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RESUMO

Esta pesquisa busca pensar a questdo da alteridade no cinema brasileiro
contemporaneo através de obras que, construidas nas fronteiras entre o documentario ¢ a
ficcdo, proporcionam terrenos férteis para o surgimento de narrativas contra-
hegemonicas, dando voz e visibilidade a subjetividades geralmente excluidas. A
abordagem dos filmes brasileiros escolhidos, Era o Hotel Cambridge (Eliane Caffe,
2017) e Branco Sai, Preto Fica (Adirley Queirds, 2015), ¢ aqui precedida por uma
arqueologia das experimentagdes pelas fronteiras do real a partir dos classicos do
cineasta-antropologo francés Jean Rouch, Jaguar (1954-1967) e Eu, um negro (1954),
revisitados sob a luz de paradigmas da etnografia baseados nos conceitos de dialogismo
e polifonia (BAKHTIN, 1997 e CLIFFORD, 1998). Nesse percurso que liga Rouch aos
filmes contemporaneos brasileiros, verifica-se ainda como a epistemologia
antropologica trazida por Eduardo Viveiros de Castro (2002) pode ser transposta para o
campo do cinema, permitindo o vislumbre de outros “mundos possiveis”. A analise
imanente das obras cinematograficas citadas multiplica as questdes éticas e estéticas, e
demonstra como as relagdes entre o “eu” e o “outro” podem ser catalisadas por
diferentes dispositivos, de modo a produzir desdobramentos de afirmacao politica de

subjetividades marginalizadas.

Palavras-chave: alteridade; ficcdo; documentario; dialogismo; polifonia;

epistemologia filmica.



ABSTRACT

This research aims to think the issue of alterity in contemporary Brazilian
cinema through works that, built on the borders between documentary and fiction,
provide fertile grounds for the emergence of counter-hegemonic narratives, giving voice
and visibility to subjectivities that are usually excluded. The approach of the selected
Brazilian films, Era o Hotel Cambridge (Eliane Cafte, 2017) and Branco Sai, Preto
Fica (Adirley Queiros, 2015), is here preceeded by an archeology of the experiments on
the borders of the real via Jean Rouch’s Jaguar (1954-1967) and Eu, um Negro (1954),
classics of the French filmmaker-anthropologist, revisited in the light of paradigms of
ethnography based on the concepts of dialogism and polyphony (BAKHTIN, 1997 and
CLIFFORD, 1998). Throughout this path that links Rouch to the Brazilian
contemporary films, it is verified how the anthropological epistemology brought by
Eduardo Viveiros de Castro (2002) can be transposed to the field of cinema, allowing a
glimpse at other "possible worlds". The immanent analysis of the cinematographic
works above mentioned multiplies ethical and aesthetic questions and demonstrates how
the relations between the "I" and the "other" can be catalyzed by different devices, in

order to produce political affirmation of marginalized subjectivities.

Keywords: alterity; fiction; documentary; dialogism; poliphony; filmic

epistemology.
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Apresentaciao

O outrem era isto: um possivel que se obstina em passar
por real.
Sexta-feira ou os limbos do Pacifico

(Michel Tournier, 1967)

Cinema e alteridade

Em A4 conquista da América: a questao do outro (1983), obra que reconstréi a
trajetoria dos contatos culturais no continente durante o século XVI, o filésofo e
linguista bulgaro Tzvetan Todorov analisa as atitudes de Cristovao Colombo e outros
conquistadores frente ao que ele define como a “alteridade” dos nativos. A figura do
“eu” conquistador assume neste caso duas tendéncias ao se confrontar com o “outro”,
ambas baseadas no que o autor chama de “egocentrismo”: se ele pensa no nativo como
sujeito, s6 o faz porque vé nele o potencial de “conversdo” (religiosa, cultural), pois ao
ter igualdade de direitos como ser humano, este deve procurar se enquadrar na logica
ocidental “civilizada” — ¢ o nico caminho —, através do ‘“‘assimilacionismo”, ou seja,
um movimento proveniente do “eu”, que faz uma “projecdo de seus proprios valores
sobre os outros”. Caso veja neles uma diferenca irredutivel, entdo o ‘“outro” ¢
automaticamente hierarquizado, neste caso em termos inferiores, objetificado
(TODOROYV, 2003: 58). Essa forma de relacao entre o “eu” dominador, ou hegemonico,
e 0 “outro” subjugado, ou marginalizado, definitivamente mina a poténcia politica da
alteridade, principalmente se a pensarmos dentro do campo das representacdes, onde
contribui para um movimento de exclusdo simbolica. Como escreveu o critico de
cinema e cineasta Jean-Louis Comolli (2008: 99) “os sistemas de representacao estao na
articulagdo do poder politico e da consciéncia subjetiva: inscrevem, trabalham a questao
de cada um com o outro, do reconhecimento e da ignorancia de cada sujeito nas formas
artisticas e/ou politicas da inscri¢do da alteridade”.

E interessante observar que, ao final de seu livro, Todorov explicita ainda sua
propria relagdo formal com a alteridade no espago discursivo especifico da escrita, ou
seja, a relagdo entre “aquele que escreve” e “aquele que € escrito”. Isso ¢ demonstrado
quando Todorov se refere a sua estratégia de lidar com os discursos dos conquistadores,

estes que, uma vez sujeitos histéricos da conquista, agora estao no passado (sdo “seus”
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personagens), ¢ podem ser pensados em uma perspectiva de alteridade em relacdo a

Todorov como autor:

Eu quis evitar dois extremos. O primeiro ¢ a tentagdo de reproduzir a
voz das personagens como ¢ em si mesma; de procurar eu mesmo
desaparecer para melhor servir ao outro. O segundo é submeter os
outros a si, transforma-los em marionetes e controlar-lhes os fios.
Entre os dois, procurei ndo um campo intermediario, mas a via do
dialogo. Eu interpelo, transponho, interpreto esses textos; mas também
deixo que falem (dai tantas citagdes) e se defendam. De Colombo a
Sahagin, essas personagens nao falavam a mesma linguagem que eu;
mas ndo se da vida ao outro deixando-o intacto, assim como nio se
pode fazé-lo abafando completamente a sua voz. Proximos e distantes
a0 mesmo tempo, eu quis vé-los como formadores de um dos
interlocutores de nosso dialogo. (TODOROV, 2003: 365)

A busca por maior simetria nos didlogos, em geral, soa como uma meta
desejavel para qualquer comunicagdo, mas pode representar também um consideravel
desafio. Para vencé-lo, deve-se ir além da necessaria preservagao da diferenca entre os
interlocutores — pois a diferenca ¢ ja intrinseca a propria comunicagdo —, chegando
entdo a questdo da alteridade, que constitui ndo a diferenca em si, mas antes a
“reivindica¢do de uma diferenca” (RODRIGUES, 2017)". Enquanto a diferengca ¢ um
atributo, uma reivindicacdo ¢ um ato, e, portanto, pressupde necessariamente uma
instancia de subjetividade.

Embora o termo “alteridade” possa suscitar certo dualismo no trato com a
realidade, pois “alter significa ‘outro’ entre dois” (EINAUDI, 1999), sugerindo um
binarismo visto com apreensdo nas discussdes contemporaneas, a complexidade da
questdo demanda um olhar cuidadoso: a alteridade, em sua capacidade de “alteracao”,
pode oferecer também uma espécie de abertura para o desconhecido — algo analogo a
alternativa “nenhuma das alternativas anteriores” dos testes de multipla escolha. E
Gilles Deleuze quem delineia esse entendimento através do conceito de “outrem”, em
seu comentario sobre o livro de Michel Tournier, Sexta-feira e os limbos do Pacifico
(1924): “outrem, como estrutura, ¢ a expressdo de um mundo possivel, &€ 0 expresso
apreendido como ndo existindo ainda fora do que o exprime.” (DELEUZE, 2014:
posicao 3412) A afirmacdo de “outrem” permite uma relacdo de alteridade que
ultrapassa a mera alternativa, sendo antes possibilidade (multipla) e, principalmente,

poténcia.

! Citagdo a partir de entrevista concedida pelo antropo6logo e professor da PUC-Rio José Carlos Rodrigues
em 16/11/2017.
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No livro referido, Tournier constroi sua propria versdo da fabula de Daniel
Defoe, Robinson Crusoe (1719), e, nela, o famoso naufrago se vé completamente s6 em
uma ilha deserta, ou seja, na auséncia de outrem. Como consequéncia, o conceito de
“outrem” ¢ posto em relevo, pois tal auséncia provoca uma série de transformacdes e
metamorfoses em Robinson em sua relagdo com o mundo. Percebemos, por contraste,
quais seriam os efeitos entdo da presen¢a de outrem, dessa relacdo de alteridade que se

coloca quase que incessantemente em nosso cotidiano. Para Deleuze,

O efeito fundamental ¢ a distingdo de minha consciéncia e de seu
objeto. Esta distingdo decorre com efeito da estrutura Outrem.
Povoando o mundo de possibilidades, de fundos, de franjas, de
transicdes — inscrevendo a possibilidade de um mundo espantoso
quando ainda ndo estou espantado ou entdo, ao contrario, a
possibilidade de um mundo tranquilizante quando eu me encontro
realmente assustado com o mundo —, envolvendo sob outros aspectos
o mesmo mundo que se mantém diferentemente desenvolvido diante
de mim — constituindo no mundo um conjunto de bolhas que contém
mundos possiveis: eis o que ¢ outrem. (...) Eu nada sou além dos meus
objetos passados, meu eu ndo ¢ feito sendo de um mundo passado,
precisamente aquele que outrem fez passar. E todo o erro das teorias
do conhecimento ¢ o de postular a contemporaneidade do sujeito e do
objeto, enquanto que um nao se constitui a ndo ser pelo aniquilamento
do outro. (DELEUZE, 2014: posi¢ao 3451)

O dialogo entre “eu” e o “outro”, passa, assim, em primeiro lugar, por um
encontro — e posta em relagdo de reconhecimento reciproco — de subjetividades até certo
ponto autdbnomas, cujas perspectivas ndo sao iguais, mas igualmente possiveis de acordo
com suas posicdes e temporalidades respectivas, condicionadas ao ato da observagdo. A
questdo da alteridade envolve ainda a compreensdo do espago discursivo como o “todo
aberto” de Bergson e Deleuze (1985), e da busca por outros “mundos possiveis” nao
circunscritos, ainda, a realidade daquele que observa.

Desde que foi inventado nos anos 1920 por praticas e discursos especificos, o
documentario se confronta com a questdo da alteridade, de como filmar o “outro”, de
como lidar com a diversidade de individuos, lugares e culturas por meio da imagem. A
trajetoria do americano Robert Flaherty para filmar Nanook o esquimo — filme inaugural
do documentario — é exemplar dessa questdo que de certo modo atravessa essa forma de
cinema desde seu inicio e que parece catalisar suas experimenta¢des mais intensas. Esse
cinema que se lancava em direcao a alteridade para representar o real, no inicio do
século XX, buscava aquele que supostamente estava “fora” da “cultura ocidental”, da
“civilizagdo”, quase como se narrasse um paradoxal “passado contemporaneo”. Nao ha

como excluir o cinema das relagdes de poder, e, assim como uma jovem antropologia
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que andaria de maos dadas com o empreendimento colonialista, ele seria utilizado,
direta e indiretamente, consciente e inconscientemente, como instrumento de construgao
do imaginario etnocéntrico. Apesar disso, em sua obra Antropologia y Cine’ (2002),
Marc Piault argumenta que o documentédrio, por suas caracteristicas inerentes,
conseguia, em numerosos casos, descolar-se desse percurso, no tocante a uma maior

abertura para o desconhecido:

A exploragdo de uma realidade que ndo fosse somente exoética, ou
seja, que ndo estivesse imersa nas caracteristicas das diferencas
irremediaveis e, sobretudo, que nao fosse somente funcional ou
sistematica, ou institucional, se deve ao documentario e, as vezes, aos
cineastas que passaram do documentario a fic¢do. Nas primeiras
imagens de Spencer ou de Poch se percebiam rostos eternamente
misteriosos, cujos olhares té€nues transpareciam a interrogagdo muda
de se verem submetidos bruscamente ao olhar frio de uma camera
vinda de outro mundo. No entanto, a maior parte das imagens
mostrava seres humanos incorporados de maneira indistinta a
conjuntos dos quais se denunciava a auséncia de regras e valores. Sem
que aparega totalmente a identidade das pessoas, devemos aos olhares
dos documentaristas a tentativa de reconhecer os individuos através
dos acontecimentos e das situagdes apreendidas. Devemos a eles
também uma reflexdo sobre as modalidades de uma abordagem
cinematografica do real, sobre a constituicdo de uma linguagem, ou
seja, de uma forma particular de capturar o mundo. Os antropdlogos
se contentaram durante muito tempo com o uso minimalista das
cameras ¢ dos gravadores, simples instrumentos de observacdo e de
registro, sem problematizar minimamente a realiza¢do. Permaneciam
aparentemente na posi¢do ingé€nua dos espectadores que identificam a
imagem pelo que ela representa: ja formulamos a hipotese segundo a
qual seria a expressdo da concepgdo das sociedades “etnologizadas”
como “sociedades sem histéria”. (PIAULT, 2002: 69-70, traducdo
nossa)

Segundo Ilana Strozenberg (2017)°, a histéria da antropologia poderia ser
contada através das varias respostas que foram dadas para a questdo da alteridade. De
fato, tanto a antropologia quanto o cinema documentario comegaram suas trajetorias
procurando produzir conhecimento a partir desse “outro” ndo ocidental, mas as
transformagoes politicas e socioculturais das décadas posteriores colocariam em relevo
também o “outro” ocidental excluido econdmica e simbolicamente, assim como
levariam ainda a diversos questionamentos das formas de representacao discursiva que
se baseavam em uma autoridade centralizada para ter a palavra final sobre uma

realidade objetiva.

2 Obra publicada originalmente em francés sob o titulo Anthropologie et Cinéma.
3 Citagdio a partir de entrevista concedida pela antropdloga e professora da UFRJ Ilana Strozenberg, em
22/11/2017.
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Em seu texto “Documentario: uma ficcdo diferente das outras?”, a
pesquisadora Consuelo Lins reflete sobre as questdes que permeiam a noc¢do do
documentario na contemporaneidade. Para Lins (2007: 226), ao passo que parece
simples para o senso comum pensar o documentidrio como uma representacdo da
realidade, a fragilidade da defini¢do tem sido o cerne de problematicas que vém sendo
colocadas por diferentes discussdes tedricas ao longo da historia do cinema. E possivel
apreender o real com uma camera? Como utilizar (ou deixar de utilizar) as invengdes
técnicas para aproximar uma imagem do mundo histérico? Ha de fato antagonismo
entre o documentario e a ficcao? Existe alguma diferenga entre o documentario e a
ficcdo? A “natureza paradoxal da imagem”, que advém da simultaneidade de sua
capacidade em registrar semelhancas com a realidade e de sua incapacidade de
constituir-se como prova objetiva de “autenticidade” (LINS, 2007: 226), traz a
representacdo do real como uma missdo de certa forma comparavel aquela de Sisifo,
personagem da mitologia grega condenado a levar uma enorme pedra ao topo de uma
montanha, apenas para vé-la rolar de volta e ter de recomegar o trabalho, ad infinitum.
Entretanto, talvez seja desse esfor¢o que surjam as contribuigdes do documentario,

sendo o “real” em si, pelo menos uma maior compreensao sobre ele. Segundo Comolli,

O cinema, na sua versdo documentaria, traz de volta o real como
aquilo que, filmado, ndo ¢é totalmente filmavel, excesso ou falta,
transbordamento ou limite — lacunas ou contornos que logo nos sio
dados para que os sintamos, 0s experimentemos, 0s pensemos. Sentir
aquilo que, no mundo, ainda nos ulturapassa. (...) Ao mesmo tempo
que se entrega, a matéria do cinema documentario lhe escapa. E por
isso que ele deve inventar formas que possibilitem apreensdes daquilo
que ainda ndo ¢é cinematograficamente apreendido. Obrigagao,
diriamos: obrigagdo de criar. Mesmo que quisesse, a obra documental
seria incapaz de reduzir o mundo a um dispositivo que ela ja daria
como pronto. Melhor: ela ndo pode se impedir, para levar ao extremo
esta logica de aprendizagem, de desejar ver seu dispositivo
“avacalhado” pela irrup¢do de dados inéditos — que ndo seriam
aqueles por meio dos quais o mundo ja se oferece a nos. Eis porque os
dispositivos do documentario sdo antes de tudo precarios, instaveis,
frageis. Eles s@o uteis apenas para permitir a exploragdo do que ainda
ndo ¢ de todo conhecido. (COMOLLI, 2008: 177, grifo nosso)

Podemos entender a busca pela “aprendizagem” mencionada por Comolli, por
meio da potencializacdo de um descontrole autoimposto, como sendo uma caracteristica
da pratica documentaria? Se assim o for, o objeto da filmagem deveria entdo ultrapassar
aquele que o filma, ou seja, deveria ser “outro” em relagdo a um “eu” que “aprende”

(mas que ndo “apreende’). Para o autor francés, isso pressupde
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Colocar-se a escuta da fala das pessoas, aquelas que nos propomos a
filmar, no momento mesmo da filmagem, escuta-las, sugerir-lhes que
se coloquem a partir disso, do fato bem simples de que ha escuta. A
camera escuta. Que eles atuem, entdo, a partir de suas proprias
palavras, ouvidas por noés, aceitas, acolhidas, captadas. Ndo as minhas
palavras, as deles. (COMOLLI, 2008: 55)

Dito de outra forma, o documentario se produziria a partir de uma frutifera
relacdo de alteridade, pois “nele nds descobrimos que o outro filmado nos pensa
também, que ele tem a sua idéia do que nés somos e do que nés fazemos. Para mim, isto
¢ o que ¢ levar verdadeiramente em conta a alteridade: ndo pensar o outro, mas pensar

que o outro me pensa” (COMOLLI, 2004).

A estrada de Jean Rouch

A partir de meados do século XX, varias correntes do cinema procuraram dar
conta de novas demandas discursivas de representacdo em uma sociedade em que
proliferavam diferentes visdes de mundo. O pos-guerra trazia um horizonte com sujeitos
“outros”, outras vozes, outros mundos a serem explorados. Curiosamente, foi a ficgdo
que tratou de lidar com essas questdes: o Neorrealismo Italiano e a Nouvelle Vague
francesa, entre outros movimentos, trouxeram as imagens documentais, ou pelo menos a
sua estética, para o centro da narrativa ficcional, questionando fortemente os filmes de
estudio (XAVIER, 1993). Precursor dessas experimentacdes, o cineasta-antropdlogo
Jean Rouch se aproveitou da instabilidade ontoldgica do documentario para criar
espacos discursivos inovadores e férteis. Rouch trilhou sua estrada através de filmes
como Jaguar (1954-1967) e Eu, um negro (1958), que acompanhavam processos
culturais em localidades africanas marginalizadas — com uma camera profundamente
afetada por tudo o que mostrava —, em uma fabulacao compartilhada, na qual, ambos,
observador e observado, se confundiam e se complementavam, contrariando
expectativas.

Em uma conhecida entrevista’ publicada em 1965, que promoveu o encontro
entre Jean Rouch e o cineasta senegalés Ousmane Sembene, o primeiro foi confrontado
pelo segundo a seguinte pergunta: “Cineastas europeus, como vocé€, continuarao a fazer
filmes sobre a Africa, uma vez que haja vérios cineastas africanos?” Rouch respondeu

que sua vantagem estava em trazer o “olhar do estranho”, e acrescentou: “Meu sonho ¢

* Disponivel em portugués em http://cine-africa.blogspot.com.br/2011/01/um-confronto-historico-entre-
jean-rouch.html Acessado em 07/08/2017.
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que africanos produzam filmes sobre cultura francesa.” (in PREDAL, 1996: 104) De
fato, Rouch foi muito questionado por seu lugar de fala, principalmente pela geracao de
criadores africanos que veio logo em seguida as suas producdes de maior impacto
(BAMBA, 2009). Sua obra, entretanto, inspiraria muitos africanos a se tornarem
cineastas, como Oumarou Ganda, protagonista e co-criador de Eu, um negro, que
dirigiu varios filmes ao longo dos anos 1970, apos participar do filme-experimento em
Treichville.

Mas Rouch fez também filmes na Franca, dos quais o mais notavel foi Cronica
de um Verdao (1960), quando, em parceria com o socidlogo Edgar Morin, criou a
oportunidade de langar o “olhar do estranho” sobre sua propria sociedade. Rouch foi
precursor do chamado cinema-verité® francés, e tudo leva a crer que sua trajetoria na
Africa ja havia feito dele, em muitos aspectos, irreversivelmente, um “outro” em relagio
a sua cultura, com percepcdes que trouxeram novos ares para a produgdo
cinematografica da época. Com grande reconhecimento entre os pares, recebeu elogios
de Godard a Rosselini, passando por Truffaut. A ambiguidade das relacdes entre
fabulacdo e realidade, o recurso da mascara e o valor da fala — saberes absorvidos das
culturas orais a que dedicara longos estudos antropoldgicos —, todos os elementos
incorporados por seu cinema, a partir de entdo, comegaram a inspirar realizadores em
todo o mundo.

No Brasil, o documentéario moderno surge com o Cinema Novo, influenciado
pelos movimentos que ocorriam em outros paises, tendo a questdo do “outro” como
central. Os documentaristas agora se propunham a filmar o “povo”, o sertanejo, o
favelado, os pobres em geral, que até entdo estavam excluidos das representagdes do
documentario. No livro Cineastas e imagens do povo (2003), cujo titulo traz a questdo
da alteridade para o primeiro plano, o critico Jean-Claude Bernardet fala sobre como “o
som direto trouxe a tona um universo verbal até entdo desconhecido na tela”

(BERNARDET, 2003: 282), transformando a linguagem no documentario brasileiro:

> Jean Rouch procurou se desvencilhar das criticas suscitadas pelo uso de tal expressio, na qual muitos
viram a ideia de uma busca idealista pela objetividade do “real”. Ele argumentava que a “verdade” em
seus filmes ndo era uma “verdade pura”, positivista: no lugar do “cinema da verdade”, a “verdade do
cinema” (ROUCH, 2003: 167). O termo aponta para a relagdo de Rouch com o pensamento do cineasta
russo Dziga Vertov. Segundo Rouch (2003c: 98), Vertov ‘chamava de kinopravda (cinéma-verité,
cinema-verdade) a totalidade da sua disciplina, uma expressdo ambigua ou contraditoria, ja que,
fundamentalmente, o cinema trunca, acelera e diminui agoes, distorcendo assim a verdade. Para mim
[Rouch], no entanto, ‘kinopravda’ (cinema-verdade) ¢ um termo preciso, na mesma ordem como 'kinok'
(cine-olho), e designa ndo ‘pura verdade’, mas a verdade particular das imagens gravadas e sons — uma
verdade cinematografica, cinema-verdade”.
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A fala controlada dos locutores, aos dialogos escritos dos personagens
da fic¢do, vinha se contrapor um portugués multiplo falado fora do
dominio da norma culta. Basta assistir a Viramundo ou A opinido
publica para perceber a riqueza, a diversidade de sotaques, de
prosddias, de sintaxes, de vocabularios que conforme a origem das
pessoas, a idade, a situagdo em que se encontravam, esse cinema
descobriria. (BERNARDET, 2003: 283)

O som sincrdnico, captado durante a filmagem, foi um elemento crucial para
registrar vozes e sujeitos que ainda ndo haviam sido ouvidos no cinema, € com isso
proporcionar maior diversidade nesse espago discursivo. Em muitos desses filmes, os
depoimentos e entrevistas fazem apenas a substituicdo da locu¢do, cumprindo um papel
de “transmitir uma informag¢do”. Em outros, ¢ “o ato da fala que tem primazia”,
produzindo um efeito formal inédito, com “balbucios, palavras hesitantes, fracassadas,
elipses, tiques verbais, reticéncias a beira do gaguejo”: um real que surge por meio
dessa “franja de fala” (BERNARDET, 2003: 285).

Contudo, nessa época, o cineasta brasileiro militante, em geral proveniente das
elites intelectuais e classes médias, cujo olhar engajado parecia credencia-lo no manejo
do discurso sobre o “outro”, por vezes passava por cima de uma realidade com alicerces
em relagdes mais complexas, fiando sua narrativa de acordo com pautas suscitadas
unilateralmente. Em tal contexto, muito frequentemente, mesmo procurando “se
aproximar do povo e expressar seus problemas e angustias, cineastas engajados acabam
por reduzir expressdes populares a ilustracdes de teses pressupostas.”
(HAMBURGUER, 2014: 105).

Desde entdo, as relagdes entre quem esta de um lado e de outro da cAmera vém
passando por inumeras transformagdes. Com a redemocratizagdo e a reorganizagdo da
sociedade civil no Brasil, ao longo da década de 1980, a emergéncia de novas vozes
afirmou por aqui a presenca plural de sujeitos, de modo que estes ndo mais cabiam
confortavelmente na mera posi¢do de “objetos” do documentario. Como lembra Ilana
Feldman (2012: 54), nas ultimas décadas “o ‘mandato popular’ dos cineastas e
documentaristas — que entdo falavam ‘em nome de’ — vem sendo posto em questao”.
Esses questionamentos sdo acompanhados de um “progressivo recolhimento da
enunciacdo filmica” (em favor da observagdo mais distanciada ou do privilégio da
entrevista)” (FELDMAN, 2012: 55). Nessa disposi¢do, o diretor dificilmente aparece
(por vezes, nem sequer sua voz), na tentativa de passar ao entrevistado uma espécie de
procuragdo do direito de ser sujeito de seu proprio discurso. Sobre isso, Bernardet

comenta que
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O documentarista s6 obtém informagdes cuja emissdo sua pergunta
pode motivar, informagdes verbalizaveis; apenas informacgdes que o
entrevistado aceita e consegue verbalizar. A quase exclusividade da
entrevista estreita consideravelmente o campo da observacdo do
documentarista: as atitudes, o andar, os gestos, a roupa, 0s objetos, os
sons que ndo sejam verbais etc. (BERNARDET, 2003: 287)

Em sua produgdo a partir dos anos 1990, Eduardo Coutinho propde uma
dindmica mais dialdogica no documentdrio, de dentro do dispositivo de entrevista,
levando-o ao seu limite. Temos ai, por exemplo, em Santo Forte (Eduardo Coutinho,
1999) — que aborda o imaginario religioso em uma favela do Rio de Janeiro —, a procura
por “elaboracdes que nao reiterem formulas conhecidas sobre a miséria”
(HAMBURGUER, 2014: 105), e que, ao trazer a valorizagdo do “instante filmico”
proporcionado pela presenga situada da camera e da equipe reduzida em um espago-
tempo especifico, contribui para a diminui¢do da assimetria entre diretor e entrevistado.
A voz do diretor, conhecida pelo espectador, ¢ uma voz que fala em primeira pessoa,
captada pelo som direto na ocasido da conversa, muito mais provocadora do que
assertiva. Em seus ultimos filmes, as pessoas ¢ que vao até¢ Coutinho, em locagdes
controladas e pré-estabelecidos — com uma forte predilecdo pelo cenario teatral,
enfatizando seu interesse inequivoco na “fala” como revelagdo cultural de sujeitos de
diversas origens sociais.

A multiplicidade de sujeitos e a urgéncia por novas relagdes de didlogo vém
tendo crescente impacto na producdo documental brasileira como um todo desde os
anos 2000. Outros cineastas, como Jodo Moreira Salles, realizam documentarios
ensaisticos que partem de um olhar sobre o “outro” para falar de si mesmos e de seus
proprios contextos, como ocorre em “Santiago — Uma reflexdo sobre o material bruto”
(2007), em que filmagens com o mordomo da familia, ja aposentado, sdo retomadas em
um ensaio cinematografico sobre o oficio do documentarista. Flavia Castro, em Diario
de uma busca (2010), traca um percurso filmico de investigacao do proprio passado na
reconstru¢do de uma memoria subjetiva, cujo motor ¢ a vontade de compreender as
circunstancias da morte do pai, durante a ditadura militar no Brasil. Sdo exemplos de
experiéncias que ddo uma resposta possivel a citada critica da relagdo com a alteridade
no documentario, pois agora o cineasta seria, a um sé tempo, “eu” e “outro”.

Algumas tendéncias contemporaneas do cinema — mundial, e também
brasileiro — de producdo nas fronteiras entre o documentério e a fic¢do parecem seguir

renovando as formas de lidar com a alteridade, ao permitirem espagos discursivos com
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maior simetria entre aquele que filma e aquele que ¢ filmado. Tais filmes algcam a
performance e a presenga dos sujeitos na frente da camera a um patamar central dentro
da narrativa, criando situacdes ficticias para um confronto discursivo bastante real,
muitas vezes quebrando preconceitos e estilhacando esteredtipos. Assim, varios
realizadores encontrardo nesse caminho uma maneira de dialogar com a alteridade, sem
transforma-la em projegdes de si mesmos, abrindo o jogo filmico a outras intervengdes
politicas. O documentério, pensado assumidamente como ficcdo, pode assim ser
reelaborado com diferentes solu¢des dramatirgicas.

Além disso, em paralelo a essa abertura dialogica, aquele que ocupava
anteriormente o lugar do “outro” também vai se tornando “eu” (ou o enunciador), ao
encontrar a disposi¢do as condic¢des técnicas e artisticas de produgdo de suas proprias
narrativas audiovisuais. O projeto Video nas Aldeias, que, “desde 1998, através de
oficinas, (...) vem formando realizadores indigenas, que assinam seus proprios
documentarios e participam nos processos de formacao” (LINS e MESQUITA, 2008:
41), ¢ um exemplo dessa busca pela autorrepresentagdo, que se produz a partir de

lugares de fala especificos, com demandas discursivas muito bem delineadas.

O projeto de elaborar “de dentro” as identidades dos grupos sociais
retratados, em oposicdo ao estigma, de dar-lhes visibilidade de uma
perspectiva que se propde “interna”, estd presente em muitas
iniciativas ligadas aos movimentos populares. A intensificacdo do uso
dos meios audiovisuais provocou debates sobre identidade social e
¢tnica dos grupos minoritarios, a ponto de os proprios “sujeitos da
experiéncia”, o “outro” das produgdes documentais, engendrarem
processos de constituicdo e autorrepresentacdes, geralmente em
parceria com associagdes e organizagdes ndo governamentais. (LINS e
MESQUITA, 2008:. 40)

Pensar a alteridade no documentario, questao central desta pesquisa, requer,
antes de mais nada, perceber o fazer filmico como o resultado de uma relagao entre o
“enunciador” e o “objeto da enunciagdo”, entre “quem filma” e “quem ¢ filmado”, entre
quem estd de um lado e de outro da camera, entre cineasta e personagem, enfim, entre o
“eu” e o “outro”, ndo como categorias estanques ou mesmo estdveis, mas como

posigdes variaveis e complexas dentro do espago discursivo.

Relagoes “eu”/”outro”, ontem e hoje

Pretendemos aqui examinar filmes que surgem nas fronteiras entre o

documentario e a ficcdo para pensar a questdo da alteridade no cinema brasileiro
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contemporaneo, percebendo como a relacdo entre o “eu” e o “outro” ¢ catalisada por
diferentes dispositivos filmicos, de modo a produzir desdobramentos politicos de
afirmacao subjetiva.

Para isso, ¢ importante trazer para a discussdo o intercambio entre
antropologia e cinema, que teve na obra cinematografica de Jean Rouch algumas de
suas contribuigdes mais visiveis. Muito se tem escrito sobre Rouch, principalmente
hoje, quando os filmes que transitam entre a ficcdo e o documentario marcam grande
presenca na cena cinematografica. E importante aqui aventar esse pioneirismo em fazer
do dispositivo filmico hibrido um espago privilegiado de dialogo com a alteridade, por
meio de uma episteme situada entre a etnografia e o cinema. Por isso, mesmo correndo
o risco de retomar algumas questdes ja bem conhecidas na trajetoria de Jean Rouch,
propomos, no primeiro capitulo, voltar aos classicos Jaguar (1954-1967) e Eu, um
negro (1958), visando mapear o papel do cineasta-antropdlogo francé€s no
estabelecimento de espagos dialdgicos e polifonicos dentro do cinema. Enfrentando o
pensamento hegemoOnico ¢ o senso-comum de sua época, Rouch ocupa um lugar
visiondrio se pensado a partir do contexto atual. Nas obras brasileiras abordadas nos
outros capitulos, a ficgdo também aparece como recurso narrativo contra-hegemonico, e
as relacdes “eu”/“outro” que permeiam o fazer filmico ganham distintos matizes, sendo
constantemente atravessadas por demandas politicas de novas subjetividades e suas
necessidades de autorrepresentacgdo, salientando o desafio imposto hoje pelas disputas
de narrativa.

