente
suculenta). Viveiros de Castro, com aquilo que aprendeu morando e
convivendo com os indios da Amaz6nia, convida-nos a olhar o mundo como
eles o fazem: concebendo uma multiplicidade de consciéncias que se
estendem por toda a paisagem do real, sendo que cada animal teria uma
tendéncia a fazer de sua perspectiva uma espécie de “centro-do-mundo”, de
conceber-se como “subjetividade” e objetificar o outro.

A troca de olhares entre alguns dos personagens de Cao Guimaraes e
a camera pode ser vista como parte de um jogo perspectivista. A alteridade é
construida pelo olhar do diretor e, assim, o outro ndo € simplesmente o que
se apreende por meio desse olhar.

O olhar é antes de tudo uma posicéo do corpo do artista. Dessa forma,
a alteridade é o produto de uma relagéo e esta é o encontro de perspectivas,
de pontos de vista, de troca de olhares. Aquele que é olhado nos devolve o
olhar e, ao fazer isso, nos torna visiveis a ele e a n6s mesmos. De acordo
com o perspectivismo, 0 sujeito € aquele que se instala em um ponto de vista

e ao fazé-lo aciona um mundo a partir de um lugar proprio.

Seria preciso dizer ainda que, antes de tudo, olhar ndo se restringe
a uma atividade do espirito, mas a uma posi¢édo do corpo. E o que
o olhar produz, nesse caso, ndo é (ou ndo é apenas) uma
representacdo, mas um engajamento, uma relacéo fisica, corporal,

situacional. [...] alteridade ndo é algo que simplesmente
encontramos ou com 0 que nos deparamos, mas o produto de uma
relacéo.

(VIVEIROS DE CASTRO, 2008, p. 218)

Cao Guimaraes (2007) afirma que inverter a relacao tradicional entre a
obra e o0 seu realizador o ajuda a compreender a relacdo entre realidade e
percepcao, entre “olhar e deixar-se olhar, entregar e receber”, concluindo que
suas obras (e seus personagens) o fazem refletir sobre si mesmo e sobre o
mundo. O artista, ao desenvolver uma reflexdo sobre seus trabalhos
documentais, cita o filésofo francés Merleau-Ponty: “Ndo é o escultor que

esculpe a escultura, € a escultura que esculpe o escultor!”.
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A partir dessa perspectiva, vamos analisar o contexto do inicio da
produgéo documental do cineasta, para entender como ocorre a alteridade
com o outro, através da forma de relacionamento que ele estabelece com
seus personagens. Partimos do pressuposto de que a qualidade da presenca
do realizador é fundamental para a relacdo que acontece durante as
filmagens, no sentido de trazer para o plano da representacdo, elementos
reveladores desse encontro entre o diretor e seu personagem. Dentro desse
contexto, 0 N0sSso interesse é explorar esse universo, as suas peculiaridades,
para desvendar em que condicbes e de que forma a alteridade se faz

presente.

2.2 Onde comeca a alteridade

O primeiro longa-metragem do artista Cao Guimarédes, o documentério
O Fim do Sem Fim, é uma producdo coletiva com outros dois artistas
provenientes da videoarte: Lucas Bambozzi®® e Beto Magalhdes®®. O filme,
realizado entre novembro de 1999 e fevereiro de 2000 e finalizado em marco
de 2001, tem como tema diversas atividades e profissbes em vias de
extingdo. Filmado em 16mm, super 8mm e mini DV, em dez estados
brasileiros (Minas Gerais, Espirito Santo, Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Bahia,
Alagoas, Sergipe, Pernambuco, Paraiba e Ceara), O Fim do Sem Fim é uma
observacéo sobre a variedade de talentos, criatividades e engenhosidades e,
também, sobre a resiliéncia de varios brasileiros diante das mudancas
tecnoldgicas e das transformacdes culturais.

O artista Cao Guimardes ndo pensava em fazer documentarios e
afirma que também n&o tinha muito conhecimento sobre o assunto. Para ele

o documentario talvez fosse “uma forma também de fazer um audiovisual

* Artista multimedia mineiro e pesquisador em novos meios. Produz videos, instalages,
performances audiovisuais e projetos interativos, tendo trabalhos exibidos em mais de 40
paises. Conduziu atividades pioneiras ligadas a arte na Internet no Brasil entre 1995 e 1999
na Casa das Rosas. Foi curador e coordenador de varios eventos. Como artista dedica-se a
exploragdo critica de novos formatos de midia independente. Sd8o uma constante em seus
trabalhos recentes as questBes relacionadas ao conceito de espaco informacional e as
particularidades de uma arte produzida a partir das mobilidades e imobilidades do contexto
urbano.

% produtor, diretor e diretor de fotografia mineiro
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mais barato, mais autdnomo, hibrido entre o cinema e as artes plasticas”?’.

Assim, depois de ter passado alguns anos em Londres, experimentando e
produzindo curtas de ficcdo, O Fim do Sem Fim foi realizado, mesclando
documentacédo e subjetividade no registro dos trabalhadores, que constituem
0 conjunto de personagens do filme.

O filme &, portanto, o registro de cerca de vinte pessoas, entre um
tocador de sinos, um garimpeiro, um fotégrafo lambe-lambe, uma parteira,
um relojoeiro, um ascensorista, entre outros, apresentando seus oficios,
alguns aspectos dos seus habitos cotidianos e de suas crencas. Apesar do
foco nos personagens e em suas atividades profissionais, esse ndo parece
ser o objetivo central do documentério.

Percebemos que os diretores utilizam as profissées em extingdo como
pano de fundo, para falar da resisténcia, da insisténcia, da inventividade e da
criatividade destes personagens singulares que, mesmo diante das
transformacdes mercadoldgicas e tecnoldgicas, se mantém orgulhosos de
seus oficios. Existe uma seriedade e um senso de missdo nas suas falas. O
engraxate, por exemplo, preocupa-se em realizar seu oficio com toda
perfeicdo e tornar os sapatos que engraxa brilhantes. O tocador de sinos
busca um ritmo perfeito e certo para executar seu oficio e o garimpeiro fala
com orgulho e paixdo de sua profissao.

Cada personagem serd apresentado de duas formas distintas: as
entrevistas foram feitas em video digital, enquanto suas a¢des e movimentos
registrados em pelicula 16mm. A isso se somam as imagens poéticas,
filmadas em super 8mm, que sdo planos de escape para um universo mais
abstrato e menos referencial. O que vemos na tela, portanto, € uma
composicdo de informacdes, observacdes de angulos inusitados e
construcdes audiovisuais que se referem a um mundo que esta a margem do
tempo e das mudancas.

A entrevista no filme sera o lugar de encontro entre os diretores e 0
personagem, o que em um documentario torna-se o0 momento crucial, em que

havera troca de experiéncias, de informagdes, de divagagdes e de emogdes.

" Cao Guimardes em entrevista a Cezar Migliorin para a revista Cinética, 2005. Disponivel
em: http://www.revistacinetica.com.br/entrevistacaoguimaraes.htm. Acesso em 15/07/2013
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Veremos que a maioria dos personagens do Fim do Sem Fim fala em tom de
discurso sobre suas profissées e outros sdo bastante performaticos. As falas
sdo soberanas, firmes, cada um falando sobre seu oficio.

Normalmente quem é entrevistado ja tem um conhecimento do que
significa ser filmado ou o que representa aparecer na televisdo ou no cinema
e, portanto, muitas vezes ja se prepara para isso. Assim, o que de fato pode
acontecer durante o periodo de filmagens acontecera independente do
documentarista ou do documentado. O resultado vird de acordo com a
relacdo estabelecida entre os dois, as ideias, as palavras e os movimentos
que ja existem, antes mesmo de iniciar o registro. Essa relagdo, entre os
diretores e 0 personagem se manifesta no momento da filmagem, da vida e
acaba sendo impressa no trabalho, como ficard explicito em alguns
momentos do filme.

Apesar das entrevistas com 0s personagens terem um papel
essencial, pois é a partir delas que saberemos como, porque e 0 que séo as
atividades de cada um, sdo as imagens que ocupam um lugar especial ao
longo de todo o filme. O olhar observador dos artistas sobre o trabalho
dessas pessoas se alterna com essas imagens - algumas de multiplas
texturas -, intercalando com as imagens dos personagens. Serdao constantes
os planos de criancas que soltam pipa, empurram uma roda, andam de
bicicleta, situando o filme em uma perspectiva mais ludica, trazendo alegria e
leveza para os registros, além de beleza e de certa inocéncia. Outras
imagens sdo descritivas, como as dos oficios, mas ha também planos-
detalhes: sujeiras de alguns ambientes e imagens abstratas, saturadas,
cheias de graos e cores, que nem sempre entendemos o que mostram e qual
€ a funcao narrativa deles.

Na cena de abertura do filme, imagens graficas, em alta velocidade,
alternam-se em cores e desenhos vermelhos, pretos e brancos, em formas
geométricas e letras que piscam rapidas, enquanto a pista sonora mistura
sons altos e fortes de batucadas, sinos e interferéncias de ruidos de um
radio. Existe uma alternancia veloz de luzes, cores e rabiscos que parecem
corresponder a um mundo tecnoldgico, em contraste aos oficios resistentes a

essas modernidades, apresentados ao longo do filme.
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O Fim do Sem Fim € caracterizado por ser uma obra que parte dos
personagens e de seus oficios em vias de extingdo, mas acaba se
desenvolvendo em uma experiéncia visual, presente e determinante em todo
o filme.

Na primeira cena, ouvimos uma voz off masculina e forte dirigindo-se
ao espectador, em tom de discurso: “senhores telespectadores, eu sou um
homem cientista, desconhecido do povo de Salina e do resto do mundo. Sou
mestre dos mestres, pos-popular’. E Paulo Marques, que se apresenta como
cientista, que “entende e conhece” sobre morfologia, teologia, astrofisica,
gramatica, quimica e geometria. A cAmara € meio tremida, operada na mao,
sem tripé, e as imagens possuem cores saturadas com a textura do super
8mm. Esse personagem emblematico e marcante € o mais performatico de
todos e ira costurar toda a narrativa, pontuando varios momentos do
documentario com suas falas. Um discurso sobre a vida e sobre a origem do
mundo. Sua fala mistura poesia, ciéncia e religido e sua atividade tem uma
funcao espiritual, abstrata e ndo produtiva, em termos comerciais.

Assim, entre um depoimento e outro, além das imagens citadas acima,
os diretores introduzem também o discurso de Paulo Marques, que se
autodenomina “mestre dos mestres” e que profere frases sem sentido, com
termos cientificos e académicos. Num primeiro momento, suas falas parecem
desconexas com o restante do enredo, mas ao longo do documentario,
estabelecem um didlogo sutil e delicado, com as profissdes que permeiam o
filme.

Quase todos os personagens sao introduzidos por sua propria voz em
off, cada um falando de como e quando comec¢ou a exercer aguela atividade
e também de questdes relacionadas as transformacdes que vive, em fungéo
dos avancos tecnoldgicos e das mudancas sociais. Cada um falara sobre seu
oficio, alguns explicando e mostrando como realizam sua atividade, e 0s
diretores seguirdao apresentando alguns planos descritivos de suas atuagoes.
No entanto, diante da grande quantidade de personagens, ndo é possivel -
nem parece ser o objetivo - mostrar uma documentacdo mais aprofundada de
cada um, o que deixa algumas questbes em aberto e perguntas sem

respostas.
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Ainda assim, durante todo o filme notamos uma tentativa dos diretores
de se aproximarem da vida de alguns deles, de irem além do encontro de
passagem e do mero retrato de seus oficios.

Para exemplificar isso, selecionamos dois desses personagens que
pareceram provocar nos diretores uma vontade maior de alteridade, de
aproximacdo. Nestes exemplos o encontro com o outro denota ter sido mais
desejado e 0 que pode ter orientado a sua apresentagdo com mais
profundidade foram o desejo de conhecé-los melhor e de estabelecer com

eles uma troca, resultando no registro da singularidade de cada um.

2.2.1 O garimpeiro

O primeiro personagem que vamos analisar € o garimpeiro que
aparece aos dezesseis minutos do filme. Pela primeira vez, ouvimos a voz do
diretor fora de quadro e vemos que sua mao aparece de forma discreta em
cena, cumprimentando o personagem.

A sequéncia tem inicio com um plano fechado na agua e, a medida
gue o quadro se abre, entendemos que se trata de uma peneira de garimpo.
A trilha sonora € pontuada pelo som de um violdo e voz. Esse plano é
seguido pelo close de um homem, bebendo em um bar, que diz: “somos
garimpeiros de alguma coisa. Se nao for garimpeiro ndo é nada. Vocé ta
sempre garimpando alguma coisa”. No final do filme, ele aparecera
novamente. E o filésofo de bar, que nada tem a ver com o garimpeiro de
profissdo, mas com sua fala filoséfica, vai ajudar a compor o personagem que
ainda sera apresentado. A camera, entdo, segue outro homem por uma mata,
até chegar na area do garimpo e encontrar Valdivino.

Valdivino Spinola de Souza serd o quarto personagem a ser
apresentado no filme. O garimpeiro é mineiro, de fala mansa e sera o
primeiro a ter um tempo maior de apresentacao.

Os personagens anteriores a ele, o “mestre dos mestres” e o tocador
de sino falam olhando para a camera, dirigindo-se ao espectador como se
nao houvesse ali mais ninguém. O engraxate fala o tempo todo, dirigindo-se

a alguém que esta ao lado da camera, como em uma conversa informal,
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ficando muitas vezes de perfil no enquadramento. Valdivino, no entanto,
aparece no primeiro plano, interagindo com a equipe do filme, perguntando
como chegaram até |4 e € nesse momento que ouvimos a voz do diretor que
responde a ele e estende a mao para cumprimenta-lo. Sentimos uma
proximidade maior com o diretor, bem como um desejo de encontro e

alteridade.