No capitulo 2, langamos um olhar sobre Era o Hotel Cambridge (2017),
terceiro longa-metragem de Eliane Caffé, para identificar o “local” como espago
privilegiado para a insurgéncia de novos sujeitos e suas fabulagdes. Como uma espécie
de palimpsesto, o filme ¢ uma fic¢do produzida a partir da Ocupagdao Cambridge — um
local real no centro de Sao Paulo, que abriga familias sem-teto, imigrantes e refugiados
—, mas que também acaba por produzir/reinventar este local de diversas maneiras ao
longo do processo. Os procedimentos colaborativos entre subjetividades heterogéneas
que permeiam o fendmeno da ocupagdo sdo apropriados pelo modo de produgdo do
filme, e temos uma equipe cinematografica ao mesmo tempo incorporada pelo
movimento de militdncia e mobilizada em suas lutas. A questdo da alteridade, aqui,
pode ser percebida em varias camadas, pois a montagem de imagens “outras”,
heterogéneas, reproduz uma politica da estética que desestabiliza uma autoridade

centralizada de enunciagao do “outro” pelo “eu”.
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No terceiro e ultimo capitulo, cujo objeto principal ¢ Branco Sai, Preto Fica
(2015), de Adirley Queirds, procuramos demonstrar como a questdo da representacao da
alteridade se transmuta naquela da autorrepresentacdo, e o fazemos através de um
movimento de busca, neste filme, de documentos “outros”, ndo convencionais (como o
“territorio” e o “corpo”), cujos lastros no real fazem dessa ficgdo também um
documentario. Subjetividades periféricas sdo tornadas protagonistas de suas proprias
narrativas pelo recurso da fabulagdo, com uma media¢do que surge ndo mais de um
“estranho” que se aproxima empaticamente da alteridade, mas de um “familiar” que
gera estranhamento para conceber uma relagao criativa com seus amigos. Morador da
Ceilandia, regido administrativa do Distrito Federal, Adirley Queir6s estudou cinema no
plano-piloto e trouxe o conhecimento para seu local periférico. Aqui ja ndo hd mais um
mediador “de fora”: a questdo da alteridade se afirma, sobretudo, na relagdo com o
espectador. Queirds recorre a ficcdo como recurso para levar a poténcia contra-
hegemonica de um “real” marginalizado para a disputa de narrativas, € o espago de
didlogo e polifonia ¢ impulsionado pelo desejo de criagdo de uma memdria coletiva
alternativa, resistente, trazendo algumas das mais importantes questdes para a discussao
do papel politico do hibridismo ficcdo/documentario no contexto corrente da
cinematografia brasileira.

Assim, em nosso itinerdrio, exploraremos principalmente dois caminhos no
cinema brasileiro contemporaneo, duas experiéncias que possuem divergéncias e
convergéncias no modo de lidar com a fala do “outro” (e que, ambas, argumentamos
aqui, encontram raizes no cinema de Rouch). Sao elas:

1) A representacdo da alteridade por meio de procedimentos colaborativos
mediados (mas pouco controlados) por um realizador que tem a vantagem do “olhar do
estranho”, ou seja, que sendo de fora, enxerga coisas que os sujeitos “nativos”, a
principio, ndo veem — € uma mediagao de fora para dentro, do “eu” que se deixa ocupar
pelo “outro”;

2) A autorrepresentacdo de subjetividades marginalizadas através de uma
espécie de filme “autoetnografico” (VERSIANI, 2002) ou “biografia em filme”
(ROUCH, FULCHIGNONI, 2003: 165), mediada de dentro para fora, ou seja, pela
emancipa¢do do “outro”, que enfim se torna um “eu” para enunciar seus proprios
discursos. A alteridade aqui, mais do que nunca, se afirma como a reivindicacdo de uma

diferenca — como estratégia politica de resisténcia.
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Vale ressaltar que, se Era o Hotel Cambridge se encaixa mais na primeira
elaboragdo e Branco Sai, Preto Fica, na segunda, isso nao significa que nao haja
elementos de autorrepresentacdo no filme de Caffé (pelo contrario, ha muitos), nem que
o filme de Queirds ndo exija de seu realizador também um “olhar do estranho”, pois

existe sempre um “outro” do “outro™®

. A complexidade desses movimentos na verdade
conecta os dois filmes (e eles a Jaguar e Eu, um negro), e permite assim a emergencia

de novas questdes, novas inquietagdes, através de propostas estéticas diferenciadas.

A fic¢ao como ferramenta do documentario contemporaneo

E notavel hoje o crescimento da producdo de filmes identificados como
hibridos de fic¢ao e documentario, ou que encontram dificuldades em se encaixar em
uma ou outra classificagao. No grandes festivais brasileiros de cinema, por exemplo, a
categoria “documentério” ja ndo da conta da multiplicidade de possibilidades trazidas
pelos novos discursos filmicos, e grande parte dos filmes inscritos nessa categoria esta
enredada em tais questdes. Percebe-se ainda o elevado interesse da comunidade
académica em relagdo ao tema, com pesquisadores mergulhando nas problematicas do
“real” e articulando discursos dentro do campo da comunicagdo para analisar essas
tendéncias, com desdobramentos tedricos significativos para os estudos audiovisuais.

Investigar as relagdes entre documentario e ficgdo ¢ problematizar uma
questdo que esta presente de maneira cada vez mais pungente em nossa sociedade, seja
através de novas manifestagdes artisticas que surgem entrelagadas com o viver
cotidiano, seja nas proprias relacdes humanas que se apoiam em construgdes semi-
ficticias de perfis nas redes sociais. Isso sem mencionar as falsas noticias que assolam
nossos dispositivos de recepc¢ao, provocando desde surtos de indignagdo até
insconscientes coletivos globais de preconceito e desinformagao.

Também a questdo da representagdo do “outro” se faz indispensavel dentro do
debate politico contemporaneo, quando se pensa na quantidade infinita de novas
interfaces culturais que surgem a cada instante e nos conectam a todos em ritmo
crescente. As ondas migratérias que permeiam hoje os noticiarios prenunciam novas
relacdes de alteridade, aumentando os riscos de segregagdo e alimentando pensamentos

fascistas por todo o mundo. De todo modo, as relagdes de poder hegemonicas, desde

% Adirley Queirds menciona em varias entrevistas ¢ depoimentos a complexidade de seu “lugar de fala”
de branco que faz um filme sobre o racismo, da posicao de diretor dentro um processo colaborativo com
atores negros.
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sempre construidas sobre a invisibilidade de sujeitos “outros”, aos quais se nega
inclusive a subjetividade, tendem a se confrontar cada vez mais com vozes insurgentes.

Assim, a hipotese central deste trabalho se constréi na ideia de que a narrativa
filmica situada nas fronteiras entre o documentario e a ficcdo encontraria, por meio
deste dispositivo ontologicamente instavel, um terreno fértil para o surgimento de
narrativas contra-hegemonicas, dando voz e visibilidade a subjetividades geralmente
excluidas. Se ¢ possivel dizer que elementos documentais e ficcionais, potencialmente
reunidos pelo cinema, ndo sdo antagdnicos, mas complementares, entdo a pesquisa se
propoe a compreender alguns caminhos percorridos por esse tipo de hibridismo e suas
implicagdes no cendrio atual do audiovisual brasileiro. A ficcao encontra hoje papel de
destaque assumido nas narrativas do real, em face das possibilidades discursivas abertas
a sujeitos marginalizados, que passam a representar e negociar versdes de si mesmos
como deflagradoras de modos de ser e agir no mundo, com a poténcia politica dai
decorrente. A ficgdo seria, deste modo, uma ferramenta importante do documentario
contemporaneo na busca pela representagdo do “outro”.

A presente pesquisa dialoga com uma base tedrica transdisciplinar de autores
do campo da comunicagdo, da antropologia, da filosofia e das artes, cujas ideias possam
contribuir para iluminar as questoes trazidas pelas possibilidades do cinema do real no
século XXI. Através de conceitos como “alteridade” (DELEUZE, 2014; VIVEIROS DE
CASTRO, 2002; COMOLLI, 2008), “polifonia” e “dialogismo” (BAKHTIN, 1997 e
CLIFFORD, 1998), em articulacdo com formulacdes do filésofo francés Jacques
Ranciére sobre o “regime estético das artes” (2013), pretende-se analisar as interfaces
entre documentario e ficgdo, em especifico no que diz respeito a criagdo de espagos de
representacdo da alteridade e de autorrepresentagdo de subjetividades marginalizadas.

Através do método de analise filmica imanente, faz-se um esfor¢o de
problematizacao dos elementos ficcionais € documentais de filmes contemporaneos
brasileiros. Nosso recorte, como ja mencionado acima, se faz através de filmes muito
recentes, como as producdes contemporaneas de Eliane Caffé (Era o Hotel Cambridge,
2017) e Adirley Queirds (Branco Sai, Preto Fica, 2015), trazendo, antes destes, os
filmes pioneiros de Jean Rouch — Jaguar (1954-1967) e Eu, um negro (1958) —, como
contraponto histéorico e marco metodologico. Os didlogos tedricos sdo sempre
suscitados em estreita relagdo com os objetos empiricos, e em geral a partir deles,

almejando uma certa concretude das questdes levantadas.
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Apostou-se também na valorizagdo da “fala” e da “voz” dos cineastas,
privilegiando como procedimento, sempre que possivel e pertinente, a citacdo direta de
seus proprios comentarios sobre as obras. No caso de Jaguar e Eu, um negro, nos
utilizamos de uma série de textos escritos por Jean Rouch, e, principalmente, entrevistas
e conversas das quais ele participou em momentos variados de sua vida, em sua maioria
indisponiveis em portugués. Os textos teoricos de Rouch sdo relativamente pouco
conhecidos, at¢é mesmo no campo da antropologia, ¢ seu modo de se expressar nas
entrevistas, espirituoso e poético, viabiliza um agradavel e profundo mergulho em seu
pensamento.

Na andlise de Era o Hotel Cambridge, a escassez de textos criticos e
académicos sobre o filme, por conta de seu recentissimo lancamento nas salas de
cinema, foi compensada por um nimero expressivo de reportagens e entrevistas com a
diretora, muitas delas pautadas pelo relevo do tema dos refugiados na midia. Além
disso, o langamento do livro homoénimo pela diretora de arte Carla Caffé nos proveu
com bons materiais, entre os quais o texto da relizadora Eliane Caffé sobre seu filme-
processo. Apds contatarmos a produtora Aurora Filmes, tivemos ainda acesso a um
making of do filme, o que contribuiu para uma visdo mais ampla dos bastidores das
filmagens.

No que diz respeito a Branco Sai, Preto Fica, apesar de ser também uma obra
bastante recente, encontramos ja uma consideravel producdo académica que o elege
como objeto de pesquisa, o que demonstra sua importancia reconhecida no cenario
audiovisual brasileiro da atualidade. Além dessas referéncias, procuramos também
trazer aqui a “voz” do cineasta, por meio da citagdo de “falas” advindas de entrevistas
em texto e em video e de anotacdes feitas por ocasido de sua participacdo em um debate
realizado na Escola de Comunicacdo da UFRJ, em maio de 2017. A caracteristica
oralidade de Adirley Queiros, verificada em outras referéncias, como, por exemplo, em
entrevistas em video no YouTube ou na transcri¢ao integral de uma entrevista publicada
no livro Quebrada? Cinema, video e lutas sociais (2015), ndo poderia ser deixada de

fora de um trabalho que traz a autorrepresentagdo entre suas principais questoes.

Quem ¢ 0 “eu” desta pesquisa?

Gostaria ainda de situar aqui brevemente o sujeito de enunciacdo desta

pesquisa, na medida em que isso pode contribuir para esclarecer de onde parto para
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formular minhas indaga¢des. Boa parte de minha trajetoria profissional no audiovisual
até o momento se deu por meio de um programa televisivo que fala sobre o cotidiano de
pessoas com deficiéncia, o Programa Especial, de cunho documental, exibido
semanalmente pela TV Brasil hd 12 anos, do qual participei desde o inicio — primeiro
como estagiario, em seguida como editor, depois como diretor de gravagdes. O
programa, pioneiro no Brasil, coloca o tema da inclusdo de forma leve e positiva,
permitindo ao espectador langar um olhar sem estigmas em dire¢do a pessoas com
deficiéncia — fisica, visual, auditiva, intelectual, pessoas com nanismo, pessoas com
autismo. Eu e a diretora geral do programa, Angela Patricia Reiniger, nio somos
pessoas com deficiéncia, o que torna o dialogo com a alteridade nosso modus operandi
basico. Desde o inicio dependemos de procedimentos colaborativos: o programa tem
uma apresentadora e um reporter de esportes radicais cadeirantes (Juliana Oliveira e
José Luiz Pacheco), uma reporter com sindrome de Down (Fernanda Honorato), uma
consultora em audiodescri¢ao cega de nascimento (Virginia Menezes), uma intéprete de
lingua de sinais surda (Clarissa Guerretta). O “nada sobre nés sem nos”, lema do
movimento de inclusdo das pessoas com deficiéncia, tem sido também uma premissa de
trabalho. Gostaria de compreender até que ponto a mediacao que fago (como membro
da equipe de producdo e catalisador de discursos) contribui efetivamente para a
potencializacdo de uma narrativa contra-hegemonica nesse contexto. Tendo me formado
em comunicacdo social/jornalismo em 2006 e trabalhado com televisdo publica desde
entdo (o que demanda um olhar atento para a diversidade de vozes e representagdes),
acompanho com interesse as transformagdes pelas quais vém passando os discursos que
surgem de relagdes de alteridade. O trabalho cotidiano na ilha de edi¢do e no set de
filmagem, no entanto, por ser caracteristicamente intensivo e imersivo, as vezes deixa
pouco tempo para uma reflexdo mais aprofundada sobre a dindmica geral em que se esta
inserido. Por isso, volto a academia apos esses dez anos de aprendizado empirico, com o
objetivo de pensar criticamente o fazer documentario e suas instdncias de enunciacdo na

contemporaneidade.
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1 Jaguar e Eu, um negro: caminhos de dialogismo e
polifonia

“Esses jovens, que vdo para casa, sdao herois do mundo moderno.

Eles ndo capturaram prisioneiros, como seus antepassados. Eles

levam malas, levam historias maravilhosas e levam mentiras.”
Narragdo de Jean Rouch no filme Jaguar (1954-1967)

1.1 Cinema e etnografia

Jean Rouch (1917-2004) foi um personagem de multiplas camadas. Apds ser
enviado ao Niger pelo governo colonialista francés no inicio dos anos 1940 como
engenheiro de pontes e estradas, logo se viu mais interessado em estudar os costumes e
rituais locais, dando inicio a seus estudos etnologicos. Antropologo, defendeu sua tese
de doutorado na Sorbonne em 1952, sob a orientacdo de Marcel Griaule, obtendo na
comunidade académica o reconhecimento pelo trabalho de campo com os Songhay,
grupo étnico da Africa Ocidental. Cineasta, foi um prolifico artista, realizando mais de
uma centena de filmes, a maior parte no continente africano. De forma instigante e
inovadora, influenciou decisivamente alguns dos mais importantes movimentos
cinematograficos pelo mundo afora. Em 1953, tomou parte na criagdo do Comité do
Filme Etnografico do Museu do Homem, na Franca, e ndo se furtou a participar
diretamente dos principais debates impostos as ciéncias humanas a partir de meados do
século XX. Fez parte de bancas julgadoras de iconicos festivais de cinema nos anos
1960 e 1970, e ajudou a apontar dire¢des para toda uma geragdo de jovens realizadores
que amadureceria seu talento nas décadas seguintes (SILVA, 2010).

Mesmo se considerassemos exclusivamente o Rouch cineasta — correndo o
risco de reduzir a complexidade do personagem — ainda encontrariamos camadas,
caminhos aparentemente paradoxais. As classificacdes sdo sempre insuficientes para
identificar o que fazia Rouch ja nos anos 1950, mas o termo “etnofic¢cdo” acabou se

impondo para falar de certos filmes do cineasta, a0 menos no campo da antropologia’:

Localizada na vanguarda dos questionamentos que tém marcado os
estudos do documentario nas ultimas décadas, assim como no que diz
respeito as preocupagdes que tém caracterizado o debate
antropolégico, sobretudo a partir dos anos de 1980, a etnoficcdo que

7 . . A . . .
Esta pesquisa encontrou o termo com mais frequéncia em textos de antropologia visual do que naqueles
propriamente do campo do cinema.
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foi realizada por Jean Rouch constitui, assim, um objeto igualmente
privilegiado para aprofundar a compreensdo da relacdo entre o
documentarista ¢ os sujeitos por ele filmados, permitindo
compreender melhor as engrenagens de uma relagdo que tem unido
cineastas e seus personagens na encenacdo de diferentes perspectivas
sobre o real. (COELHO, 2013: 16)

Em artigo de 2015, Sandra Straccialano Coelho busca a trajetoria do termo
“etnoficcdo”, cuja origem ¢ um tanto imprecisa: as principais hipdteses apontam para
seu surgimento no meio critico cinematografico. Segundo a autora, o termo nao teria
sido cunhado por Rouch, que “se referia inicialmente a esses trabalhos ficcionais como
‘cine-ficgdes’ ou, de maneira mais divertida, como ‘fic¢des cientificas’, ja& que eram
baseadas, pelo menos em alguns casos, em pesquisas etnograficas, estatisticas ou
histéricas” (HENLEY apud COELHO, 2015: 70). Coelho afirma ainda que apesar de
nao constituir um conceito bem definido, a “etnofic¢dao” parece ser utilizada como uma
“categoria intuitiva compartilhada entre os que se dedicam ao cinema de Jean Rouch
para designar aqueles filmes do cineasta que se julga ndo caberem muito bem seja sob a
rubrica do ‘filme etnografico’ seja sob a do ‘filme de fic¢do’” (COELHO, 2015: 71).

No pés-guerra, vozes antes inaudiveis comecaram a emergir na esteira das lutas
anticolonialistas, trazendo novos questionamentos e potencializando abordagens
experimentais no encontro com a alteridade. Quem sou “eu” para falar do “outro”? O
projeto rouchiano buscou operar seu modo de produgdo com vistas a deslocar (e
multiplicar) o ponto de vista da etnografia — procedimento descritivo utilizado pela
antropologia moderna, construido a partir da relagdo do pesquisador com um grupo
cultural especifico por meio de trabalho de campo (CLIFFORD, 1998) —, para firmar
sua inscricdo no mundo sensivel de novas maneiras, as quais se pretende discutir aqui.
Se ¢ verdade que, “contemporaneos de nascimento, etnografia e cinema ora se
correspondem, ora se ignoram mutuamente” (ROUCH, 2015: 70), parece igualmente
correto afirmar que em Jean Rouch essa interse¢do se deu de uma forma pioneira, com
efeitos tdo contundentes quanto visionarios.

Aqui ¢ preciso dizer que o pioneirismo de Rouch deve ser percebido em pelo
menos mais uma camada: alguns de seus filmes fizeram do hibridismo entre fic¢ao e
documentario um procedimento artistico extremamente inovador. Para Jean-André
Fieschi, “na fronteira entre as técnicas e as culturas, Rouch vai jogar cada vez mais
sistematicamente (sob a aparéncia de pragmatismo) com esse entredois, do qual vai

fazer o motor mesmo de uma longa gesta ficcional, originalissima e rica de



27

desdobramentos” (FIESCHI, 2009: 21). Ele acreditava na poténcia da fabulacdo para
lidar com a questdo de alteridade, e chegou a defender a ficcdo como tnica forma de
aproximagao com o real do “outro”:
Para mim, como etnégrafo e cineasta, ndo existe quase barreira entre
filme documentario e filme de fic¢do. O cinema, a arte do duplo, é
sempre a transi¢do do mundo real para o mundo imaginario, a
etnografia, a ciéncia dos sistemas de pensamento dos outros, ¢ um
permanente cruzar de um universo conceitual para outro; ginastica

acrobatica, em que perder o pé ¢ o minimo dos riscos. (ROUCH apud
GONCALVES, 2008: 7)

Jean Rouch dizia que o primeiro filme que havia visto quando crianca fora
Nanook, o Esquimo (1922), de Robert Flaherty — o que talvez fosse uma fabulagdo de
sua filiagdo ao cinema ¢ um modo de expressar sua admiragdao pelo realizador norte-
americano. Segundo Gongalves (2008: 137): o pequeno Jean, “depois que assistiu ao
filme, aos seis anos de idade, pergunta a seu pai se Nanook era verdadeiro. O pai
responde, ‘E verdade, mas foi encenado’.” Fruto de uma viagem ao norte do Canada,
Nanook, o Esquimo tinha como proposta documentar um ano na vida de um inuite e sua
familia. Em suas cartelas iniciais, o filme explica que os registros originais feitos pela
expedicao ndo possibilitaram a constru¢do de uma narrativa inteligivel e consistente, de
modo que o realizador teve a ideia de retornar ao local e reencenar diversas passagens
que ele ja havia observado, mas, desta vez, condicionando as situagdes a presenga da
camera, roteirizando-as. A fic¢do aqui era um elemento de relevo: Flaherty reconstituiu,
por exemplo, roupas tradicionais e métodos de caga ja abandonados por aquelas
pessoas. Nanook ndo era o nome real do homem que se vé na tela e ele nem ao menos
era casado com a mulher que aparece no filme como sua esposa — ela era a namorada
inuite de Flaherty (GONCALVES, 2008: 136).

No mesmo ano em que Flaherty apresentava seu filme, encantando plateias ao
redor do mundo, o antropdlogo Bronislaw Malinowski publicava Argonautas do
Pacifico Ocidental (1922), livro que relatava seu trabalho de campo com os nativos das
Ilhas Trobriand e representou um marco inaugural para a antropologia moderna.
Utilizando inclusive fotografias® para retratar aquele povo, langou as bases para um
modo de pesquisa que ficaria conhecido como “observacdo participante”, no qual o

pesquisador passa a conviver no mesmo espago social dos pesquisados, de modo que

¥ No frontispicio do livro, uma fotografia intitulada “Um ato cerimonial do kula” parece indicar o olhar de
um dos trobriandeses diretamente para a camera, colocando em relevo a relagdo dos nativos com o ponto
de vista do observador (CLIFFORD, 1998).
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sua presenca deve ser levada em conta durante o ato da observacdo. Conforme explica
Minayo:

Definimos observagdo participante como um processo pelo qual o
pesquisador se coloca como observador de uma situag¢do social, com a
finalidade de realizar uma investigagdo cientifica. O observador, no
caso, fica em relagdo direta com seus interlocutores no espago social
da pesquisa, na medida do possivel, participando da vida social deles,
no seu cenario cultural, mas com a finalidade de colher dados e
compreender o contexto da pesquisa. Por isso, o observador faz parte
do contexto sob sua observacdo e, sem duvida, modifica esse
contexto, pois interfere nele, assim como ¢ modificado pessoalmente.
(MINAYO, 2011: 70)

Malinowski afirmava com sua obra o oficio do antrop6logo-etndgrafo
profissional, que reunia em uma s6 pessoa a fun¢do de formular e articular as teorias
culturais com o trabalho de coletar dados em terras longinquas (CLIFFORD, 1998: 23).
Mas se a partir dai, em vez de procurar compreender outros costumes ¢ modos de vida
apenas através da analise de artefatos em seu gabinete, o antropologo cultural conseguia
as informacgdes em interagdes prolongadas com os nativos e dependia deles para isso, a
escrita final (e a autoridade sobre o que estava sendo escrito) continuava sendo sua
prerrogativa exclusiva. Malinowski descreve sua concepcao sobre o modo de operar do

etnografo na célebre introdugdo de Argonautas:

Na Etnografia, o autor é, simultaneamente, o seu proprio cronista e
historiador; ¢ embora as suas fontes sejam, sem duvida, facilmente
acessiveis, elas sdo também altamente dubias e complexas; ndo estdo
materializadas em documentos fixos e concretos, mas sim no
comportamento ¢ na memoria dos homens vivos. Na Etnografia, a
distancia entre o material informativo bruto - tal como se apresenta ao
investigador nas suas observagOes, nas declaragdes dos nativos, no
caleidoscopio da vida tribal - e a apresentacdo final confirmada dos
resultados ¢, freqiientemente, enorme. O Etndgrafo tem que
salvaguardar essa distancia de anos laboriosos, entre 0 momento em
que desembarca numa ilha nativa e faz as suas primeiras tentativas
para entrar em contacto com os nativos ¢ o periodo em que escreve a
sua versdo final dos resultados. (MALINOWSKI, 1978 [1922]: 19)

Contemporaneo de Malinowski, Flaherty ndo sabia que de alguma maneira se
aproximava da etnografia, ou mesmo da “observacao participante” — era um engenheiro-
gedlogo —, mas também construiu seu proprio modo de conhecer e descrever o “outro”
cultural através do contato direto e intensivo com os habitantes da Baia de Hudson,
viabilizando assim fecundas experiéncias dentro do entdo recente campo
cinematografico. Entretanto, a diferenca do etndgrafo das Ilhas Trobriand, Flaherty

assumiu clara e textualmente (através das cartelas iniciais de seu filme) que dependeu
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de seus “nativos” ndao apenas para obter as informagdes e a elaboragdo de suas
descobertas, mas também — e principalmente — para a produg¢do do préprio ato de
“escrita” (cinematografica), em particular no que dizia respeito as atuagdes e
encenacdes dos inuites, os quais ndo se limitaram a seguir suas ordens: assim que
compreenderam o mecanismo do cinema, passaram a colaborar diretamente no processo
criativo’. Pode-se dizer que foi dentro dessa perspectiva que Flaherty representou uma

das principais influéncias do filme etnografico de Jean Rouch.

Rouch vé Flaherty — especificamente o Flaherty de Nanook, o
Esquim6 — como o autor inconsciente dos equivalentes filmicos dos
métodos mais basicos de pesquisa de campo etnografica, a observacao
participante e o feedback. Especificamente, Rouch v€ o cinema como
uma celebragdo de uma relagdo; o cinema combina a familiaridade
que advém da observacdo com o senso de contato e espontaneidade
que vem da interagdo e¢ da participagdo. Ao desenvolver e revelar
copias na locagdo e exibi-las a Nanook e aos outros inuites, Flaherty
deu origem ao feedback filmico como uma forma de estimulagdo e
interagdo. (...) Flaherty ndo estava interessado na simples gravagdo das
coisas conforme elas aconteciam, nem estava tecnicamente apto a
fazé-lo. Em vez disso, pediu a ajuda de Nanook para conseguir que as
pessoas atuassem como elas mesmas, mas com a compreensao de que
tais atuacdes sO podiam acontecer no momento em que ele estivesse
pronto para filma-las. Citando a frase de Luc de Heusch (1952:35),
Rouch aplaude a conquista da “camera participante”, e sua conexao
com a “encena¢do” da realidade. (FELD, 2003: 12, tradugdo nossa)

Rouch, criador do conceito de “antropologia compartilhada”, em que ambos
observador e observado se misturam em seus esfor¢cos para a descricdo de relagdes
culturais (ROUCH; FULCHIGNONI, 2003: 185 e GONCALVES, 2008: 7), vai se filiar
a “camera participante” de Flaherty, que, conforme mencionado por Feld, ja utilizava
inclusive o mecanismo de feedback: o norte-americano chegou a montar um pequeno
laboratorio dentro da cabana em que estava hospedado, e, com a luz solar que entrava
por um furo na parede, conseguia revelar seu material, realizando sessdes de projecao
para saber a opinido dos contribuidores inuites (ROUCH, 2003: 268). O feedback seria
também amplamente utilizado pelo cinema de Rouch, muitas vezes incorporado como
figura de montagem e assumido explicitamente na narrativa.

Neste capitulo, tomaremos como base as consideracdes do historiador da
antropologia James Clifford (1998) para investigar de que forma Rouch, em seus filmes,

se movimenta entre alguns paradigmas da escrita etnografica, e, dentro dos limites desta

? O filme Kabloonak (Canada, 1994), ficgdo do diretor Claude Massot, com Charles Dance no papel de
Flaherty, mostra, de maneira romanceada, os bastidores da producdo de Nanook, dando pistas sobre a
participagdo e colaboracdo decisiva dos nativos no processo de producdo naquele local indspito.
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pesquisa, expandir para o cinema aquilo que Clifford se propds a pensar em relagdo a

escrita textual'®

. Veremos como a obra de Rouch pode ser situada no ambito do que o
filosofo Jacques Ranciére define como “regime estético das artes” (RANCIERE, 2013),
que tem como caracteristica o desvanecer dos limites entre arte e vida, oferecendo
interessantes possibilidades estéticas e politicas para subjetividades ‘“outras”. A
discussdo se ampliara ainda para diversos aspectos dos métodos artisticos de Rouch,
sempre atravessados pela questdo da alteridade. Tais modos de produg¢do podem nos
trazer boas questdes para pensarmos os filmes brasileiros contemporaneos abordados
nos proximos capitulos.

A filmografia do cineasta-antrop6logo, que compreende mais de meio século
de realizacdo, passou por varias fases e percursos. Propomos aqui uma andlise de
Jaguar (1954-1967) e de Eu, um negro (1958), seus dois primeiros longas-metragens,
para empreender um gesto de arqueologia'' de um espaco discursivo filmico que nasce
nas fronteiras do real pela agéncia de vozes multiplas e heterogéneas, e que faz da
ficgdo um elemento catalisador do didlogo com a alteridade, contemplando assim

algumas das urgéncias politicas mais atuais.

1.2  Jaguar

Jaguar ocupa um reconhecido lugar central na obra de Rouch — ele mesmo
diria que todos os filmes que faria depois seriam sempre Jaguar (ROUCH,;
FULCHIGNONI, 2003: 164). De fato, a estrutura narrativa conta aqui com elementos
que influenciariam direta ou indiretamente toda a sua producgdo a partir de entao.

O filme relata a viagem de trés jovens que vivem no Niger rural, Illo, Lam e
Damouré, e que imigram para a Costa do Ouro, antiga colonia do Reino Unido e atual
Gana, em busca de melhores oportunidades de trabalho. Na verdade, Jaguar foi o
resultado de um experimento proposto por Rouch (na época, pesquisando o fendmeno
migratério na regido), que convida os trés para a realizacdo dessa viagem, a fim de
registra-la de alguma maneira, acompanhando-os por um ano.

Se por um lado o filme ¢ certamente um documentério, ou seja, documenta o

empreendimento de uma migragdo real, mesmo que provocada — eles de fato viajaram a

10 Seguimos a trilha de Clifford (1998: 91) quando utilizamos o conceito de “escrita” nesta pesquisa com
o sentido expandido encontrado na obra de Derrida (1974), que permite a inclusdo, por exemplo, da
literatura oral e do cinema entre as suas formas.

"' Termo usado aqui no sentido foucaltiano, como na obra 4 arqueologia do saber (FOUCAULT, 2004).
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Costa do Ouro, trabalharam, ganharam algum dinheiro e voltaram para sua regido de
origem —, por outro, ¢ uma fic¢do, pois os trés representam papeis especificos e distintos
de sua realidade primeira (mas fabulados livremente a partir de seus repertorios
pessoais): Illo, o pescador; Lam, o pastor; Damouré, o gala.