Valdivino cumprimentando um dos diretores no filme
O Fim do Sem Fim.

Colocar-se de frente para o outro, numa relacdo mediada por uma
camera, € um ato de grande responsabilidade e de entrega. Segundo Comolli
(2008, p.86), trata-se de “uma conjugagcdo mais ou menos guiada pelo
desejo, mais ou menos marcada pelo medo e pela violéncia” e se o diretor e
personagem nd&o se comprometem um com o outro, “a maquina capta —
cruelmente — a nulidade desse encontro”. Em sintese, conclui ele: “ndo se
filma impunemente — menos ainda o corpo do outro, sua palavra, sua
presenga’.

Assim, o0 garimpeiro sera registrado, a sua maneira, como um homem
bastante simples e um pouco timido. Ele fala sobre o orgulho e a paixdo por
sua profissdo, conta como comecou no garimpo, fala do trabalho como
heranga paterna: “eu nasci os dentes, comegando com garimpo” [sic]. Fala de
sua sorte, da dificuldade de garimpar nesta regido, conta um caso de um
diamante grande que a esposa achou e do seu arrependimento por té-lo
vendido.

O personagem fala ainda sobre o quanto é dificil a remuneragdo em
sua atividade, mas sente orgulho e alegria de ser o que é. Ele afirma: “é

muito dificil, o diamante fica la embaixo, tem uns quinze dias que estamos
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trabalhando, tirando pedra e botando pra fora. Aqui é uma regido fraca, que
aqui ndo acha outro servico a ndo ser mexer com garimpo” [sic]. Fala
também da preocupacdo da mulher com sua atividade de garimpeiro e do
seu desejo de que eles trabalhassem numa fazenda.

O personagem exprime sinceridade, simplicidade, honestidade e
autenticidade ao falar. Demonstra o quao otimista e sonhador é, apesar de
tantos impedimentos para sua atividade. Sua fala € alegre, repleta de
humildade, o que ndo aparece na maioria dos demais personagens. Sua
pureza, simplicidade e ingenuidade ficam registradas na maneira como fala
do seu trabalho e do orgulho que tem pela vida que leva.

Os diretores mostram também alguns planos do garimpo, enxadas
cavando a terra, peneiras com pedras sendo separadas e lavadas, mas nao
se contentam com isso, como fazem em relagdo a tantos outros
personagens. Diferente dos demais, Valdivino € acompanhado até sua casa.
Os diretores sé@o convidados a entrar e encontram la a mulher do garimpeiro
e os filhos do casal. Antes de entrarem na casa, o personagem se dirige a
equipe novamente e diz: “ndo reparem a bagunca e o tipo da casa. Casa
simples pode entrar em qualquer lugar que queira filmar”’. Sera a segunda
vez, durante a entrevista, que ele se dirige a equipe de filmagem,

demonstrando proximidade e naturalidade pela relacdo que estabeleceu.
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Equipe acompanha o personagem até sua casa e ele se dirige a equipe

no filme O Fim do Sem Fim

A entrevistada agora é a esposa de Valdivino, que esta preparando
algo na cozinha enquanto fala e reclama da sua vida. Diz que é muito sofrida

e que se néo trabalhar em servico pesado nao se sobrevive ali. Fala que na
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regido é dificil trabalhar com outra coisa, informa quanto o marido ganha e do
pouco que isso € para um pai de familia. Mas o garimpeiro, mesmo diante da
lamentacdo da esposa, se mostra cheio de esperanca. Explica que agora
pode ndo estar bem, mas que no futuro pode encontrar mais diamante. Ele
afirma feliz: “Deus pode me dar uma sorte. E por isso que eu gosto do
garimpo”. Ao final, ele promete ao diretor que, se achar algo, guardara para
dar a ele de presente, evidenciando ainda mais a relagcdo de amizade e
proximidade criada entre eles. Nesse momento final da sequéncia, ha maior
aproximacao do diretor com o personagem, 0 que ndo ocorre com 0s demais

entrevistados do filme.
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Filhos do garimpeiro e Valdivino prometendo algo a um dos diretores
no filme O Fim do Sem Fim.

Os diretores permitem que ele fale longamente sobre sua vida, sobre
seu trabalho e familia e apesar de ouvirmos muito pouco a fala deles,

sabemos da sua presenca e da equipe, pois eles sdo convocados pelo
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préprio personagem. Valdivino conta histérias do garimpo, da relagdo com
sua esposa, com o seu trabalho e fala dos seus sonhos. Talvez por seu
carisma, ele tenha chamado uma maior atencdo. Fica evidente que o seu
registro vai além da apresentacdo de seu oficio e sentimos a empatia que se
estabelece entre o personagem e 0os documentaristas.

E tarefa do diretor perceber que algo da experiéncia na relagdo com o
outro resiste: ndo obstante a intengcdo prévia de registrar os oficios em
extincdo, os diretores percebem que alguns personagens anseiam por falar e
gue algo espera por ser apreendido, livre das interdi¢des.

Assim, entendemos que o0 tempo maior de apresentacdo desse
personagem, a maneira como o diretor se aproxima dele, de sua casa e de
sua vida, deixam registrados um desejo de alteridade, de se aprofundar mais
no retrato desse homem, no conhecimento de seus sonhos e projetos para o
futuro, criando uma intimidade carinhosa, rara no restante do filme. O que
esta em jogo ali, ndo € mais a profissdo em extingdo, mas a perseveranca de
um homem diante de diversos obstaculos naturais, pessoais e familiares para

persistir e continuar trabalhando, cheio de esperanca, por um futuro melhor.

2.2.2 A parteira

A proxima personagem € Dona Santinha, também mineira, parteira e
terd um pouco mais de seis minutos de apresentacdo, o que € bastante se
comparada aos demais personagens. A camera a segue até uma capela,
onde ela inicia uma reza. Depois, em sua casa, ela conta sobre o porqué de
seu nome “Dona Santinha” e como iniciou no oficio de parteira. E doce e
alegre ao falar, relata como fez seu primeiro parto e estd o tempo todo
rodeada de criancas, mostrando algumas que nasceram de suas maos.
Santinha fala também de sua fé, dos santos e das maes aflitas por terem
partos em casa. Os planos das entrevistas sdo alternados com planos de
criancas brincando, planos das imagens e quadros de santos, planos dela
costurando e interagindo com as criangas, closes de seus rostos e um plano
detalhe da méo de Santinha. As imagens sao granuladas, saturadas,

filmadas em super 8mm.
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Entrevista de Dona Santinha na cozinha de sua casa e detalhe de sua mao
no filme O Fim do Sem Fim.
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Dona Santinha rodeada de criancas no filme O Fim do Sem Fim.

Ela mostra a foto de Cristo e fala da sua crenca e fé na Nossa
Senhora do Parto, que traz tranquilidade em suas atividades de parteira. Fala
também do medo e do nervosismo das mulheres na hora do parto, da
raridade, nos dias atuais, em se encontrar parteiras e da falta de coragem
das mulheres em terem filhos com elas. Dona Santinha explica, com bastante
propriedade, como faz os partos, quais sdo os procedimentos e finaliza
dizendo: "agora, fica a gente vivendo a recordagao”.



54

Dona Santinha falando de sua fé no filme O Fim do Sem Fim.

Existe um prolongamento afetivo das imagens durante sua
apresentacao e os diretores adentram sutilmente seu universo, suas belezas,
sua relacdo com as criangas, seu carinho e dedicacéo a elas.

Da mesma forma como ocorreu com 0 garimpeiro, ha com a parteira
uma aproximacao carinhosa dos diretores e uma empatia, despertada pela
docilidade e carisma da mulher. Os planos sdo longos e os documentaristas
também permitem que ela conte histérias sobre a origem do seu apelido, do
seu oficio e de suas crencas, sem qualquer interferéncia. Ouvimos alguns
pequenos ruidos de um dos diretores interagindo durante a escuta.

Podemos afirmar que existe uma generosa atencdo no registro, pois
eles deixam que esses personagens falem longamente, que se entreguem as
recordacbes, que esmiucem os segredos do oficio e também seus
sentimentos. Enquanto se revelam, acabam desnudando também o real
intento do documentério: tratar de profissbes como pretexto para revelar
personagens singulares e resistentes as mudancas.

Os dois personagens abordados estdo sempre muito a vontade

enquanto falam e seus relatos sdo permeados de muita simplicidade,
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humildade e muito orgulho pelas suas atividades. A camera os acompanha -
algo que raramente veremos nos demais -, e essa disposi¢ao transmite ao
espectador um desejo de seguir 0s personagens e ndo apenas documentar
suas profissdes e suas impressdes sobre o trabalho. Além disso, tanto o
garimpeiro quanto a parteira séo registrados, também, dentro de suas casas,
promovendo uma relagdo de maior intimidade e interacdo entre eles e a
equipe.

Acreditamos que os dois personagens, apresentam semelhancas em
varios aspectos e sao 0S responsaveis por provocar nos diretores o
estreitamento da relagcédo entre eles e o prolongamento do tempo das cenas.
Apesar de todas as dificuldades em se manterem nas profissbes e mesmo
admitindo a escassez de trabalho, existe esperanca, alegria e satisfacao
pelos oficios. Pensamos, assim, que esta disposicdo dos personagens para a
vida e para o trabalho, a resisténcia diante de tantos obstaculos e, ainda
assim, a nobreza de seus sentimentos € o que provoca uma diferenca em

seus registros, se comparados aos demais personagens do filme.

2.3 O que vem depois

Com algumas semelhancas com o filme O Fim do Sem Fim, o
documentario A Alma do Osso é o segundo longa de Cao Guimarades e o
primeiro que ele dirige sozinho. Este filme, diferentemente do Fim do Sem
Fim, tem apenas um personagem, o eremita Dominguinhos, e uma unica
locacdo, sua moradia: uma caverna no interior de Minas Gerais. O diretor
afirma que seu desejo inicial era o de filmar um eremita em cada ambiente:
no mar, na cidade, na montanha, mas se deu conta de que nao seria
possivel, pelo desejo natural de isolamento dos mesmos. Assim, a ideia de
um grupo representante de uma categoria cedeu lugar ao individuo. Essa
diminuicdo consideravel de personagens e locacfes, comparadas ao filme
anterior, fara bastante diferenca na abordagem e na relacdo que sera
estabelecida entre documentarista e documentado.

O universo que Cao Guimardes retrata nesta obra também é

caracterizado por ser bem mais abstrato do que referencial, com planos
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plasticos de objetos da vida do personagem. O registro documental de
Dominguinhos se mescla com outras imagens que, assim como no primeiro
filme, parecem ser ora ficcdo, ora sonho, estabelecendo uma composicao
poética e subjetiva, pontuando quase o filme todo. O registro documental de
Dominguinhos se mescla com outras imagens que, assim como no primeiro
filme, parecem ser ora ficcdo, ora sonho, estabelecendo uma composigcéo
poética e subjetiva. Planos de agua, goticulas de vapor, teias de aranha e
labaredas de fogo remetem a pensamentos, a uma realidade interior e
imaginativa. Também nesse filme, o cineasta ira alternar com as imagens
digitais, imagens em Super 8, mais contemplativas e introspectivas.

Dessa forma, depois de realizar O Fim do Sem Fim com mais de
quinze personagens documentados, 0 cineasta investira em um S0,
permitindo-lhe uma maior aproximag¢ao e uma investigagdo mais aprofundada
do mesmo. O diretor terd mais tempo e mais espaco para se aprofundar
neste filme e essa proximidade maior com o personagem permitird que se
estabeleca uma relacdo de alteridade entre eles. O proprio artista afirma que
estabeleceu com Dominguinhos uma relagéo afetuosa e que foi o filme com o
gual ele alcancou uma relagcdo mais carinhosa com o personagem.

Neste filme, no entanto, ndo existe entrevista e as falas sdo muito
poucas e quase incompreensiveis. A histéria do eremita é contada de forma
distinta da dos documentérios classicos. Pouco sabemos sobre 0s seus
motivos, as intencdes e a historia de sua vida.

O diretor adentra o ambiente do eremita, buscando retrata-lo em seu
meio, de forma que o espectador sinta proximidade com esta vida, sem saber
muito objetivamente sobre ela. Em A Alma do Osso essa aproximacao
afetiva ocorre de forma mais contundente e forte e podemos apreciar a
beleza de um Unico personagem em sua singularidade, ao longo de todo o

trabalho.

A experiéncia da alteridade (e a elaboracdo dessa
experiéncia) leva-nos a ver aquilo que nem teriamos
conseguido imaginar, dada a nossa dificuldade em fixar
nossa atengdo no que nos € habitual, familiar, cotidiano, e

que consideramos “evidente”.[...] Comegamos, entdo, a nos
surpreender com aquilo que diz respeito a nés mesmos, a
nos espiar.

(LAPLANTINE, 1993, p.21)



S7

A seguir, veremos de que forma a alteridade é registrada neste filme e
revelada em termos de linguagem e estética cinematografica, deixando
evidente o forte desejo de encontro com 0 outro que parece ter se tornado

uma busca de Cao Guimaraes.
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3 ALTERIDADE EM A ALMA DO OSSO

3.1 A escolha do personagem

O filme A Alma do Osso, de 2004, é uma aproximacao da vida e da
rotina de um eremita de 72 anos, chamado Domingos Albino Ferreira, ou
Dominguinhos. Aos poucos, vamos conhecendo a existéncia deste homem,
gue vive em uma montanha de pedra, dentro de uma caverna, no interior de
Minas Gerais. A obra é construida com longos planos, em sua maioria
silenciosos, nos quais o ermitdo aparece executando tarefas do dia a dia, tais
como cozinhar, limpar, colher &gua em um riacho e organizar suas coisas. O
longa-metragem foi premiado no festival E Tudo Verdade, em 2004, e tem
Cao Guimardes como roteirista, diretor, fotégrafo e editor.

O desejo do cineasta de realizar este filme surgiu a partir da pesquisa
sobre outro personagem, um carvoeiro, encontrado quando Cao Guimaraes
estava em busca de profissbes em extincdo para o seu filme anterior, O Fim
do Sem Fim. O personagem vivia isolado em uma caverna e isso levou o
artista a imaginar como seria a vida de uma pessoa afastada da sociedade. A
partir dai, surgiu a vontade de realizar um filme, tendo como personagens

pessoas que optaram pelo isolamento e por uma forma diferente de viver?®,

As coisas que ficam um pouco a deriva, os andarilhos, os eremitas,
as pessoas que vivem uma forma diferente. Tudo isso sdo temas
gue me encantam de uma certa forma, me enriquecem ao fazer um
filme.

(GUIMARAES, 2013)*

A proposta inicial era a de documentar trés eremitas: um que vivesse
na montanha, um préximo ao mar e outro na cidade. Essa busca foi
interrompida durante o processo de pesquisa, devido ao fato da equipe nao
ter encontrado eremitas no litoral, nem na cidade. Cao Guimaraes decide,
entao, se concentrar apenas em Dominguinhos.

Dessa forma, o documentario em questao é aquele em que o outro é o

tema do filme e sua caracteristica principal € se constituir dentro do dominio

% Trecho da entrevista com o diretor Cao Guimarées, apresentada como parte dos videos
extras do DVD do filme A Alma do Osso, langado em 2010.

2 Depoimento gravado para a exposi¢do Ver é uma fabula, em fevereiro de 2013. Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=n88leqcylRw. Acesso em 10/06/2015.
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do inter-humano, ou seja, da relacdo que o diretor estabelece com as
pessoas que estd filmando. Por isso, o ponto de partida de nossa analise
sera a escolha do artista por esse outro anénimo, diferente de si, e que vive a
margem da sociedade.

A representacdo das minorias no cinema documentario brasileiro é
uma escolha bastante comum entre os cineastas, geradora de discursos e
visbes de mundo, muitas vezes, reducionistas e estereotipadas, mas também

promotora de relacfes de alteridade entre o diretor e seu personagem.
No conjunto da producdo artistica brasileira, o cinema tem se
mostrado sensivel a questdes éticas e politicas que envolvem a
representacdo da alteridade social que chamamos povo, espaco do
outro que ndo € o mesmo de classe. Assim, a imagem do povo é
um traco recorrente no documentario brasileiro contemporaneo.
(RAMOS, 2008, p.205)

Essa dimensao politica da representacédo reitera o poder de falar sobre
e pelos outros. Nesse contexto € que se situa a necessidade de reflexdo
sobre como esse outro, que faz parte das minorias, é representado no
cinema documentério. Os modelos mais tradicionais do documentario
brasileiro, que tratam desse outro popular, nhormalmente se enquadram em
dois modelos identificados no campo tedrico, como “modelo socioldgico” ou
“‘modelo etnografico”.

“‘Modelo sociolégico” € um termo criado pelo teorico e critico de
cinema Jean-Claude Bernardet em seu livro Cineastas e Imagens do Povo,
lancado em 1985. Neste livro, Bernardet analisa alguns documentérios
produzidos no Brasil dos anos 1960 aos 1980, mostrando como se deu a
construcdo de uma forma de representacdo do outro que ele vai chamar de
"modelo socioldgico". Esse modelo consiste, basicamente, na utilizacdo do
recurso da voz off de um locutor que narra, por cima das imagens, as ideias
centrais do filme. Essa voz, intercalada por depoimentos de pessoas que dao
crédito ao discurso do locutor, possui um dono gque nao se identifica, além de
ser homogénea, regular e seguir a norma culta.

Se, por um lado, é justamente nesta época que os filmes comecam a
trabalhar com depoimentos e didlogos, por outro, os diretores permanecem
produzindo um saber analitico sobre o outro e continuam desconsiderando o

espontaneo, o instante e o imprevisto.
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Se os cineastas ligados a esse modelo ndo podiam fazer emergir o
outro, ndo é que nado quisessem, nem por falta de interesse pelo
outro. E que nao podiam: a linguagem impedia. Essa linguagem que
pressupde uma fonte Unica do discurso, uma avaliacao do outro da
gual este ndo participa, uma organizacdo da montagem, das ideias,
dos fatos que tende a excluir a ambiguidade, essa linguagem
impede a emergéncia do outro. E preciso que essa linguagem se
guebre, se dissolva, estoure, ndo para que o outro venha a emergir,
mas para que, pelo menos, tenha essa possibilidade.
(BERNARDET, 2003, p.214)

As tendéncias que surgem depois permitem que o pluralismo e a
ambiguidade se expressem, deixando de acreditar no cinema documentario
como reproducao do real. No entanto, para Bernardet, ainda assim, nestas
novas tendéncias, o outro ndo emergia ainda. Isso porque a possibilidade
dele de fato se expressar tem relacdo direta com os meios de producéao,
dominio quase que exclusivo do cineasta.

Por outro lado, verificamos a existéncia de um “modelo”, que se
mantém paralelamente em documentarios reconhecidos como alternativos ao
“‘modelo socioldgico”, cujo estilo € orientado por um "modelo etnografico".
Esses filmes se aproximam de uma proposta de saber compartilhado, entre
entrevistador e entrevistado. Nos varios documentarios concebidos segundo
0 modelo etnografico, o diretor nos poupa da voz off, mas néo deixa de
assumir que interfere na realidade que esta registrando.

No filme A Alma do Osso entramos em contato com a realidade de um
eremita através da perspectiva do olhar de Cao Guimarédes e sua camera, na
gual o diretor ndo pretende apresentar nenhuma ideia ou teoria pronta sobre
0 personagem. Assim, ndo ha, e aparentemente ndo se quer ter, um saber
sobre a pessoa filmada. Veremos que o artista busca se afastar de ideias
pré-concebidas acerca do eremita, evitando a voz off e até mesmo a
entrevista e sem a pretensédo de nos mostrar a sua verdade, parece assumir
o seu filme como um processo ou uma busca pelo outro, pelo diferente. O
documentario manifesta um desejo de apresentar o outro em sua diferenca,
em sua comunicacédo direta, com uma outra maneira de viver e de estar no
mundo.

O modo como Cao Guimarées estrutura A Alma do Osso, sem fazer
uso de entrevistas €, como dissemos anteriormente, resultado de seu desejo

de imergir no universo do outro, sem que, com isso, precise investiga-lo.
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Trata-se de uma negociacao entre o diretor e seu personagem, na qual ele
compartilha seus modos de vida, sem a necessidade de estabelecer um
discurso conclusivo. Para Teixeira (2004, p.66), isso significa “tornar-se outro,
junto com o personagem”. Fazer do outro, portanto, ndo um interlocutor,
menos ainda um individuo a quem se da voz, como foi a ambicdo de alguns
cineastas nos anos 1960. Mas, para, além disso, ver no outro um
intercessor, com quem O cineasta pode construir um personagem.
Ressignifica-se, com isso, a visdo recorrente sobre as facilidades do
documentario como um dominio no qual “sabemos quem somos e quem
filmamos” (TEIXEIRA, 2004, p.66).

Ao optar por um personagem andnimo e a margem da sociedade, o
diretor afirma que seu interesse se pautava por algo novo, que pudesse
somar a sua prépria vida:: “ndo quero explicar nada, nem responder nada.
Apenas compartilhar uma sensacao de existéncia, do estar no mundo, trocar
com as pessoas”®. Dessa forma, apesar da escolha por um outro popular,
nao podemos afirmar que o filme se enquadra em um daqueles modelos.

Cao Guimardes ndo emite qualquer tipo de conclusdo sobre o
personagem e sua investigacdo acerca do diferente € marcada por uma
relacdo de intersubjetividade e pela transformacéo, em poesia e abstracao,
das imagens que o cotidiano do eremita oferece. E exatamente por essa
capacidade de se colocar no lugar do outro, por fazer esse exercicio, que o
diretor se insere nesse universo de maneira poética.

Aproximando o filme em questdo daquilo que o filosofo Jacques
Ranciére caracteriza como sendo o regime estético das artes, poderiamos
dizer que A Alma do Osso faz com que “o anénimo seja, ndo sO capaz de
tornar-se arte, mas também depositario de uma beleza especifica’
(RANCIERE, 2009, p.47). Ao fazer isso, o artista da a oportunidade ao
espectador de “sofrer um deslocamento - 0 minimo que seja - ao fazer seu
corpo e seu lugar passarem pelo corpo e pelo lugar do outro” (GUIMARAES,
2008, p.264), pois nado vitimiza os sujeitos filmados e ndo permite que o

% Depoimento gravado para a exposicdo Ver é uma fabula, em fevereiro de 2013. Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=n88legcylRw. Acesso em 10/06/2015.
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registro do outro seja a exaltacdo do extraordinario, do exatico.

Buscaremos analisar algumas sequéncias e planos que revelam o que
ha de singular em A Alma do Osso e que sugerem a habilidade de Cao
Guimaraes de narrar historias sobre o outro e as rela¢cdes que desenvolve
com o eremita, sem fazer uso de entrevistas. Quais sdo 0s movimentos e
expressdes do personagem registrados pelo artista? Qual a duragdo do
tempo das sequéncias e dos planos? Assim, decompondo algumas cenas

poderemos examinar a totalidade do que € o filme.

Analisar um filme ou um fragmento é, antes de mais nada, no
sentido cientifico do termo, assim como se analisa, por exemplo, a
composicdo quimica da agua, decompd-lo em seus elementos
constitutivos. E despedacar, descosturar, desunir, extrair, separar,
destacar e denominar materiais que nao se percebem
isoladamente a olho nu, pois se é tomado pela totalidade.
(VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994, p. 15)

O diretor fard um mergulho na existéncia do personagem, sem formar
opinido sobre o que lhe é diferente. Assim, analisaremos o filme A Alma do
Osso buscando compreender de que forma se estabelece a relagédo de

alteridade entre o eremita e o cineasta.

3.1.2 A apresentacdo do personagem e seu gestus

O filme inicia com a frase: “solidao é a gente demais”, extraida do livro
Grande Sertdo: Veredas, do escritor mineiro Guimarédes Rosa. A frase esta
escrita em uma tela preta e indica o estado elementar da vida do personagem
Dominguinhos, tema dos filmes seguintes do artista, que integrardo a trilogia
da soliddo.*

A sequéncia de abertura mostra alguns poucos planos de uma vasta
planicie do cerrado mineiro, informando o espectador sobre o ambiente onde
vive o personagem do filme. No primeiro plano em que o ermitdo aparece, ele
estd de costas para a camera, levantando-se dentro de uma caverna e indo,
agachado, em direcdo a sua abertura de saida. O plano é escuro e a Unica
fonte de luz é a da entrada. O plano seguinte é o contraplano deste,

mostrando o eremita saindo, ainda agachado, por um espaco estreito.

%! Filmes da trilogia da soliddo do diretor Cao Guimardes: A Alma do Osso, Andarilho, O
Homem das Multiddes.
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A partir dai seguem-se longos planos das atividades cotidianas de
Dominguinhos. Essa longa sequéncia de apresentacdo do personagem dura
pouco mais de dez minutos e vemos um homem idoso, bastante magro,
descalco, vestindo uma bermuda e uma blusa de mesma cor, que se
confunde com a cor do seu ambiente. Ele veste também um gorro e uma
capa de plastico por cima da blusa.

A sequéncia de apresentacdo do personagem pode causar certo
incdbmodo porque, além da longa duracdo, ndo existe fala alguma e parece
inexistir uma camera ou outras pessoas por perto. Acompanhamos, em
siléncio, o ermitdo movimentar-se de cécoras em sua casa, lavar potes,
organizar coisas, acender um fogo e preparar o café. Apesar dos planos
serem bem préximos do eremita e em alguns momentos parecerem até
penetrar a sua pele, a sensacéo é de omissao. Nenhuma pergunta é feita ao
personagem que, por sua vez, também ndo dirige nenhum olhar para a
camera.

No plano geral da sequéncia frontal da caverna, vemos Varios potes e
panelas espalhados pelo chdo. Alguns destes potes que ficam no chdo séo
garrafas de plastico ou latas que o eremita usa para armazenar agua e ficam
cobertos para protegé-los de bichos. O personagem usa essa agua para
cozinhar e lavar. Além disso, varias garrafas, sacos plasticos, panelas,
canecas e muitos outros objetos estdo pendurados no teto. Aos poucos,
vamos percebendo que funcionam como guardadores suspensos de comida
e de utensilios da cozinha para evitar provavelmente o contato com os bichos

e com a chuva.
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Sequéncia de apresentacao do personagem no filme A Alma do Osso.

Cao ira fazer o registro desses objetos em diversas ocasibes, de
varias maneiras. Eles sdo os aderecos que compdem a decoracdo do
ambiente do personagem e o modo cuidadoso como estdo dispostos revela

muito sobre Dominguinhos.