Conhecemos inicialmente os trés personagens em seu cotidiano de trabalho no
Niger, suas preocupacoes, aspiragdes € motivacoes, para depois vé-los acertar a partida
durante um encontro no mercado local. Eles vdo a pé, com a coragem tipica da
juventude. Antes, contudo, decidem parar para se aconselhar com seus guias espirituais.
Em uma sessdo de buzios, descobrem que devem se separar ao chegar a Acra, capital da
Costa do Ouro, para que o caminho seja bom e tudo dé certo — depois de conseguirem
seus objetivos poderdo novamente se encontrar, compartilhar suas historias e voltar
juntos.

Em acontecimentos episddicos ditados livremente pelos encontros fortuitos da
estrada, vamos conhecendo melhor os trés viajantes, que criam muita empatia com o
espectador através de um imperturbavel bom-humor e inventividade. H4 desde o
encontro com a tribo dos Somba (em que a questdo da alteridade se coloca de forma
pungente pelo proprio trio de personagens), passando por um mergulho inédito no mar,
até as dificuldades na alfandega, na travessia da fronteira, que os protagonistas superam
de forma espirituosa (primeiro tentam conversar com os policiais e convencé-los —
diante da negativa, decidem simplesmente passar por trds deles sem que os vejam),
entre muitas outras situagdes inusitadas. Na Costa do Ouro, cada um segue seu caminho
conforme planejado.

A partir dai passamos a acompanhar as aventuras de cada um separadamente.
Damouré ¢ o gald conquistador que consegue, depois de alguns “bicos”, alcangar um
bom cargo em uma empresa de obras e atinge seu objetivo: torna-se um Jaguar, giria de
origem inglesa que significa, nas palavras dele, “um homem sedutor, bem penteado, que
fuma e que passeia. Todo mundo olha para ele, e ele olha para todo mundo. Ele olha

12 Tllo, o pescador, arranja

todas as mogas bonitas, fuma seu cigarro tranquilamente
trabalho no porto como “kaya-kaya”, carregador. Acaba se confrontando com uma
realidade muito mais complexa do que estava acostumado em sua terra natal — um

homem ndo pode mais ganhar sua vida numa relagdo direta com a natureza, ele deve

' Todas as transcrigdes literais de falas dos filmes de Jean Rouch aqui utilizadas (comentarios, dialogos ¢
narragdes) tiveram como referéncia as versdes em DVD lancada pela Videofilmes em 2006 e suas
legendas em portugués. Essas transcrigdes aparecerdo neste capitulo em italico e entre aspas.
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negociar com outros homens. Lam, o pastor, também se depara com desafios: apos
trabalhar com o gado em uma regido rural, torna-se vendedor no mercado. Depois vai
conhecer as minas de ouro que os ingleses exploram e que dao nome a colonia.

Os trés conhecem a cidade grande, se perdem, se encantam. O mundo se
expande. Depois de alcangar seus objetivos, os jovens se encontram finalmente no
mercado da cidade e montam uma tenda para vender produtos diversos. O sucesso ¢ a
deixa para que eles resolvam que ¢ hora de ir para casa. De volta ao vilarejo no Niger,
sdo recebidos como reis em uma grande festa, mas logo o cotidiano se impde
novamente. Contudo, os personagens estdo mais “densos”: sua subjetividade foi
redesenhada. Ilo consegue capturar um hipop6étamo. Lam deixa sua familia orgulhosa.
Damouré talvez pe¢a uma moga em casamento.

A narrativa ¢ construida a partir de imagens captadas sem som direto, sem
grandes planejamentos prévios, com a limitacdo de 25 segundos para cada plano, por
conta da camera Bell & Howell de 16mm utilizada por Rouch. O cineasta encorajou os
trés protagonistas a improvisarem como quisessem suas agdes e modos de ser,
seguindo-os aonde fossem. Dois anos apo6s a viagem, utilizou um recurso fascinante:
projetou as imagens captadas e pediu a eles que se lembrassem do que haviam vivido e
contassem a um interlocutor ficticio, Adam, o que tinham dito, pensado ¢ visto naqueles
momentos — com irrestrita liberdade. Eles ainda interpretam a voz de outras pessoas que
sdo mostradas na tela, modificando levemente o timbre para diferenciar quem fala.
Como resultado, temos um incessante didlogo que narra todo o filme, uma projegao
continua de subjetividades nas imagens, uma resignificacdo de tudo o que vemos na
tela, muitas vezes com adi¢do de camadas de humor a cenas que de outra forma
poderiam ser tomadas como ‘“sérias”. Além disso, Rouch apresenta sua propria voz
como um recurso suplementar de narracdo em off, com o uso de uma entonagao
especifica, muito mais poética do que neutra ou objetiva, como se estivesse com amigos
em volta de uma fogueira.

Jaguar, filmado em 1954, ficou “adormecido” durante mais de uma década,
sendo finalizado apenas em 1967 para ser langado em conjunto com um filme que
retomava a historia, Petit a Petit (1968-1969), e que tivera uma boa repercussdo na

imprensa (ROUCH; FULCHIGNONI, 2003: 164).
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1.3 Dialogismo e polifonia

Em seu texto “A autoridade etnogréfica”, James Clifford (1998) demonstra
como os diversos modos de escrita etnografica (experiencial, interpretativo, dialogico e
polifonico) surgiram para dar conta de um mundo sempre em transformacdo, e como
certa autoridade etnografica no discurso sobre o “outro” comegou a entrar em crise a
partir dos anos 1980. O autor toma o cuidado de ndao declarar obsoleta nenhuma das
formas de escrita citadas, que podem sempre ser atualizadas, revistas, e que ndo
precisam nem ao menos ser excludentes. Os aspectos dialdgico e polifonico dos mais
recentes paradigmas etnograficos, no entanto, serdo focados aqui por encontrarem

grande ressonancia em toda a dramaturgia de Rouch. Para Clifford,

Torna-se necessario conceber a etnografia ndo como a experiéncia e a
interpretagdo de uma “outra” realidade circunscrita, mas sim como
uma negociacao construtiva envolvendo pelo menos dois, e muitas
vezes mais, sujeitos conscientes e politicamente significativos.
Paradigmas de experiéncia e interpretacdo estdo dando lugar a
paradigmas discursivos de didlogo e polifonia. (CLIFFORD, 1998:
43).
Mikhail Bakhtin, importante referéncia teorica para Clifford, traz em sua obra
o conceito de “dialogismo”, mas o faz de diferentes maneiras, tornando sua defini¢ao
um tanto complexa (MARCUZZO, 2008: 4). Para Bakhtin, em um sentido mais amplo,
todo discurso ¢ “dialdgico”, na medida em que sua constitui¢do se da sempre em relacao
a outros discursos, a partir das “palavras dos outros” (BAKHTIN, 1997: 314), mesmo
que de forma indireta ou ndo intencional — nessa perspectiva, até o “monologo” seria
uma enuncia¢do “dialogica”.
A orientagdo dialdgica ¢ naturalmente um fendmeno préprio a todo
discurso. Trata-se da orientagdo natural de qualquer discurso vivo. Em
todos os seus caminhos até o objeto, em todas as diregdes, o discurso

se encontra com o discurso de outrem e ndo pode deixar de participar,
com ele, de uma interagao viva e tensa. (BAKHTIN, 1993: 88)

Mas Bakhtin aponta ainda uma “concepgao estreita” de “dialogismo”, quando
o “discurso dialdgico” ¢ descrito pelo autor “como uma das formas composicionais do
discurso”, neste caso contando com pelo menos dois enunciados distintos em relagao
direta e explicita, em oposicdo ao “discurso monologico”, quando a enunciagdo “nao se
dirige a ninguém e ndo pressupde resposta” (BAKHTIN, 1997: 345). Segundo

Marcuzzo (2008: 4): “A guisa de defini¢do, o monologismo se refere a um discurso
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unico, definitivo e uniforme. O monologismo nao deixa revelar os outros discursos que
permeiam a pratica discursiva.” Deste modo, quando Clifford se refere a “desintegracao
da autoridade monologica” (CLIFFORD, 1998: 18), ele estd associando a escrita
etnografica na qual ha aparentemente apenas uma voz (a do etnografo) ao “discurso
monologico” — um “monodlogo” —, que a teoria bakhtiniana distingue do citado conceito
strictu sensu de “dialogismo”. Aqui ¢ preciso lembrar que a no¢do de didlogo em
Bakhtin nao se refere a individuos colocados face a face em interlocucdo, mas a
dindmica entre diferentes vozes sociais em dado plano de sentido, ja que “o interlocutor
so existe enquanto discurso” (FIORIN apud MARCUZZO, 2008: 3). E o didlogo como
encontro de subjetividades que reivindicam suas diferencgas de posicao.

J& a nogdo de “polifonia”, também retomada a partir de Bakhtin, ¢ suscitada
pelo filésofo russo para caracterizar algumas obras de Fiédor Dostoiévski, nas quais as
varias vozes dos personagens se colocam “ao lado da voz do autor” (BAKHTIN, 1997:
34), nao sendo dominadas por ele, em um claro e perceptivel “debate inacabado e
inacabavel” com a vida ¢ o mundo (BAKHTIN, 1997: 340).

Em Jaguar existem muitos didlogos explicitos, de muitas camadas, quase em
sua totalidade frutos de improvisacdo. H4, como organizador narrativo maleédvel, o
relato de Illo, Lam e Damouré, em que eles explicam com suas palavras a seu
interlocutor, Adam, o que estdo vendo nas imagens ( “Todas essas pessoas que vocé Ve,
Adam, com um capacete de ferro, que parecem velhos soldados de Napoledo, sdo os
mineiros.”). Sabemos que Adam nao ¢ Rouch, pois o prologo do filme estabelece

justamente um didlogo entre os dois:

ROUCH: “ddam, vou te que contar uma historia.”

ADAM: “Que historia?”

ROUCH: “E a nossa viagem a Kourmi, em Gana, que, naquele tempo,
era chamada de Costa do Ouro, onde as pessoas vdo procurar
dinheiro, roupas e riquezas.”

E importante identificar primeiramente os didlogos entre os elementos proprios
da linguagem audiovisual, que em todo caso sdo interagdes entre diversas camadas
discursivas e instancias de enunciagdo: entre as imagens produzidas por Rouch, afetado
por tudo o que filma; entre os personagens, que criam, eles mesmos, suas performances;
entre os comentarios de Rouch, Illo, Lam e Damouré; entre imagens e musica; entre
imagens e ruido. O som aqui — diacronico, ou seja, gerado tempos depois da filmagem —
¢ um elemento, em certo sentido, “ficcional”, diferente do que seria o som direto,

captado em sincronia com a imagem. Se as narracoes dos trés personagens e, também,
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aquela de Rouch sdo fabulagdes que dialogam com o passado, outros sons, como
aqueles que representam o designado “som ambiente”, também esbogam uma espécie de
“ficgdo da memoéria” (RANCIERE, 2013), pois constituem criagdes sonoras
determinadas a posteriori. Isso se torna ainda mais evidente quando sabemos que,
quando o filme foi langado, no final dos anos 1960, muito do que era mostrado ja nao
existia mais daquela forma (FELD, 2003: 18) — até mesmo o pais para onde eles
imigraram havia se tornado independente e mudado de nome .

Além de narrarem as imagens de modo inventivo e bem-humorado, ao
acrescentarem tiradas espirituosas e observagdes que vao de esclarecedoras a cinicas,
Illo, Lam e Damouré também dialogam entre si, se perguntam coisas ( “Por que vocé
ndo anda devagar?” “Porque o mercado é grande.”), abusam da funcdo fatica da
linguagem ( “Concordo.” / “O que vocé disse?”’), zombam uns dos outros com base nas
imagens (“llo é gentil, nao é? Mas ¢ feio como um sapo.”’) € contribuem para uma
permanente posta em questao de seus discursos.

Também aqui ¢ possivel considerar a narragdo de Rouch como mais uma voz
nesse dialogo: ele ndo reclama para si nenhum lugar privilegiado, e sua narragao serve
menos para reivindicar um lugar de experiéncia, como fazia Malinowski (modo
experiencial), ou estabilizar o que esta sendo mostrado e perceber a cultura como texto
(como pretende a antropologia interpretativa) do que para 1) se incluir entre as vozes
presentes, gerar mais estranhamento, e 2) lembrar que os atores ndo estdo “sozinhos”
nessa empreitada.

No primeiro caso, faz uso do “discurso indireto livre”, aquilo que os tedricos
da literatura caracterizam como "um estilo que desliza entre o relato direto do discurso",
por exemplo, quando o narrador cita algo que uma pessoa disse, textualmente, "e um
discurso mais ventriloquo", ou seja, "uma versdao do pensamento" dessa pessoa (STAM,
2003: 18). E o narrador de um “causo”, que pode estar dizendo a verdade, ou ndo: “Ilo
tem muitos amigos entre os kaya-kaya do porto. Um dia, seus amigos disseram: ‘Vocé
precisa procurar um trabalho, do outro lado, perto do mar. E 14 que se ganha dinheiro.
Se Deus estiver do seu lado e se vocé ndo perder muito dinheiro no jogo.’”, ele nos
conta. Ou entdo, representa ironicamente a fala de um personagem estilizado, o policial
de uma alfandega: “Vou prender vocés em nome da lei, e do bolso também. A lei ganha

50 francos, e o bolso ganha 200 francos.” Como comentou Gilles Deleuze, “Rouch faz

'3 A Costa do Ouro, colénia britanica até 1957, passou entdo por um processo de independéncia, que deu
origem a atual Gana, um dos primeiros paises africanos a se libertar do jugo colonial.
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seu discurso indireto livre, a0 mesmo tempo que suas personagens fazem o da Africa”
(DELEUZE, 1990: 185).

No segundo caso, Rouch fala na primeira pessoa do plural: “E a nossa viagem
a Kourmi, em Gana...” E uma voz que escapa tanto do papel legitimador quanto do
papel unificador de discurso: constitui apenas um adendo poético, afinal, ele também
esta ali e ndo € necessario esconder isso.

Entretanto, como argumenta Clifford, o dialogismo, para cumprir seu papel de
deslocamento de uma autoridade etnografica colonialista, ndo ¢ suficiente apenas
enquanto forma de escrita, mesmo que esse didlogo seja literal, “pois, como Steven
Tyler (1981) assinala, embora Sdcrates apareca como um participante descentrado em
seus encontros, Platdo retém o pleno controle do didlogo” (CLIFFORD, 1998: 46). Esse
controle pode representar um entrave para a desconstrucdo da autoridade monoldgica e
¢ alvo da critica contemporanea direcionada tanto ao modo experiencial — no qual o
observador se coloca como “aquele que esteve 14” e por isso tem o ponto de vista
privilegiado (e definitivo) —, quanto ao modo interpretativo — que vé a cultura como um
texto ja dado e convoca o etndgrafo a missdo de traduzi-la na escrita. Para a garantia da
desestabilizacdo dessa autoridade que esta sendo questionada, ha a necessidade de algo
para além do mero formato dialdgico.

Como visto anteriormente, o dialogismo “estreito” explicita pelo menos duas
vozes. No entanto, nada impede que elas sejam concordantes em um determinado plano
de sentido, ou que, apesar de discordantes, o consenso seja criado por uma voz
dominante na dinamica da escrita (determinando um efeito de univocidade). J& quando
se diz de uma escrita que ela ¢ “polifonica”, é porque pde em relevo vozes dissonantes,
que ndo se dissolvem, ndo se conformam ao discurso daquele que escreve. A palavra do
“outro” adquire autonomia e irredutibilidade.

Clifford aponta estratégias buscadas por alguns antropologos desde os anos
1960 em dire¢do a uma etnografia polifonica. O britanico Victor Turner, por exemplo,
descreve a cultura muito mais como “relacdo”, e traz para sua etnografia varias vozes e
subjetividades “irredutiveis”, dando espago para os rastros deixados pela dinamica dos
registros, “Alguns, em grande parte compostos por citagdes diretas” (CLIFFORD, 1998:
49). Munchona, um curandeiro ritual e principal colaborador de Turner entre os
ndembos, aparece em um dos ensaios reunidos em The forest of symbols (1967) como
mais do que um “informante”: ¢ um intelectual que tem tanto interesse quanto o

etnografo no conhecimento gerado pelas conversas entre eles.
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Para seguir desenvolvendo a autocritica da disciplina antropolégica, Clifford
ndo se restringe a esse campo intelectual para procurar alguns modelos que podem

servir como parametro para diferentes modos etnograficos:

Uma posi¢do util — ainda que extrema — ¢ trazida pela andlise de
Bakhtin sobre o romance “polifonico”. Uma condi¢do fundamental do
género, ele argumenta, € que ele representa sujeitos falantes num
campo de multiplos discursos. O romance luta, com, ¢ encena, a
heteroglossia. Para Bakhtin, preocupado com a representacdo de todos
ndo-homogéneos, ndo ha nenhum mundo cultural ou linguagem
integrados. Todas as tentativas de propor tais unidades abstratas sdo
constructos do poder monolégico. Uma “cultura” é concretamente, um
didlogo em aberto, criativo, de subculturas, de membros e ndo-
membros, de diversas facgdes. (...) Para Bakhtin, o romance
polifénico ndo ¢ um four de force de totalizagdo cultural ou historica
(como criticos realistas como Georg Lukacs e Erich Auerbach
argumentaram), mas sim uma arena carnavalesca de diversidade.
(CLIFFORD, 1998: 49-50)

Esse olhar da etnografia para a escrita ficcional pode ser transposto de forma
bastante interessante para nosso percurso de andlise de filmes em que os atores
interpretam versdes de si mesmos através de criacdes subjetivas de seus modos de ser,
sem maiores preocupacdes com uma realidade estritamente objetiva, ou seja, filmes que
criam o lugar estético do “outro” a partir do real e rumo a histéria contada. Seja na
escrita do romance, na etnografia ou no cinema, a fic¢do — ou a “alegoria”, como coloca
Clifford (1998: 65) —, permite uma reunido (talvez improvavel de outra maneira) de
vozes especialmente dissonantes em uma mesma narrativa, destronando o enunciador de
sua autoridade inquestionavel e criando situagdes imaginadas em que o real aparece por
meio de discursos que operam concretamente no espaco social em que sdo construidos.
Assim, ¢ possivel argumentar que a polifonia catalisada pela ficcdo, sendo um efeito

1 13 A : 29 . r . ;e . ;. ,
produzido por vozes “polémicas” e irredutiveis a um unico fio de raciocinio, ¢ uma
maneira de transcender o dialogismo em sua “concepc¢ao estreita”, o didlogo como mero

formato, dando a vislumbrar e afirmando o dialogismo no sentido amplo, ou seja, o

carater dialdgico de todos os discursos, como principio constitutivo da linguagem.

1.4 Eu, um negro: a riqueza das sensibilidades locais

Podemos ainda articular a busca de estratégias dentro da ficcdo com as

formulacdes de Jacques Ranciere (2005), de que vivemos um periodo em que se
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manifesta o “regime estético das artes”, um regime que abriu espago politico para outros

modos validos de apreensao e criagdo da realidade sensivel. Segundo o filésofo francés,

Trata-se de constatar que a ficgdo da era estética definiu modelos de
conexdo entre apresentagdo dos fatos e formas de inteligibilidade que
tornam indefinida a fronteira entre a razdo dos fatos ¢ a razdo da
ficcdo, e que esses modos de conexdo foram retomados pelos
historiadores e analistas da realidade social. Escrever a historia e
escrever historias pertence a um mesmo regime de verdade. (...) A
politica e a arte, tanto quanto os saberes, constroem fic¢des, isto €,
rearranjos materiais dos signos e das imagens, das relagdes entre o que
se vé ¢ o que se diz, entre o que se faz ¢ o que se pode fazer.
(RANCIERE, 2005: 58-59)

A ficgdo, em vez de se colocar como antagénica ao mundo historico, oferece a
este uma configuragdo descritiva possivel, com vantagens intrinsecas: ¢ como a mascara
africana que permite que o “outro” seja ainda “outro” em relagdo a si proprio, para ser
um pouco mais um “eu” de si mesmo. Como escreveu Deleuze:

E preciso que a personagem primeiro seja real, para afirmar a ficgio
como poténcia e ndo como modelo: ¢ preciso que ela comece a fabular
para se afirmar ainda mais como real, e ndo como ficticia. A
personagem esta sempre se tornando outra, € ndo ¢ mais separavel
desse devir que se confunde com um povo. (DELEUZE, 1990: 185)

Mas ao final do processo, quem ¢ o autor dessa ficcdo? A pergunta se faz
também de outra maneira: quem ¢ esse “eu” que fala do “outro” aqui? Quem sou “eu”?
Quem ¢ o “outro”? Se nao hd mais uma “autoridade monologica”, quem ¢ entdo a
autoridade que produz esses discursos que escapam propositalmente as intengdes de um
Rouch pré-filmagens, e ndo se estabilizam, que se utilizam das relagcdes de alteridade
para fazer aflorar um estranhamento fértil?

Antes de nos aventurarmos nos meandros desta questdo, e para problematiza-la
mais profundamente, pode ser produtivo nos determos por um momento em um local
especifico do caminho de Rouch: seu filme de 1958, Eu, um negro. A filmografia
rouchiana deve ser melhor compreendida, em sua complexidade, como um processo
continuo de desenvolvimento'®. Segundo relata Steven Feld, “No nivel etnogréfico, este
filme [Jaguar] é uma destilagdo da pesquisa de Rouch sobre migragdes (Rouch 1956,

1960c). No nivel narrativo, foi também uma destilagdo de suas experiéncias com drama

" Les fils de I’eau (longa langado em 1958), por exemplo, retine imagens dos seguintes filmes: Les
faiseurs de pluie (1951), La circoncision (1949), Cimitiére dans la falaise (1950), Bataille sur le grand
fleuve (1951) e Le gens du mil (1951). O préprio Jaguar inclui em sua montagem imagens de Les maitres
fous (filmado na mesma época e langado em 1955). Além disso, tudo indica que o estilo de narracdo em
off de Rouch a que fizemos alusdo anteriormente, espécie de “discurso indireto livre”, presente também
em Eu, um negro, tenha aparecido pela primeira vez em Les maitres fous.
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e ficgao” (FELD, 2003: 9). Se o percurso de Jaguar comeca em 1954 e ¢ finalizado
apenas em 1967, certamente podemos vé-lo como um constructo que incorpora os
experimentos etnograficos e filmicos de Rouch entre essas duas datas, como aquele que
produziu Eu, um negro.

Em janeiro de 1957, absorvido pela atmosfera de uma noite de domingo em um
bar de Abidjan, Costa do Marfim, Rouch conta que estava inquieto em sua mesa. Jovens
do bairro mais pobre da cidade dangavam animadamente, se divertiam e aproveitavam
os ultimos momentos de lazer semanal que lhes eram permitidos, antes que chegasse a
segunda-feira de trabalho duro e de incertezas para arranca-los dali. Rouch ainda
realizava sua pesquisa sobre migragdes, a ¢época interessado nos movimentos

empreendidos pela juventude a esse grande centro urbano, em busca de dinheiro,

sucesso e aventura (ROUCH, 2003c: 266).

O contraste entre a alegria efémera do domingo e a infelicidade diaria
¢ tdo forte que eu sei que vai me assombrar até o momento em que
conseguir expressa-lo. Como? Saindo deste bar e gritando nas ruas?
Escrevendo um livro para o publico geral a partir desta pesquisa que
estamos fazendo sobre as migra¢des na Costa do Marfim, e que, caso
contrario, se algum dia for publicada, interessara apenas a alguns
especialistas? A unica solucdo era fazer um filme sobre isso, no qual
ndo seria eu a clamar minha alegria ou revolta, mas uma dessas
pessoas para quem Treichville era tanto o céu quanto o inferno.
(ROUCH, 2003c: 266, tradugdo nossa)

Essa pessoa era Oumarou Ganda. Proveniente do Niger, Ganda imigrara para a

Costa do Marfim seduzido pelas promessas de uma vida melhor, e agora percebia a dura

realidade de existir a margem das benesses de um capitalismo cheio de desigualdades

que comecava a se configurar no poés-guerra, sob a influéncia de todas as

particularidades que o neocolonialismo francés trazia a regido, como, por exemplo, o

racismo. Oumarou Ganda j& trabalhava com Rouch como assistente de pesquisa, e
acabou se tornando seu amigo e colaborador artistico.

Oumarou Ganda me apresentou a todas as pessoas de Abidjan —

boxeadores e prostitutas de Treichville. Pensavamos — acredito que

corretamente — que conseguiriamos conhecer Abidjan bastante bem. A

ideia era muito simples: a camera seria o passaporte para o local.
(ROUCH; TAYLOR, 2003: 139, traduco nossa)

Rouch iniciou o projeto de filmagem com Ganda e seus amigos de Treichville,
seguindo o método desenvolvido em Jaguar (mise-en-scéne improvisada, sem uma

direcdo de atores especifica por parte de Rouch, camera na mao). A filmagem,
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igualmente feita sem captagdo de som direto, se deu com a mesma camera Bell&Howell
de 16mm. No entanto, em Eu, um negro, a camada de audio foi gravada logo apds as
filmagens. Rouch sugeriu ao protagonista que assistisse a um primeiro corte e que,
enquanto as imagens fossem projetadas, improvisasse comentarios, narragdes,
dublagens de seus proprios didlogos conforme suas lembrangas ou mesmo de acordo
com novas fabulagdes, enquanto Rouch gravava essa espécie de “escrita automatica”
oral, em uma poderosa operagdo de sincronizagdo de visdes e impressdes: “Fizemos a
narragdo em dois dias — para um filme que tinha duas horas de duragdo naquele
momento. Gravamos na estacao de radio de Abidjan, com o projetor brilhando através
da janela pelo lado de fora, de maneira que pudéssemos ouvir Oumarou. Ele estava
encantado e, assim, conseguiu desenvolver muito bem sua narragdo” (ROUCH;
TAYLOR, 2003: 140, tradugdo nossa).

Rouch também se incluiu no filme através de sua propria voz, uma narragao
que aparece para separar a historia em quatro partes: “A Semana”, “Sébado”,
“Domingo” e “Segunda-feira”. Essas divisdes temporais possibilitaram uma marcagao
bem definida das diferencas que se somaram para formar o que chamaremos aqui de
“experiéncia sensivel” da vida em Treichville.

“Enfim Treichville! Treichville.”, diz Oumarou Ganda, ou, agora, ja Edward G.
Robinson". Ele explica ainda nos primeiros comentarios sobrepostos as imagens dele
nas ruas: “Ndo, meu nome néio é Edward G. Robinson. E um nome que eu aprendi.
Meus amigos me chamam assim porque me pare¢o com o Edward G. Robinson do
cinema. Nao é meu nome verdadeiro, pois sou estrangeiro aqui em Abidjan.” E ¢ dessa
forma que ele quer ser chamado a partir de entdo, ja incorporando uma mascara que se
confundird com seu proprio rosto em muitos momentos do filme. Ele nos apresenta a
seus amigos, entre os quais Eddie Constantine'® (cujo nome verdadeiro é Petit Touré,
como nos mostra Rouch nos créditos iniciais), agente federal americano, que no filme
sera Lemmy Caution: mascaras sobre méscaras. O aposto “agente federal americano”,

sem sentido aparente dentro da narrativa, projeta sobre o personagem toda uma aura de

"> O nome do personagem criado por Oumarou Ganda para si proprio nesta obra foi inspirado no ator
romeno naturalizado norte-americano que fez muito sucesso durante a chamada “Era de Ouro” de
Hollywood. Atuou em producgdes como Alma no lodo (1931), Paixées em furia (1948) e Os Dez
Mandamentos (1956).

' Ator norte-americano que fez carreira no cinema europeu e ficou conhecido por seu personagem
Lemmy Caution, um agente secreto. E interessante observar como a escolha dos nomes pelos
colaboradores de Rouch, todos eles emprestados de atores de cinema brancos, é por si s6 reveladora das
aspiracdes simbdlicas desses jovens, em um mundo onde o global e o local ja se imbricavam de muitas
maneiras.
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gala de cinema, uma espécie de superioridade do espido que sabe que ¢ muito mais do
que a sua imagem, mais do que aquilo que os outros podem ver. Ambos sao estrangeiros
em Abidjan, e a um estrangeiro ¢ facultado se reinventar, pois precisa se adequar ao
local de destino para ser aceito (e aqui o local de destino seria, sobretudo, a superficie
do filme). Afinal, os nomes nigerenses, transparentes demais, permitiriam uma
vulnerabilidade simbdlica que talvez nao lhes fosse conveniente.

Ganda/Robinson conduz o espectador pelo cotidiano de trabalho e dcio nas ruas
do bairro de periferia, durante “A Semana”. Aponta sua ma sorte, reclama e descreve —
como uma espécie de etnografo — toda a cena de Treichville: Touré/Eddie Constantine,
a jovem Dorothy Lamour'’ (interpretada por Mademoiselle Gambi), seus amigos Petit
Jules (Karido Faoudou) e Tarzan (Alassane Maiga), as prostitutas que “cobram 200
francos dos homens e 100 dos garotos”, a fraternidade nigerense (“a casa fora de
casa’), seu trabalho como carregador de sacos no porto, o “restaurante dos pobres”.

Eu, um negro difere de Jaguar em termos de profundidade dos personagens:
enquanto em Jaguar os atores interpretavam papeis, até certo ponto, unidimensionais (o
pescador, o pastor, o gald), aqui nos deparamos com "alguém que interpretava seu
proprio papel, sua propria vida”, que criava um personagem para adensar seu modo de
se colocar em cena, sua producdo de si, em um espaco filmico onde se da “esse estranho
didlogo com a vida, esta biografia em filme" (ROUCH, FULCHIGNONI, 2003: 165).
Apesar da leveza que une as duas obras, Eu, um negro atinge momentos mais
dramaéticos, por catalisar um monologo interior, e até uma espécie de tomada de posi¢ao
mais politica. Rouch explica: “[O filme] Foi chamado originalmente de Treichville;
Oumarou aprovou a mudanga do titulo de Treichville para Eu, um negro. Era a primeira
vez que um negro falava no cinema — e ele falava sobre sua propria vida, ou melhor,
sobre imagens de sua propria vida” (ROUCH; TAYLOR, 2003: 140, tradugdo nossa).
Em sua andlise de Eu, um negro, Deleuze comenta a relagdo entre o cineasta ¢ a

autorrepresentacdo de seu personagem:

A forma de identidade Eu=Eu (ou sua forma degenerada eles=eles)
deixa de valer para os personagens e para o cineasta, tanto no real
quanto na fic¢do. O que se insinua, em graus profundos, € antes o “Eu
¢ outro” de Rimbaud. Godard dizia isso a respeito de Rouch: ndo
apenas das personagens, mas do proprio cineasta que, “branco
exatamente como Rimbaud, também ele declara que Eu ¢ outro”, quer
dizer eu um negro. (DELEUZE, 1990: 185-186)

17 Atriz norte-americana, também branca, famosa por interpretar tipo de personagem que ficou conhecido
por “garota das selvas”.
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O “Eu” no titulo também pode ser compreendido como uma abertura para a
totalidade, um “Eu” como na Cang¢do de Mim Mesmo (1885) de Walt Whitman, o
grande poeta americano: “Eu sou a sua voz — Ela estava presa a vocé — Em mim ela

comeca a falar.'® Ranciére comenta essa questao da enunciagdo em Whitman:

A absoluta imanéncia do “Eu” em todas as coisas também significa
dar as coisas mais proximas a beleza ¢ o carater maravilhoso
reservado até entdo para coisas distantes. E o meio de suprimir a
propria diferenca entre perto e longe, ao aproximar o distante tornando
0 que estad proximo infinito. Este aproximar ¢ uma  questdo de
respiragdo, de respiracdo compartilhada. (RANCIERE, 2013: 70,
tradugdo nossa)

Em contraste ao mais famoso filme de Robert Flaherty, a etnografia aqui ja ndo
¢ tanto o retrato romantico de uma cultura supostamente em vias de perder sua
“pureza”: ¢ mais a inscricdo em forma de filme de uma experiéncia sensivel individual,
num dado instante histdrico, que se liga a experiéncia humana como um todo. Por isso
mesmo, o personagem criado por Oumarou Ganda, no momento da filmagem, em suas
encenagdes, € na posterior gravagao de narragdo, ¢ tdo ou mais importante do que os
dados biograficos objetivos de quem o criou, pois poe a mostra uma relacao cultural, um
processo, com infinitas bifurca¢des em seu futuro e em seu passado. Para Steven Feld
(2003: 16, traducdo nossa), “Rouch indica que o cinema etnografico pode ser excitante e
liberador (como cinema e como etnografia) precisamente pela capacidade de projetar
intimamente a riqueza das sensibilidades locais”.

Essa riqueza, por sua vez, se situa no “movimento pertencente ao regime
estético, que apoiou o sonho da novidade artistica e a fusdo entre arte e vida contida na
ideia de modernidade” e que “tende a apagar as especificidades das artes e borrar as
fronteiras que as separam umas das outras e da experiéncia ordinaria” (RANCIERE,
2013: xii). O local, que inspira Rouch a fazer o filme, gera imagens através da
colaboracdo entre a camera e o perambular constante do imigrante pela cidade,
principalmente durante “A Semana” de trabalho, elevando a narragcdo do personagem a
uma dimensao de posicionamento critico. Ao avistar outras pessoas, Ganda/Robinson
vai se tornando consciente de sua condi¢do ( “Nossas vidas sdo diferentes...””), mas isso
sO € possivel porque esta sem trabalho e nesta manha ndo tem outra atividade a ndo ser

perambular pelas vias urbanas — ele escapa involuntariamente do esquema geral de

producdo, um flaneur provisorio, marginal e negro. Em uma determinada cena a policia

'8 <T am your voice — It was tied in you — In me it begins to talk.”
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J4

incomoda Robinson, ndo da descanso, precisa garantir o consenso: o 6cio das ruas € s
para Baudelaire.

Para o pesquisador Mahomed Bamba (2009), o modo de Rouch se deixar levar
por espacos dos quais 0os personagens vao se apropriando fisica e simbolicamente
através de seus corpos diz muito sobre a relagdo que o cineasta buscava com esses

sujeitos:

Se ele pode ser legitimamente considerado como pioneiro no recurso a
dispositivos de filmagem e de narrativa que libertam o Outro do peso
da representagdo, ¢ porque em muitos de seus filmes observa-se um
protagonismo ativo do ser africano. A aparente espontancidade,
fingida ou natural, parece devolver aos atores negros uma certa
expressdo da subjetividade que rompe com a sua passividade nos
demais filmes coloniais. Jaguar ¢ Eu, um negro sdo construidos como
percursos. No primeiro filme citado, ha uma viagem, uma travessia de
um pais ao outro, a transicdo de uma cultura africana a outra (a do
Niger e da Costa do Ouro) protagonizada por trés personagens. No
segundo filme, trata-se de uma deambulagdo fortemente marcada pela
subjetividade de um unico individuo no interior de uma mesma
cidade. Nesses deslocamentos, € como se o sujeito africano estivesse
protagonizando sua historia. (BAMBA, 2009: 100)

Dentro desse referido deambular subjetivo, Eu, um negro traz como marca a
presenca do elemento do sonho, do “sonhar acordado” incluido na estrutura imagética e
discursiva da narrativa. Os sonhos do imigrante se mostram insepardveis de suas
sensibilidades locais. Rouch, em sua montagem, faz esse vai-e-vem com maestria.
Discipulo de grandes expoentes da ‘“etnografia surrealista” como Marcel Mauss e
Michel Leiris, consegue transitar facilmente por um mundo de signos deslocados,
colagens de nomes de icones norte-americanos e nostalgias de pertencimento, desejos
latentes e projetados, gerando um estranhamento proposital — proprio das vanguardas
artisticas da Europa dos anos 1920 e 1930, como o surrealismo. Clifford recorda uma
parceria frequentemente ignorada do surrealismo com a etnografia que ocorreu em seus

primordios e gerou novos modi operandi dentro da relagdo com a alteridade:

Os elementos surrealistas da etnografia moderna tendem a passar
desapercebidos por uma ciéncia [antropoldgica] que se vé engajada na
redugdo das incongruéncas mais do que, simultaneamente, em sua
produgdo. Mas todo etnografo ndo ¢ um pouco surrealista, um pouco
reinventor e um “recombinador” de realidades? A etnografia, a ciéncia
do risco cultural, pressupdem um constante desejo de ser
surpreendido, de desfazer sinteses interpretativas, e valorizar — quando
surge — o inclassificavel, inesperado outro. (CLIFFORD, 1998: 169)
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A producdao de incongruéncias, em algumas passagens de Eu, um negro,
assume uma postura descontraida, como quando Robinson admira as fachadas dos bares
(em que se podem ver pintadas figuras de cowboys) e entdo podemos ouvir o som de
tiros de filmes de bangue-bangue.

Outro exemplo ¢ observado no episdédio em que eles vao a praia. A camera de
Rouch segue os jovens na areia em cambalhotas e brincadeiras, gargalhadas e zombarias
— ¢ divertido correr das ondas que explodem na areia, mas esses jovens também querem
um pouco de paz e aconchego: “O mar estd muito bravo, faz muito barulho. Temos que
ir ao rio que ha do outro lado. E muito melhor do que no mar. Faz lembrar o Niger.” A
nostalgia do rio que liga o presente ao passado ¢ certamente preferivel ao mar aberto
desconhecido, pelo menos para alguém cansado de sua desterritorializagdo. E enquanto
comem e relaxam, Robinson reflete, j4 modificado pela propria experiéncia de perceber-

se a si mesmo enquanto sujeito:

Toda a gente estd feliz e eu estou triste. Eu sei qual é a razdo. E
porque, para mim, nem todos os dias vdo ser como hoje. Para mim, é
50 no sabado a noite que sou feliz. Para alem do sabado a noite, toda
minha vida é ma. Nem todos os dias sdo assim. Eu também preciso de
qualquer coisa. Dorothy Lamour, eu também preciso ter uma mulher
e, mais tarde, filhos. Eu também tenho de ser um homem feliz, como
todos os outros.”

E sonha:

Logo, quem sabe, eu serei um boxeador. Meu nome sera Ray Sugar
Robinson e terei como empresario Méga Alason: Tarzan Johnny
Weissmuller.

Robinson pode imaginar. E ¢ o que ele faz através de comentarios em off
sobrepostos a sua encenagao de uma luta de boxe como se fosse real, mas sabemos que
ndo ¢é. De qualquer forma, o suor, o movimento, os corpos, o local, estes sdo todos reais,
e a felicidade de ganhar o titulo mundial de peso-pena ‘“faz-de-conta” e estrelar um
filme “de verdade”, essa felicidade também ¢ muito concreta. Em seguida, Robinson
aparece ao lado de Constantine, ambos agora como espectadores de uma luta
profissional, cujas imagens nos trazem de volta a primeira camada da realidade filmica.

Um “sonhar acordado” que também surge quando Robinson perde Dorothy
Lamour para o italiano, e, ao fim da noite, outra vez comeca a fabular, quem sabe um

efeito da bebida: o filme projeta um encontro sensual com a jovem, que se despe em seu
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quarto (“Ela me esperara a noite / Ela fechara a porta / Ela me dira palavras de
amor”’).

Um ultimo exemplo de producdo de estranhamento — entre muitos outros —,
cujo efeito € evitar a solidificagdo de uma realidade fechada em si mesma: ao final do
filme, Robinson e Petit Jules observam a lagoa de Abidjan e isso faz Robinson se
lembrar de sua infancia no Niger. Seguem-se imagens de criangas e jovens se divertindo
em uma lagoa, acompanhadas da narragdo em tom surrealista de Robinson: ele nos
conta que aqueles que vemos nas imagens sdo Tarzan, Constantine, Dorothy Lamour e
ele mesmo — no passado.

Quem ¢ a autoridade etnografica em um mundo permeado por sonhos? Quem ¢
0 “dono” desses sonhos? Quem ¢ o “eu” que fala do “outro” aqui? O “eu”, o lugar do
enunciador, ¢ redistribuido entre os narradores, incluindo Rouch, e, em especial,
Ganda/Robinson, o mestre de cerimonias de Treichville para quem o cineasta entrega a
palavra no inicio do filme. Como comentou Rouch: “Nos sabiamos que nao havia uma
solucdo fécil para o problema do racismo — tudo que podiamos fazer era compartilhar

nossos sonhos no cinema.” (ROUCH; TAYLOR, 2003: 139, traducdo nossa)

1.5 Autoetnografia, autoria, autoridade

Assim como Oumarou Ganda cria seu personagem em Eu, um Negro através
de um monologo improvisado (em ininterrupto didlogo com as imagens), afirmando a
propria subjetividade pela enunciagdo e deslocando a autoridade de Rouch, em Jaguar,
Lam, Illo e Damouré sao também personagens criados por eles proprios, com vozes
autdbnomas, em um dialogo entre si ¢ com as imagens, de forma pouco controlada. E
possivel entdo afirmar que eles estdo, para fazer uso do conceito de Daniela Versiani

(2002), realizando j4 suas “autoetnografias”. Segundo a autora,

(...) o conceito de autoetnografia pode servir como ponto de partida
para a leitura de textos autobiograficos reunidos sob uma identidade
coletiva. A presenga do prefixo auto do grego autds, serve de alerta
contra a supressdo das diferencas intra-grupo, enfatizando as
singularidades de cada sujeito/autor, enquanto o termo etno localiza,
parcial e pontualmente, esses mesmos sujeitos em determinado grupo
cultural. (VERSIANI, 2002: 68)

Nao faz sentido priva-los da autoria aqui (assim como da autoridade), se esses

jovens estiveram ativamente engajados na criacdo dos personagens, da mise-en-scene,



46

dos dialogos, da narracao, enfim, da histéria. Rouch talvez tenha o crédito de criacdo do
dispositivo que catalisa essas relacdes, mas foi ele quem efetivamente criou o filme?

Na verdade, a autoria também ¢ compartilhada, talvez ainda informalmente"”.
Claro que Rouch adiciona, por exemplo, efeitos surrealistas a partir da associacdo de
varios elementos sonoros € visuais, como quando ouvimos uma multidao ficticia reagir
em éxtase a chegada de Damouré em Acra, sons projetados pela ideia de um sujeito-

personagem que se v&é como um gald — mas Rouch ndo inventou essa personalidade,

4

apenas embarca em seu jogo. E um processo colaborativo®’. E se nio ha mais uma
grande autoridade unificadora, um sujeito privilegiado da experiéncia no mundo
sensivel e que ¢ seu porta-voz, nem tampouco uma autoridade que retne em si a
capacidade exclusiva de interpretar a totalidade do ser/estar cultural, os “nativos” sdo os
etnografos de si mesmos.

E importante ressaltar que essa porta foi aberta pelo proprio Rouch quando

fazia reflexOes sobre seu trabalho:

Tudo que eu posso dizer hoje € que no campo, o simples observador
se modifica. Quando ele esta trabalhando, ele ndo ¢ mais aquele que
cumprimentou o velho na entrada da aldeia. Para usar a terminologia
vertoviana, ele estd “cine-etno-olhando”, ele “cine-etno-observa”, ele
“cine-etno-pensa”. Aqueles que o confrontam modificam a si mesmos
de forma similar quando comeg¢am a confiar nesse visitante estranho e
habitual. Eles “etno-mostram” e “etno-falam” e, na melhor das
hipoteses, eles “etno-pensam”, ou melhor ainda, eles tém “etno-
rituais”. E esse permanente “cine-dialogo” que me parece uma das
perspectivas  interessantes do atual progresso etnografico: o
conhecimento ndo € mais um segredo roubado, a ser consumido em
um momento posterior nos templos ocidentais do conhecimento. E o
resultado de uma busca sem fim onde etnégrafos e etnografados se

Y Em Cocorico, Monsieur Poulet, filme de 1974, Rouch dividira formalmente a autoria com seus atores.
Nos créditos do filme aparece a frase “Uma producdo DALAROU”, sigla que faz alusdo aos nomes de
Damouré, Lam e Rouch.

0 uso do termo “processo colaborativo” foi aqui emprestado do campo do teatro. Segundo Luis Alberto
de Abreu, caracteriza “um processo de criagdo que busca a horizontalidade nas relagdes entre os criadores
do espetaculo teatral. Isso significa que busca prescindir de qualquer hierarquia pré-estabelecida e que
feudos e espagos exclusivos no processo de criagdo sdo eliminados. Em outras palavras, o palco ndo ¢é
reinado do ator, nem o texto ¢ a arquitetura do espetaculo, nem a geometria cénica ¢ exclusividade do
diretor. Todos esses criadores e todos os outros mais colocam experiéncia, conhecimento e talento a
servico da construgdo do espetaculo de tal forma que se tornam imprecisos os limites ¢ o alcance da
atuacdo de cada um deles” (ABREU, 2004: 1). No entanto, segundo afirma Adalia Nicolete (2002), a
horizontalidade do processo colaborativo segue-se uma versdo final da obra, cuja responsabilidade
organizatoria recai sobre o dramaturgo. E possivel fazer um paralelo entre a figura do dramaturgo e a do
diretor de cinema na sala de edicdo (neste caso, Jean Rouch). Em Jaguar, acreditamos que o conceito de
“processo colaborativo” seja mais apropriado do que a chamada “cria¢do coletiva”, que pressupde um
corte final consensual entre os integrantes do grupo (NICOLETE, 2002).
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encontram em um caminho que alguns de nds ja chamam de
“antropologia compartilhada”. (ROUCH; TAYLOR, 2003: 185,

tradugdo nossa)
Mesmo que, em Jaguar, Rouch inevitavelmente detenha algum controle sobre
os didlogos, pois possui como prerrogativa a montagem do filme, ele ndo unifica o
discurso em torno de sua compreensdo pessoal. Ao contrario, busca abrir brechas para
uma autonomia das vozes que participam dos didlogos, por meio desse criar ficcional,

da improvisagao.

O conceito de antropologia compartilhada encerra mesmo uma ideia
do que significa uma etnografia: a constituicdo de uma relacdo. Para
Rouch sua pesquisa precipita e faz parte do contexto de pesquisa
sendo a propria pesquisa fruto desta proposigdo. O que questiona, por
sua vez, as no¢des de autenticidade e autoridade acentuando a nogao
de co-autoria na acep¢do de um contraste de visdes partilhadas, em
que o conhecimento advém justamente desta explicitagdo da relagdo

entre o pesquisador e o pesquisado. (GONCALVES, 2008: 199)
Verifica-se assim que Jaguar ¢ o filme polifonico por exceléncia: a quantidade
e a qualidade de vozes e subjetividades se multiplicam a cada minuto da narrativa.
Vozes misturadas da multiddo, cangdes (a propria musica-tema), cantos rituais, ruido,
falas em diversas linguas, com destaque para o uso do idioma tradicional dos
personagens, sem a aparente preocupacao em fazer sentido para o espectador ocidental
tradicional. Nesse aspecto, vai além do experimento de Eu, um negro, um filme todo
falado em francés, muito claro em suas descrigdes. O espectador que domine a lingua
Djerma, por exemplo, terd provavelmente outra compreensdo de Jaguar. De qualquer
forma, esses modos de producdo podem ser vistos como sintomas das “reinvengdes” por

que vai passando a antropologia, o filme etnografico e o documentario como um todo a

partir da segunda metade do século XX.

E intrinseco a ruptura da autoridade monoldgica que as etnografias
ndo mais se dirijam a um unico tipo geral de leitor. A multiplicagdo
das leituras possiveis reflete o fato de que a consciéncia “etnografica”
nao pode mais ser considerada como monopolio de certas culturas e
classes sociais no Ocidente. (CLIFFORD, 1998: 57)
A redistribuicdo da autoridade etnografica faz com o que um consenso em
torno dos significados das imagens, agdes e falas dos personagens seja quase

impraticavel — mesmo no didlogo em off entre eles hd discordancias e perguntas sem

resposta. A duragdo curta dos planos, imposta pelas limitagdes da camera de pouco
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autonomia utilizada por Rouch, também contribui para esse “didlogo automatico”, as
vezes nonsense, mas frequentemente revelador. Os discursos culturais vao se
acumulando numa “relacdo” narrativa, e ¢ exatamente desta maneira que os
personagens, junto com Rouch, constroem seus mundos sensiveis, a partir de numerosas

operagoes de dissenso, que, segundo Ranciére, constituiria

(...) ndo um conflito de pontos de vista nem mesmo um conflito pelo
reconhecimento, mas um conflito sobre a constituicdo mesma do
mundo comum, sobre o que nele se vé€ e se ouve, sobre os titulos dos
que nele falam para ser ouvidos e sobre a visibilidade dos objetos que
nele sdo designados. O dissenso ndo ¢ a guerra de todos contra todos.
Ele da ensejo a situagdes de conflito ordenadas, a situacdes de
discussdo e argumentagdo. Mas essas discussdes € argumentagdes sao
de um tipo particular. Nao podem ser a confrontagdo de parceiros ja
constituidos sobre a aplicag@o de uma regra geral a um caso particular.
Com efeito, devem primeiro constituir o mundo no qual elas sdo
argumentagdes. E preciso primeiro provar que hé algo a argumentar,
um objeto, parceiros, um mundo que os contém. E ¢é preciso prova-lo
na pratica, ou seja, fazendo como se esse mundo ja existisse.
(RANCIERE, 1996: 374, grifo nosso)

A poténcia politica da revela¢do do dialogismo (entendido em sentido amplo,
em relagdo a outros discursos) contida no filme etnografico de Rouch advém de seu
carater visceralmente polifonico, provocando o estabelecimento e a visibilidade de
novas e mais interessantes “partilhas do sensivel” — para utilizar outro conceito de
Ranciere (2005) — que ja ndo sejam perpetuadoras de modos colonialistas e
eurocentristas. Preconceitos sdo suspensos e outras formas de ser no mundo sdo
suscitadas. Em alguns momentos parece até que os personagens estdo dialogando com o
proprio Rouch, zombando um pouco da cultura dele, por exemplo, quando comentam
sobre as caixas de uisque no porto: “Os franceses adoram uisque.” “Eles bebem até

’

cair.” “E, depois, jogam conversa fora. Nem sabem o que estdo dizendo.” Essa
dindmica contribui para uma fabulagdo nao dialética, que Rouch creditava a percepgao
da diferenca nao como restricdo, mas como adicdo (GONCALVES, 2008: 21), de modo

a tornar o filme mais complexo, com mais camadas de significado”'.

*! No inicio de Eu, um negro, depois que se ouve o bonito cantarolar da musica Abidjan Lagune, é
possivel admirar belas paisagens vistas do alto e que situam o bairro de Treichville do outro lado da
lagoa. Robinson comega entdo a nos contar sobre sua ma sorte, abrindo caminho para o dissenso. Esta
cansado de trabalhar tanto, e diz: “Se soubesse que Abidjan era assim, ndo teria vindo.” Ele vai narrando
as imagens, atento a detalhes que talvez passem despercebidos ao espectador em sua alteridade de
perspectiva (“Outro acidente! Sempre héa acidentes em Treichville”), e reclama muito. Mas o tom de voz,
apesar de sim triste, talvez momentaneamente baqueado pelo que ele mesmo diz, vai contrastar com sua
figura tranquila e satisfeita a passear pelas ruas. Para Gongalves (2008), “uma simultaneidade que
demonstra a propria condicdo de realizacdo do filme etnografico rouchiano que ndo caricatura
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A fotografia em Jaguar também demonstra o caminho dialdgico e de dissenso.
A camera na mao, ndo apenas profundamente afetada pelo “outro”, mas dependente
dele, claramente o afeta também, como pode ser visto, por exemplo, quando as pessoas
olham diretamente pela cdmera, ou ficam fazendo graga ao se dar conta que estdo sendo
filmadas. Ou quando vemos Damouré¢ encenando seu papel de chefe durdo e seus
subalternos rindo da situagdo com o canto da boca. A instabilidade ¢ permanente: os
enquadramentos definidos por antecipacdo devem ser repensados em uma busca do
improviso da mise-en-scene, uma danga entre “eu” e o “outro”, uma coreografia mesmo
(por exemplo, quando durante a viagem de ida eles chegam a praia e veem o mar pela
primeira vez, e brincam como criangas, voc€ vé que Rouch se diverte junto com eles, e
se deixa atingir pelas ondas). Nesse sentido, a cAmera ¢ a medida do corpo de Rouch em
permanente relagdo com outros corpos e sujeitos, uma biopoténcia muito marcante em
seu trabalho. E a partir da poténcia de seu proprio corpo, dessa vulnerabilidade
autoimposta e desejada, que ele da partida a caminhada do “eu” para o “outro”, onde ao
final o “outro” serei “eu”, bem como “eu” serei o “outro”. Ele dangca com os Somba,
parece espelhar o movimento deles. Seu corpo ¢ seu instrumento de trabalho, muito
mais do que a camera. Nao s6 o corpo fisico, obviamente, mas o corpo/espirito que

caracterizaria a subjetividade. Como escreveu Peter Pal Pelbart,

Entdo somos um grau de poténcia, definido por nosso poder de afetar
¢ de ser afetado, e ndo sabemos o quanto podemos afetar e ser
afetados, ¢ sempre uma questdo de experimentacdo. Nao sabemos
ainda o que pode o corpo, diz Espinosa. Vamos aprendendo a
selecionar o que convém com 0 nosso corpo, 0 que ndo convém, o que
com ele se compde, o que tende a decompd-lo, o que aumenta sua
forca de existir, o que a diminui, o que aumenta sua poténcia de agir, o
que a diminui, e, por conseguinte, o que resulta em alegria, ou em
tristeza. Vamos aprendendo a selecionar nossos encontros, ¢ a
compor, ¢ uma grande arte. (PELBART, 2008: 32)

Assim, quando a camera de Rouch “cine-toca” as pessoas, percebemos isso,
essa habilidade haptica que se valoriza enquanto estranhamento produzido. Nao ha
movimentos de camera “industriais”, apenas “manufaturados” pela intuicdo do cineasta
engajado politicamente em dar conta da alteridade que se apresenta diante dele. Seus
registros devem mostrar os bastidores e evitar a ilusdo de um ponto de vista

privilegiado, a0 mesmo tempo em que utiliza como bussola a empatia com seus

personagens e ndo cristaliza pontos de vistas”. Outro exemplo de dissenso neste filme, ja citado, ¢ a
sobreposi¢ao discursiva de elementos oniricos e aqueles “reais”.
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personagens (que na verdade ndo sdo seus personagens, ele sabe disso), jovens africanos
que se tornariam, acima de tudo, seus amigos.

O modo de filmar em Jaguar tem na improvisa¢cao um elemento-chave, a partir
de uma instancia que Rouch batizou de “cine-transe”, ao falar sobre seu processo de
filmagem:

Eu descobri, quando comegaram a fazer cameras com um bom visor,
que eu era, por tras da lente da minha camera, o primeiro espectador
do meu filme. Entdo, se eu ficasse entediado durante a filmagem, os
espectadores a quem eu pudesse mostrar o filme ficariam igualmente
entediados. Eu era o espectador, entdo a minha improvisagao era a do
espectador, e a encenacdo era realizada quase sem mim. Com a
camera no meu olho, sou o que Dziga Vertov chamou de olho
mecanico; meu microfone-ouvido ¢ um ouvido eletrénico. Com um
cine-olho € um cine-ouvido, sou um cine-Rouch em um estado de
cine-transe no processo de cine-filmagem. Entdo essa ¢ a alegria de
filmar, o cine-prazer. Para isso funcionar, o pequeno deus Dionisio
precisa estar 1a. Devemos ter sorte; Devemos ter o que eu chamo de
“graca”. E graca ndo ¢ algo aprendido; ela chega de repente, funciona.
(ROUCH; FULCHIGNONI, 2003: 150, tradugdo nossa)

Trata-se ndo apenas da improvisagao do proprio cineasta — que leva a camera
pelas ruas, estradas e paisagens, por cidades e multiddes, por rituais, por festas de
campanhas politicas, por situagdes as mais diversas (e adversas), como se fosse parte de
seu corpo —, organicamente imbricado naquilo que presencia (a explosdo do cine-olho
de Dziga Vertov, agora um “cine-corpo”, um “cine-afecto” etc) e politicamente atento a
criacilo de wum dispositivo filmico aberto, construido em “tempo real”,
cronologicamente, nos limites do rolo de filme, mas também na improvisagao dos atores
(quem ¢ o “outro”?), que se apropriam ativamente dos recursos técnicos/discursivos
disponiveis para dar forma a sua propria subjetividade, em performances e criagdes
instaveis e surpreendentes.

A improvisacao dos atores (tanto na cena das imagens, quanto, posteriormente,
no 4udio dos comentarios) posta em curso pelos dispositivos filmicos de Rouch ¢ talvez
a parte mais importante do modelo de pesquisa de campo criado pelo antropdlogo-
cineasta, e traz desdobramentos que apenas hoje estdo sendo mais amplamente

discutidos, tanto no dominio da antropologia como no da arte.

1.6 Pesquisa de campo ou filme-processo?

James Clifford e o também antropdlogo George Marcus uniram esfor¢os no

livro Writing Culture (1987) para um exame minucioso sobre os intercambios entre arte
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e antropologia na constru¢do de novas escritas etnograficas, apos o diagnostico da crise
da autoridade etnografica moderna. Para Marcus, a obra, que continua reverberando no

mundo contemporaneo, representou o

(...) exercicio de uma reflexividade critica aguda e por vezes
incansavel, que, primeiro, pretendia desmascarar e transgredir um
regime hegemonico de modos naturalistas de narracdo e representagdo
e, depois, incentivar diferentes tipos de relagdes ¢ de comunidades
normativas de producdo de conhecimento no préprio ato de pesquisa
ou criacdo artistica. (MARCUS, 2004: 2)

J4 mencionamos a forma com que a obra de Jean Rouch pode ser implicada no
debate da escrita etnografica. Podemos agora fazer uma analise de como a filmagem de
Jaguar ¢ Eu, um negro — dispositivos que se apoiam fortemente no recurso da
improvisagdo para criar um hic et nunc, um “presente etnografico” —, antes de se
configurar como “escrita” (na montagem final), também pode ser considerada um
instigante modus operandi de pesquisa de campo empreendida por Rouch. Interessa
aqui perceber a pesquisa de campo como parte integrante de um filme-processo, onde
pesquisa e filme se retro-alimentam e até mesmo se confundem.

Em um ensaio mais recente, Marcus (2004) revisita o intercdmbio entre arte e
antropologia, desta vez para discutir a pesquisa de campo etnografica — agora ndo mais
a escrita —, ao propor um olhar mais atento as possibilidades de contribui¢do, por
exemplo, do trabalho de preparagao realizado por alguns profissionais do teatro e do
cinema, as autocriticas da antropologia. Foi uma resposta ao texto de Hal Foster, “O
artista enquanto etnografo” (1996), em que Foster se apoia nas concepgdes de Walter
Benjamin em “O autor como produtor” (1933) para denunciar a forma como o capital
simbolico acumulado pelos artistas em sua relagdo com a alteridade pode ser
rapidamente apropriado por uma politica hegemonica (ou uma “partilha do sensivel”
dominante), e assim, ter sua poténcia de transformacao politica esvaziada.

Recentemente, a antiga inveja do artista entre os antrop6logos inverteu
sua orientagdo: uma nova inveja do etndgrafo consome muitos artistas
e criticos. Se os antropdlogos queriam explorar o modelo textual na
interpretagdo cultural, esses artistas e criticos aspiram a um trabalho

de campo em que a teoria ¢ a pratica pare¢cam conciliadas. (FOSTER,
1996: 169)

Foster analisa, contudo, algumas obras de arte chamadas de “site especific” —
obras que dependem do local em que sdo desenvolvidas —, mas cita casos em que 0s

artistas dao pouca importancia a um rigor mais profundo da pesquisa de campo prévia e
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se satisfazem com a ilusdo simplificada da experiéncia, um “estar 14” de validacdo
instantanea: “Quase naturalmente, o foco passa da investigacdo cooperativa para uma
‘autoconfiguracdo etnografica’ na qual o artista ndo ¢ tanto descentrado quanto o outro ¢
configurado a maneira artistica.” (FOSTER apud MARCUS, 2004: 5) Apesar de
concordar com alguns aspectos da critica de Foster, Marcus rebate que existem praticas
artisticas em que a poténcia da pesquisa de campo pode escapar da captura pela politica
hegemonica, como em certos trabalhos do teatro e do cinema.

Embora a contribuicdo do que parece com a pesquisa de campo nas
fases preparatorias da producdo teatral ou cinematografica possa ser
tdo curta quanto [na arte sife especific] (e aparentemente superficial,
do angulo da autoestima e sensibilidade antropoldgicas no modo
classico), ndo ¢ tdo facilmente assimilada quanto o capital cultural de
institui¢des culturais mais poderosas e ricas. Ao contrario, o que ¢
investigacdo etnografica nas complexas agdes coletivas que resulta em
uma producdo teatral ou cinematografica estd profundamente
imiscuida nesses processos, de tal modo que, o que parece um
momento ou fase da pesquisa de campo etnografica em tais esforcos,
talvez deva ser repensado, ampliado ou prolongado em termos do
poderoso conceito de pesquisa de campo que regula a cultura
profissional da antropologia. Trabalhar com o que se parece com
pesquisa de campo nos oficios de teatro ¢ de cinema, aplicando-lhes
uma perspectiva metaetnografica, poderia oferecer para a antropologia
tanto um canal novo para continuar as discussdes e colaboragdes com
a arte, para além das balizas desse intercambio nos anos 1990, como
fornecer um modelo apropriado de pratica alternativa para enfrentar os
desafios atuais das modalidades tradicionais de pesquisa de campo. A
questdo ndo ¢ tornar a pesquisa de campo antropoldgica uma forma de
teatro — mais do que ja é — mas usar experiéncias e técnicas deste para
reinventar os limites e as fung¢des da pesquisa de campo em
antropologia. (MARCUS, 2004: 7-8)

E curioso notar como essas proposicdes de Marcus ja estavam de alguma forma
presentes nos filmes de Rouch, com a peculiaridade de termos aqui um exemplo
extremo de como arte e antropologia podem confluir em um projeto tnico, com igual
peso em ambos os campos intelectuais, € com contribui¢cdes paralelas, sem que uma
inten¢do prevaleca demasiadamente sobre a outra. Nesse sentido pode-se dizer, por
exemplo, que a pesquisa de campo de Jaguar acontece em pelo menos trés fases: 1) No
momento das filmagens, no espago-tempo compartilhado pela cadmera de Rouch e pelas
perfomances dos atores; 2) Nos outros filmes (como Eu, um negro, por exemplo)
realizados depois das filmagens originais e antes da finalizacdo de Jaguar, que
contemplam temadticas similares e/ou complementares, € assim contribuem para o
amadurecimento do método de Rouch; 3) Na projecdo do copido, durante a gravagao

dos comentarios, tempos depois do momento em que a filmagem ocorreu. Em seguida,
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a “escrita”, ou montagem final. O intercambio (descrito por Marcus) aqui funciona
como dispositivo, ¢ o que faz o filme acontecer. Além disso, a performance dos
“personagens-pessoas”, lastreada na improvisacdo, torna-se o antidoto para pré-
concepgdes etnocéntricas e apropriagdes objetificantes, deslocando o polo gerador de
sentidos do “observador” para o “observado”, da pesquisa governada pela organizagdo
monologica para o processo colaborativo polifonico. O valor da obra de Rouch estd

precisamente no insight que lhe permitiu catalisar essa poténcia em varios niveis.

1.7 A expressao de um mundo possivel entre o documentario e a ficcao

Tendo em vista ainda os intercambios entre cinema e antropologia e seus
desdobramentos como pano de fundo, percebe-se que as constantes travessias pelas
fronteiras do “real” efetuadas pelos filmes de Rouch nos idos dos anos 1950-1960 se
estabelecem como inovadora estratégia de “drible” da imposi¢ao/manuten¢do de pontos
de vista engessados, visibilizando discursos alternativos ¢ multiplicando oportunidades
de dissenso, de novas “partilhas do sensivel”, de aberturas para o desconhecido, de
outros modos de produg¢do de conhecimento e aprendizado. Tais deslocamentos
parecem ser catalisados por um uso assumido da ficcdo que ndo inviabiliza intengdes
etnograficas ou mesmo documentais, e que provoca variagdes frutiferas nas relagdes
entre “eu” (o pesquisador, o cineasta, o hegemdnico) ¢ o “outro” (o pesquisado, o
filmado, o ndo hegemodnico). Como consequéncias aparecem efeitos estéticos,
inseparaveis daqueles politicos. Terminaremos este capitulo na trilha desse intercambio
teorico que, longe de se esgotar em suas experiéncias nas ultimas décadas, segue
ensejando novas possibilidades de compreensdao dos encontros discursivos entre o0s
diversos sujeitos.