Objetos e utensilios pendurados do personagem no filme A Alma do Osso.
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A partir dai, a camera ira acompanhar de forma atenta e generosa os
movimentos do personagem, respeitando o tempo de cada acao,
descrevendo cada um de seus gestos. Sao planos silenciosos e longos, em
gue ele nada diz; o som que se ouve é o do meio ambiente, de passaros e
dos barulhos que o personagem faz ao manusear panelas, potes, lavar arroz
e feijao. Em determinado momento, Dominguinhos comeca a cantar. Como o
eremita ndo se dirige a equipe em momento algum, agindo com bastante
naturalidade, sentimos desde o primeiro plano que ha uma relacdo intima
estabelecida entre a camera e ele.

Dominguinhos esta quase todo o tempo de cdécoras, faz tudo com
muita calma, delicadeza, cuidado e presteza: recolhe um pouco de lenha,
limpa uma panela, prepara café, lava alguns potes, separa 0 arroz que
guarda dentro de vasilhas fechadas, acende o fogo, cozinha o arroz e o feijao
e, por fim, toma o café. O diretor acompanha todas essas tarefas do
personagem, aproximando-se de suas agcdes com movimento de zoom, sem
fazer, portanto, uma aproximacao fisica da camera. Em diversos momentos,
o plano se aproxima também do corpo do personagem, de sua pele, e uma
maior intimidade com ele vai sendo construida, reafirmando a sensacéo de

gue o eremita esta absolutamente a vontade.

Detalhe da pele de Dominguinhos no inicio do filme A Alma do Osso.
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Ao se perguntar sobre o poder de um corpo no cinema, o filésofo
Gilles Deleuze identificou inimeras questdes que contribuem definitivamente
para pensar o corpo do ator e suas interposi¢des, tanto no cinema quanto no
teatro. Identificou, ainda, que determinada cinematografia, principalmente
aquela feita a partir do Neorrealismo e da Nouvelle Vague, trabalhava o corpo
de uma forma que sua prépria expressdo jA se manifesta como um
pensamento. Ndo quer dizer que o corpo fisico é capaz de pensar, mas que a
sua presenca provoca pensamentos. Desse modo, Deleuze, a partir do

cinema moderno, comeca a pensar nas potencialidades do corpo filmado.

Deem-me um corpo: € a formula do desabamento filosofico. O
corpo ja ndo é o obstaculo que separa 0 pensamento de si préprio
0 que tem de ultrapassar para conseguir pensar. E, pelo contrario,
no que tem de mergulhar para alcancar o impensado, isto €, a vida.
N&o que o corpo pense, mas obstinado, teimoso, for¢ca a pensar o
que se esquiva do pensamento. (...) E pelo corpo (e nio por
intermédio do corpo) que o cinema realiza as suas bodas com o
espirito, com o pensamento.

(DELEUZE, 2013, p.227)

Dessa forma, € possivel pensar que o corpo do ator, assim como o
corpo de qualquer outra pessoa, carrega memorias, imaginacdes e
sensacdes que podem se transformar em material criativo para o seu
trabalho ou se converter em expressividade na tela. Por isso, acreditamos
gue o diretor investe, ao longo do filme, nessa expressividade do
personagem e busca, através do registro de suas atividades cotidianas, de
seus movimentos e da expressdo do seu corpo, revelar o outro em sua
alteridade.

Na sequéncia de abertura, Cao Guimardes mostra uma espécie de
ritual doméstico do eremita e sua capacidade de organizacdo e limpeza.
Seus gestos tém uma poténcia e uma carga expressiva muito grande. Sao
gestos prazerosos de lavar louca, coar café, passar agua de uma lata para
outra, entre outros. As sequéncias seguintes também mostrardo o dia a dia
do personagem em suas tarefas cotidianas de cozinhar, lavar, colher 4gua no
rio, aléem de imagens do meio em que ele vive. Outras imagens vao mostra-lo
descansando, sentado, agachado, tomando sol de olhos fechados. Séo
imagens contemplativas, silenciosas, introspectivas e de longa duracdo. O

cineasta também ird registrar dois momentos de lazer, em que o eremita toca
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violdo em frente a uma fogueira noturna e outra ocasido em que ele toca

violao, canta e danca.

Selecéo de planos do personagem em suas atividades cotidianas no filme
A Alma do Osso.

O diretor observa e contempla tudo de forma minuciosa, silenciosa,
paciente e atenta. E, segundo Jean-Claude Bernardet, “essa observacao
atenciosa dos gestos das pessoas, esse respeito a situacdo em que elas se
encontram”, é algo que lhe parece “ter sumido totalmente, ou quase, do
cinema documentario brasileiro” (BERNARDET, 2004, p.2).

Em todas as sequéncias, a performance de Dominguinhos demonstra
muita naturalidade. O espectador adentra, assim, um outro tempo,

colocando-se, por vezes, no lugar do outro. O desejo de alteridade do diretor



68

se manifesta na inexisténcia de intervencdo: quase nao ha cortes e uma
atencdo generosa é dada a cada movimento e expressdo de Dominguinhos.
Acreditamos que o diretor, durante todo o tempo, busca uma mise-en-
scéne em que O personagem possa criar e interpretar a si mesmo diante da
camera. Mas para que isso acontecesse, foi preciso que houvesse um
encontro entre eles, uma liberdade e outros mecanismos que colaborassem
para que as cenas fluissem. O diretor, inicialmente, pensava que sua
aproximacdo com Dominguinhos seria muito dificil e estabeleceu contato de
forma vagarosa alcancando um resultado inesperado. Cao Guimaraes afirma

gue foi muito prazeroso estar ali com ele:

Tomando o mesmo café, convivendo com os mesmos bichos,
estrelas, céu maravilhoso, fogueira, ele cantando. Periodo
delicioso, de aprender com o personagem uma forma diferente de
viver. De uma certa forma, é um pouco o que eu busco nos meus
longas metragens, ao fazer filmes com essas pessoas que vivem
uma vida diferente da minha. Um pouco a margem da sociedade,
como andarilhos, eremitas, onde tenho algo a aprender com essas
pessoas, formas diferentes de vida.
(GUIMARAES, 2010)*

Todo o gestual do personagem nessa sequéncia de abertura e nos
planos que virdo a seguir comunicam uma natureza calma, docil, gentil e
tranquila. A postura corporal e as atitudes do personagem - tais como o fato
dele ficar um longo tempo movimentando-se de cécoras ou ser delicado e
habil em manusear os utensilios - ddo expressdo a essas ideias e
sentimentos e sera através da observacdo dessa postura do outro que o
diretor revelard muito do seu temperamento e de sua esséncia. Mais uma

vez, o corpo se impde como o narrador.

Ndo que o corpo pense, mas, obstinado, teimoso, ele for¢ca a
pensar, e forga a pensar aquilo que se furta ao pensamento, a vida.
A vida nao sera mais forgada a comparecer diante das categorias
do pensamento, o pensamento é que sera langado nas categorias
da vida. As categorias da vida sdo, precisamente, as atitudes do
corpo, suas posturas.

(DELEUZE, 2013, p.227)

Para Gilles Deleuze (2013, p.234), a agéo do corpo no espaco deveria

ser pensada como um acontecimento, como gestus integrante do cinema.

% Trecho da entrevista com o diretor Cao Guimarées, apresentada como parte dos videos
extras do DVD do filme A Alma do Osso, langado em 2010.
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O filésofo considera que a imagem cinematografica estaria regida por
dois sistemas distintos: a “imagem-movimento” e a “imagem-tempo”. No
primeiro, estd inserido, principalmente, o cinema clédssico, fruto do
encadeamento de imagens. Neste cinema de “imagem-movimento”, o tempo
sempre depende do movimento e € produzido de forma indireta, pela
montagem das imagens, em que o0s planos sucessivos ddo uma ideia
temporal e l6gica (DELEUZE, 2013, p.254). Em suma, 0s cortes racionais
determinam sempre relacbes comensuraveis entre séries de imagens e
constituem, por isso, toda a ritmica e harmonia do cinema classico.

Ja o cinema moderno tem em sua base um sistema que Deleuze
chamou de “imagem-tempo”. Novamente citando o Neorrealismo italiano e a
Nouvelle-Vague francesa, segundo o autor, esse sistema foi desenvolvido
nessa época e tem como esséncia a temporalizacdo da imagem. O tempo
nado depende da sucessdo de planos, que possuem autonomia. Cada
imagem é capaz de gerar sentido e afeto (DELEUZE, 2013, p.234). A nocéo
de gestus, retomada por Deleuze na “imagem-tempo”, vem do dramaturgo e
poeta alemao, Bertold Brecht, e foi utilizada para falar de uma “dimensao
social e politica do corpo no teatro” (BRECHT, 1978, p.194). Ela remete a
relacdo de atitudes umas com as outras, independente de uma historia prévia
ou de algum tipo de intriga pré-existente ou de uma “imagem-acgao”
(DELEUZE, 2013, p.234).

Nas agdes de Dominguinhos ndo ha nenhum papel a ser interpretado
ou roteiro a ser seguido. A caracterizacdo do gestus do personagem esta nas
suas posturas e atitudes corporais, desprovidas de enredo. A cena néo se
desenvolve para um fim determinado, mas ao acaso dos encontros. Por isso,
nao se trata mais da representacdo de uma trama ou de uma narrativa linear
gue conte ou explique a vida do eremita, mas de uma coordenagdo de
atitudes corporais, que promovem o que Deleuze chamou de uma
“teatralizacdo direta dos corpos”, em que as atitudes se traduzem em
‘imagens oticas e sonoras puras”, independentemente de um acontecimento
anterior (DELEUZE, 2013, p.231)

Existe uma forte carga afetiva nos gestos do eremita, revelando um

uma entrega que suscita ora constrangimento e estranhamento, ora
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admiracao e identificacdo. Essas sensacdes hibridas e, por vezes, ambiguas
remetem a ideia de afeto, tal como ela é apresentada por Deleuze.

O afeto para Deleuze corresponde a outro tipo de informacgéo, nao
apenas intelectual ou corporal, que instiga a perceber ou pensar de forma
diferente. Funciona como uma “onda de choque” para o pensamento, que
nos leva a ver, ouvir ou sentir coisas que antes ndo viamos. “Ver com outros
olhos” ou “pensar de outro jeito” sdo expressdes criadas para tratar de um
movimento, uma variacdo do tom emocional presente em toda percepc¢ao que
estimula a reconsiderar 0 que se viu € 0 que se pensou.

Deleuze anuncia que um individuo € concebido “pelos afetos de que é
capaz’. Este individuo, pensado como um modo singular de existéncia &
afetado e afeta outros corpos, incessantemente, em suas experiéncias. Cada
modo singular vive esse processo de uma maneira diferente, pois a cada um
é atribuido um poder préprio de afetar e ser afetado. Para ele, é preciso tratar
o afeto como “entidade espiritual complexa: o espago branco das conjungdes,
reunides e divisdes, a parte do acontecimento que néo se reduz ao estado de
coisas, o mistério desse presente recomecgado” (DELEUZE, 2009, p.167).

Assim, ao assistir ao filme, somos convidados a interagir, a pertencer e
a sermos cumplices da realidade vivenciada pelo personagem, mobilizando
mais do que nosso olhar sobre o outro, mas nossa aproximacao, colocando-
nos no seu lugar.

Observamos, no entanto, que além das acdes do ermitdo, o diretor
utilizara em todo o filme close ups e detalhes do corpo do personagem que
evidenciardo uma grande carga expressiva e afetiva, fundamentais para a

construcéo da relacdo de alteridade com o personagem.

3.1.3 O rosto e os detalhes

Durante todo o filme, o diretor faz uso do grande plano. Nado sao
planos que contam uma historia ou estdo encadeados por alguma agcéao, mas
permitem a expressao do invisivel, do espiritual, de algo que é imanente ao
personagem. E na interioridade do rosto e dos detalhes do corpo de

Dominguinhos que a camera tenta captar a sua expressividade.
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Aqui, tentaremos entender, especificamente, de que maneira o
cineasta Cao Guimardes, em sua busca pela alteridade, produz o efeito
fotogénico em seus filmes. Ou melhor, de que maneira, ao assistir a seus
filmes, podemos identificar o modo como ele alcanga o que chamamos de
potencial ou vigor fotogénico.

A palavra fotogenia € composta da palavra “luz” (phés) somada a raiz
grega (gen) engendrar. Tudo que engendra ou gera a luz é fotogénico e a
fotogenia pode se manifestar de diferentes maneiras. Trata-se de um
dispositivo exclusivo da fotografia e, consequentemente, do cinema. Na
fotografia ou no cinema, a fotogenia € conhecida como uma qualidade
estética que transforma a aparéncia e, ao mesmo tempo, faz emergir algo.
Seria uma aptidao de revelar algo dos seres, dos objetos e do mundo. Uma
capacidade de aflorar, a partir da imagem, sua poesia. Luis Delluc definiu a
fotogenia como “esse aspecto poético extremo dos seres e das coisas e das
almas que acresce sua qualidade moral pela reproducdo cinematografica”
(DELLUC apud MARTIN, 2003, p.26).

Definicdo muito proxima da de Jean Epstein, que acrescenta: “todo
aspecto que nao for majorado pela reproducdo cinematografica ndo sera
fotogénico, ndo fara parte da arte cinematografica [...]. O aspecto fotogénico
de um objeto é resultante de suas variagcbes no espacgo-tempo” (EPSTEIN
apud AUMONT, 1993, p.322-323). Nesse sentido, o foco do discurso
cinematografico estd mais nas imagens responsaveis por despertar afetos e
menos numa narrativa histérica.

A suposicao de Aumont (1993) sobre os fatores que motivam a
fotogenia no cinema alinha-se as ideias de Delluc, de Epstein e, também, de
Deleuze (2009), este ultimo fazendo uso do termo “imagem-afecg¢ao”, que
seriam aquelas imagens com potenciais fotogénicos e capazes de produzir

afetos. Para Aumont, o cinema revela algo da interioridade dos sujeitos e dos
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objetos filmados: “filmar um ser humano e principalmente seu rosto é
aprender algo a seu respeito (sua interioridade, sua alma, seu psiquismo)’
(AUMONT, 2004, p.70).