No artigo “O nativo relativo” (2002), o antropologo Eduardo Viveiros de
Castro sugere uma epistemologia (antropologica, mas que, como veremos, pode ser
pertinentemente suscitada também no campo do cinema de cunho documental) que
propoe reconsiderar a relacao entre o “observador” e o “observado” dentro da dinamica
de producdo de conhecimento. Parte-se da ideia de que a wusual “vantagem
epistemologica” do antropdlogo sobre o nativo pressupde que o primeiro detém o
controle da forma desse conhecimento que ¢ produzido — em geral, uma elaboragdo a

partir de problemas “universais” ja postos a priori (por exemplo, a maneira como se dao
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as relagdes sociais, a religido, a politica etc, em determinado grupo cultural) —, enquanto
o segundo ¢ a fonte da matéria que preenchera essa forma, ou seja, das respostas para
tais indagacdes (VIVEIROS DE CASTRO, 2002: 115).

O que Viveiros de Castro propde entdo ¢ outro “jogo”, em que o papel da
antropologia seja ndo mais o de solicitar respostas por meio de questdes preexistentes,
mas justamente o de encontrar problemas que se dao no plano de imanéncia do “outro”
(VIVEIROS DE CASTRO, 2002: 116-117). O que seria a matéria (o discurso do
nativo) ¢ tomado agora como forma, ou como conceito, e funciona como uma espécie
de “cavalo de Troia” dentro do discurso do antropdlogo, que vé€ seus proprios conceitos
perderem o carater prioritario nessa relagao.

O que acontece quando se leva o pensamento nativo a sério? Quando
o propoésito do antropdlogo deixa de ser o de explicar, interpretar,
contextualizar, racionalizar esse pensamento, ¢ passa a ser o de
utilizar, tirar suas consequéncias, verificar os efeitos que ele pode
produzir no nosso? (...) Levar a sério €, para comegar, ndo neutralizar.
Decidir, por exemplo, pensar o outro pensamento apenas como uma

atualizagdo de virtualidades insuspeitas do pensar. (VIVEIROS DE
CASTRO, 2002: 129)

Perceber o pensamento nativo como conceito a partir do qual serdo “projetados
outros mundos possiveis” (VIVEIROS DE CASTRO, 2002) significa abrir caminho
para que o “observador” possa enfim deixar de lado a busca por uma representacao
objetiva do “observado”, abrindo espago para a ficgdo como paradigma relacional.
Viveiros de Castro utiliza como exemplo suas proprias formulagdes sobre o
“perspectivismo amerindio” (VIVEIROS DE CASTRO, 1996), em que procura
compreender ndo o ponto de vista do nativo, mas antes qual seria o conceito de ponto de

vista desse nativo.

O que fiz em meu artigo sobre o perspectivismo foi uma experiéncia
de pensamento e um exercicio de ficcdo antropologica. A expressao
‘experiéncia de pensamento’ ndo tem aqui o sentido usual de entrada
imaginaria na experiéncia pelo (proprio) pensamento, mas o de
entrada no (outro) pensamento pela experiéncia real: ndo se trata de
imaginar uma experiéncia, mas de experimentar uma imaginagdo. A
experiéncia, no caso, ¢ a minha propria como etnografo e como leitor
da bibliografia etnologica sobre a Amazonia indigena, ¢ o
experimento, uma fic¢do controlada por essa experiéncia. Ou seja, a
ficgdo ¢ antropoldgica, mas sua antropologia ndo ¢ ficticia.
(VIVEIROS DE CASTRO, 2002: 123)

Sendo “observador” e “observado” instancias fundadoras também da pratica

documentaria (assim como a questao da alteridade), isso nos permite transpor com
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seguranca a referida epistemologia para o campo do cinema, onde a objetividade das
imagens ¢ sempre algo possivel de ser questionado. Como afirmou Vilém Flusser, “o
que vemos ao contemplar as imagens técnicas ndo ¢ ‘o mundo’, mas determinados
conceitos relativos ao mundo, a despeito da automaticidade do mundo sobre a superficie
da imagem” (FLUSSER, 1985: 10). Os conceitos sao formas-pensamento que disparam
a trajetoria de um dispositivo filmico, cuja “nog¢do remete a criagdo, pelo realizador, de
um artificio ou protocolo redutor de situagdes a serem filmadas — o que nega
diretamente a ideia de documentdrio como obra que ‘apreende’ a esséncia de uma
tematica ou de uma realidade fixa e preexistente” (LINS e MESQUITA, 2008: 56).
Ainda nessa linha, para Jean-Louis Comolli (2008), a prevaléncia de um “aprender” —
no sentido de “aprendizado” com a realidade — sobre um “apreender” — no sentido de
“apreensdo” de uma realidade — ¢ o que faz do documentério terreno privilegiado para
uma pedagogia da imagem que desvela o mundo em suas relagdes.
Podemos dizer que o documentario é tanto uma “invengdo da
realidade” quanto um objeto do mundo (...). Se o documentario exige
a inveng¢do, € porque ele ndo pode pura e simplesmente ser assimilado
a um documento desprovido de um ponto de vista (produzido por um
sujeito, precisamente!). (...) Outra vez: se ele requer a invencao de um
mundo (e ndo se contenta com o decalque ou a reproducdo de um
mundo ja dado, pronto, pretensamente “a espera” para se render aos
procedimentos do discurso), € porque o documentario persegue o
realismo como uma utopia, sabedor do fato de que a representagao
jamais coincidira com a vida (e que a escritura do filme ndo pode,

absolutamgnte, colmatar, suturar esse hiato). (CAIXETA;
GUIMARAES, 2008: 45).

Em Eu, um negro, o que faz Rouch iniciar sua jornada de produgdo do filme ¢
um ponto de vista suscitado dentro de um animado bar na noite de Abidjan, e o
contraste com o cotidiano de pobreza dessa populagdo imigrante durante a semana: esse
¢ um conceito proveniente do “observador”. Mas ¢ apenas um ponto de partida, ndo a
regra definidora do dispositivo: ele sabe bem que se quiser aprender algo de novo (ou
“produzir conhecimento”, em suas aspiragdes antropoldgicas), as regras elas mesmas
devem ser aprendidas durante o processo. A questdo ndo passa por fazer o que ¢
“filmado” caber no filme, mas por multiplicar o filme a partir daquilo que ¢ “filmado”.

Ourmarou Ganda ¢ o “outro” aqui. Nao um “outro sujeito” — como Rouch, e,
portanto, passivel de assimilagdo por este — mas justamente um ‘“‘sujeito outro”
(VIVEIROS DE CASTRO, 2002: 117). E, na verdade, a figura de “outrem”, que antes

de ser sujeito ou objeto, ¢ a expressaio de um mundo possivel (DELEUZE e
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GUATTARI, 1992: 30; VIVEIROS DE CASTRO, 2002: 117). Um mundo inteiro,
aberto e multiplicavel. A presenca de “outrem” no espago discursivo permite que a
visdo de Rouch seja um ponto de vista, definindo a0 mesmo tempo tantos outros pontos
de vista heterogéneos, que sdo colocados em ressonancia por meio de uma sofisticada
dimenséo de ficgdo (VIVEIROS DE CASTRO, 2002: 123). E o filme que faz Oumarou
Ganda se dar conta de que ndo quer mais ser o “nativo”, ndo quer mais Sser como o
personagem negro que estd no titulo do livro de Michel Tournier, Sexta-feira e os
limbos do Pacifico (1925) — ele quer ser o proprio Robinson: Edward G. Robinson —,
pois afinal hoje talvez seja Sabado, e entdo o “pequeno deus Dionisio” estard mais solto
do que nunca. E Ganda/Robinson quem produz a narragio que enfim firma relagdes
inesperadas com as imagens de si proprio. Um dos conceitos extraidos de Treichville
por Rouch ¢ a forma de sonhar daqueles imigrantes (e daquele sujeito em particular),
que, “levada a sério” (ou seja, o sonho nao como atividade do sono, mas como desejo de
alteracdo), pode projetar a “experiéncia sensivel” de um bairro periférico africano. E
importante ressaltar enfaticamente que essa operagdo nao se traduz na reducdo do
“nativo” a um conceito (o “outro” como conceito), que neste caso teria o efeito reverso:
uma essencializagdo ou estabilizagdo da subjetividade em questdo, cuja alteridade seria
“radicalmente separada de sua capacidade de alteracao” (VIVEIROS DE CASTRO,
2002: 117). Eu, um negro ¢ a histéria de uma parceria, experimento colaborativo
subjacente a um didlogo conceitual cujas consequéncias sdo desde o inicio
imprevisiveis. O conceito nao representa algo no “mundo real”, ndo toma seu lugar, ele
apenas permite pensar o mundo.
O conceito ¢ um incorporal, embora se encarne ou se efetue nos
corpos. Mas, justamente, ndo se confunde com o estado de coisas no
qual se efetua. Nao tem coordenadas espago-temporais, mas apenas
ordenadas intensivas. Ndo tem energia, mas somente intensidades, ¢
anergético (a energia nao ¢ uma intensidade, mas a maneira como esta
se desenrola e se anula num estado de coisas extensivo). O conceito

diz o acontecimento, ndo a esséncia ou a coisa. (DELEUZE;
GUATARRI: 1992: 33)

Em Jaguar podemos ver a migracdo (como conceito, ou “problema universal”,
que regia a pesquisa antropologica de Rouch na época da filmagem) deixar de ser uma
forma oca a ser preenchida pela matéria-cultura do grupo pesquisado, para ser colocada
em ressonancia (dialogismo polifonico) com a forma-pensamento de Ilo, Lam e
Damouré, expressada através dos acontecimentos que vao se dando ao longo do

caminho. A migragdo como conceito antropologico é obrigada a dar espago a
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oralidade como conceito do nativo na constru¢do desse outro mundo possivel.
Definitivamente existe também dialogismo conceitual: a migra¢ao, fenomeno que
remonta aos primordios da humanidade, ¢ sempre fonte de histérias (e narracdes),
verdadeiras ou falsas. Rouch ¢ quem aponta a camera, em seu ‘“cine-transe”, mas isso
seria de fato um movimento de limitagdo da parte do cineasta ao que pode ser pensado e
comentado pelos trés viajantes a partir do visionamento de suas imagens?
Ha uma cena [em Jaguar] maravilhosa que eu amo, quando eles estdo
na praia logo antes de cruzarem a fronteira. Eles descobrem o mar;
estdo nadando nas ondas. O sol esta se pondo, e ao voltarem a pé pela
praia, eles veem uma estrela-do-mar. Eles nunca tinham visto uma
antes. E Damouré de fato olhou para ela e a colocou em cima da
cabeca. Isso foi o que ele fez durante a filmagem. Mas quando gravou
a narragao, ele disse, “Vocé sabe que essa ¢ a estrela-do-mar, a estrela
das neves, I’étoile des neiges”. Naquela época havia uma cangdo
muito popular na Franga chamada L ’éroile des neiges, e ele disse,
“Essa ¢ [’¢toile des neiges”, a estrela das neves no meio do mar. Isso ¢
0 que eu chamo de poesia espontanea. Eu ndo lembro o que ele disse
no momento em que estava colocando a estrela em cima da cabega,

mas certamente nao disse aquilo, foi s6 depois que viu o filme.
(ROUCH; MARSHALL; ADAMS, 2003: 206, tradugdo nossa)

Este capitulo se iniciou com a exposi¢do da filiagdo de Jean Rouch a Robert
Flaherty — o “pai fundador” do documentario e também do filme etnografico, que, no
entanto, ndo aceitava nenhuma desses rotulos, preferindo se identificar simplesmente
como um “explorador” (ROUCH, 2003: 83). Podemos pensar em como Flaherty,
mesmo sem ver a si mesmo como um antropologo, ja demonstrava uma grande
habilidade no manuseio de problemas “universais” antropoldgicos, como a relagdo do
homem com a natureza, sistemas de parentesco, modos de vida etc. Se o conceito de
“maior integracdo com a natureza”, por exemplo (sempre em comparacdo ao
pensamento ocidental dito “civilizado”), aparece como forma estética de Nanook, o
Esquimo, a primeira vista isso poderia ser entendido como um contrassenso, pois
sabemos pelas histérias de bastidores que as condi¢des naturais daquele territorio nao
eram nada propicias para a realizacdo de um filme. No entanto, o pensamento inuite (e
sua colaboragdo fundamental com o projeto de Flaherty) foi o que permitiu, na
realidade, a ficcdo de Flaherty. Através da integracdo do aparato técnico-
cinematografico as condigdes locais, integragcdo fundamentalmente mediada pelo
conhecimento nativo, o dispositivo pode afinal ser ativado. Regras flahertianas
adaptadas pelos métodos inuites. Porém, quase nada disso aparece explicitamente na

pelicula. E preciso dizer que Rouch vai além da incipiente inten¢do de transposigdo
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conceitual do norte-americano do “real” para o filme, pois os “conceitos nativos”
extraidos pelo francés ja ndo sdo instrumentalizados para atingir um objetivo
preexistente, mas, em vez disso, sdo agenciados para desconstruir os pré-conceitos que
ele proprio pudesse delinear, como sujeito cultural etnocéntrico.

A afirmagdo da invencao — ou da fabulacdo, das “poténcias do falso” nas
formulacdes de Deleuze (1990: 185) — como instancia central do documentario pode
apesar de tudo isso ainda soar contraditoria, principalmente se nos guiarmos pelo modo
como o senso comum costuma perceber essa forma de cinema. Mas mesmo algumas
correntes da antropologia, aquelas que foram enriquecidas por contundentes autocriticas
— por intermédio da obra de Roy Wagner, por exemplo, em A inveng¢do da cultura
(2009) —, puderam entender a concep¢ao de uma produ¢do de conhecimento positivista
por meio das relagdes humanas como irremediavelmente ilusoria (se ndo danosa, por
gerar toda sorte de estereotipos), visto que a relagao do pesquisador com a cultura do
pesquisado ¢ sempre uma via de mao dupla.

De fato, poderiamos dizer que um antrop6logo “inventa” a cultura que
ele acredita estar estudando, que a relagdo — por consistir em seus
proprios atos e experiéncias — ¢ mais “real” do que as coisas que ela
“relaciona”. No entanto, essa explicagdo somente se justifica se
compreendermos a invengdo como um processo que ocorre de forma
objetiva, por meio de observagdo e aprendizado, e ndo como uma
espécie de livre fantasia. Ao experenciar uma nova cultura, o
pesquisador identifica novas potencialidades e possibilidades de se

viver a vida, e pode efetivamente passar ele proprio por uma mudanga
de personalidade. (WAGNER, 2012: 43)

De forma analoga, o “real” do documentario se faz vislumbrar pela relagao
entre os documentos constituidos nos processos de filmagem e montagem, e nao pela
esséncia desses documentos tomados isoladamente. E justamente através de
mecanismos de inven¢do que o cineasta tecerd a rede em que esses documentos serao
postos em relagdo. Voltemos a Deleuze, pois ndo se trata de propor a relatividade do
verdadeiro, mas sim a verdade do relativo. Se o “cinema ¢ a celebracdo de uma relagao”
(FELD, 2003: 12), como também a “antropologia ¢ relacao” (WAGNER, 2012) — uma
“relacao entre relagdes” (VIVEIROS DE CASTRO, 2002) —, pode-se deduzir dai a ideia
central do projeto rouchiano: entre o documentério e a ficgdo ha um movimento de
invengdo — que realiza um vai-e-vem nas fronteiras do “real” sem nunca perdé-lo de
vista — tornado visivel (e audivel) por conceitos construidos, pensados, a partir de

relagdes concretas.
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Tomemos, a titulo de exemplo final, o conceito de “cine-transe” trazido por
Jean Rouch em suas elaboragdes teodricas, nogdo que “evoca a participagdo fisica-
corporal desta relagdo com o ‘outro’. Em que o produto filmico final ¢ resultado de uma
relagdo outro/outro, do ‘comme si’, do ‘faz de conta’, dissolvendo mais uma vez
qualquer possivel antinomia sujeito/objeto na constru¢do de uma etnografia ou de um
filme” (GONCALVES, 2008: 126). Nao seria o ‘“cine-transe” origindrio de uma
aprendizagem do cineasta com os rituais africanos sobre os quais se debrucava em seus
estudos etnoldgicos? As formas de experiéncia e comunicacdo corporal que
determinadas culturas africanas possuem e que em diversos aspectos podem se colocar
como alteridade para o “europeu”, o “branco”, o “ocidental”, conduzem a uma nova
episteme cinematografica, a qual permite que Rouch proceda a uma autofusdo
processual com a camera e que lhe d4 a capacidade corporea de projetar outras
sensibilidades, como ele mesmo vai definir, em um “estranho estado de transformacao
que acontece com o cineasta € que eu tenho chamado, analogamente ao fendmeno da
possessao, ‘cine-transe’” (ROUCH, 2003: 39, traducdo nossa). O “transe” deixa de ser
simplesmente a matéria ao qual se debruca o pesquisador/cineasta, tornando-se, com

efeito, inspiragdo para a propria forma de pesquisar/filmar.

Rouch considera ndo apenas o self do possuido, como também o do
observador, € 0 que parece crucial ¢ sua sugestdo de que a possessao e
o ato de filmagem, além de serem conceitos simétricos, sdo formas de
conhecimento por meio da corporalidade, pensada como um estar
referenciado diante do mundo. A possessdo seria uma técnica corporal
de criagdo, de movimentos, concernindo tanto o cineasta quanto o
sujeito possuido por algum espirito. (GONCALVES, 2009: 31)

Se podemos concluir que o projeto rouchiano esta profundamente afinado com
alguns dos mais recentes debates da antropologia, no que diz respeito as preocupacdes
com a simetria das relacdes de producdo de conhecimento, e ao questionamento da
autoridade etnografica monologica fundada na criagdo da etnografia moderna, ¢ porque
estes filmes sdo dialdgicos em suas formas e estruturas, ao mesmo tempo que
polifénicos em quantidade e qualidade, ao pdr em ressonancia pontos de vista
irredutiveis. Rouch consegue dar conta de uma série de desafios, exatamente porque
utiliza assumidamente a ficcdo como elemento narrativo e compartilha a autoria de sua
“escrita” cinematografica, acabando por proporcionar uma ‘“‘autoetnografia” dos
personagens. Essa intui¢do de um uso aberto da fic¢do (uso que decorre em si mesmo de

3

um conceito aprendido), e, principalmente, da ficgdo criada pelo “outro”, que
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proporciona o vislumbre de outros “mundos possiveis” por intermédio de seus proprios
conceitos, por sua vez, permite a multiplicagdo da percep¢ao da experiéncia sensivel e
da poténcia da alteridade, com consequéncias tanto estéticas como politicas.

Jean Rouch foi um personagem de muitas camadas, assim como sdo seus
filmes, como Jaguar e Eu, um negro, que nao cessam de provocar debates e permitir a
descoberta de novos caminhos tanto para a arte quanto para a antropologia. O cinema
segue sendo hoje, mais de cinquenta anos ap6s o convite de Robinson para adentrarmos
sua Treichville, um importante passaporte para locais e subjetividades tornadas
invisiveis pelos poderes hegemodnicos. E a viagem de Illo, Lam, Damouré e Jean
continua possivel de ser feita e refeita, sempre com novos olhares, sempre com novas

possibilidades.



61

2 Era o Hotel Cambridge: quando o documentario ocupa a ficcio

“Eu sou refugiado palestino no Brasil, vocés sdo refugiados brasileiros no Brasil.”
Rassan, personagem de Era o Hotel Cambridge

2.1 Relagoes “de fora para dentro”

A questdo do lugar de fala tem sido uma constante polarizadora nas criticas
dirigidas a obras cinematograficas que lidam com a alteridade no Brasil contemporaneo,
com sua caracteristica diversidade social e cultural. J4 ha algum tempo os cineastas (e
os artistas em geral) t€ém se deparado aqui com problemas para falar sobre o “outro”,
especialmente porque o “outro”, em muitos casos, tem ampliado a capacidade de fazer
ouvir sua propria voz, engendrando processos de autorrepresentacdo que se colocam
como discursos mais “legitimos” dentro das disputas narrativas.

O “outro” vem paulatinamente se descolando do rotulo de “exotismo” a ele
associado no inicio do século XX pelas primeiras correntes antropoldgicas (e pelo
modernismo, em geral), aquele nativo localizado pelo etnocentrismo em terras “fora” do
ocidente capitalista. Tampouco se encaixa no proletariado visto como homogéneo por
boa parte da elite artistica da década de 1960, ou a um “tipo psicofisico” descrito pelo
documentario. O “outro” passa a ser, na contemporaneidade, todo aquele cuja
subjetividade seja negada pelos poderes dominantes, permanecendo sem voz. Ou aquele
cuja voz, mesmo que audivel, seja abafada, ou pior, cooptada. Do ponto de vista
politico-discursivo, deve o documentarista brasileiro que ja tem uma voz de alguma
forma legitimada, se limitar a fazer filmes circunscritos a sua propria realidade? Ou
deve ele utilizar esse privilégio discursivo para abrir caminhos para o “outro”? Nesse
sentido, sera que o “olhar do estranho” tem ainda alguma serventia na estratégia de
representacdo de grupos simbolicamente excluidos?

Como bem demonstrou Jean Rouch j& nos anos 1950, o cinema pode ser um
passaporte para adentrar locais de outra maneira “invisiveis”, de modo a estabelecer
relagdes inéditas com a alteridade, criando espagos discursivos mais simétricos entre
“eu” e o “outro”. Quase meio século depois, esse processo continuaria se mostrando
frutifero. Em filmes como No Quarto da Vanda (2000), por exemplo, que retrata o
cotidiano de uma jovem usudaria de drogas em um bairro pobre de Lisboa em processo

de demoli¢do, o cineasta portugués Pedro Costa sugeriria inovagdes estéticas nesse
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caminho entre a ficcdo e o documentario, construindo pontes e desestabilizando
preconceitos sobre sujeitos marginais. O fazer documentario como aprendizado em um
mundo mutante. Na analise de Jacques Ranciere,
Costa se concentra na relagdo entre a impoténcia e o poder dos corpos,
o confronto das vidas com aquilo que elas podem. Coloca-se assim no
né da relagdo entre uma politica da estética e uma estética da politica.
Mas também assume sua separagdo, a distancia entre a proposta
artistica que confere potencialidades novas a paisagem de "exclusdo" e

os poderes proprios da subjetivagio politica. (RANCIERE, 2012: 78-
79)

No brasileiro Era o Hotel Cambridge (2017), Eliane Caffé também parte de um
local real, a Ocupacdao Cambridge, para ativar um dispositivo cinematografico
colaborativo, que, ao possibilitar aos moradores negociarem discursos sobre si mesmos
e suas lutas, propde uma narrativa de resisténcia frente as sucessivas investidas de
exclusdo simbolica contra esses sujeitos. A alteridade aqui, constituida por brasileiros e
estrangeiros sem-teto, imigrantes e refugiados, ocupa o filme (com a anuéncia da
diretora) e enuncia a partir dele, em um espago de representacdo compartilhado. A
autoridade sobre os discursos parece ser em alguma medida distribuida. No entanto, a
diretora ¢ a organizadora do filme-processo, € sua voz também estd presente,
principalmente através dessa organizagao, detendo algum nivel de controle. Seria este
um filme “polifdnico”, no sentido proposto por Bakhtin, em que as diferentes vozes dos
personagens sdo colocadas “ao lado” da voz do autor, sem serem dominadas por esta,
em um debate com o mundo real? O dialogismo, segundo o filéosofo russo “um
fenomeno proprio a todo discurso” (BAKHTIN, 1993: 88), seria revelado ou
dissimulado neste filme? **

Como explica a diretora no livro® langado 4 mesma época que o filme chegou
aos cinemas, a ideia inicial, ainda em 2010, surgiu de sua vontade de contar uma
histéria ficcional sobre a vida de um refugiado em Sao Paulo, e foi a partir dai que
foram iniciadas as reunides de brainstorming e pesquisa com colaboradores de projetos
anteriores. Nessa época, o tema ainda ndo era central na midia hegemodnica, mas,
segundo Caffé, “a medida que avangdvamos com o roteiro do filme, uma onda de

acontecimentos globais simultaneos, ligados aos imensos fluxos de deslocamentos

2 Ver o Capitulo 1 para a discussdo sobre dialogismo e polifonia trazida por James Clifford (1998) a
partir das ideias de Mikhail Bakhtin.

» CAFFE, Carla. Era o Hotel Cambridge: arquitetura, cinema e educagdo. Sao Paulo: Edi¢cdes Sesc Sao
Paulo, 2017.
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humanos forgados, se impds em todas as midias e ndo nos abandonou mais” (CAFFE,
2017: 235).

Ao assistir a “uma reportagem sobre a dramatica reintegragdo de posse de um
edificio ocupado por trabalhadores sem-teto no centro de Sao Paulo” (CAFFE, 2017:
235), a diretora resolveu que este poderia ser um contexto interessante para situar a
narrativa. Iniciada a pesquisa de campo, em visita & Caritas®*, um representante da
instituicdo comentou que “a ideia de reunir refugiados dentro de uma ocupagio de sem-
tetos s6 poderia acontecer numa obra de fic¢do, pois, na vida real, pessoas em estado de
refligio costumam evitar qualquer situacao de confronto politico e de conflito social”
(CAFFE, 2017: 236). No entanto, a realidade demonstraria mais proximidade com a
intui¢do ficcional: muitos refugiados de fato ja estavam comecando a procurar as
ocupagdes como ultimo recurso (CAFFE, 2017: 236; ARNEIRO ¢ COLETTE, 2016).
Ao encontrar uma infinidade de siglas de movimentos ativistas, a pesquisa acabou
priorizando o foco no Movimento dos Sem Teto do Centro (MSTC), um dos bragos da
Frente de Luta pela Moradia (FLM), e a equipe escolheu, como local de filmagens e
laboratério criativo, o edificio do Hotel Cambridge, entdo ocupado havia pouco
tempo™”.

Neste capitulo, desenvolveremos uma analise de Era o Hotel Cambridge para
situd-lo dentro do atual contexto do cinema documentério brasileiro, em que um gesto
de mediagdo com o objetivo de representagdo da alteridade ndo pode mais ser
compreendido em separado dos decorrentes desdobramentos politicos. A hipdtese que
aqui se constrodi € a de que o hibridismo entre documentario e ficcdo a partir de um local
marginalizado — o local como constructo simbdlico e intersubjetivo que existe antes do
filme, que ¢ por ele transformado, mas que também o transforma — poderia contribuir
para catalisar um didlogo mais simétrico entre movimentos e sujeitos de um lado e do
outro da camera, que, mesmo heterogéneos (e talvez exatamente por isso), acabariam
por firmar aliangas, com elevado potencial contra-hegemonico. Um modo de relacdo
com a alteridade segundo o qual “a diferenca ndo ¢ uma restri¢do, mas uma adi¢do”, e
que vale a pena compreender, pois “o mundo que vocé ou o seu neto tem que construir
sera um mundo baseado no principio de que ‘esta pessoa ¢ diferente, portanto nos

podemos fazer algo juntos’” (ROUCH; TAYLOR, 2003: 137, traducdo nossa).

* Criada em 1956, a Caritas ¢ um organismo da Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil (CNBB) e
constitui-se hoje como uma das principais institui¢des de acolhimento de refugiados no Brasil.
0 edificio do Hotel Cambridge foi ocupado em 22 de novembro de 2012.
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2.2 Era o Hotel Cambridge

ApoOs se deparar com uma sequéncia de fachadas de prédios abandonados no
centro de Sdao Paulo, com suas pichacdes e janelas quebradas, lugares “invisiveis”,
improvaveis alvos de uma observagdo atenta, o espectador ¢ convidado a se deter por
um momento em uma esquina comum, em frente a um edificio aparentemente igual a
qualquer outro da regido. O olhar ¢ entdo conduzido para dentro de suas paredes,
seguindo fiagdes elétricas e encanamentos hidraulicos revelados a maneira de um raio-x,
imagens quase abstratas ao som de ruidos subterrdneos. Um homem negro, estrangeiro,
se identifica no portao. Ele se dirige a uma simpatica recepcionista, que faz o controle
das pessoas de maneira bastante informal, enquanto elas entram e saem. Em seguida, o
homem comega a subir as escadas e encontra dois outros que carregam um estrado de
cama, acompanhados por mulheres que lhes ddo instrugdes. Sdo estrangeiros e
brasileiros nordestinos, percebemos pelos diferentes sotaques e idiomas, e descrevem
didaticamente com seus didlogos e mise-en-scene o que significa o “shopping rua”
(espécie de mutirdo comunitario de busca de objetos e utensilios descartados nos
arredores), como se o espectador fosse um morador recém-chegado a este local.

Vamos conhecendo os personagens em cenas comicas e descontraidas, até que
a lider da ocupagao, Carmem Silva, que interpreta a si mesma no filme, convoca uma
assembleia no primeiro andar. Neste momento somos informados de que a ocupagao
recebeu um mandado de integragdo de posse, € que os moradores serdo despejados dali
a 15 dias. A trama ¢ ficcional, pois isso ndo ocorreu com a Ocupacdo Cambridge,
especificamente, que se mantém ativa no momento em que este texto é escrito’.

Se a Ocupagao Cambridge existe de fato, e ela € o local de onde parte o filme,
o dialogo com a realidade se da a todo instante. O filme convoca aqueles que sdo, na
vida real, moradores, a inventarem a si mesmos em encenagdes discutidas ao longo de
todo o processo. Além disso, atores profissionais conhecidos do grande publico, como
Jos¢ Dumont e Suely Franco, também participam da histéria, fazendo o papel de
moradores e misturando-se aos outros, em interagdes muitas vezes disparadas por
procedimentos de improvisagdo. Hé4 ainda outra camada discursiva, de funcdo
metalinguistica, pois o personagem de Jos¢ Dumont, Apolo, ¢ o responsavel por realizar

um viog’” sobre a ocupacdo, o “Ocupa Eu”. O viog tem por objetivo (de maneira

% Em 2015, a Ocupagio Cambridge foi aprovada no programa “Minha Casa, Minha vida”, do Governo
Federal, para se transformar em moradia social.
*" Forma abreviada de videoblog (video + blog).
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analoga ao filme de Eliane Caffé) despertar o interesse da populacao pelas lutas que ali
se dao, buscando uma garantia simbolica através do suporte audiovisual.

Nota-se uma interessante heterogeneidade nos elementos audiovisuais
utilizados pela montagem, como no caso de pequenos trechos de dois outros filmes
(documentarios), apropriados pela diegese na forma de devaneios e sonhos dos
estrangeiros. Alguns desses personagens abrem ainda seus skypes como ‘“janelas
cinematograficas” para os paises onde se encontram seus parentes, em demonstragdo da
extensa rede intersubjetiva que se forma a partir de uma ocupagao.

Apo6s a noticia do despejo iminente, a passagem de tempo no filme ¢ marcada
por um efeito sonoro alto e seco, € por planos fixos que enquadram nimeros que, entao,
decrescem, 12, 7, até¢ 1 (sdo também os nimeros dos andares do prédio, pintados nos
corredores), adicionando um carater episddico ao que vemos e incorporando expectativa
a trama. Ao final da contagem regressiva, o edificio ¢, entdo, reapropriado pelo poder
publico por meio de uma agdo violenta da policia. As imagens da agdo, de origem
documental, captadas por coletivos independentes de midia durante a reintegracdo de
posse de outra ocupagdo, do mesmo movimento, migram para a ficcdo para completar o

arco narrativo.

2.3 “Narro, logo sou”

A questdo conceitual da narrativa como recurso politico coletivo e contra-
hegemonico, que parece permear tanto a forma quanto o contetdo de Era o Hotel
Cambridge, na verdade ja indicava sua poténcia no longa anterior da diretora Eliane
Caffé, Narradores de Javé (2003). Ficgdo com roteiro e producdo mais tradicionais,
esse filme conta também com a participacdo de pessoas sem prévia experiéncia de
atuacdo, que variam na intensidade de participacao das cenas™.

O filme conta a historia de um povoado no interior da Bahia ameagado por uma
companhia hidrelétrica que planeja inundar a regido para construir uma represa. Um dos
personagens®’ narra o “causo” para um forasteiro (e para o espectador), o que ja
demonstrava entdo o gosto da cineasta pelo recurso metalinguistico. Ao se darem conta

do fim iminente de sua pequena cidade, os habitantes de Javé procuram meios de evitar

% 0 eixo dramatico em “Narradores de Javé” é sempre conduzido por atores profissionais, como o
proprio Jos¢ Dumont, além de Matheus Nachtergaele, Luci Pereira, Nelson Xavier, entre outros.
% Zaqueu, interpretado pelo ator Nelson Xavier.
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seu desaparecimento. Em assembleia, alguém diz que “apenas sao poupadas as cidades
que tém alguma coisa de importante”, e que esse ndo seria o caso de Javé. Mas outro
lembra que as histdrias contadas pelas pessoas ali, passadas de geragdo em geracdo,
talvez pudessem ser consideradas como riquezas desse povoado, e que valeria a pena
tentar demonstrar isso para as autoridades. Mas como, se as historias pertenciam ao
dominio da tradi¢ao oral, pois os habitantes eram quase todos analfabetos?

A ideia apresentada ¢ a de que a auséncia de arquivos oficiais onde pudessem
ser encontrados documentos historicos constituiria simultaneamente a riqueza cultural e
o desafio desse povo. O tnico que domina a escrita na cidade ¢ o funciondrio do correio
local, o0 malandro Antonio Bid, interpretado por Jos¢é Dumont. Ele ¢ entdo encarregado
de escrever a “histéria” de Javé depois de escutar as narrativas de todos — muitas delas
incoerentes e contraditorias, fato que, somado ao carater indolente de Bid, inviabiliza
toda a empreitada. O desfecho, todavia, traz uma espécie de insight: apds a inundagao
efetivamente se concretizar e Bid ser tomado como bode expiatério, ele enfim comecga a
escrever e descrever o que v€é a sua volta, em uma percep¢do de que o territorio
simbolico que vale a pena salvar continua ainda disponivel, por meio das proprias

pessoas e de suas narrativas. Segundo Eliane Caffé,

Dentro ou fora dos filmes, nds sé existimos se somos narrados pelo
outro; assim como o outro s6 existe se encontrar lugar em nossa
narrativa. Estamos narrando todo o tempo, acordados ou sonhando. As
narrativas sdo as unicas pontes seguras que interligam pessoas e seus
mundos, ¢ sdo também, ao mesmo tempo, os proprios mundos e
lugares humanizados que se conectam. (CAFFE, 2107: 245)

Era o Hotel Cambridge reafirma essa busca por modos de resisténcia através
do gesto narrativo, deste “narro, logo sou” que substitui o “penso, logo sou” cartesiano
ao colocar as relagdes de dialogo no centro da existéncia. Um “narro, logo sou” tanto no
seu aspecto mais concreto, ou seja, na descricado do cotidiano das lutas e da dindmica
que ¢ estabelecida dentro de uma ocupacdo, quanto na questdo discursiva mais ampla,
apontando elementos que forjam um territorio simbolico, e 0os motivos pelos quais seria
preciso defendé-lo. Apesar da coeréncia com relagdo a obra anterior, Caffé se aproxima
de maneira muito mais contundente dos elementos documentais neste novo projeto,
aumentando sua aposta na poténcia que traz o “risco do real” (COMOLLI, 2008) em
termos de desdobramentos estéticos e politicos, sem com isso, entretanto, abrir mao da

ficgao.
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2.4 Globalizaciao contra-hegemonica e producio de localidade

Como a Ocupagao Cambridge foi a “grande protagonista” do filme” (CAFFE,

2017: 237), ultrapassando sua funcdo como mera locagdo ou fonte de referéncias

artisticas, transformando e sendo transformada pelo processo, ¢ imprescindivel que nos

debrucemos sobre a realidade do local e o contexto mais amplo em que ele esta inserido.

As ocupagdes urbanas por movimentos de luta pela moradia adequada

assumem hoje uma posi¢do estratégica nas disputas de poder dentro do capitalismo

global. Se muitos elementos estdo em jogo aqui, no primeiro plano aparece a questido da

propriedade como principio garantidor e reprodutor do sistema. Segundo a relatora
especial para o Direito a Moradia Adequada da ONU, Raquel Rolnik,

As politicas habitacionais e urbanas renunciaram ao papel de

distribuicdo da riqueza, bem comum que a sociedade concorda em

dividir ou prover para aqueles com menos recursos, para se

transformarem em mecanismo de extra¢do de renda, ganho financeiro

¢ acumulagdo de riqueza. Esse processo resultou na despossessdo

massiva de territorios, na criagdo de pobres urbanos “sem lugar”, em

novos processos de subjetivagdo estruturados pela légica do

endividamento, além de ter ampliado significativamente a segregacao
nas cidades. (ROLNIK, 2015: 15)

Alguns movimentos de ocupacdo de imoveis abandonados tém reunido atores
politicos bastante diversos em torno de objetivos comuns. A procura por edificios para a
finalidade de moradia em regides centrais de grandes metropoles revela na verdade a
luta pelo proprio direito a cidade, posto que a maior parte dos servigos publicos
oferecidos pelo Estado, bem como as oportunidades de ascensdo social e acesso ao
lazer, se encontram nessas areas. (TATAGIBA; PATERNIANI; TRINDADE, 2012: 13
e GARDUCCI, 2013: 11).

A situagdo ¢ mais explicita nas gigantescas e cadticas cidades daqueles
chamados “paises em desenvolvimento”, como Brasil, ndia ou Africa do Sul, onde as
desigualdades sociais sdo mais brutais e o legado do colonialismo mostra a
profundidade do seu enraizamento. Mas se o capital encontra hoje ecossistemas
altamente propicios para a sua reproducdo nas megaldpoles do Sul global, ¢ também ai
que pode se deparar com um inédito potencial de ativismos e enfrentamentos.

Contrapondo-se a certo senso comum que atribui a globalizagdo a origem de
toda exclusdo social, Boaventura de Sousa Santos (2010: 195) afirma que ndo existe
somente uma “globalizacdo” em curso no mundo contemporaneo, mas sim

“globalizag¢des”, no plural. O que tem sido comumente percebido como “globaliza¢ao”,
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e que produz alguns dos efeitos mais perversos responsaveis pela exclusao social de
uma grande parcela da populagdo mundial, ¢ na verdade a chamada globalizacao
hegemonica, ou seja, a forma de transcendéncia de localismos e proliferacdo de visdes
de mundo que ¢ identificada como vencedora em seus propdsitos dentro do sistema
capitalista vigente, e que ¢ por isso muito eficiente em invisibilizar alternativas a si
mesma. A globalizacdo hegemonica integra os varios excluidos em um mesmo sistema
de exclusao.

Isso explica porque hd muito mais em comum do que o que estamos
dispostos a admitir entre milhdes de pessoas que vivem nas ruas, em
guetos urbanos, em reservas, nos campos de morte em Uraba, do
Ruanda, ou de Darfur, nas montanhas dos Andes ou na fronteira da
Amazobnia, em campos de refugiados, nos territérios ocupados da
Palestina, em sweatshops, em regime de trabalho escravo. (SOUSA
SANTOS, 2010: 195)

A globalizag¢do contra-hegemonica, por sua vez, seria uma configuracdo capaz
de passar do local para o global ao unir diversas lutas calcadas simultaneamente no
“principio da redistribuicao” e no “principio do reconhecimento” (SOUSA SANTOS,
2010: 196) — configuracdo que até agora ainda ndo teria alcangcado seu potencial
completo de realizagao.

Um olhar atento as relagdes sociais que sustentam a Ocupac¢do Cambridge nos
permite observar a existéncia e o equilibrio entre tais principios, sendo plenamente, ao
menos de forma embrionaria. O “principio da redistribuicdo”, ou da igualdade, que
regeu varios movimentos sociais no século XX e que da corpo a luta por um patamar
minimo de oportunidades socioecondmicas para todos, ¢ combinado com o “principio
do reconhecimento”, ou da diferenca, que reconhece a especificidade de cada
reivindicagdo politica e das vozes que a legitimam — conexao textualmente garantida em
algumas das diretrizes do movimento da Frente de Luta pela Moradia (FLM), da qual o
MTSC, Movimento dos Trabalhadores Sem Teto do Centro (responsavel pela ocupagao

de que tratamos aqui), ¢ um dos bragos:

1. A FLM ¢é um coletivo de luta por moradia, constituido de
representacdo de movimentos auténomos que somam esforcos™ para
conquistar projetos habitacionais. Embora esteja assegurada a
autonomia de cada movimento, seus procedimentos ndo podem ser
incompativeis com os principios gerais da Frente.

(..)

3% Grifo nosso.
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5. O papel da FLM ¢ de facilitar as lutas populares o mais abrangente
possivel. Entretanto, apoiara lutas especificas de movimentos
organizados que sintam/tenham necessidade de travar luta localizada.

6. Todas as conquistas obtidas pela FLM serdo partilhadas
proporcionalmente a participagdo quantitativa e qualitativa de seus
movimentos organizados;”'

Muitos dos moradores sdo trabalhadores que ndo tém condi¢cdes de pagar
aluguel, nem mesmo os valores praticados em regides periféricas da regido
metropolitana. Outros sao imigrantes e refugiados que chegam ao maior centro urbano
do Brasil em busca de melhores condi¢cdes de existéncia: ao se depararem com
pouquissimas vagas no sistema de acolhimento temporario e se tornarem vitimas do
preconceito e da exclusdo, ficam completamente & margem da sociedade (ARNEIRO e
COLETTE, 2016: 183), e encontram por fim uma desejada porta aberta na Ocupagao
Cambridge.

Para lutar pelas demandas dos estrangeiros, formou-se o Grupo de Refugiados
¢ Imigrantes Sem Teto de Sdo Paulo (GRIST*?). O grupo faz parte do MSTC, e, por
consequéncia, da FLM. Verifica-se ai um exemplo claro de posicionamento estratégico
em redes de lutas politicas que se somam no lugar de se rivalizarem, reconhecendo
objetivos comuns e especificidades. Segundo Affonso (2010: 247), o MSTC ja tem um
historico de reconhecimento e promocdo de aliangas com diferentes grupos. Dentro de
uma ocupacao mais antiga realizada pelo movimento no Edificio Prestes Maia (também
no centro de Sao Paulo), o coletivo Frente 3 de Fevereiro abriu uma faixa no alto da
fachada do prédio com os dizeres “Zumbi Somos No6s”, simbolizando o didlogo entre
manifestos, neste caso de lutas de ocupagdes pela moradia e de quilombos urbanos™.

Nesse contexto, vale também resgatar a distingdo que Arjun Appadurai (1996)
faz entre “local” e “lugar”. Para o antrop6logo indiano, se o lugar representa a dimensao
estritamente fisica, o local vai além, sendo antes o territério simbodlico onde o sujeito

finca suas raizes, podendo este construi-lo (ou reconstrui-lo) aonde for — na didspora,

*! Disponivel integralmente em http://www.portalflm.com.br/frente-de-luta-por-moradia/principios/

%2 0 GRIST, formado em decorréncia das iniciativas proporcionadas pelo processo de filmagem de Era o
Hotel Cambridge, também integra a Frente Independente de Refugiados e Imigrantes (FIRI). Outros
grupos que fazem parte da FIRI sdao o MOP@t (Movimento Palestina Para Tod@s), a Equipe de Base
Warmis — Convergéncia de Culturas e o Visto Permanente — Acervo Vivo das Novas Culturas Imigrantes.
Dessa maneira vai se tecendo uma rede bastante heterogénea de coletivos.

33 Para saber mais sobre essa associagdo “ocupacio-quilombo” de que fala Affonso, ver o video curta-
metragem “Territorios Simbdlicos”, que pode ser encontrado no link
https://www.youtube.com/watch?v=61, luaxT-Hw
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por exemplo —, apoiado em fatores que variam desde um repertério afetivo até novas
imaginagdes coletivas. O etndlogo francés Marc Abéles destaca essa definicao de
“local” em Appadurai:

(...) o local, enquanto tal, ndo existe. O local ¢, segundo ele, uma
invencdo permanente. Sao os grupos que produzem o local em
um contexto historico determinado, e ndo a gravidade de um
territorio que formata o grupo tal como ele €. (...) A proliferacao
de grupos desterritorializados, a “diversidade diaspdrica” que

observamos um pouco por todo lado t€m o efeito de criar novas
solidariedades translocais. (ABELES, 1996) **

Como consequéncia de esfor¢os imaginativos multiplos e instaveis em sua
hierarquia, a Ocupagdo Cambridge vai se tornando cada vez mais aquilo que Appadurai
definiu como “bairro”, ou seja, uma localidade fisica ou virtual capaz de se reproduzir
socialmente (APPADURAI, 1996: 238). A poténcia contra-hegemodnica de um bairro
serd maior quanto mais ele conseguir realizar sua funcao de “produtor de contextos”, em
vez de ser apenas “produzido por contextos” (como sdo, muitas vezes, 0s bairros

populares planejados pelas administragdes municipais). Para este autor,

Na medida em que os bairros sdo imaginados, produzidos ¢ mantidos
contra uma qualquer base (social, material, ambiental), requerem e
produzem também contextos contra os quais toma forma a sua
inteligibilidade. A dimens3o geradora de contextos dos bairros é uma
questdo importante porque permite arrancar uma perspectiva teorética
sobre a relagdo entre realidades locais e globais. Como? A maneira
como os bairros sdo produzidos e reproduzidos requer a construgdo
continua, tanto pratica como discursiva, de uma etnopaisagem
(necessariamente ndo local) em que se imagina que decorrem as
praticas e os projectos. (APPADURALI 1996: 245)

Na dinimica do bairro, com efeito, que se molda através da “etnopaisagem™”,

espécie de percepcdo simbolica mais ampla com lastro nas multiplas identidades
culturais, as relagdes de muitos imigrantes estrangeiros com suas familias e amigos que
permaneceram em seus paises de origem, por exemplo, se fazem perenes através da
comunicagao por internet.

O espaco social que constitui 0 novo Hotel Cambridge ¢ resultado de diversos
processos de inven¢do do cotidiano ja incorporados a cultura da ocupagdo, entre os

quais o ja citado “shopping rua”, ou ainda a horta urbana comunitiria plantada na

34 Prefacio da edigdo francesa de Dimensées culurais da globalizagdo (1996), de Arjun Appadurai.
Tradu¢do de Marcos Mesquita Damasceno.
% No original, “ethnoscape”.
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cobertura do edificio®®. Conforme a ocupacio vai crescendo, outros grupos aparecem e
comecam a fazer parte dessa rede, cada vez mais complexa. Um bom exemplo ¢ a
proposta da Residéncia Artistica Cambridge, que “prevé a realizacdo de uma série de
atividades publicas nas areas comuns do edificio, e um projeto editorial, desenvolvido
junto com a curadoria e interlocutores convidados, a ser lancado e distribuido

gratuitamente no local™’.

Mas ¢ provavel que a acdo mais imbricada nessa
autoconstru¢ao simbolica comunitaria, e, em muitos casos, desencadeadora de outras
iniciativas, tenha sido a realizagdo do filme Era o Hotel Cambridge, que se confunde a
propria dindmica da ocupacgdo, em um dispositivo narrativo que se propde a ir além do

produto filmico, colocando-se como instrumento politico e discursivo.

2.5 Discursos e corpos em cena

Grande parte dos (muitos) personagens em Era o Hotel Cambridge ¢
interpretada por moradores da propria ocupacdo, ou seja, pessoas que nao sao atores
profissionais e cuja primeira experiéncia cinematografica se materializou neste filme.
Apresentam-se aqui, de certo modo, também como atores sociais, de certa maneira
representantes de suas culturas. O processo de pesquisa e pré-producdo envolveu
laboratorios de atuacdo e oficinas de video que, ao longo de meses, prepararam a base
para a emergéncia dos personagens, €, sendo a presencga dos estrangeiros de importancia
vital na historia, foi criado um encontro semanal com os refugiados (e também com os
outros moradores) para trabalhar as dificuldades com as diferengas culturais e de
idioma, e propor exercicios de encenacdo. O critério definido para escolher quem
entraria no filme foi a da continuidade de participagdo nessas reunides (CAFFE, 2017:

241).

(...) por conta desse vinculo, alguns refugiados filiaram-se de verdade
ao MSTC e formaram o GRIST (Grupo de Refugiados e Imigrantes
Sem-Teto), que esta ativo até hoje. Mais uma vez, o argumento
ficcional do roteiro estava incrivelmente espelhando a realidade —
ainda que a ficgdo fosse bem mais generosa. (CAFFE: 2017: 241)

% Acdo do Coletivo Habitacidade que visa “Desenvolver um estudo de viabilidade de projeto para
destinar algum uso da 4gua que brota da mina situada no subsolo do Cambridge e a implementacao de
uma horta comunitdria nas varandas da cobertura do edificio.” Site do programa:
http://habitacidade.escoladacidade.org/portfolio/edificio-cambridge/

37 Para mais informagdes sobre Residéncia Artistica Cambridge, acessar
http://cargocollective.com/rescambridge/A-Residencia-Artistica-Cambridge
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José¢ Dumont, ja bem conhecido pelo publico brasileiro por sua carreira na
televisdo e no cinema, faz aqui o papel de Apolo, um ator marginal, nordestino, que
sonha em ser chamado para trabalhos de grande profundidade artistica, e que se engaja
de corpo e alma no projeto do viog da ocupagdo. A também veterana Suely Franco
interpreta a tia de Apolo, Gilda, uma senhora com um passado circense ¢ uma relagao
um tanto instavel com a realidade. A presenca de atores experientes neste espago cénico
funciona como elemento catalisador de outras atuacdes, de cardter improvisatorio e,
frequentemente, comico. Seus personagens sdo importantes como contraponto para
aqueles com lastro mais profundo no “real”, ou seja, que sdo originalmente ocupantes:
estrangeiros, imigrantes, cidaddos sem-teto. Como demonstrado por Eduardo Coutinho
de forma pedagogica no filme Jogo de Cena (2008), atores conhecidos podem servir
para questionar um “real” tido como objetivamente alcanc¢avel. No caso de Era o Hotel
Cambridge, sio como ancoras que afirmam a consisténcia da ficcdo de seus
personagens e¢ fazem com que todo o resto seja assim também compreendido — ao
menos em uma camada de sentido.

E possivel argumentar que o fato de Dumont e Franco serem atores
profissionais ndo os impede de participarem da ocupag¢do em seu nivel mais concreto,
como “verdadeiros ocupantes”, pois, segundo nos revela uma fala da lider Carmem
Silva no filme, o requisito para sé-lo é o engajamento nas reunides e agdes do
movimento — a presenga fisica e a participacdo —, requisito que eles definitivamente
preenchem, mesmo se tomarmos apenas sua participacao no processo artistico do filme.
Se entendermos o conceito de ocupacdo em seu sentido mais amplo — a presenca de
sujeitos que ressignificam um local através de um ato politico de resisténcia —, ndo ¢
exatamente isso que fazem esses atores, e, em ultima analise, também toda a equipe de
producao do filme?

Nao se trata aqui de propor a generalizagao leviana de que todos os artistas que
se propdem um trabalho imersivo em uma determinada cena cultural, para fins de
pesquisa, automaticamente poderiam se considerar “pertencentes” a tal cultura. Mas a
cultura especifica da ocupagao que vem se estabelecendo em alguns edificios do centro
de Sao Paulo, como a Ocupagdo Cambridge, parece ter como caracteristica fundadora
essa alianga entre sujeitos que seguem afirmando suas respectivas alteridades, fato que
legitima uma perspectiva de acolhimento de sujeitos heterogéneos por defini¢ao, tanto
“reais” quanto “ficcionais”, pois tudo indica que a presenc¢a discursiva ¢ determinante

nesse caso. Enquanto qualquer local como convergéncia de praticas culturais demanda



73

uma inven¢dao continuada das subjetividades que nele se retine, a invengdo ¢ mais
efetiva e multiplicadora quanto mais diversos forem os fluxos que compdem essa
“etnopaisagem”. Na ocupacao isso em geral parece se traduzir em um espaco ainda mais
amplo para (re)invengdes e porosidades interculturais, desvelando o desproposito do
essencialismo diante de lutas politicas tao urgentes.

Por outro lado, a inevitabilidade da manutencao de certa alteridade dos
ocupantes “cinematograficos” (equipe e atores) em relacdo aos ocupantes “reais”
(moradores) pode, inclusive — transcorrido o periodo inicial de estranhamento reciproco
—, ser catalisadora da propria dindmica de produgdo de conhecimento, pois ““a separagao,
a diferenca, o corte e a busca por uma distancia justa sao a condicdo mesma de todo
enlace, seja no ambito do cinema, da vida ou do pensamento” (FELDMAN, 2012: 62).

Essa posicao vai ao encontro do que diz o antrop6logo norte-americano Roy Wagner:

Da perspectiva do trabalho de campo, ‘virar nativo’ € tdo inatil quanto
permanecer no aeroporto ou no hotel fabricando historias sobre os
nativos: em nenhum dos casos havera qualquer possibilidade de uma
significativa relagdo (e invencdo) de culturas. E ingénuo sugerir que
virar nativo ¢ a unica maneira de alguém “aprender” efetivamente
outra cultura, pois isso exigiria abrir mdo de sua propria cultura.
Assim sendo, ja que todo esfor¢o para conhecer outra cultura deve no
minimo comecar por um ato de invengdo, o aspirante a nativo so
conseguiria ingressar num mundo criado por ele mesmo, como faria
um esquizofrénico ou aquele apocrifo pintor chinés que, perseguido
por credores, pintou um ganso na parede, montou nele ¢ saiu voando!
(WAGNER, 2002: 54)

E preciso dizer, de todo modo, que a denominagio “ndo-ator” é pouco precisa
para definir aqueles individuos que estavam, em um primeiro momento, aparentemente
restritos ao “mundo histoérico”, e logo sdo levados pelo filme a migrar para o dominio
ficcional. E preciso levar em conta o “regime performativo” (BRASIL, 2013) que
permeia a produ¢do de imagens de qualquer sujeito que se envolva com esse tipo de
dispositivo cinematografico, por ser ele convidado a fabular conscientemente seu
proprio personagem, em um gesto deliberado de invengao de si — caso dos moradores da
Ocupagao Cambridge, que fazem um filme a partir de oficinas, quando “a vida ordinaria
¢ convocada, estimulada, provocada a participar e interagir, em constante performance
de si mesma” (BRASIL, 2013: 579). A camada documental estd ativa em tais
performances porque elas t€ém um lastro tanto na cultura quanto na experiéncia de vida

singular dessas pessoas.
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Se a cena da assembleia da partida a progressao dramatica temporal que acaba
por culminar na desapropriagdo do edificio, ao final da narrativa, ¢ nela também que
percebemos claramente a importancia da presenga dos corpos fisicos dessas pessoas — e
ndo apenas de seus discursos — tanto na dindmica da ocupag¢do em sua fun¢do social e
politica, no caso dos moradores, quanto no caso dos personagens, dentro da composi¢ao
formal que permeia todo o filme. Vé-se na dramaturgia desenvolvida nesta cena uma
ligagdo muito forte com aquela construida em Narradores de Javé, quando os habitantes
do povoado enfrentam coletivamente a ameaga que se aproxima’. A montagem alterna
os planos mais abertos, que quantificam as pessoas engajadas no processo em curso,
com close-ups dos atores profissionais e ndo profissionais, que qualificam os sujeitos
em sua heterogeneidade multipla: no caso da Ocupacdo Cambridge, estrangeiros,
nordestinos, negros, brancos, criangas, jovens, idosos, atores profissionais/atores
sociais. A ocupagdao como ato politico traz em sua premissa a presenca corporificada em
determinado espaco, € a imagem de um movimento inclusivo como a FLM emana
muito também das diferencgas entre esses corpos e sotaques.

O filésofo Hans Ulrich Gumbrecht (2010) apresenta em sua obra a nogao de
“produgdo de presenca”, que pode ser util em nossa analise. Gumbrecht traz para o
primeiro plano as diferengas epistemologicas dentro das humanidades entre a “produgao
de sentido”, hegemodnica na modernidade e fundada no pensamento cartesiano, e a
“producdo de presenca”, que se apoia nas relagdes corporificadas e ndo metafisicas
entre as “coisas do mundo” (GUMBRECHT, 2010). A “presenca” no teatro medieval,
por exemplo, era tida como disparador principal da propria encenagdo, € 0s corpos

fisicos dos atores, inseparaveis de suas performances:

O centro do manuscrito, a situagdo para a qual nele se oferece uma
coreografia ¢, por um lado, a entrada do corpo de um ator (ou de um
palhago ou de um bobo) num espago que partilhara com os corpos dos
espectadores. O bobo perguntara, por exemplo, se “tem licenga para
entrar”; depois de uma suposta anuéncia do publico, insistira na
pergunta, acrescentando que sua presenca podera ndo agradar a todos.
Como os manuscritos quase nunca indicam uma coreografia das
interagdes que se seguem entre atores e espectadores, temos de
imaginar que essa parte — central — era improvisada e dependia de
cada situacao. (GUMBRECHT, 2010: 53)

¥ £ possivel fazer aqui uma alusio a cena inicial de Zabriskie Point (1970), de Michelangelo Antonioni,
também uma cena de assembleia, mas, neste caso, de estudantes universitarios, na qual se utiliza de forma
parecida de interagdes espontineas de atores sociais para construir a dramaturgia. O filme retrata a
contracultura norte-americana nos anos 1970. Ambos os protagonistas, Mark Frechette e Daria Halprin,
tiveram nesta obra sua primeira experiéncia artistica.
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A produgdo de presenga ¢ um aspecto importante na compreensao da estética
de Era o Hotel Cambridge, pois, se algumas cenas lembram, em sua simplicidade,
exercicios de laboratdrio teatral, ¢ porque realmente o foram em algum momento,
partindo de espacos cénicos provisorios de experiéncia. No making of do filme vé-se o
momento em a Carmem Silva explica a Eliane Caffé uma estratégia peculiar: os
moradores, ao se apresentarem em audiéncias com a Justica, levam mexericas, para
comerem durante as longas esperas e para que o cheiro dessas frutas, facilmente
associado ao ambiente familiar e caseiro, encha o espago institucional com a
subjetividade de pessoas concretas, sobrepujando a impessoalidade dos numeros
processuais. No filme, vemos Carmem propor um ensaio de uma audiéncia, € os
personagens entdo se revezam no papel de juiz e de ocupantes, em uma grande confusdo
que encena uma encena¢do regida por uma ideia inicial duplamente proposta por
Carmem, na realidade e na cena, mas que nao consta em um roteiro convencional, a nao
ser a posteriori. O roteiro vai se modificando consideravelmente pela acdo dos atores
nos ensaios, incorporando suas contribui¢des, ou entdo, simplesmente se rendendo a
improvisagdo cénica como forma de escritura.

Ao ficar sabendo da ordem judicial de reintegracdo de posse, Apolo decide
que, em vez de continuarem ensaiando a peca teatral como estavam fazendo até entdo, o
grupo que se reune na sala de artes deve partir para a narrativa audiovisual, como
mudanca estratégica de planos. Ele propde que facam (e que sejam filmados para o
vliog) os “quadros vivos”, mininarrativas que retratam situacdes por meio dos ocupantes,
dando “corpo” a histérias que dificilmente encontrariam a mesma forca se reduzidas ao
texto escrito. Um dos personagens conta que fugiu do Congo agarrado na roda de um
avido: a expressividade de seus olhos ¢ parte do relato. Magali, uma imigrante
nordestina, conta um ‘“causo” cuja veracidade ¢ irrelevante, e, ao provocar um efeito
comico, o gesto de narrar € o que a torna visivel como sujeito. Rassan recita uma poesia
em arabe, que ninguém ali entende — as palavras sdo traduzidas pelas legendas do filme,
para o espectador. Mas, novamente, ¢ o som e¢ o tom de sua voz que preenchem o
espaco discursivo e afirmam sua presenga, sua resisténcia subjetiva.

O filme d4 a entrever o mecanismo da adi¢do nao excludente da presenga fisica
das pessoas no local da ocupagdo a qualidade corporificada dos sujeitos no espago
discursivo e politico de nossa sociedade. Magali sugere a organizagdo de um desfile,
que ocorre entdo simultaneamente no mundo real e no mundo diegético: uma

coreografia de corpos ocupantes que permite outra representacao visual do conceito de
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“ocupagdo”, aproveitando o impacto estético que surge dai. Na ocasido, Apolo dirige os
moradores, misturando teatro, audiovisual e danga. A coreografia intercultural retine e
mescla harmonicamente musicas e indumentarias africanas ¢ brasileiras, criando uma
espécie de ritual circular de tomada de posse (fisica, simbdlica e filmica) do espaco. A
mise-en-scene € construida na inseparabilidade estratégica entre arte e politica.
Comentando a nocao de "politica do chao" trazida por Paul Carter em seu livro The Lie

of the Land (1996), André Lepecki aponta como se da essa relagao:

Uma politica coreografica do chdo atentaria a maneira como
coreografias determinam os modos como dangas fincam seus pés nos
chdos que as sustentam; e como diferentes chdos sustentam diferentes
dangas transformando-as, mas também se transformando no processo.
Nessa dialética infinita, uma corresonancia coconstitutiva se
estabelece entre dangas e seus lugares; e entre lugares ¢ suas dangas.
(LEPECKI, 2012: 47)

As fotos tiradas no evento e publicadas no viog ficticio sdo retratos dos
moradores, que podem mobilizar mais do que cruas estatisticas. Entretanto, mobilizam
para o bem e para o mal: em uma cena posterior, Apolo se depara com aquilo que ¢ uma
constante em portais de noticias e que aparece também em seu viog: comentarios de
preconceito, racismo e xenofobia. O front de guerra aqui ¢ (pelo menos) duplo: de um
lado, o Estado e sua policia na garantia de um sistema de exclusdo socioecondmica; do
outro, 0 senso comum que opera a exclusao simbolica.