A fotogenia, de certo modo, veiculou um anseio estético de uma forma
que nao apenas revela algo, mas também esconde. Essa dupla qualidade
alimenta um ideal da imagem que permite, ao mesmo tempo, sermos nos
mesmos e 0 outro. Permite vermos e sentirmos algo além da identificagao e
da objetivagao, nos elevando a um estado de afeto intimamente subjetivo.
Essa producdo fotogénica, para a maioria dos autores que debatem a
fotogenia, € potencializada, principalmente, com o primeiro plano, grande
plano ou close up.

Deleuze (2009) lembra que o cineasta Sergei Eisenstein sugeria que o
grande plano seria capaz de dar uma leitura afetiva de todo o filme. Nesse
sentido, Deleuze (2009) e outros autores identificam o close up, primeiro
plano ou o grande plano como o elemento maximo para a produgéo de afeto
no cinema ou como o elemento que mais propicia aquilo que alguns autores
definem como fotogenia. O grande plano do rosto o transforma em matéria-
prima de afeto. A concretizagcdo do afeto pode ser, entdo, um rosto ou um
‘equivalente de rosto (um objeto rostizado)” (DELEUZE, 2009, p.151).

No entanto, vemos que Deleuze (2009) ndo elege o grande plano do
rosto como o unico elemento propulsor de afeto. Essa fungcdo se estende
também aos objetos, que podem ser equivalentes de rostos. Assim como
Deleuze, outros autores afirmam que, no cinema, uma parcela das imagens
pode ter essa capacidade de gerar afeto, ou, como preferem dizer, as

imagens podem ter um potencial fotogénico.

Mas em todos esses casos, 0 primeiro plano conserva 0 mesmo

poder, o poder de arrancar a imagem das coordenadas espaco-

temporais para fazer surgir o afeto puro enquanto expresso.
(DELEUZE, 2009, p. 113)

Vejamos a seguir como o close no rosto e em algumas partes do corpo
do personagem produz afetos no filme de Cao Guimaraes.

Na sequéncia inicial, um movimento de zoom fecha duas vezes o
plano, pra mostrar o eremita bebendo o café que preparou e, em outro

momento, bebendo agua. Veremos o close do eremita em momentos de
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descanso, contemplacéo e nas suas falas do final do filme, com grande carga
expressiva e emocoes variadas. Especialmente, o depoimento do final do
filme, que dura cerca de dez minutos, sera todo construido através de closes
do personagem e existe, de fato, no conteudo das suas falas, uma
aproximacdo e intimidade evidentes com o diretor. A sequéncia final tem
inicio com o close de Dominguinhos ouvindo radio e um dos ultimos planos
serd o seu close, usando um fone de ouvido, vendo sua imagem na tela da
camera mini DV. Nos dois planos, o eremita esta visivelmente emocionado e
feliz.

Deleuze entende que é, principalmente, o rosto humano que possui a

capacidade de expressar o afeto. Para ele,

O rosto é essa placa nervosa porta-6rgdos que sacrificou o
essencial da sua mobilidade global e que recolhe ou exprime ao ar
livre todos os tipos de pequenos movimentos locais que o resto do
corpo mantém habitualmente escondidos.

(DELEUZE, 2009, p.138)
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Planos do rosto de Dominguinhos no filme A Alma do Osso.

Além dos diversos closes de Dominguinhos, ha uma sequéncia no
inicio do filme em que ele, estd tomando sol, agachado, de olhos fechados. O
diretor faz alguns planos de detalhes de suas unhas do pé, compridas e
sujas, e, em outros momentos, de detalhes dos dedos da mao, dos seus

olhos e da barba.
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Planos detalhes do corpo do personagem no filme A Alma do Osso.

Assim, se partirmos do pressuposto de que a fotogenia € uma
qualidade estética que transforma o objeto ou sujeito filmado, fazendo surgir
algo mais profundo da imagem registrada, podemos afirmar que esse
fendmeno ocorre de inumeras maneiras no filme, conduzido principalmente
pelo olhar do diretor. Podemos entender, entéo, que o filme vai além de suas
imagens projetadas, pois elas podem adquirir uma poténcia tal, a ponto de
intensificar sua propria significacdo. Os closes e detalhes do filme A Alma do
Osso colaboram para a producdo de afetos e, consequentemente, de
alteridade, principalmente se considerarmos o afeto como um componente

emocional ligado a uma experiéncia.
3.2 Dilatacao tempo
Como vimos anteriormente, a sequéncia de abertura do filme A Alma

do Osso dura cerca de dez minutos e compreende uma série de planos do

eremita executando tarefas, em siléncio. O diretor faz uso da duracdo de um
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tempo prolongado dos planos, que permite ao personagem se expressar com
seus proprios meios, sem forca-lo a falar e também sem constrangé-lo. Assim
também sera todo o restante do filme. O filme possui um tempo proprio,
dilatado, que foge do tempo jornalistico do documentario: “esse outro tempo
ird exigir do espectador uma paciéncia para olhar e aceitar o tempo do outro”
(SALLES, 2004).%

De acordo com o diretor, ele esculpe e constréi o tempo
cinematografico na montagem: “existe uma proposital dilatagdo temporal que
acompanha a velocidade do personagem, demonstrando outras formas de
experimentar a realidade” (GUIMARAES, 2014)*. Dessa forma, o tempo do
filme ndo remete aquela temporalidade utilitaria do cinema, mas outro tempo
gue exigira uma adesdo e um interesse maiores por parte do espectador.

A pesquisadora Consuelo Lins afirma que, independente de Cao
Guimaraes trabalhar com fotografias, videos, documentarios ou instalacdes,
h& em sua trajetéria uma atitude comum, presente quando o artista captura
imagens e se relaciona com o0s personagens. Sao resultados de uma atitude
estética diante do mundo, “uma disposigcdo especifica da atencdo a
sensibilidade que esta disseminada de modos variados por toda obra” (LINS,
2013, p.4). Existe uma sensacdo de suspensao temporal - uma suspensao,
pausa, que permitiria “abduzir” o espectador para outra temporalidade,
distinta da velocidade cotidiana (LINS, 2013). O diretor opta, de forma
consciente, por uma linguagem que caminha no contrafluxo do
bombardeamento midiatico das imagens. A temporalidade estendida das
obras é algo intencional, para que o espectador possa observar e interagir,
mostrando outro lugar no qual seja possivel a reflexao.

Cao Guimaraes considera a montagem essencial para 0 seu processo

de criacdo, pois € o momento em que ele consolida e cria, de fato, o filme:

Cinema é esculpir o tempo. Vocé esculpe o tempo na montagem do
filme. Quase nunca faco roteiro dos meus trabalhos. Quase sempre
escrevo o filme quando edito. Saber o tempo de cada plano, da
imagem, do filme, uma curva do tempo, isso tudo foi feito nos
primérdios do cinema, com a interferéncia da literatura e do teatro

% Trecho da entrevista concedida por Jodo Moreira Salles apresentada como parte dos
videos extras do DVD do filme A Alma do Osso, lancado em 2010.
3 Depoimento concedido a Cassia Hosni, em abril de 2013.
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muito forte e a presenca da roteirizagéo e da dramaturgia.
(GUIMARAES, 2011, p.84)

O periodo da montagem € o momento em que o filme é de fato feito;
guando ele comeca a fazer sentido para o cineasta e quando ele considera a
relacdo do afeto e do acaso, nas imagens que foram capturadas. Cao
Guimaréaes acredita que € nessa etapa que as imagens tomam forma.

Além disso, o diretor também afirma que o tempo que estabelece em

seus filmes esté relacionado com o seu proprio tempo:

Se o diretor é mais lento, mais tranquilo, passa no tempo do filme.
Minhas tematicas estdo fora do tempo contemporaneo. Andarilho,
eremita, personagens que tém uma tendéncia a expressao de um
tempo diferente que a gente vive hoje. Ficar um més com um
eremita numa montanha vocé comecga a sentir o mundo de uma
outra forma, num outro tempo diferente. Isso é muito importante. O
tempo do objeto filmico. Cada um tem seu tempo.

(GUIMARAES, 2013)*

O tempo real do acontecimento, em linguagem cinematografica, se
traduz através do plano sequéncia, com poucos cortes, como a melhor
maneira de representar o fluxo do tempo do personagem. Neste caso, a
gualidade do encontro segue sendo a referéncia principal no plano da
representacdo, no sentido de determinar as decisbes do realizador na
construcdo da narrativa do filme, de modo a permitir o respeito e o
acompanhamento do tempo do eremita.

Por exemplo, em uma dessas sequéncias, 0 eremita esta sentado de
cécoras em uma pedra, observando a planicie. Os planos séo longos e a
acao se resume a contemplacdo do personagem gue olha a paisagem, coca
a barba, boceja diversas vezes, esfrega os olhos. Em seguida, veremos
alguns planos dele na mesma postura em outro local, observando a chuva.

Na sequéncia noturna da fogueira, que dura aproximadamente dez
minutos, vemos diversos planos do eremita colhendo e preparando lenha
para, em seguida, acender uma fogueira. Segue um longo plano da fogueira
ja acesa e, em determinado momento, ouve-se 0 som de um violdo e

Dominguinhos comeca a cantar. Veremos varios planos do personagem

% Depoimento gravado para a exposicdo Ver é uma fabula, em fevereiro de 2013. Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=n88leqcylRw. Acesso em 10/06/2015.
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tocando e cantando uma musica, na sua integralidade, imagens intercaladas
com planos do fogo e das brasas. No final, o eremita, de forma cuidadosa,
arruma a fogueira e coloca uma vasilha sobre as brasas. Essa sera a
primeira vez que ele fala no filme. Sua fala é muito dificil de entender, mas
sabemos que esta falando dos sonhos que tem enquanto dorme: “[...] eu
sonho para mim e para os outros. Eu sonho com gente conhecida, uns ja
morreram, outros € vivo. Sonho com eles matando eu com revolver, eu
correndo deles ” [sic].

Todo o tempo dilatado das a¢Bes e das sequéncias ao longo do filme
torna-se fundamental, uma vez que o que importa para o diretor ndo é o
resultado final, mas o processo de se fazer o filme. Dessa forma, as
mudangas irreversiveis ocorridas apds o desenrolar das cenas entre quem
filma e quem é filmado, possibilitam que novas formas de ver o mundo sejam

apresentadas e compartilhadas.

A duracéo € o tempo para que alguma coisa se transforme e, antes
de tudo, para que uma relacdo se estabeleca, se instale, se
desenvolva entre o sujeito (espectador) e o outro filmado (o que é
preciso fazé-lo sentir; o que deve produzir afeto, emocao). [...] Essa
duracéo € o que falta. N&o é tanto as imagens que faltam, mas as
imagens que duram é que faltam.

(COMOLLI, 2007, p.128)

Aqui fica claro que o artista estd mais interessado na experiéncia do
seu encontro com o outro, do que em desenvolver uma ideia acerca dessa
pessoa. Essa experiéncia, onde ha o desejo da alteridade, requer o respeito
ao tempo do outro para que a relacao entre filmador e filmado se estabeleca.
O artista fornecera tempo e espacgo para que o devir acontega. O mesmo ira
ocorrer com a fala e o siléncio do filme, como veremos a seguir.

Como descreve Comolli (2008, p.45): “é de tempo que os sujeitos
filmados mais precisam e é esse tempo que lhes é continuamente roubado
ou expropriado pelas estratégias midiaticas e pelo regime espetacularizante
que invade tantos filmes.” Dessa forma, A Alma do Osso, que tem como foco
a relacao de alteridade do diretor com o personagem, convida o espectador a

pensar o outro sob um novo angulo.
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3.3 O siléncio enquanto narrativa

O cinema documentario € a arte que explora a palavra e é através dela
gue, normalmente, o diretor constroi o seu discurso e a sua verdade acerca
daquilo que documenta. No entanto, Cao Guimardes vai na contramao e
evitarA uma das principais caracteristicas da maior parte da producao
documental: a entrevista. O diretor opta por um cinema baseado no siléncio
das imagens, para criar algo a partir da auséncia da fala. As informacgdes
iniciais do filme estdo exclusivamente nas imagens e nos sons, e nunca nas
falas. Muito pouco saberemos sobre a historia do personagem e as suas
motivacdes para isolar-se da sociedade e viver como um eremita. Quase tudo
0 que saberemos sobre Dominguinhos sera fruto da observacéao silenciosa e
respeitosa dos seus gestos e expressoes.

Ao falar sobre essa questéo, o diretor afirma que o tempo e o siléncio
para ele estdo bastante relacionados entre si e que o fato da sociedade estar
muita apressada e barulhenta, instiga ainda mais o seu desejo de fazer um
‘movimento contrario para lembrar que existem outras formas de viver”
(GUIMARAES, 2013)¢. Além disso, ele afirma ser um documentarista da
“nao palavra”, do siléncio. Sua intengado sera a de dar expressao a forga do
ndo dito e o filme girara em torno dos gestos e das atitudes corporais do
personagem. O gesto substituir a fala e a expressdo do néo dito conduzira
tanto diretor, quanto o espectador ao universo do personagem.

A trilha sonora do filme, no entanto, é bastante marcante. Novamente
temos a presenca do O Grivo, grupo de musica contemporanea, criador das
trilhas sonoras dos filmes do cineasta que, segundo ele, possui “sensibilidade
muito grande pra entender o som no cinema e a ideia do siléncio”
(GUIMARAES, 2013)*". Foram os musicos do grupo que apresentaram ao

artista todo o pensamento de John Cage® e a ideia de que o siléncio também

% Depoimento gravado para a exposicao Ver é uma fabula, em fevereiro de 2013. Disponivel
3e7m: https://www.youtube.com/watch?v=n88legcylRw. Acesso em 10/06/2015.