Ao passo que a presenca importante de estrangeiros nesta ocupacdo ¢ até
determinado ponto uma realidade catalisada pelo proprio filme-processo, com origem
na ideia inicial da diretora de fazer um filme sobre refugiados, certo desequilibrio pode
ser percebido no que se refere a representacdo de outras subjetividades presentes na
ocupac¢do. No filme, inclusive, uma das falas de Gilda, personagem de Suely Franco,
aponta exatamente para tal deslocamento: “Sem querer desmerecer nossos amigos
estrangeiros, por que ndo fazemos um ‘quadro vivo’ dos nordestinos, que sdo maioria
na ocupagdo?” De fato, com a excecdo da lider Carmem Silva® (indiscutivelmente uma

das grandes forcas do filme), entre os personagens que interpretam versdes de si

* Uma personagem mais calcada no “real”, devido a0 compromisso primeiro com responsabilidades
politicas especificas, e, que, talvez por isso mesmo, faga menor uso de um mecanismo da fabulacdo que
poderia tornd-la ainda mais tridimensional na tela. Afinal, Socrates tinha seus argumentos para expulsar
os poetas da Republica: “(...) teremos de recorrer a um poeta ou contador de histérias mais austero e
menos divertido, que corresponda aos nossos designios, s6 imite o estilo moderado e se restrinja na sua
exposicdo a copiar os modelos que desde o inicio estabelecemos por lei, quando nos dispusemos a educar
nossos soldados.” (PLATAO, 1976: 138)



77

mesmos, os estrangeiros ganham sempre destaque. Quando explica o processo criativo

que deu origem ao roteiro inicial, Eliane Caffé comenta que
Nessa fase do trabalho, a experiéncia de campo intensa foi
modificando nossas percepgoes e alterando o foco tematico inicial. O
contato direto com o cotidiano do movimento foi tdo contagiante que,
sem que nos déssemos conta, a problematica dos refugiados foi
esfumacando-se e diluindo-se para um ultimo plano. Essa também
pode ser a grande armadilha quando saltamos da fic¢ao para o real, ou
seja, as vezes a realidade pode ser tdo mais surpreendente e rica que,
se ndo tivermos cuidado, ela acaba por ofuscar o material imaginario ¢
poético, transformando-os em algo superficial e irrelevante. Contudo,
nos persistimos € conseguimos o equilibrio entre as forgas narrativas
originais. O que fizemos foi dar a mesma importancia ¢ 0 mesmo
valor dramatico tanto para os personagens refugiados como para os
brasileiros. Todos, independente da nacionalidade, passaram a ser
protagonistas e lutar em pé de igualdade a fim de iluminar a trama. Foi
assim que se inaugurou a estrutura épica e polifénica do roteiro:
dentro do mesmo enfoque narrativo do filme, as diversas vozes se

alternam sem que nenhuma delas assuma sozinha o fio condutor da
historia. (CAFFE, 2017: 237)

A representagdo dos estrangeiros e dos brasileiros dentro da ocupagao,
determinada por uma escolha artistica, entretanto, pode distorcer a percep¢ao do
espectador, que vé o filme privilegiando os refugiados, pois os equipara aos brasileiros
em termos de “producdo de presenga”, sendo que estes sdo grande maioria em relagdo
aqueles no local. Suely Franco e José Dumont, dois dos brasileiros de maior destaque,
sdo atores profissionais, fato que, apesar de produzir cenas de robustez dramatica e
proporcionar alguns dos interessantes desdobramentos ja mencionados, acaba por leva-
los a ocupar um espaco simbdlico em que poderiam estar outros atores-moradores

brasileiros, cujo lastro no “real” seria mais potente como gesto de resisténcia subjetiva.

2.6 Subjetividade barroca

Ao delinear o “ethos barroco”, uma espécie de ser/estar no mundo com
potencial insurgente e contra-hegemonico, Boaventura Sousa Santos aponta o conceito
de “sfumato” como uma de suas caracteristicas. O “sfumato”, originario da técnica de
pintura barroca, “consiste em esbater os contornos € as cores entre os objetos, como, por
exemplo, entre as nuvens e as montanhas, ou entre o céu e o mar” (SOUSA SANTOS,
2010: 208). Apesar dos exemplos visuais verticais apresentados, o “sfumato’ opera uma
espécie peculiar de contato horizontal ndo hierarquico entre as diferengas, ao ressaltar

porosidades entre as fronteiras (reais € imagindrias), gerando trocas simultaneas, e
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evitando assim que um lado se sobreponha efetivamente ao outro. No caso de Era o
Hotel Cambridge, o conceito da a vislumbrar tanto o dialogismo entre subjetividades
heterogéneas (criagdes em cena, atuagdes), quanto entre imagens heterogéneas na
montagem, gerando uma espécie de “descontinuidade continua” que define o modo de
producao do filme.

Como vimos, a construgdo cinematografica aqui nao pode ser separada de seu
local de filmagem, apoiando-se em uma dinamica de criatividade que ela pode catalisar,
mas que sob alguns aspectos a precede. Se o processo ¢ realmente colaborativo, a
subjetividade que cria boa parte do filme ndo ¢ diversa da que gera a propria ocupagao,
de maneira que entender o ethos da ocupagao ¢ compreender essa forma de criar. Viver
em uma ocupagdo como o Hotel Cambridge significa experimentar uma espécie de
“transitoriedade permanente” (ROLNIK, 2015: 174): a constru¢do de subjetividade
precisa ser levada a cabo nesses termos. As dezenas de familias que ai habitam podem
ser forcadas intempestivamente pelo Estado a deixarem o que agora percebem como
seus lares. Se isso de certa forma parece propiciar uma instabilidade incoémoda, também
conjuga por forga a invengao de novas formas de sociabilidade.

A subjetividade barroca vive confortavelmente com a suspensdo
temporaria da ordem e dos cédnones. Enquanto subjetividade de
transicdo depende, em simultdneo, do esgotamento dos canones ¢ da
aspiragdo aos mesmos. A sua temporalidade privilegiada ¢ a
transitoriedade perene”. Faltam-lhe as certezas Obvias das leis
universais — do mesmo modo que falta ao estilo barroco o
universalismo classico do Renascimento. Por ser incapaz de planear a
sua propria repeticdo ad infinitum, a subjetividade barroca investe no
local, no particular, no momentaneo, no efémero e no transitério. Mas
o local ndao ¢é vivido de uma forma localista, ou seja, ndo ¢
experimentado como ortotopia. O local aspira antes a inventar um
outro lugar, uma heterotopia, se ndo mesmo uma utopia. Fruto de uma
profunda sensagdo de vazio e de desorientagdo, provocada pelo
esgotamento dos canones dominantes, o conforto que o local oferece

ndo ¢ o conforto do repouso, mas uma sensacao de direc¢ao. (SOUSA
SANTOS, 2010: 206)

Assim, através desse “local outro”, certa fabulacdo “utopica” — pois talvez a
vida na ocupagdo ndo seja assim tao divertida como sugerem algumas cenas de
interacdo entre os moradores — permite a esses sujeitos outra poténcia discursiva de
enfrentamento, a “exploracdo, pela imaginacdo, de novos modos de possibilidade
humana e de estilos de vontade fundada na recusa em aceitar a necessidade da realidade

existente apenas porque existe e na antecipagdo de algo radicalmente melhor pelo qual

0 Grifo nosso.
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vale a pena lutar e ao qual sente ter pleno direito” (SOUSA SANTOS, 2010: 205). A
montagem cinematografica de tais fabulagdes, como veremos a seguir, ndo poderia ser
homogénea, visto que constitui aqui uma amalgama que reune em uma mesma narrativa
imagens produzidas em varias camadas de media¢@o (que permitem ao filme representar
o “real” dos “outros”) e aquelas que sdo fruto de autorrepresentacdes de sujeitos que ja

enunciam a sl mesmos.

2.7 Imagens heterogéneas

Ngandu, um dos personagens estrangeiros refugiados (o mesmo que nos levou
para dentro do prédio nos primeiros minutos do filme) chega a seu apartamento na
ocupagdo, sozinho, senta-se 2 mesa e olha as fotografias armazenadas em seu celular.
Sdo imagens de seu passado no Congo, tém uma aparéncia que sugere algum tempo
transcorrido: uma crianga sorrindo, ele proprio com outras pessoas, outros que nao
sabemos quem sdo, em varios ambientes. O gesto de Ngandu de olhar suas fotos ¢
bastante conhecido de quem ja esteve por algum tempo longe de casa, e parece
reconecta-lo por alguns momentos a seu local de origem, enquanto se delineia na
encenagdo. Mas as imagens no celular remetem a pessoa real, adensando o personagem
e questionando o “acordo ficcional que Coleridge chamou de ‘suspensdo de
descrenga’”, balancando a certeza de “o que esta sendo narrado ¢ uma histéria
imaginaria” (ECO, 2002: 81). A funcdo delas ndo ¢ meramente ilustrativa: essas
fotografias enraizam a ocupag¢d@o no mundo histérico, ao fazerem referéncia a um
passado que ¢ incorporado ao local através das subjetividades que dele agora fazem
parte. Aqui nos reportamos a no¢do de “imagem dialética” conceituada por Walter
Benjamim (2006: 505) para compreender a natureza dessas imagens que interrompem o
fluxo de acontecimentos e alteram subitamente o significado do presente. Refugiados as
vezes chegam a um novo pais que os acolhe sem suas familias, sem pertences ou
mesmo diplomas ou documentos: no entanto, todos, sem exce¢do, trazem consigo
historias. Promove-se entdo o encontro fundamental: na outra ponta desse processo, a
ocupagao como reinvengdo do espacgo necessita de raizes subjetivas para se estabelecer.
O carater indiciatico das fotos de Ngandu empresta autenticidade ao filme, e, ainda, aos

designios da ocupagdo em suas lutas atuais.

Nao € que o passado langa sua luz sobre o presente ou que o presente
langa luz sobre o passado; mas a imagem ¢ aquilo em que o ocorrido
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encontra o agora num lampejo, formando uma constelagdao. Em outras
palavras: a imagem ¢ a dialética na imobilidade. Pois, enquanto a
relagdo do presente com o passado ¢ puramente temporal, a do
ocorrido com o agora ¢ dialética — ndo de natureza temporal, mas
imagética. Somente as imagens dialéticas sdo autenticamente
historicas, isto ¢, imagens ndo arcaicas. A imagem lida, quer dizer, a
imagem no agora da cognoscibilidade, carrega no mais alto grau a
marca do momento critico, perigoso, subjacente a toda leitura
(BENJAMIN, 2009: 505).

Ao mesmo tempo, enquanto as fotos tomam a tela cheia, uma trilha sonora
levemente perturbadora se faz ouvir, junto com uma voz over que fala, em inglés, sobre
questdes conflituosas no Congo. As fotos de Ngandu seguem-se outras imagens em
movimento, de textura e coloracdo diferentes, nas quais aparecem pessoas trabalhando
em minas. O dono da voz finalmente surge na tela, e percebe-se aos poucos que isso ¢
um depoimento, pois o homem fala nervosamente a um interlocutor presente no
extracampo. Esse trecho pertence originalmente ao filme Blood in the mobile (2010), do
diretor dinamarqués Frank Poulsen, um documentéario sobre as minas congolesas de
producdo de cassiterita, minério valioso para a fabricagdo de celulares, que, ao ser
exportado para a Europa, financia a guerra no pais. Mas a diegese filmica de Era o
Hotel Cambridge ndao ¢ quebrada em nenhum momento: quando a tensdo nessas
imagens chega a um 4&pice dramatico, Ngandu acorda de um sonho. Tal sequéncia
estabelece uma ligacao entre regimes imagéticos que, embora heterogéneos, conseguem,
através do artificio da montagem, construir um percurso que faz avangar a narrativa.

As imagens descritas — a mise-en-scene de Ngandu chegando a seu quarto, as
fotos do ator no visor do celular, o trecho do documentario Blood in the mobile, € o
retorno a mise-en-scene na Ocupagao Cambridge — parecem propor um aspecto
ensaistico que surge de dentro da ficgdo, e que a ela ndo se sobrepde, mas que
definitivamente multiplica sua polissemia. De acordo com Antonio Weinrichter Lopez
(2015: 60), resultado principalmente de uma montagem de imagens na qual “a
sequencialidade estabelecida nao cria uma continuidade espagotemporal e causal, sendo
uma continuidade discursiva”.

Estaria o personagem Ngandu sendo perseguido no Congo naquele contexto e
por isso teve que fugir? Estaria o proprio ator nessa situacdo? Ao final da sequéncia,
vemos o personagem com outros olhos, sabemos algo mais sobre ele e sua trajetoria,
ainda sob os auspicios do indecidivel. Talvez saibamos ainda mais do que isso: as
imagens montadas desenham um passado possivel de muitos outros refugiados na vida

real. A objetividade dos documentos audiovisuais ndo importa tanto, na medida em que
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esse artificio enseja, como diria Deleuze, “uma poténcia do falso que substitui e
destrona a forma do verdadeiro, pois ela afirma a simultaneidade de presentes
incompossiveis, ou a coexisténcia de passados ndo necessariamente verdadeiros”
(DELEUZE, 1990: 161).

Gesto similar da montagem ocorre mais a frente na trama, quando um devaneio
de Rassan na ocupagdo Cambridge ¢ sobreposto ao trecho de outro documentario, 4
chave de casa (2009), de Paschoal Samora e Stela Grizotti, que retrata as ultimas 48
horas de migrantes palestinos no Iraque, antes de chegarem ao Brasil. Rassan aparece
nesse documentario sentado com um gato em seu colo, do lado de fora de sua casa. Seu
semblante em 4 chave de casa sugere um grave sentimento de melancolia, enquanto
ouvimos um texto poético declamado por ele. E nitido e revelador o dialogo entre a
imagem do migrante no passado (imagem, ela mesma, “migrante” — do documentario
para a ficcdo), em sua velha casa, ¢ a imagem dele no presente filmico (do ator que
interpreta o personagem e se confunde com ele), na ocupagdo. Um didlogo
potencializado pelas palavras em sua forma — a fala na lingua arabe, o tom de voz
evocativo — e conteudo, que menciona o mito de Sisifo, em alusdo a sina do recomego

vivida pelos refugiados.

Desconhecemos o que é ter uma pdtria,

N0s, os palestinos

Crescemos indo de um exilio a outro

E de uma paz ilusoria a outra paz ilusoria

Mas tenho esperancas de que esse novo inicio, no Brasil
Seja o fim dessa jornada de Sisifo

Mesmo que aqueles que ignoram a existéncia de tais documentarios nao
possam dizer categoricamente que os trechos utilizados t€ém uma histéria prévia no
mundo imagético, a0 menos ndo no momento em que eles aparecem, afinal, seus
respectivos créditos chegam somente ao final do filme, as diferengas relativas presentes
nos atributos técnicos das imagens (mantidas, e talvez até aumentadas, pela pods-
producdo) conferem um inegavel carater polifonico (CLIFFORD, 1998) a tessitura
narrativa de Era o Hotel Cambridge. No que concerne ao aspecto da montagem, ¢
importante notar como o modo de contar a histdria se sintoniza com o préprio discurso
que sustenta o fendmeno da Ocupagdao Cambridge: os diferentes se unem em torno de
um objetivo comum, através de aliangas politicas e afetivas, sem, no entanto, abrirem
mao de suas identidades prévias. A partir dessa no¢do, que permeia todo o filme em

varios niveis, novos modos de inteligibilidade reciproca sdo construidos, dentro do
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“principio do reconhecimento” (SOUSA SANTOS, 2010), aqui também relacionado a
dimensao estética. O “reconhecimento” nao ¢ aplicado apenas a alteridade dos sujeitos,
mas também a alteridade nas imagens. Insiste-se, assim, na analogia: através da
ocupacdo, os sujeitos heterogéneos “falam” (exatamente por serem heterogéneos);
através da montagem, o material heterogéneo “fala” (exatamente por ser heterogéneo).

E possivel sugerir o aprofundamento do olhar sobre a heterogeneidade dessa
composicao audiovisual através da analise de outros cinco “grupos” de imagens que sdo
apropriados pela diegese de Era o Hotel Cambridge: 1) As conversas por skype; 2) As
imagens da camera de making of; 3) Os depoimentos colhidos para o viog “Ocupa Eu”;
4) As filmagens adicionais que acompanham a acao “real” de uma nova ocupacao pelo
movimento; e 5) Os registros documentais de reintegragdo de posse cedidos por
coletivos de midia alternativa.

A ideia de utilizar o skype para prover “janelas abertas ao mundo” foi pensada
de maneira central dentro do processo criativo (CAFFE, 2017: 238), constituindo
elemento dramatico importante na construcdo dos personagens e na propria
representacdo intercultural da ocupacgdo. As imagens provenientes de outros paises que
chegam ao computador aparecem em tela cheia, com uma pequenina janela no canto
inferior (as vezes esquerdo, as vezes direito), onde se v€ a imagem do interlocutor. O
personagem “de c4” se alterna na imagem em tela cheia com o personagem “de 147, na
montagem de plano/contraplano proporcionada pela cdmera do computador (além da
camera do filme, que produz planos auxiliares do personagem “de cd”).

Trés moradores se comunicam dessa forma, produzindo imagens de interagdes
internacionais. Rassan conversa com sua esposa no Iraque: ela fala sobre recentes
incidentes com bombas, e atrds dela é possivel ver uma paisagem de ruinas. Ngandu
debate com seu irmao Guylord as questdes financeiras da familia no Congo, problemas
de satde da mae e a situacdo de seu filho pequeno que ficou no pais. Ja a interacdo do
colombiano Armando com sua amiga Lucia, uma cantora que se encontra entdo no
Meéxico, termina com uma performance musical dela. A musica, cantada a capela, atrai
a curiosidade dos outros usuarios da /an house da ocupacgdo, e a voz de Lucia enche o
espago sonoro por completo — um som limpido, cuja qualidade se deve a uma pequena
equipe mobilizada no México para a gravacao do som, citada nos créditos finais. Como
o filme se passa praticamente todo dentro do edificio, essas conversas reiteram o
vislumbre de uma ocupacao para além do seu lugar fisico, possibilitando a compreensao

do territdrio simbolico que se constrdi permanentemente no reconhecimento subjetivo e
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dialogico daqueles que ali se estabelecem. Assim, fica evidente que a rede de
subjetividades acolhida por uma ocupagdao ndo se restringe aos moradores, incluindo
suas relagdes de parentesco e afetividade mantidas através dos meios de comunicagdo
disponiveis.

O fortalecimento de uma rede de afetos que permeie, mas também ultrapasse as
paredes da Ocupagdao Cambridge ¢ visto pelos militantes (tanto no filme, como na vida
real) como estratégia basica de luta e resisténcia. Percebe-se isso ainda durante a cena
da assembleia, quando Carmen Silva aponta a importancia de produzir um v/og como
instrumento de afirmacao discursiva. Apolo, junto com sua equipe, ¢ responsavel por
captar o cotidiano da ocupagdo, entrevistar os moradores, organizar eventos artisticos e
registra-los, enfim, gerar material simbdlico que possa ser aproveitado na construgdo de
uma narrativa de contraponto a imagem de “invasor” a qual o senso comum pode ser
levado, pelos meios de comunicacao hegemonicos, a associar o ocupante. O nome do
viog, “Ocupa Eu”, além, claro, de propor o 6bvio trocadilho de cunho humoristico,
apresenta principalmente um desejo de reconhecimento subjetivo: seu leitmotiv ¢ um
“outro” tornado “eu”, o sujeito da enunciagdo que, ao se declarar como tal, faz cair sua
condi¢do de invisibilidade. O “outro”, marginalizado pela sociedade, “ocupa” o “eu”,
que ¢ aquele que tem sua voz legitimada. Além disso, deduz-se que o préprio viog
ficticio ¢ também bastante heterogéneo em sua forma e conteudo, pois inclui
performances fabuladas e anedoticas (os chamados “quadros vivos”), retratos
fotograficos produzidos durantes eventos internos, videos da TV Cambridge®',
depoimentos diversos, entre outros elementos.

Em determinada cena, a montagem d4a a entender que alguns depoimentos
gravados para o vlog estdo sendo, naquele momento, avaliados por Uta, uma das
integrantes da equipe de Apolo, por meio de um programa de edicdo no computador.
Essas imagens, que em seguida aparecerao em tela cheia, foram obtidas pelo dispositivo
da entrevista — ja comumente associado ao género documentério. Uma sequéncia mostra
Rassan falando para o entrevistador, que ndo aparece na cena. Rassan, refugiado

palestino, opina em tom critico sobre o conflito entre Israel e seu pais, enquanto fuma

*I No unico momento em que o nome da Ocupagio Cambridge ¢ mencionado durante todo o filme, a
excecdo do titulo que aparece nos créditos finais, uma cena mostra uma crianga moradora da ocupagéo
assistindo, no computador, a uma gravacao protagonizada por ela mesma. No video, ela fala em um
microfone, e se reporta a “TV Cambridge”. Trata-se de um importante ponto de fuga para o “real”, dado
que o processo de pesquisa e produgdo do filme foi todo permeado por oficinas de video no local, com
grande participagdo das criangas e dos adolescentes. As oficinas tiveram como resultado a criacdo de um
viog real.

Acesso em: https://www.youtube.com/playlist?list=PLawt1eJpZG3HC8ysjJya wKm2isdXBf7G
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um cigarro. E um discurso duro, como um testemunho, que contrasta com as falas
poéticas ou engracadas do personagem ao longo da trama. S3o imagens “lavadas”,
caracteristicas da forma do video, visualmente diferentes daquelas identificadas pelo
espectador como constituintes do “filme principal”. Enquanto um plano focaliza o olhar
de Uta para o computador, ouve-se o dudio se repetindo, como se ela procurasse um
trecho especifico. Depois, ela escolhe outro arquivo, dessa vez uma fala de Carmem
Silva, que olha diretamente para a camera e desenvolve seu discurso de luta (“A nossa
ordem vai ser a desordem total do sistema, € a desordem do sistema vai ser a nossa
ordem.”). Pitchou, um imigrante congolés, também produz um depoimento dessa
mesma natureza. Novamente, o documentario ocupa a fic¢do, e, mais uma vez, menos
importante do que os questionamentos sobre a objetividade desses “documentos
audiovisuais” (COMOLLI, 2008) ¢ a compreensdo dos discursos que eles operam e as
relagdes que os constituem dentro de uma narrativa mais ampla. Se esses documentos
tém sua origem no vlog, o que permite, portanto, que a diegese permaneca intacta,
tampouco seu estatuto documental ¢ recusado. Pode-se pensar aqui no chamado
mockumentary, ou “falso documentario”, mas talvez essa dualidade se insira com mais

propriedade dentro da discussao sobre a “falsa ficgao™ trazida por Joel Pizzini:

(...) nomeamos como falsa ficcdo aqueles filmes que, embora se
apresentem como espetaculos encenados, flertam com o cinema
documental, ao investigar e/ou ressignificar o mundo como um
instrumental calcado na experiéncia humana, incorporagdo de ndo-
atores (profissionais) ou atores sociais, que se prestam a revolver o
proprio espago simbolico, sujeitos a técnicas de interpretagdo e
recriacdo de papeis autorreferentes. (PIZZINI, 2015: 140)

No caso de Era o Hotel Cambridge, ao considerarmos, conforme ja
mencionado, que as imagens do viog sdo heterogéneas, assim com aquelas do filme,
seria entdo possivel interpretarmos fodas as outras imagens de Era o Hotel Cambridge
como parte do vilog ficticio? Talvez, posto que Uta e seu companheiro de equipe
aparecem em diversos momentos com uma camera em punho, como, por exemplo, na
cena da assembleia, filmando aquilo que nods também acompanhamos pelo que
achavamos ser a “camera principal do filme”. A dualidade fic¢do/documentério ¢
explicita: para Eliane Caffé¢ (2017: 242), “o filme ¢ pura ficcdo”, mas o personagem
Apolo, depois de olhar um material editado para o viog, sai da frente do computador

dizendo que vai “em busca do real”.
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Complexificando ainda mais a relacdo entre niveis discursivos, Caffé conta
que, ao longo do periodo de filmagens, a camera do documentarista Sandro Kakabaze
desenvolveu um trabalho de registro dos bastidores, capturando muitos momentos
informais do cotidiano dos moradores, como conversas nas escadas ou uma roda de
pagode, e que, também essas imagens, na montagem final, “migraram de um acervo
documental para comporem o mundo animico do prédio e dos personagens ficticios”
(CAFFE, 2017: 243). Aqui o processo de documentagio do filme se torna parte
integrante do proprio filme, criando mais uma camada, suplementar, que funciona como
um “drible” da performance especifica que a “camera principal” catalisa.

Uma camera de making of tem a vantagem de poder ser conhecida no local
como uma camera que ‘“ndo estd valendo”, conseguindo assim alcangar (e produzir)
performances de outra ordem, mais espontaneas, ou mesmo passar meio despercebida
pelos moradores, ja acostumados com o transito didrio dos equipamentos. Ela se
apresenta em contraponto a “camera principal”, aquela que “produz o filme”, cuja
presenca ¢ facilmente identificivel por todos, ndo tanto pela presumida maior
sofisticacdo, nem mesmo pelo aparato de iluminagdo posicionado em relagdo a ela, mas,
sobretudo, pela mise-en-scene da equipe (diretora, fotégrafo, producao) a sua volta, que
realiza coreografias complexas fora do alcance da lente. A camera de Kakabaze aqui
pode ser entendida como um dispositivo que viabiliza outras imagens, talvez até
visualmente parecidas com aquelas da “camera principal”, mas que traz importantes
diferencas no que se refere a poténcia de tornar visivel a “magica” do cotidiano, em
mais uma danca entre ficcdo e documentario. Em todo caso, ¢ importante notar que
essas imagens sdo incorporadas a estrutura de Era o Hotel Cambridge sem nunca
afirmar o antecampo de forma expressa — como poderia ocorrer se nelas aparecesse a
“camera principal” ou um integrante da equipe de filmagem, ou a diretora, por exemplo.

Esse movimento de produgdo e apropriagdo de materiais filmicos de
caracteristicas documentais ¢ potencializado (agora com a “camera principal”, mesmo
que propondo uma estética diferente) durante um dos mais dramaticos segmentos do
filme, em que o didlogo entre os regimes de verdade das imagens ¢ ainda mais intenso e
com desdobramentos em primeirissimo plano. No chamado “Abril Vermelho”, vérios
prédios foram ocupados pelo MSTC em uma s6 noite, acdo que foi decidida em face de

rumores de que outros movimentos — menos €éticos € com interesses questionaveis —
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estavam planejando ocupar esses “alvos”™ (CAFFE, 2017: 244). Com a etapa de
filmagens encerrada havia trés meses € o processo de montagem ja iniciado, ao tomar
conhecimento disso, a diretora resolveu mobilizar uma pequena equipe e alguns
personagens para participarem efetivamente do evento que concretizou a nova
ocupacdo. A unica intervengao de Eliane Caffé foi pedir que Carmem Silva utilizasse o
mesmo figurino da cena anterior, para efeito de continuidade (CAFFE, 2017: 244).
Carmem aparece indo de carro em dire¢@o ao “alvo”, coordenando a agdo por celular, e
em seguida incentivando pessoas que desembarcam de um Onibus do movimento a
entrarem, conforme suas palavras, “para dentro de sua casa”. Como a estética desse
registro, que privilegia o conteido do que estd sendo mostrado em detrimento de
preocupagdes formais* (a cdmera muito proxima dos ativistas proporciona uma visdo
“de dentro” do acontecimento, instante a instante, produzindo planos-sequéncias longos
e tremidos), remete ao repertorio imagético produzido em inimeras manifestagdes
desde as chamadas Jornadas de Junho de 2013, ndo ha como ndo associar esse material
a um momento politico extremamente contemporaneo. Nao se trata apenas de recorrer a
atributos geralmente identificados ao documentario para emprestar realismo a ficgado:
essas imagens mantém uma importante relacdo com o “real” em si, independente da
intencionalidade dentro do processo artistico, pois o referencial da agdo de ocupacao no
mundo historico ndo ¢ afrouxado, e sim reafirmado no documento que essa filmagem
constitui. Sem a equipe do filme presente naquele momento, pode ser que nao houvesse
registros do evento. Ao mesmo tempo, temos a migracdo desse documento para a
diegese, pelas conexdes que ele recebe na montagem, tendo sua dramaticidade
intrinseca transbordada para a ficcdo. As camadas de sentido aqui produzidas ndo sdo
excludentes. Ao contrario: a forca narrativa da sequéncia reside na dualidade
ficgao/documentario.

Embora a penultima sequéncia do filme — em que ocorre a reintegracao de
posse ¢ o despejo dos moradores pela agdo violenta da policia —, pareca, ao olhar
desinformado, repetir o gesto descrito no pardgrafo anterior, com uma construgdo
imagética muito similar, talvez seja necessario pensa-la mais na linha do que
argumentamos em relacao as imagens de A chave de casa e de Blood in the mobile. Em

primeiro lugar, assim como os trechos dos referidos documentarios, os registros do

42 Jargdo utilizado pela lider Carmem Silva ao se referir aos prédios vazios com potencial de ocupacao.

* Essa estética ficou bastante associada & Midia Ninja, pagina no Facebook e organizacdo sem fins
lucrativos de producdo e divulgagdo audiovisual de noticias, sem vinculo com os tradicionais grupos de
comunicagao.
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despejo nao foram produzidos originalmente para Era o Hotel Cambridge: o material
foi cedido por coletivos de midia alternativa que fizeram a cobertura do episodio, e
reeditado para integrar a sequéncia dramaturgica. Em segundo lugar, o episédio ndo
ocorreu efetivamente na Ocupacdo Cambridge, mas em outro edificio, ocupado também
pelo MSTC. Sao imagens da “a¢ao de despejo que ocorreu no antigo ‘Espigdo’, na
Avenida Ipiranga” (CAFFE, 2017: 242-243). O vinculo histérico aqui foi
definitivamente quebrado, ndo em seus referenciais intra-documento (uma reintegragcao
de posse realmente ocorreu), mas se pensamos na realidade especifica em que a
Ocupagao Cambridge se insere. Nao se pode dizer o mesmo em relacdo a diegese
filmica: nao foi para esse final que se construiu o caminho tenso dos 15 dias anteriores?
Apesar disso, ha uma diferenca em relag@o aos trechos dos documentérios de Poulsen e
Samora/Grizotti, porque aqueles sdo incorporados como devaneio ou sonho, niveis
discursivos que podem talvez “flutuar” pela diegese de forma menos responsavel,
enquanto este registro — de uma outra ocupagao — se coloca como o proprio desfecho da
trama.

Em uma fic¢do cuja narrativa € inteiramente subordinada a imaginagdo, a
questdo ética da representagdo pode ndo se colocar a partir das condi¢des de produgao
ou da intengdo original do material utilizado. No filme hibrido de Caffé, no entanto, a
preocupacdo ética é pertinente. Assim, sem nos aprofundarmos aqui nas questdes de
recep¢do que o desvio dessas imagens poderia suscitar, ¢ possivel entender essa
sequéncia também em sua dualidade: se por um lado ela representaria um desfecho
“documental” da trajetoria de uma ocupacao (que existiu, mesmo sendo outra, mas que,
de todo modo, era da mesma ordem que a Ocupacdo Cambridge), por outro lado,
constitui um desfecho “ficcional” da Ocupacdo Cambridge, daquela construgdo fabular
que nao se restringe a ser somente uma representagdo literal de um lugar no mundo
histérico. A afirmagdo politico-discursiva ¢ paralela a progressao dramattrgica. A esta
altura a narrativa ja nos afeta o olhar, e sabemos o que estd em jogo ali. Se para a policia
e para a midia hegemonica os ocupantes sdo “invasores”, o filme nos coloca do “outro
lado” da barreira policial. Quem sdo realmente os invasores, se no local hd apenas
familias desesperadas com a ameaga do poder do Estado, criangas chorando, obrigadas a
sair de suas casas a for¢a?

A construgdo hibrida permite que encaremos a historia contada como uma
alegoria mais abrangente das lutas em ocupagdes desse tipo que existem na atualidade, e

aventa que ndo descartemos o final retratado como um destino possivel para todas elas,
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mesmo para a Ocupagdo Cambridge real, no futuro. Isso fica claro quando, nesta
sequéncia, ndo vemos mais 0s personagens aos quais nos haviamos acostumado (o que
houve com eles?), e, em seguida, a montagem traz as ultimas imagens do filme (feitas ja
com a “camera principal”): varios planos fixos de edificios ocupados no centro de Sao
Paulo. Ha aqui uma pluralidade de bandeiras de luta pela moradia adequada que se abre,
como que assegurando a continuidade da ocupagdo em sua fun¢do de construgdo
discursiva para além daquele episodio de repressdo. Se no inicio do filme o espectador
era alheio a essas lutas, agora ndo ha mais como ignora-las. Para um olhar movido pela
empatia, elas estdo por toda parte. Como diz o personagem Apolo, olhando diretamente
para a camera, em gravacao para o vilog, antes do desfile “Ocupa Eu”: “Mesmo sem vocé

saber, esta na sua bilis.”

2.8 Da luta ao conceito (e de volta a luta)

Hé uma cena do filme em que o sobrinho de Rassan, Khalil44, também ele um
refugiado palestino (mas que estd no Brasil hd bem menos tempo que o tio e por isso
ndo fala quase nada de portugués), chega ao edificio ja bem tarde da noite. Subentende-
se por cenas anteriores que ele saiu em busca de diversdo, e que isso representaria de
alguma forma uma transgressao as normas internas da ocupac¢ao. Gilda (Suely Franco)
aparece no sagudo enrolada em um cobertor e chama-o insistentemente. A interagao
entre os dois personagens, até entdo comica e superficial — Gilda simpatizara com o
palestino desde a primeira vez que o vira, prometendo lhe ensinar a falar portugués —,
adquire neste ponto uma nota dramatica que se serve do conceito filmico que vai sendo
construido, exemplificando-o e adicionando novos componentes a ele (dentro de uma
logica de procedimentos que parecem reger a escolha sequencial das cenas).