Idem
¥ John Cage foi um compositor, tedrico da musica, escritor e artista americano, pioneiro da
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€ musica. Vé-se claramente que existe um cuidado e uma atencdo dada ao
som ambiente, ao entorno sonoro de cada cena e uma valorizagdo da

camada narrativa sonora.
Quando vocé trabalha com imagem e som, o siléncio é
fundamental. [...] E uma coisa fundamental pra vocé prestar
atencdo. E uma coisa muito ausente na grande producdo
audiovisual do mundo hoje. [...] Na televisdo ndo existe siléncio.
Dentro do som vocé tem ruidos de agua e palavras.
(GUIMARAES, 2013)%*

A primeira fala acontece somente depois de quarenta minutos do inicio
do filme. E uma fala quase incompreensivel, que pouco acrescenta em
termos de informacédo sobre o personagem. Acreditamos que a opcdo por
essa forma de interacdo, que prioriza a observacao silenciosa dos atos do
personagem, deva-se ao fato de que a fala chama mais atengéo para aquilo
gue estd sendo dito, ao invés de solicitar a atencdo, justamente, para a
experiéncia do contato com o outro.

O diretor compartilha o mesmo espaco € 0 mesmo tempo com a
pessoa filmada e mergulha nos siléncios de Dominguinhos para que,
enquanto espectadores possamos ouvir seus gestos, suas expressdes e
seus olhares. Ser& desta forma que o diretor promovera o seu encontro com
o eremita, buscando compreender o estado normal em que ele vive: isolado e

em siléncio.

3.4 Desconstrucéo do personagem

No entanto, como vimos, o diretor introduzira a fala a partir da metade
do filme e ela permanecera até o fim. De acordo com o cineasta sua intencao
nao foi a de desvendar ou relatar algo sobre a vida do personagem, mas a de
registrar a desconstrucdo da ideia que tinha desse homem. Antes de fazer o

bY

filme, o diretor acreditava que o eremita seria calado, avesso a conversa,

musica aleatdria, da musica eletroaclstica, do uso de instrumentos ndo convencionais,

sendo considerado uma das figuras-chave na vanguarda artistica do pds-guerra.

39 . s~ Z Z . . ‘
Depoimento gravado para a exposi¢cédo Ver € uma fabula, em fevereiro de 2013. Disponivel

em: https://www.youtube.com/watch?v=n88leqcylRw. Acesso em 10/06/2015
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mas Dominguinhos falava o tempo todo e so silenciava durantes os rituais de
lavar panela, cozinhar ou pegar agua (GUIMARAES, 2013)*.

O artista estava em busca de um eremita e encontrou Dominguinhos,
extremamente comunicativo, muito afetuoso, muito interessado nas questdes
do mundo, bastante informado, que recebia visitas e era contador de
histérias. Essa mudanca de planos e a desconstrugcdo do personagem
aparecem no filme como componentes dessa surpresa em relacdo ao que se
esperava de um eremita, como, por exemplo, quando um grupo de pessoas
vai ao seu encontro e ele conta historias e fala sobre a “alma do o0sso”, que
acaba por se tornar o titulo do filme. Essa sera também uma sequéncia
longa, na qual o personagem fala para esse grupo de pessoas. Toda a
sequéncia foi filmada ao entardecer e 0s personagens estdo em contraluz,
impossibilitando que possamos ver com clareza os seus rostos. Ouve-se a
voz de Dominguinhos e as pessoas parecem passar, de mdo em mao, algo

semelhante a imagem de um santo.

“% Depoimento concedido a Cassia Hosni, em abril 2013.
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Sequéncia em que Dominguinhos recebe visita de um grupo de pessoas no
filme A Alma do Osso.

Cao Guimaraes afirma que A Alma do Osso mostrou a ele,

principalmente, a distancia imensa entre pensar e fazer um filme:

O filme é algo além do desejo da ideia do roteiro. O ato de ir filmar
a ideia inicial e a imagem que tinha de um eremita mudou
completamente ao fazer o filme. Isso me acompanhou em todos os
filmes seguintes. [...] Nao amarrar tudo antes da filmagem. Existe
uma construcdo de um personagem ideal e uma posterior
desconstru¢do do mesmo no meio do filme.

(GUIMARAES, 2013)*

A fala do eremita é muita rapida e quase impossivel de ser entendida
sem o auxilio de legendas, que inexistem no filme. Apesar de néao
acrescentar muita informacéo e apenas sugerir que ele tenha sido paciente
de um hospital psiquiatrico, submetido a choques elétricos, sua fala mostra o

guanto informado e comunicativo o personagem &.

4 Depoimento concedido a Cassia Hosni, em abril 2013.
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Em um plano totalmente escuro, que ndo conseguimos, a principio, ver
imagem alguma, ouvimos, de forma inesperada, a voz de Dominguinhos: “eu
acho que o choque elétrico, a medicina devia parar com aquilo. Aquilo € um
trem extravagante [...] E ruim demais rapaz, ndo sei se é cinco choque ou dez
ou se € menos. Eu sei que eu fiquei enjoado com aquilo [...] Isso é ruim
demais” [sic]. O personagem segue falando sobre alguns detalhes de como o
choque elétrico é feito, a sua duracdo e como fica o paciente, durante e
depois. Aos poucos seu rosto aparece com uma luz bastante difusa e ele
continua falando de forma rapida sobre os alimentos que possuem fosfato e
fazem bem ao cérebro e emenda em outros assuntos tais como o tamanho
de sua orelha, o purgatério, a morte e Deus.

O diretor deixa que o personagem fale longamente, néo interferindo
em momento algum e deixando que ele se entregue as recordacdes e
devaneios. E uma fala que escapa ao controle do diretor e, portanto, ndo sera
conduzida por ele. Apesar da forca dos depoimentos de Dominguinhos, nédo é
possivel entendé-los completamente vendo o filme uma dnica vez. Além
disso, o diretor ndo parece ter interesse em realizar uma investigagcdo mais
profunda ou decifrar o que € dito, o que resulta na auséncia de respostas
para possiveis indagacfes e questionamentos que poderiam surgir no
espectador.

Cao Guimardes exercita uma escuta acolhedora e respeitosa e
considera o seu cinema um “cinema de encontro de partes que se chocam,
gue se amam, se odeiam, se entregam, se buscam. N&o necessariamente
um entregar objetivo, mas verdadeiro, expressivo” (GUIMARAES, 2013)*.

Segundo o socidlogo francés Pierre Bourdieu, a entrevista deve ser
considerada uma forma de “exercicio espiritual” com a qual se realiza uma
conversao do olhar sobre os outros, nas circunstancias comuns da vida, pelo
“‘esquecimento de si”, por uma “disposi¢ao acolhedora em que o pesquisador
se inclina a tornar seus os problemas do entrevistado” (BOURDIEU, 2007,
p.693).

*2 Depoimento concedido a Cassia Hosni, em abril 2013.
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A sequéncia apresentada apés a fala de conteudo forte, cruel e
revelador do personagem sera bastante subjetiva e poética e durara mais de
dois minutos. Vemos uma bola vermelha transllcida, fruto de algum efeito

fotografico, boiando contra o céu e uma vegetacao ao fundo.

Sequéncia da bola vermelha boiando contra o céu no filme A Alma do Osso.
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O som é de um violdo dedilhado, com acordes nostalgicos e um pouco
tristes. E o respiro que o diretor nos da para digerirmos o que acabamos de
ouvir e é também o0 seu momento de colocar-se no lugar do outro,
promovendo um tempo para uma reflexdo e um siléncio respeitoso.

A Ultima sequéncia do filme revelara a relacdo afetuosa estabelecida
entre Cao Guimaraes e Dominguinhos. Neste momento do filme, o diretor se
fard presente. Apesar de s6 vermos em quadro a sua mao, poderemos ouvir
0S seus risos e a sua respiracdo. O personagem dirige algumas perguntas ao
diretor sobre o valor do dinheiro e das coisas e 0o chama para dentro do

guadro. Dominguinhos diz dirigindo-se ao diretor:

Se por acaso eu morrer, de uma hora pra outra, cés dois fica
sabendo do canivete. Vem cé. Passa a méo aqui, o que tem de
comer t4 la dentro do tambor. Pega aqui, pega aqui, pde a mao
aqui. O que tem de comer t4 ali dentro. O canivete t4 ai, se eu
morrer, vocé sabe onde o canivete ta. O délar ta aqui nesse
plastico e s6 desembrulhar. Ta aqui dentro, pega aqui dentro do
plastico. P6e a méo aqui. O doélar ta aqui. T4 aqui dentro do papel.
N&o chove, ndo toma sereno. Ele parece o real.

(DOMINGUINHQOS, 2004)

Tanto a desconstrucdo da ideia de eremita, que o diretor criou antes
da filmagem, quanto a relacdo claramente afetuosa que se criou - vide o
relato de Dominguinhos mostrando ao diretor seus bens mais preciosos em
caso de sua morte -, sdo situagBes provocadas pelo imponderavel, pelo
acaso e sua aceitacao por parte do diretor. Fizeram-se essenciais para o

alcance da alteridade empreendida pelo cineasta.

Planos das sequéncias finais do filme em que Dominguinhos mostra ao diretor onde

guarda seu dinheiro e o diretor mostra a ele algumas imagens que registrou no filme
A Alma do Osso.
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A experimentagdao € uma das formas propostas por Comolli (2008),
para um filme sem um roteiro amarrado, um cinema feito sob o risco do real,
sem um cronograma a seguir. Isso confere maior liberdade a quem é filmado,
contribuindo para que o personagem tome consciéncia da sua condi¢gao de
sujeito e dono de sua imagem. A camera para de guiar e passa a seguir.
Comegam a ser criadas estratégias, ndo para se “fazer o filme”, mas para
que ele aconteca.

Existe, portanto, uma predisposicdo para que o inesperado e 0 acaso
surjam, como condi¢cdes imprescindiveis para que a relacdo de alteridade
com o diferente acontega. O diretor afirma, como vimos anteriormente, que
monta os proprios filmes e que é somente neste momento que ele cria um
enredo. No caso do filme A Alma do Osso, ele afirma que até chegar a

montagem, ndo tinha a menor ideia do que seria 0 documentario:

Tinha, assim, uma leve impressdo do personagem, eu tinha
algumas noc¢des do que eu queria, queria um filme mais silencioso
que tratava da vida de um “eremita”, ndo queria um filme com muita
fala. Vocé tem algumas vontades, mas ai € que entra a coisa
intuitiva, a relacdo de mistério entre o diretor ou o editor e as
imagens. O afeto e 0 acaso séo essenciais. A razao esta ali para
administrar esse fluxo porque, enquanto vocé faz o filme, o filme te
faz.

(GUIMARAES, 2010)*

O diretor, ao planejar seu filme e fazer a escolha do tema, inicia um
processo de diversos recortes e, apesar de nesta busca encontrar algo que o

contemple, ele também se permite estar perdido.

Ao imaginar o universo de um determinado assunto, falsas certezas
pululam em seu imaginario, Vocé se sente um Deus criando um
determinado mundo. Ao ir de encontro ao objeto de seu filme, ao
acionar o botdo do descontrole, todas as coisas se transformam,
suas certezas evanescem, vocé troca o lugar deificado de um
mundo imaginario pela crueza da realidade diante de seus olhos.
(GUIMARAES, 2007)*

Para Comolli (2008), o documentério precisa ter uma “porosidade” ao

acaso, uma maleabilidade para interagir com o inesperado. Precisa se fazer

* Trecho da entrevista com o diretor Cao Guimarées, apresentada como parte dos videos
extras do DVD do filme A Alma do Osso, langado em 2010.

** GUIMARAES, Cao. Documentario e subjetividade — Uma rua de mao dupla. In: Sobre
fazer documentarios. Sao Paulo: Itau Cultural, 2007. p. 68 — 72
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“sob o risco do real” e o “real” ser permeado por lapsos, brechas, pausas,
siléncios e todo o tipo de elementos imprevisiveis. Essa abertura que o
diretor d& as possibilidades do acaso permitirA que a relacao entre ele e o
personagem flua de maneira espontanea, sincera e natural. O diretor ndo
forca uma realidade imaginada antes da filmagem, mas, ao contrario, se
dispbe a entrar e sair do universo do outro sem exercer um controle acerca

do que espera, cumprindo seu intento de acolher o outro em sua diferenca.

3.5 Alteridade e fotografia em A Alma do Osso

Ao longo do filme, Cao Guimaraes utilizara alternadamente uma
camera mini DV e outra super 8 mm. A utilizacdo de um equipamento leve e
de pequeno porte foi fundamental para o tipo de cinema que o diretor se
propds a fazer. Esse equipamento de facil manuseio tornou possivel que o
filme tivesse uma equipe reduzida, ajudando a criar a relagédo de intimidade,
naturalidade e alteridade do diretor com seu personagem. O préprio diretor
sera o responsavel por registrar boa parte das cenas que ele divide com o
produtor Beto Magalhdes e com o técnico de som direto, Marcos Moreira
Marcos.

Entrar em contato com o outro em uma relacdo de alteridade nao é
uma tarefa facil e, quando equipamentos de filmagem sao adicionados a esse
processo, torna-se ainda mais dificil, devido as relacdes de poder existentes,
gue aparecem sutiimente, inibindo, constrangendo e modificando o
comportamento das pessoas. Isso ocorre porque confere a quem filma
controle sobre o que filma e o que apresenta.

Dessa forma, a presenca de uma camera e de outros equipamentos
técnicos usados para o registro de um filme documentéario influenciam no
processo de se conhecer o outro (personagem). Assim, torna-se fundamental
gue seja avaliada a melhor forma de utilizagcdo e manuseio, com o objetivo de
minimizar sua presenca e influéncia no processo de filmagem, para que o
contato entre diretor e personagem seja 0 mais proximo e natural possivel.

Acreditamos que o desafio do diretor no filme A Alma do Osso foi o de

diminuir a presenca dos equipamentos técnicos, dificeis de serem ignorados.
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Juntamente com as escolhas de determinados equipamentos, ele buscou
maneiras de amenizar as alteragdes provocadas pelo seu uso para, assim,
diluir alguns desses elementos inibidores do processo de filmagem. Dessa
forma, sua intencdo parece ser a de contribuir para que o ambiente da
filmagem fosse convidativo e acolhedor, pensando na sua aproximacédo com
0 personagem. A esse processo daremos 0 nome de devir, considerando-o
como “o movimento através do qual um sujeito sai de sua propria condigao,
por meio de uma relacdo de afetos que consegue estabelecer com uma
relacéo outra” (GOLDMAN, 2003, p.464).

O cinema proposto por Comolli (2008) baseia-se nesse devir, um
conhecer de mao dupla, em que ha abertura para conhecer o outro e deixar-
se conhecer. Para realizar isso, sera preciso quebrar o desafio do uso de
uma camera de video. Por esse motivo, acreditamos que falar sobre como se
deu a utilizacdo de alguns dos equipamentos de fotografia pelo diretor nos
pareceu relevante para essa pesquisa, cuja investigacdo esta centrada no
processo de conhecer o outro.

A experiéncia anterior do diretor como fotégrafo sera bastante atil para
sua autonomia em fazer seus proprios registros compondo uma estética
propria. O acesso direto & manipulacdo da camera dard ao diretor maior
liberdade para compor os planos. Quase sempre, no cinema, o diretor
compartilha com o fotégrafo ou com o operador de camera suas ideias antes
delas serem executadas e nem sempre tera total controle de como as
imagens serao registradas. Nos filmes de Cao Guimaraes, essa questao fica
bastante minimizada, pois € o préprio Cao quem faz o registro das cenas.
Essa escolha, além de diminuir o tamanho da equipe, permite que ele
escolha seus planos, posicione a camera da maneira que mais |he agradar e
de acordo com o0 que esta buscando registrar. Fazendo, assim, com que a
camera seja, de fato, os seus olhos.

A chegada da tecnologia digital provocou uma transformacao estética,
antropologica e também ontologica no cinema. Antes mesmo do digital, o
video ja havia trazido modificagBes importantes na forma de filmar o outro.
Como afirma o cineasta francés Laurent Routh “a mutacao técnica do video

implica também uma mutacdo da representacdo do homem e de sua relacdo
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com o mundo e com os outros” (ROUTH, 2014, p.32). A camera mini DV, por
exemplo, abre a grande possibilidade que o digital oferece de permitir
tomadas longas e ininterruptas, sem a necessidade de cortes para troca de
negativo. Cada fita dessa camera permite armazenar até sessenta minutos
de gravacédo, enquanto uma camera de pelicula limita-se a, no maximo, fazer
planos de onze minutos de duragéo, o tempo de cada rolo.

Assim, uma camera que fazia uso da pelicula necessitava de trocas
recorrentes de negativo. Invariavelmente, era preciso interromper a filmagem,
0 que demandava um maior tempo e cuidado com o manuseio da camera.
Além disso, aumentava consideravelmente o custo de captagcdo e revelacao
do filme, ndo permitindo, de acordo com o orgcamento da producdo, que o
diretor tivesse liberdade de fazer diversas tomadas, no tempo que desejasse.

Nos anos 1960, nos Estados Unidos e na Europa, o cinema direto
procura reduzir ao maximo a interven¢do do cineasta, com a ambicdo de
registrar a realidade tal como ela é. Essa ideia, na época, foi possivel pelo
surgimento de novos aparelhos portateis, mais leves, e filmes mais sensiveis,
gue permitiam usar a camera na mao, com menos luz artificial, em
praticamente qualquer lugar. A camera transformava-se numa “mosquinha na
parede” capaz de observar e registrar acontecimentos como se ndo estivesse
ali. Fortalecia-se o mito da objetividade e da nao intervencdo da equipe na
pratica do documentario. Ja na Franca, o cinema verdade ndo buscava mais
a invisibilidade da camera, pois partia-se do principio de que o documentario
€ a arte do encontro entre aqueles que filmam e os que sdo filmados. Jean
Rouch, etnégrafo e cineasta central deste movimento, ndo via problema
algum em misturar registro e recriacdo nos seus documentarios. O cineasta
argentino, André di Tella, em seu artigo O documentéario e eu afirma: “Para
Rouch, o que um documentério revela ndo é “a realidade” em si, mas a
realidade de um tipo de jogo que se produz entre as pessoas gue estao a sua
frente e atras de uma camera” (TELLA, 2014, p.106).

Para Cao Guimardes, no entanto, todas essas caracteristicas e
vantagens do uso do digital, sdo utilizadas muito mais para facilitar a relacao
gue ele estabelecera com o personagem, do que ser fiel a realidade ou ao

seu desejo de n&o intervir.
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O diretor pode, por exemplo, colocar-se dentro da caverna no plano de

apresentacao de Dominguinhos e registra-lo |a de dentro.

Primeiro plano de Dominguinhos dentro da caverna no filme A Alma do Osso.

Podemos, também, qualificar a op¢cdo do diretor por um equipamento
mais leve e de facil manuseio, como a possibilidade que o permitiu adentrar
no universo do seu personagem, com uma camera - no caso a mini DV -, cujo
papel seria 0 de ser apenas uma espécie de prolongamento do seu proprio
corpo. O diretor e roteirista francés Laurent Routh em seu artigo intitulado A
camera DV: 6rgdo de um copo em mutacao, afirma: “Creio existir, com toda
certeza, uma relagdo do homem no mundo que € uma espécie de imersao.
Imersdo na qual a mediagdo técnica, finalmente, desapareceria” (ROUTH,
2014, p.32).

Esse aspecto também o ajudou, consideravelmente, na tentativa de
minimizar a presenca do aparato técnico e os empecilhos que eles poderiam
ocasionar para a relagao entre o diretor e o personagem.

Outro recurso facilitador que o diretor usa - € que ndo € um recurso
exclusivo da camera digital -, é a aproximacao da imagem pelo movimento de
zoom da lente. Em diversas ocasifes, ao sentir a necessidade de se
aproximar do que esta registrando, esse recurso permite fazer planos de

detalhes ou close do personagem, sem interromper a agao, sem se
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aproximar fisicamente e sem fazer troca de lentes que também interferem e
interrompem o processo de registro das acodes.

Além disso, o uso da camera mini DV permitiu ao diretor utilizar luz
natural em quase todo o filme, dispensando o uso de refletores e rebatedores
gue, certamente, iriam intervir na relacdo de proximidade e naturalidade do
diretor com Dominguinhos. Os refletores e rebatedores, além de visivelmente
presentes, tomam tempo para serem posicionados e ajustados de acordo
com a necessidade e demandam um numero maior de pessoas ha equipe
para manusea-los. Veremos a seguir como o diretor em diversos momentos
do filme, abriu méo desse aparato e utilizou os recursos naturais de luz para
criar um contraluz que contribuisse para a relacdo de alteridade com o
personagem.

Vejamos um exemplo: a sequéncia noturna em que Dominguinhos
acende uma fogueira tem inicio no entardecer, quando ainda é possivel ver o
personagem em contraluz, colhendo lenha, acendendo e ajeitando a fogueira
com ramos secos. Depois de acesa a fogueira, ele comeca a tocar violdo e a
cantar. Nesse momento, ja é noite e o diretor fara uso somente da luz

proveniente da fogueira para documentar a cena.
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Sequéncia noturna da fogueira no filme A Alma do Osso.

Os planos séo bastante escuros e quase ndo vemos 0 eremita, mas
podemos ouvi-lo cantar e tocar. No final desta sequéncia, ele ira falar pela
primeira vez no filme sobre seus sonhos e veremos parte do seu corpo, em
detalhe, que parece ser um pedaco da sua barba. A fogueira esta ao fundo,

fora de quadro e ouve-se o que ele diz.
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Plano de parte do rosto de Dominguinhos na sua primeira fala no filme
A Alma do Osso.

As sequéncias seguintes, até o final do filme, serdo todas noturnas e
pouca ou quase nenhuma luz artificial serd usada. Durante uma delas, de
longa duracéo, € noite, esta chovendo e o diretor deixa a camera ligada por
um periodo extenso. A maior parte da sequéncia sera totalmente escura e
nao conseguimos ver nada.

Os poucos momentos em que vemos algo sdo provenientes da luz,
vinda dos raios e, portanto, serdo imagens bem rapidas, nas quais aparecem
as garrafas e sacolas plasticas penduradas, o céu, uma cerca de madeira e o
perfil do eremita contra o céu. A sequéncia possui grande forca e beleza
visual com a contribuicdo do som ambiente da chuva e dos trovbes. A
sensagdo que temos é a de penetrar naquele ambiente, vivenciando e

compartilhando o mesmo momento que o diretor e o personagem.
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Sequéncia iluminada pelos raios no filme A Alma do Osso

As Ultimas sequéncias do filme, em que o personagem falara sobre os
choques elétricos, iniciam com um plano totalmente escuro, de longa
duracéo, com a voz do personagem.

Aos poucos, vamos percebendo a presenca do rosto de
Dominguinhos, iluminado por uma fonte de luz bastante difusa. Ele entra e
sai da luz, o que parece ser o proprio movimento do seu corpo, que faz com
gue ele ganhe um pouco de luz, vinda de uma fogueira. No final do filme, o
diretor participa e interage com o personagem, mesmo aparecendo somente
com sua mao em quadro. Nesta sequéncia, tanto ele quanto o eremita estao
com uma lanterna acessa na mao, pois Dominguinhos deseja mostrar algo

escondido a ele.
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Sequéncia em que o personagem fala dos choques elétricos e sequéncia em que ele mostra

ao diretor onde seu dinheiro esta escondido no filme A Alma do Osso.

Dessa forma, mais do que desejar parecer invisivel ao outro, o diretor
evita que o aparato técnico se torne um empecilho para sua aproximacao
com O personagem e para o estabelecimento da relacdo com ele. A
naturalidade das acbes e atitudes de Dominguinhos evidenciam que este
intento atingiu grande parte deste objetivo.

Cao Guimarées faz uso dos recursos e da linguagem cinematografica
para imprimir todo o0 seu desejo de se aproximar e registrar o outro na sua
diferenca e singularidade, sem que isso faca com que 0 eremita pareca
excéntrico e sem permitir que o espectador faca julgamentos sobre o
diferente. O diretor nos aproxima de Dominguinhos e faz com que tenhamos

a sensacao de pertencimento ao seu universo e nado de estranhamento. A
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maneira como ele utiliza os recursos fotograficos, a montagem, a dilatacéo
temporal das cenas, o som, as falas e o siléncio, além da movimentagéo e da
contemplacdo do personagem, dos seus gestos, dos detalhes e da sua
emocao, revelam o respeito e a generosidade pelo encontro que conseguiu

estabelecer com aquele que Ihe é distinto.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao analisarmos como um todo as criacfes artisticas de Cao
Guimaraes, observamos o cuidado do artista com a elaboracao estética das
suas obras e uma atencédo para a potencialidade poética dos elementos da
natureza. Assim, as formas de vida, os gestos e, em especial, 0 modo como
o artista dispbe os elementos e objetos que compdem suas harrativas € o
gue nos sensibiliza, em primeira instancia.

O artista apresenta possibilidades distintas de observar o mundo
através do posicionamento de um olhar sensivel as pequenas coisas da vida.
A obra do artista nos conduz a uma espécie de encantamento, pela
capacidade que ele tem de tornar algo que, a principio, € ordinario e simples
em imagens e observacdes instigantes e belas. As bolhas gigantes, as
folhagens ao vento, as formigas, o gafanhoto, as goticulas de agua, os
pingos da chuva, as diferentes texturas, cores e luminosidades, a alternancia
dos grédos e pixels formam uma poesia visual de imagens registradas e
construidas de modo bastante singular. Apreciar as criacdes do artista €,
entdo, uma experiéncia visual, sonora e sensorial.

Além disso, Cao Guimarédes, em sua diversificada producéo, faz uso
de multiplos suportes e meios, o que o possibilita explorar as especificidades
de cada um deles. Além disso, observamos em sua trajetéria,
simultaneamente as realizacfes artisticas, sua capacidade de criar conceitos
e reflexdes sobre seu proprio processo criativo.

Por fim, ressaltamos outra caracteristica de seu trabalho, bastante
explorada em suas reflexdes, que € 0 seu interesse por assuntos
relacionados a existéncia humana: a capacidade de resisténcia diante das
contrariedades da vida, a inventividade e a soliddo. Temas dos quais ele se
apropria em mais de uma obra. Para adentrar esse universo, ele também
utilizar4 uma variedade de recursos estéticos, buscando retratar o outro.

Na obra documental A Alma do Osso, objeto desse estudo, a atencéo
do cineasta esta justamente voltada para o encontro com o outro, cerne da

busca pela alteridade, também um conceito central do presente trabalho. O
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artista busca se inserir no universo do personagem, ora acompanhando, ora
contemplando seus movimentos, gestos e expressoes.

O que nos interessou no documentario foi a maneira como se deu o
registro de um homem tdo singular que vive sozinho e isolado em uma
caverna. O fato do artista se aprofundar de maneira poética no universo do
outro, fez com que sua atencdo sensivel e seu olhar alcancassem a
singularidade do diferente, ndo permitindo que o filme se tornasse um registro
comum ou exotico. Para isso, Cao optou por ndo vasculhar a vida do
personagem, abdicando de questionamentos para encontrar as motivacoes
por tras da vida do eremita.

Dessa forma, nesse estudo escolhemos abordar alguns aspectos
referentes a relacdo de alteridade que o diretor cria com o0 eremita,
procurando entender o que o motivou a realizar este filme, como se deu o
seu encontro com Dominguinhos e como foi 0 seu processo de criagdo no
registro desse personagem.

Procuramos ao longo do trabalho analisar as ferramentas que o diretor
utilizou para imprimir seus discursos poéticos sobre o outro, buscando a todo
tempo, ndo apenas registrar e contemplar o diferente, mas colocar-se em seu
lugar, em um exercicio de alteridade. Cao Guimarades, ao observar o0 outro,
nao nos apresenta um trabalho antropologico, mas um esforco amoroso e
generoso de se aproximar do que lhe é distinto.

A necessidade de ir ao encontro do outro parece ter sido percebida
pelo diretor a partir da sua escolha de viver junto ao personagem por um
tempo, percebendo a necessidade de construir uma relacdo préxima a ele.
Assim, no sentido de alteridade que procuramos observar, houve uma
relacdo que se estendeu a esfera pessoal.

Para isso, vimos que o tempo foi um elemento essencial, desde a
maneira pela qual o artista percebe o mundo, até a forma como a obra foi
finalizada. Ele nos apresenta um tempo para ver e sentir o outro, sugerindo
gue o espectador perceba a temporalidade de maneira distinta da habitual.
Além disso, sua predisposicdo ao acaso permitiu que ele estivesse aberto e
receptivo ao que o diferente Ihe oferecia. Isso foi reflexo de sua abertura para

a forca do acaso, da descoberta do outro e do inusitado.
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Também observamos que o diretor fez uso especifico e especial do
siléncio, além de escolhas técnicas e estéticas que o permitiram ser olhos e
ouvidos, uma presencga proxima € ao mesmo tempo distante, criando uma
ambiéncia para um exercicio impar de alteridade entre ele e o personagem.
Dessa forma, buscou evidenciar sua presenga pela auséncia, colocando-se
fora de cena. O ato de registrar longamente os momentos de siléncio do
eremita, situacbes que vive enquanto esta sozinho, foi resultado de uma
relacdo de cumplicidade entre documentarista e documentado, como o
préprio diretor sugere em entrevista e como fica visivel, principalmente, no
final do filme. Desse modo, pudemos observar um deslocamento que
acontece de forma mutua e é fruto de uma relacdo de amizade,

explicitamente colocada pelo diretor.

Cao Guimardes é um artista que tem um olhar extremamente
atuante, mas nao se trata de interferéncia através do choque, do
questionamento, da prépria presencga fisica do diretor diante da
camera - tudo aquilo que comumente identificamos como
interferéncia num documentario — mas, sim, permitindo que as
coisas possam ser sentidas visualmente e sonoramente por mais
tempo pela montagem, ou simplesmente transformadas em sua
plasticidade pela fotografia.*

Parece-nos um ponto chave para esta questdo da alteridade a
consciéncia do cineasta de ver a si mesmo como o outro. Desta forma, vimos
que o filme ndo se coloca como um relato objetivo sobre Dominguinhos e o
diretor ndo faz averiguagdes e indagagbes. H4 uma busca pela experiéncia
em si mesma, pela subjetividade, de modo que cada momento, cada
experiéncia e cada imagem sejam unicas. Nao € s6 a captagao que importa,
mas o processo de criagao artistica e o seu contato com a vida que esta
sendo partilhada. Como vimos, trata-se de uma partilha feita a partir do
mergulho, principalmente nas agdes e expressdes do eremita.

Acreditamos que o filme A Alma do Osso pode ser lido a partir do
conceito da alteridade, como nos propusemos ao longo deste trabalho,
contribuindo para pensar o documentario, neste caso a producéo brasileira

contemporanea, a partir de modos que nascem de uma relacdo nao

** FOSTER, Lila. O Homem e o Mundo. Ensaios. Revista Cinética. Disponivel em:
http://www.revistacinetica.com.br/caolila.htm. Acesso em 01 maio de 2012.
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etnocéntrica com o outro. Esse foi um caminho, dentre tantos que poderiam
ter sido trilhados, para analisar o filme.

Cremos que este estudo possa servir para observar a caracteristica da
alteridade que permeia a obra do artista: permitir olhar as pessoas, as coisas,
a realidade, o mundo ao redor, de outra forma que ndo seja apenas
investigativa e questionadora, mas permeada pela generosidade e
amorosidade de estabelecer com o diferente uma relagédo de aprendizado

mutuo, possibilitada pelo desejo de se colocar no lugar do outro.
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FILMOGRAFIA

Filme analisado

A Alma do Osso
74 min | DV | Cor | Stereo | 2004 | Brasil

Duracéo: 74°00”

Formato de Exibi¢do: D

Formato de Captacdo: Super-8/ mini D

Empresa Produtora: Cinco em Ponto

Direcao de Producao: Beto Magalhdes

Produgéo Executiva: Beto Magalhdes e Cao Guimaraes
Pesquisa de Personagem: Gibi Cardoso

Trilha Sonora Original: O Grivo

Som Direto: Marcos M. Marcos

Arte: Jimmy Leroy

Fotografia em video: Cao Guimaréaes, Beto Magalhdes e Marcos M. Marcos
Fotografia em Super-8: Cao Guimaraes

Direcao e Edicdo: Cao Guimaraes

Filmes citados

Curta-metragens

Sopro
530" | DV | PB | 2000 | Brasil

Duracéo: 5'30”

Formato de Exibi¢cado: DV

Formato de Captacao: Super 8
Fotografia e Edicdo: Cao Guimaraes

Diregcédo: Cao Guimarées e Rivane Neuenschwander



Hypnosis
7'30” | DV | Cor | 2001 | Brasil

Duracéo: 7°30”

Formato de Exibicdo: DV
Formato de Captacao: Super 8
Trilha Sonora Original: O Grivo

Direcao, Fotografia e Edicdo: Cao Guimaraes

Nanofonia
3'00” | DV | Cor | 2003 | Brasil

Duragao: 3'00”

Formato de Exibigao: DV
Formato de Captacao: Super 8
Trilha Sonora Original: O Grivo

Direcao, Fotografia e Edicdo: Cao Guimaraes

Longa-metragens

O Fim do Sem Fim
92 min | DV | Cor | Dolby Digital | 2001 | Brasil

Duracéo: 92'00”

Formato de Exibicdo: 35mm

Formato de Captacdo: 16mm/ Super-8/ mini DV

Janela: 1:66
Som: Dolby Digital

Empresa Produtora: Diphusa/ Bananeira Filmes/ Cinco em Ponto

Producédo Executiva: Vania Catani e Lucas Bambozzi

Direcao de Producao: Beto Magalhaes
Pesquisa de Personagem: Gibi Cardoso

Trilha Sonora Original: O Grivo
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Som Direto: Marcos M. Marcos

Producéo de set, situagdes e assistente de direcao: Gibi Cardoso

Arte: Julio Dui

Fotografia em video: Beto Magalhdes e Lucas Bambozzi

Fotografia em Super-8: Cao Guimaraes e Lucas Bambozzi

Fotografia em 16mm: Cao Guimaréaes

Direcao e Edicao: Beto Magalhaes, Cao Guimaréaes e Lucas Bambozzi
Co-producao: Diphusa — digital media + aRT e Bial Cultura e Arte e Cinco em

Ponto

Rua de mao dupla
75 min | DV | Cor | Stereo | 2002 | Brasil

Duragao: 75'00” (3 videos de aproximadamente 20°00” cada)

Formato de Exibicdo: DV

Formato de Captacgdo: DV

Formato da Video Instalacao: 3-channel DVD

Captacéo de imagens realizadas pelso personagens: Rafael Soares e Eliane
Lacerda/ Paulo

Dimas e Mauro Neuenschwander/ Roberto Soares e Eliane Marta
Assistente de Direcédo: Marcos M. Marcos

Direcao e Edicdo: Cao Guimaraes

Andarilho
80 min | 35mm | Cor | Stereo | 2006 | Brasil

Duracéo: 80'00”

Formato de Exibicdo: 35mm

Formato de Captacdo: HDV

Empresa Produtora: Cinco em Ponto
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PREMIOS RECEBIDOS

2014 - O Homem das Multiddées/The Man of the Crowd, 2013: Grand Prix
Favorite — 26° Festival de Cinema Latino-Americano de Toulouse, Franca
[France];

- O Homem das Multiddes/The Man of the Crowd, 2013: Prémio Melhor
Fotografia/ Best photography e Prémio Especial do Juri/Special Juri Prize —
Festival Internacional de Cinema de Guadalajara, México [The Guadalajara

International Film Festival, Mexico]

2013 - O Homem das Multiddes/The Man of the Crowd, 2013: Prémio Melhor
Diregcéo/ Prize Best Director — Festival Internacional de Cinema do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, Brasil. [Rio International Film Festival, Rio de
Janeiro, Brazil];

- Rio de Otto, 2012: Prémio Longa-metragem documentario — Melhor
filme; Melhor fotografia; Melhor trilha sonora; Melhor som / Prize Feature film
documentary — Best film; Best photography; Best soud track; Best sound — 45

Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, Brasilia, Brasil [Brazil]

2008 - Andarilho/Drifter, 2007: Prémio Lady Harimaguada de Oro — Melhor
filme/ Prize Lady Harimaguada de Oro — Best film — 9° Festival Internacional
de Cine de Las Palmas de Gran Canaria [Las Palmas de Gran Canaria

International Film Festival]

2007 - Andarilho/Drifter, 2007: Prémio Melhor Filme/ Prize Best film —
Forumdoc.bh.2007 — 11° Festival do Filme Documentario e Etnografico, Belo
Horizonte, Brasil [Brazil]: Prémio Melhor Diretor/ Prize Best Director — Festival
Internacional de Cinema do Rio, Rio de Janeiro, Brasil [Rio International Film

Festival, Rio de Janeiro, Brazil];
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- Acidente/Accident, 2006: Prémio Melhor Documentério Ibero
Americano/ Prize Best Ibero American documentary — 22° Festival
Internacional de Cine en Guadalajara, Guadalajara, México [Guadalajara
International Film Festival, Guadalajara, Mexico]

- Acidente/Accident, 2006: Prémio ABDeC de Melhor Documentério/
Prize ABDeC Best Documentary — Festival de Cinema do Rio, Rio de Janeiro,

Brasil [Rio Film Festival, Rio de Janeiro, Brazil]

2005 - Da Janela do Meu Quarto/From the Window of My Room, 2004:
Prémio de Melhor Filme/ Prize Best Film — X Festival Internacional de
Documentarios E Tudo Verdade, S&o Paulo, Brasil [X Its All True,
International Documentary Film Festival, Sao Paulo, Brazil];

- Da Janela do Meu Quarto/From the Window of My Room, 2004:
Prémio Melhor Curta Metragem/ Prize Best Short Film, Il Cine Esquema

Novo, Porto Alegre, Brasil [Brazil]

2004 - Da Janela do Meu Quarto/From the Window of My Room, 2004:
Prémios Melhor documentario da Competicdo Internacional/ Prize Best
Documentary of the International Competition, Melhor documentério da
Competicdo Nacional/ Best Documentary of the National Competition, IX
Festival Internacional de Documentérios E Tudo Verdade, Sdo Paulo, Brasil
[IX Its All True, International Documentary Film Festival, Sao Paulo, Brazil];

- Da Janela do Meu Quarto/From the Window of My Room, 2004:
Prémio Melhor Curta Metragem/ Prize Best Documentary — Festival de Curtas
do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, Brasil [Rio de Janeiro Short Film Festival,

Rio de Janeiro, Brazil]

2001 - Historias do Nao Ver/Stories of Not Seeing, 2001 (instalagcéao/
installation): Prémio aquisicdo/ Prize Acquisition — XXVII Panorama da Arte
Brasileira, Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, MAM, S&o Paulo, Brasil

[Sao Paulo, Brazil]
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- Inventério de pequenas mortes (sopro)/ Inventory of Small Deaths
(Blow), 2000: Prémio E-cinema filmes experimentais/ Prize E-cinema

experimental films — Il Festival Brasil Digital [Il Brazilian Digital Festivall]

- O Fim do Sem Fim/ The End of the Endless, 2001

- Prix George de Beauregard/Canal +/ Prize George de
Beauregard/Canal + — Competicéo Internacional do Festival Internacional do
Documentario, fictions du réel, Marseille, Franca [International Competition of
the International Documentary Festival, fictions du réel, Marseille, France]

- Prémio Cinema Indireto/ Prize Cinema Indireto — Forumdoc.bh.2001,
5° Festival do Filme Documentario e Etnografico, Belo Horizonte, Brasil
[Brazil]

- Prémio de Melhor Montagem Longa-metragem/ Prize Best Feature
Film Editing, XI Cine Ceara, Cear4, Brasil [Brazil]

- Prémio GNT Renovacao de Linguagem/ Prize GNT Renovagéo de
Linguagem — VI Festival Internacional de Documentarios E tudo verdade, S&o
Paulo, Brasil [VI Its All True, International Documentary Film Festival, S&o

Paulo, Brazil]. Mais detalhes em http://www.caoguimaraes.com/bio/