Assim, Khalil e Gilda aparecem em um ambiente em que vemos apenas 0S
dois, frente a frente, com uma luz direta que os ilumina, envoltos na escuridao completa.
Uma vez imersos em uma atmosfera que em tudo lembra uma cena teatral, Gilda mostra
um velho recorte de jornal. A noticia ¢ sobre a morte de Babas, uma elefanta que teria

sido sacrificada apds um incidente de descontrole no circo em que Gilda trabalhava, em

*0 personagem de Khalil ¢ interpretado pelo ator ndo-profissional Qades Khaled Abu, refugiado
palestino também na vida real, atualmente casado com uma brasileira, trabalhando como chef de cozinha
em um restaurante paulistano. Ver reportagem sobre a  histéria de Qades em
http://g1.globo.com/sp/mogi-das-cruzes-suzano/noticia/2017/03/refugiado-refaz-vida-como-chef-de-
cozinha-em-restaurante-de-guararema.html Acessado em 24/11/17.
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um passado remoto. Ela era muito apegada a Babas e demonstra se sentir de alguma
maneira culpada pelo acontecido: a histéria ¢ contada em tom de desabafo, parece
escancarar a propria fonte de sua loucura. Khalil ndo entende nenhuma palavra do que
ela diz, mas ela prossegue. A alteridade reciproca ¢ a regra deste jogo, pois Gilda
tampouco vé Khalil como um interlocutor ordindrio: ele ¢ simplesmente “Outrem”, uma
poténcia de transformagdo do passado através do presente, do inexpresso através da
expressdo — ela diz que ele foi mandado para fazer um filho em seu ventre, filho que
seria entdo a reencarnagdo da elefanta. Ela tenta agarra-lo e ele a segura pelos bragos em
um gesto fraternal. O transe de Gilda chega ao fim de subito, seguido de um pranto de
desalento, e Khalil abraca a personagem, comegando a cantarolar uma musica em arabe.
Khalil ¢ o refugiado, mas quem se refugia em seus bragos ¢ Gilda, também ela
uma refugiada de seus pesadelos. Os dois conseguem se comunicar através de seus
corpos, historias e culturas, e, portanto, ndo abrem mao dessas especificidades. Na cena,
¢ a ficc@o que possibilita o encontro entre dois mundos tao distintos. A alteridade gera a
distancia para um dialogo que prescinde de codigos padronizados, e a comunicacdo se
da por meios mais diretos: o toque, o corpo, a voz. Estamos aqui falando dos
personagens, pois Gilda ¢ Suely, e Khalil ¢ Qades, mas com certeza essas diferencas
ndo seriam menores se puséssemos em questdo o encontro entre Suely e Qades.
Segundo Comolli,
O cinema ¢ uma maquina de reduzir a alteridade sem expulsa-la e para
ndo expulsa-la, uma maquina para fabricar algo de proximo com o
loginquo, algo de homogéneo com o heterogéneo, algo de “todos
juntos” com o “cada um por si”. Das antigas magias, o sortilégio
cinematografico herda a tarefa de conjurar e domesticar o
desconhecido — aquele que se coloca no “fora”: fora do campo, fora da

cena, fora das luzes, fora do discurso, fora da lingua. (COMOLLI,
2008: 208)

O conceito que suscita uma alianga entre elementos heterogéneos em busca de
poténcia politica contra-hegemonica, explicitado nas diretrizes da FLM e também nas
redes subjetivas da Ocupacdo Cambridge aparece em diversos momentos em forma de
cenas, como a que acabamos de destacar. Em outro exemplo, Uta e Ngandu vivem um
encontro amoroso, em que suas culturas respectivas sdo postas em didlogo, mantida a
alteridade, mas nao essencializada a diferenca. A alteridade ¢ a reivindicagdo de ser
“outro”, de ser diferente (RODRIGUES, 2017), mas nada impede que os “mundos
possiveis” gerados por sujeitos “outros” se perpassem. Na verdade, como nos mostra a

ficcdo de Era o Hotel Cambridge, isso pode ocorrer de forma relativamente simétrica,
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sem a hierarquizacao de um “eu” sobre um “outro”, em recorrente analogia a ideia de
sfumato presente no ethos barroco.

Esse conceito ndo ¢ uma criacdo individual de Eliane Caffé, que, entretanto, o
identifica intuitivamente logo que chega ao espaco da Ocupagio Cambridge. E um
conceito que ja existe nas diretrizes de movimentos de luta pela moradia (como a FLM)
e que produz este espago “real”, com finalidades politicas e contra-hegemdnicas.
Constata-se um lugar que “ndo ¢ apenas um quadro de vida, mas um espaco vivido, isto
¢, de experiéncia sempre renovada, o que permite, a0 mesmo tempo, a reavaliacdo das
herangas e a indagagao sobre o presente e o futuro” (SANTOS, 2001: 11).

Caffé chega ao local e aprende com um conceito produzido pelo “outro” (as
subjetividades marginalizadas unidas sem abrir mao de suas diferencas), projetando um
“mundo possivel” a partir desse conceito: Era o Hotel Cambridge. A projecdo se deixa
ocupar pelo conceito de alianca entre elementos heterogéneos na propria forma,
primeiro na metodologia criativa relativamente horizontalizada a partir da escuta dos
moradores, de decisdes condicionadas a opinido da lider Carmem Silva, de
acontecimentos do cotidiano local, do trabalho coletivo cenografico dos estudantes de
arquitetura da Escola da Cidade. Depois, na mise-en-scene dos personagens: atores
profissionais, atores ndo profissionais que sdao realmente moradores, atores nao
profissionais arregimentados por terem historicos similares (porém, que ndo sdo
moradores na “vida real”), moradores, nordestinos e estrangeiros, brancos e negros,
adultos e criangas.

Explicitamos ainda ao longo do segmento anterior a multiplicidade da
montagem de imagens heterogéneas, todas essas imagens constituindo-se como
documentos a partir de relagdes costuradas pela ficcdo. Como o sfumato em sua
continuidade-descontinua, a montagem cinematografica tem o potencial de gerar uma

alianca provisoria entre elementos que seguem reivindicando suas diferencas:

r

Porque a imagem ¢ outra coisa que um simples corte praticado no
mundo dos aspectos visiveis. E uma impressdo, um rastro, um trago
visual do tempo que quis tocar, mas também de outros tempos
suplementares — fatalmente anacronicos, heterogéneos entre eles — que
ndo pode, como arte da memoria, ndo pode aglutinar. E cinza
mesclada de varios braseiros, mais ou menos ardentes. (DIDI-
HUBERMAN, 2012: 216)

Ao final, se dermos um passo adiante, poderemos ver, como em um

palimpsesto conceitual, o constructo filmico pronto se tornando um instrumento politico
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de lutas a ser utilizado pelo proprio movimento pelo direito a moradia. O “narro, logo

b

sou” aprendido com a producdo de Narradores de Javé segue forte, mas agora foi

ocupado pelo “somos diferentes, logo nos aliamos para narrar algo pelo qual valha a
pena lutar”. O documentdrio foi ocupado pela ficcdo e o “narrador-eu” foi ocupado por

“narradores-outros”.
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3 Branco Sai, Preto Fica: uma ficcio da memoria em busca de
outros documentos

Vou curtir um som. Quer quiser curtir comigo curte,
quem ndo quiser ndo curte, a radio é minha e eu faco o
que eu quero, e é isso al.

DJ Marquim do Tropa durante uma transmissdo
radiofonica, em Branco Sai, Preto Fica

3.1 Relagoes “de dentro para fora”

O que acontece quando o “outro” reivindica o direito de ser “eu” — ou mesmo
“nds” —, em seus proprios termos e condicdes, assumindo e até fazendo uso da poténcia
de sua alteridade em contraposicao aos poderes hegemodnicos dentro do campo das
representacdes? Um inédito cenario de emancipagdo discursiva de diversas
subjetividades periféricas vem-se desenhando no contexto brasileiro das ultimas
décadas, o que permite que a questdo da representacdo da alteridade também se
transmute progressivamente naquela da autorrepresentagao.

Hoje, por meio de praticas artisticas como o grafite, o rap e o funk, vozes
provenientes de guetos e favelas aos poucos vao rompendo algumas barreiras
simbolicas historicas e se reverberando por espacos institucionais. Em outros casos, tais
vozes provocam, elas mesmas, a institucionalizacdo de espagos antes marginalizados.
Nesse percurso, principalmente devido a certa democratizacdo dos meios de producao, o
cinema também se afirma como forma de fazer reverberar outras realidades, de dar
visibilidade a outros mundos possiveis. Segundo sintetiza Esther Hamburger (2014:
105), “ao se apropriarem dos mecanismos de produgdo visual, diversos coletivos e
realizadores, baseados em bairros populares, constroem suas proprias narrativas,
oferecendo novos pontos de vista e modificando as relagdes de alteridade inscritas no
audiovisual brasileiro”. As formas de media¢do mais recorrentes historicamente, com
representantes mais “esclarecidos” do poder hegemodnico — cineastas e antropologos
provenientes das classes médias intelectuais — iniciando o didlogo “de fora para dentro”,
contrapdem-se alguns movimentos de mediacdo “de dentro para fora”, com sujeitos
periféricos reivindicando a preponderancia de suas iniciativas.

Jean Rouch costumava dizer que “o cinema ¢ a celebragdo de uma relagao”
(FELD, 2003: 12). Sendo assim, que relacdes seriam intrinsecas aos discursos de

autorrepresentagdo no cinema? De pronto, sabemos que uma voz dissidente (e
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dissensual) estabelece imediatamente um didlogo com o discurso com o qual diverge, de
maneira consciente ou nao. Por outro lado, se a questao da autorrepresentagcdo passa por
uma instancia coletiva, como ¢ o caso dos filmes sobre os quais esta pesquisa se
debruca, sdo também determinantes as relagdes intra-grupo (nds-conosco), igualmente
permeadas por disputas e conflitos, complexificadas na medida em que se percebe a
heterogeneidade interna dos integrantes e de suas demandas subjetivas. Ao
compreendermos, como argumenta Bakhtin (1997), que mesmo o mais “mondlogico”
dos discursos consiste necessariamente em um didlogo com todos os discursos “outros”,
a autorrepresentagdo, seja ela polifonica ou nao, nunca ¢ um procedimento estavel e
fechado em si: € sempre o resultado provisorio de um jogo de forgas.

A autorrepresentagdo hoje ¢ vista como mais “auténtica” por diversos setores
da sociedade justamente porque ela parte de um lugar de experiéncia, do “vivido”. Mas
nao foi esta a base da afirmacao malinowskiana da autoridade do etnografo-pesquisador
de campo, a principios do século XX? Afinal, a tdo buscada desconstrucao do poder
“monoldgico” valeria entdo para o pesquisador de um grupo cultural diferente do seu,
mas ndo para uma situagdo em que o “nativo” se torna “pesquisador” de seu proprio
grupo?

Parece mais sensato pensar que a legitimidade da representacdo discursiva de
um determinado grupo cultural marginalizado em relagdo a homogeneizante construgao
que se convencionou chamar “cultura ocidental”, hegemodnica, ndo depende apenas de
quem propde o didlogo, mas também, e principalmente, de como esse dialogo se da, em
que condigdes (maior ou menor simetria) € sob quais pretextos (estratégias politico-
discursivas). Pode-se aventar, a titulo de exemplo, uma relacdo entre observador e
observado na qual, mesmo ambos se identificando com um mesmo grupo, o primeiro se
serve de meios totalitarios para fazer prevalecer uma unica voz (em geral a sua propria)
e eliminar dissidéncias ao final do processo.

A questdo entdo ¢ como construir uma relacdo cinematografica que perpasse,
mas que ndo se restrinja, apenas aos predicados de experiéncia. O observador que visa
um processo de aprendizagem a partir da relagdo com um ambiente € com sujeitos com
os quais se identifica poderia dessa forma conjugar as possibilidades de acesso que suas
prerrogativas de familiaridade lhe proporcionam com a construgdo de um “olhar do
estranho” (PREDAL, 1996), pois “a busca por uma distincia justa é a condi¢do mesma
de todo enlace” (FELDMAN, 2012). Em muito casos, esse distanciamento surge de um

processo de tomada de consciéncia, da percepcao de uma alteridade que reivindica a
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propria diferenca do modo de pensar do cineasta em relacdo a um polo hegemonico,

como projecdo de outros “mundos possiveis” (VIVEIROS DE CASTRO, 2002). E o

que atesta a fala do cineasta Adirley Queirds:
Eu acho que a tnica for¢a que a gente tem ¢ a for¢a de um discurso
diferente, por exemplo, se eu venho da Ceildndia ou se outra pessoa
vem do Capdo, ou se ndo sei de onde a pessoa vem, eu acho que ela
tem uma forga gramatical muito forte. Eu acho que o cinema ¢ isso, ¢
a possibilidade de rompimento com essa gramatica. Assim, a negagao
radical ndo s6 da gramatica, vamos dizer assim, “técnica”, a coisa dos
planos, a decupagem. Mas também eu acho que existe uma poesia e
uma necessidade de falar que ¢ diferente nas pessoas que ndo estdo
necessariamente na universidade ou no curso de cinema, que ¢
fundamental para que o cinema possa evoluir. Eu acho que o
rompimento do cinema passa, na minha cabega, por um rompimento
gramatical, no sentido de a gente falar diferente, de ter um tempo ¢ um
ritmo diferentes, a gente é gago, a gente fala rapido, bla, bla, bla, essas

coisas, isso imprime uma for¢a muito grande na tela. (QUEIROS,
2014: 218)

Diretor de longas-metragens que imprimiram uma marca inédita nos filmes
ditos “de periferia”, Adirley Queirds constroi seu cinema em uma estrada de mao dupla
entre o passado e o presente, onde, frequentemente, vemos placas alertando sobre os
desvios para o futuro. A questdo da memoria € central em seus filmes, assim como a
problematiza¢do de como essa memoria deve ser produzida, principalmente por aqueles
cuja invisibilidade ¢ resultado de discursos hegemonicos de segregacao. Para catalisar
uma memoria coletiva de resisténcia, Queirds experimenta com narrativas nas fronteiras
porosas e moveis entre a ficcdo e o documentario, aproveitando as vantagens dessa
instabilidade ontolégica para afirmar a poténcia explosiva de vozes geralmente
excluidas.

Se entendermos que um caminho possivel para pensar esses filmes parte de
suas caracteristicas documentais, ¢ pertinente que nos perguntemos sobre que tipos de
documentos sdo ativados, quem constitui esses documentos e de que maneira. Mas,
antes, o que seria um “documento”? Lins, Rezende e Franca (2011) abordam o
problema, ampliando para o cinema as discussdes propostas no campo da histéria por
autores como Michel Foucault, em A arqueologia do saber (1969), e retomadas por
Jacques Le Goff, nos anos 1990, que pdem em relevo o questionamento da nocdo de
“documento” como representacao objetiva do real.

Para Le Goff, enquanto na passagem do século XIX para o século XX o

“monumento”, figura central para o positivismo na tessitura intencional da memoria
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coletiva — principalmente através da arquitetura e da escultura —, ndo se confundia com
o chamado “documento” — essa “prova historica” que se afirma “essencialmente como
um testemunho escrito” (LE GOFF, 1990: 536) —, as diferencas entre os conceitos vao
desvanecer na contemporaneidade. Se antes o monumento era identificado em sua
funcdo como instrumento do poder, agora também o documento passa por essa
condigdo:
O documento nio é indcuo. E antes de mais nada o resultado de uma
montagem, consciente ou inconsciente, da historia, da época, da
sociedade que o produziram, mas também das épocas sucessivas
durante as quais continuou a viver, talvez esquecido, durante as quais
continuou a ser manipulado, ainda que pelo siléncio. O documento ¢
uma coisa que fica, que dura, e o testemunho, o ensinamento (para
evocar a etimologia®) que ele traz devem ser em primeiro lugar
analisados desmistificando-lhe o seu significado aparente. O
documento é monumento. Resulta do esforco das sociedades

histéricas para impor ao futuro — voluntaria ou involuntariamente —
determinada imagem de si proprias. (LE GOFF, 1990: 547)

Quando se analisa a elaboracdo da memoria coletiva proposta por uma
narrativa cinematografica, ¢ primordial ter em conta que “Um documento que ¢
preservado impde ao presente certas imagens do passado e ndo outras; revelam e
escondem ao mesmo tempo” (LINS; REZENDE; FRANCA; 2011: 59). Deve-se
desconfiar do documento que se coloca como autossuficiente, pois constitui-lo ¢, desde
o inicio, conformar relagdes, conscientes ou nao.

E também assim que o documento usado pelo cinema, ou o “documento
cinematografico” (COMOLLI, 2008), deve ser pensado. Um documentario, nessa
perspectiva, vai além da mera reunido de documentos garantidos em uma suposta
autenticidade: sua realizacdo se sustenta no contexto em que esses elementos sao
produzidos, no modo com que suas relagdes sdo estabelecidas, e, principalmente, no
papel ativo dos sujeitos envolvidos em sua produ¢do. No momento da filmagem, por
exemplo, o que inclui “condi¢des da tomada, duracdo, gestos, movimentos, luzes,
bordas dos enquadramentos, auto-mise-en-scéne dos corpos, extracampo” (LINS;
REZENDE; FRANCA; 2011: 63). Mais importante do que aquilo que os documentos
podem sugerir, se tomados isoladamente, sdo as redes de significados que eles tornam
visiveis ao serem ativados, tanto na filmagem, quanto na montagem. Dito de outra

forma, trata-se de ver no cinema uma forma de “filmar o exterior para descobrir o

# «0 termo latino documentum, derivado de docere ‘ensinar’, evoluiu para o significado de ‘prova’ e ¢
amplamente usado no vocabulario legislativo.” (LE GOFF, 1990: 536)
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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: 110)

Sendo assim, convém suscitar as relacdes que constituem tradicionalmente os
documentos do cinema, como depoimentos e fotografias, mas também verificar o
potencial de “matéria memorialistica” (MESQUITA, 2015: 2) que outros elementos,
como o “local” e o “corpo”, por exemplo, possuiriam, ao serem tomados como
documentos. E mais: poderiam estes conservar o estatuto documental, mesmo depois de

apropriados pela dindmica da ficcao?

skeksk

Adirley Queirds nasceu em Morro Agudo de Goias (GO), mas chegou ainda
crianca a Ceilandia, regido administrativa do Distrito Federal. E a partir dessa periferia
do centro do Brasil que ele fala, trazendo consigo uma geragdo de artistas que criam
com base em seus contextos, a0 mesmo tempo em que vao gerando novos contextos
nesses processos . O diretor foi um dos fundadores da CeiCine (Coletivo de Cinema
em Ceilandia), grupo que serve como suporte para os debates das questdes
desenvolvidas por seus filmes.

Em seu longa-metragem de estreia, o premiado’’ 4 cidade é uma s6? (Adirley
Queirds, 2011), algumas histérias convergem para trazer a tona uma Ceilandia viva e
multipla para além de estereotipos estabelecidos. Isso se da pela ativagao de uma série
de elementos narrativos: mise-en-scéne pensada de antemdo e interagdes a partir de
improvisagdes, atores-personagens que interpretam a si mesmos, um personagem
ficticio, como o candidato a deputado distrital Dildu (imaginado em contraposigao local
aos politicos de Brasilia), depoimentos pessoais, fotografias de arquivo e gravacdes de
audio que comentam a historia da Ceilandia desde seus primordios, entre outros. O
presente € projetado sempre no pano de fundo da memoria, com as descobertas que isso

acarreta. A presenga de Nancy, uma pessoa “real”, que, quando crianca, participou de

* Em roda de conversa na Escola de Comunicacdo da UFRJ, realizada em 31/05/2017, ao falar sobre sua
relacdo com a Ceilandia, Adirley Queirds comenta que “é um privilégio poder narrar uma cidade em que
vocé também é a cidade, que o seu tempo de vida é praticamente o mesmo tempo de existéncia da
cidade”. O cineasta se refere ao fato da Ceilandia ter sido fundada em 1971, menos de um ano apds o seu
nascimento. Outras informacdes sobre os bastidores de produgdo dos filmes do diretor citadas neste
capitulo t€ém como fonte anotagdes feitas na ocasido mencionada.

4 Pprémio da Critica na Mostra de Tiradentes (2012) e Mengdo Honrosa na Semana dos
Realizadores (2011).
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uma peca publicitaria da campanha de desocupag¢ao que deu origem a cidade, d& ao
filme um cardter mais “reconhecivel” como documentédrio. Como escreve Claudia
Mesquita, “Nancy ¢ fundamentalmente uma personagem-narradora”, e ¢ o fio que nos
conduz através de um caminho que visa a “busca (e a produgdo) de documentos”,
inclusive com depoimentos mais tradicionais, cujo efeito € a construgao de uma espécie
de “contra-discurso memorialistico” (MESQUITA, 2011: 51). Em 4 cidade é uma so?
temos a presenga do diretor em algumas cenas, vemos a cdmera e a equipe de filmagem
em determinados momentos, e isso ¢ muito potente como gesto de produgdo de si do
sujeito enunciador do discurso, desse “outro” que se torna “eu” ao constituir seus
proprios documentos.

Ja o longa seguinte, Branco Sai, Preto F ica®® (Adirley Queirds, 2014), parece
ter como origem a vontade de produzir uma narrativa fundadora sobre um episddio de
repressao policial criminosa na Ceilandia dos anos 1980, sem necessariamente recorrer
a arquivos tradicionais. Os atores aqui sdo testemunhas do passado e carregam as
marcas da violéncia: encontram seus personagens por meio dessas vivéncias, mas
seguem adiante, apostando na fabulag¢do. Busca-se neste capitulo, por meio da andlise
deste filme, a compreensdo de que outros documentos podem ser utilizados pela
linguagem cinematografica, ¢ de quem pode produzi-los, em face da auséncia de
imagens de um episodio especifico, para o registro de uma histéria — que, de outra
forma, talvez se tornasse presa das sabotagens do poder estabelecido, de um
“esquecimento” coletivo.

Pode-se dizer que ¢ a partir de Branco Sai, Preto Fica, apresentado como um
filme de ficcdo cientifica — mais circunscrito, portanto, a sua diegese do que 4 cidade é
uma s6? —, que a nova maneira de produzir o “eu” do diretor consegue contar uma
histéria independente de “explicagdes” a um espectador que nao ¢ parte daquele
contexto. Adirley Queirds enuncia aqui apenas pela direcao e pela montagem, a partir
de um distanciamento estratégico, mantendo a dualidade do olhar “eu/outro” em uma
aposta aumentada no gesto de “estranhamento” aqueles elementos que também fazem
parte dele. “Nao se trata mais, entretanto, daquela reposicao de distdncia que pautara
certas agressivas estratégias anti-ilusionistas do cinema moderno, mas da consciéncia da

distdincia e da separacdo como condicdo mesma de toda e qualquer relacdo.”

* Vencedor do Festival Internacional de Brasilia de 2014.
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(FELDMAN, 2012: 61) Isso abre um espaco ainda maior para a polifonia, no sentido

bakhtiniano, e para a variedade de documentos cinematograficos dai decorrente.

3.2 Ficcao e documentario

Branco Sai, Preto Fica, titulo do filme, ¢ também a sentenga policial proferida
em uma noite esquecida de 1986, dentro de um baile black que terminou em violéncia
contra jovens negros da periferia. Noite esquecida por quem? A brutalidade da agressdo
no baile Quarentdo ndo foi manchete de primeira pagina de um jornal de grande
circulacao: as pistas devem ser procuradas em outros suportes, em outros arquivos.

No filme, duas tramas se desenvolvem em simultaneo e se entrelagam: Dimas
Cravalangas’, agente enviado do futuro pelo movimento negro, precisa voltar com
provas a serem utilizadas em um processo contra o Estado brasileiro; Marquim (que
interpreta uma versao de si mesmo no filme), frequentador do baile que se tornou
cadeirante devido ao acontecido, decide se vingar de Brasilia e do status quo, e conta
com a ajuda de seu amigo Sartana® para jogar uma espécie de bomba sonora polifénica
no Congresso Nacional, por meio de um tubo ligado aos equipamentos da sua radio
amadora.

Ja nos primeiros minutos, o filme nos propde uma imersao nas lembrancas do
DJ Marquim do Tropa. O flashback aqui ¢ montado de forma nao convencional: ha
algumas fotos do passado, mas ndo daquele passado. No relato ao microfone de sua
radio, com um acompanhamento musical ao fundo, Marquim, meio em transe, repassa o
episodio segundo o que viu, ouviu e viveu. Em primeira pessoa € com os tempos verbais
no presente, narra seu trajeto até o local, relembra a interacdo com pessoas que
encontrou pelo caminho, faz perguntas as quais ndo ouvimos as respostas (mas ele sim,
em suas lembrangas), constréi a atmosfera do local, leva seu pensamento para 1a. E uma
narragao sem pressa, com seu tempo proprio, afetiva. Finaliza com um didlogo em que
interpreta tanto um policial quanto sua vitima — talvez um amigo, talvez ele mesmo.
Com isso, refor¢a a existéncia (e a assimetria de poder) das diferentes vozes presentes

naquela noite. O qudo fiel a realidade ¢ sua narrativa ja ndo importa tanto quanto o

* Personagem de Dilmar Dures.
00 personagem interpretado por Claudio Irineu Shokito, amigo de Adirley Queirds, conta, em uma
passagem do filme, que teve uma perna amputada em consequéncia do episdédio no Quarentdo.
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discurso que ela torna visivel, um discurso que denuncia o racismo e a violéncia do
Estado contra jovens negros da periferia, essa sim uma realidade bastante concreta.

O movimento de resisténcia no filme de Adirley Queirds ¢ o da procura por
documentos que podem garantir a memdria dos “vencidos”, aqueles a quem a
historiografia oficial, com frequéncia, ndo permite um aparte, uma versdao. Como
observa o filosofo francés Jacques Ranciere (2013: 160), “para negar o que aconteceu,
como mostram, na pratica, os negacionistas, ndo ¢ preciso negar muitos fatos, basta
retirar os elos que os relacionam e lhe conferem a consisténcia de uma histéria”. Assim,
mesmo quando esses documentos sdo encontrados, para que haja memoria, ¢ necessario
prover as ligagdes que existem entre eles. “Nao se trata, portanto, de conservar uma
memoria, mas de cria-la.” (RANCIERE, 2013: 159) Além disso, um documento tera
mais serventia a memoria quanto maior for sua capacidade de tornar vidveis as
conexdes do passado com o presente — mas ndo em uma viagem sé. E preciso ir e voltar
constantemente, em busca de novas interpretagdes. De acordo com a historiadora

Arlette Farge,

A interpretagdo, seja filosofica ou historica, ndo ¢ uma coisa
regulamentada de uma vez por todas. E mesmo uma tarefa infinita,
que coloca em primeiro lugar o carater ilimitado e infinitamente
problematico da coisa a analisar e daquele que a analisa. O espago de
interpretagdo ¢ um espaco constantemente aberto e sempre por
retomar. (...) Com efeito, somente a interpretagdo ¢ capaz de dar
sentido, de produzir consentimento ou rebelides, de “dar um eixo” ao
curso das coisas. E ¢ além do mais o sentimento que nasce em relagao
a interpretacdo, a opinido estabelecida em torno e a partir dela que
produzira outras interpretacdes, logo outros acontecimentos. (FARGE,
2011: 27)

Para encontrar uma variedade mais ampla de documentos e suas
interpretacdes, Queirds sabe que existe uma busca possivel em outros arquivos — diga-se
fora do ambito policial ou judicial, ou dos jornais —, onde pode haver registros daquele
momento do passado que o filme quer fazer “falar”, através de uma relagdo, por vezes
ficcional, entre diferentes elementos filmicos. Em outras palavras, da montagem desses
elementos numa abordagem do documentirio como ficcdo da memoria. Segundo
Ranciére (2013: 160), “Fingere ndo quer dizer, em primeiro lugar, fingir, mas forjar”.
Aqui o papel da ficgdo ¢ o de prover ligagdes, servir de base, catalisar os documentos —
nao se opondo de forma alguma a realidade, ou obscurecendo-a, mas simplesmente

construindo um sistema de “signos que se respondem” (RANCIERE, 2013: 160).
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Nessa linha de pensamento, nao ha contradigdes entre os aspectos ficcionais e
documentais do filme. Afinal, “Contraria a essa tendéncia a reducdo da invengao
ficcional aos esteredtipos do imaginario social, a ficcdo da memodria instala-se no
intervalo que separa a construcdo do sentido, o real referencial e a heterogeneidade de
seus ‘documentos’.” (RANCIERE, 2013: 160)

Tanto Marquim quanto Sartana aparecem falando em imagens que tém sua
morfogénese no cinema documentdrio de depoimentos — o entrevistado fala para o
entrevistador, que estd no extracampo, ao lado da camera. Em um primeiro momento
essas imagens parecem proporcionar certa quebra da diegese, ameacando sua
estabilidade. Porém, logo se percebe que elas também migram para a fic¢do, ao serem
ressignificadas dentro da narrativa como sendo as “provas” da violéncia policial
buscadas por Cravalangas, que assiste a projecdo delas de dentro do contéiner-nave-
maquina-do-tempo. A montagem desses depoimentos ndo € ingénua, pois constitui o
lugar da “fala como testemunho” (MESQUITA, 2015: 10).

De qualquer maneira, por meio desses depoimentos verifica-se um segundo
nivel discursivo, complementar, que, em vez de visar o real apenas como efeito, toma-o
como dado a ser compreendido dentro da histéria mais ampla (RANCIERE, 2013: 160).
O proprio fato de Marquim e Sartana interpretarem versdes de si mesmos, nos
depoimentos, mas principalmente na mise-en-scene do filme, com girias € maneirismos
proprios, improvisando as situagdes imaginadas para a histdria, reforca esse segundo
nivel. Neste caso, a caminhada dos proprios personagens do real rumo a fabulagdo ¢
também o antidoto subjetivante que evita que eles sejam fixados como meros objetos da

violéncia.

3.3 Outros documentos

Que outros documentos compdem Branco Sai, Preto Fica? As fotografias,
poucas, dos bailes no Quarentdo, das coreografias de jovens sorridentes, sdo imagens
que sobreviveram a tragédia e mesmo a algumas pessoas que ndo estdo mais ali para dar
seus depoimentos. Algumas pistas do potencial documental desses elementos podem ser
encontradas na analise de Lins, Rezende e Franga (2011) sobre o filme 48 (2010), da
diretora portuguesa Susana de Sousa Dias, em que fotografias do arquivo policial

retratam presos politicos do periodo da ditadura de Salazar:
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Sdo fotografias que, isoladas do contexto, dizem muito pouco sobre a
historia e a memoria; sdo imagens frageis, inexatas, confusas; revelam
e enganam, ao mesmo tempo; sdo, de fato, insuficientes para
desvendar o passado. E preciso, justamente, trabalha-las “do interior”,
descrever relagdes, estabelecer séries, imaginar, pensar, interrogar —
apesar de suas lacunas e da impossibilidade de tudo dizer. (LINS;
REZENDE; FRANCA; 2011: 56)

Porém, a diferenga de 48, em Branco Sai, Preto Fica as fotos nao foram
produzidas pelos agressores, mas pelos agredidos. Além disso, como os depoimentos de
Marquim e Sartana, tampouco essas fotos se situam em um extracampo abstrato.
Segundo descreve Mesquita, “embora [no filme de Adirley] aparecam também em tela
cheia, as fotografias sdo sobretudo manejadas em cena, compondo o painel que
Cravalancas vai montando na parede de sua nave, resultado do processo de
investigacao” (MESQUITA, 2015: 11). As fotos sdo mostradas por uma oscilante
camera na mao e emolduradas pela trilha sonora da rddio de Marquim. Sao utilizadas
para ilustrar a noite em que se deu a repressdo, e por isso aparecem em substituicao
simbolica a outras imagens, que nao existem. Mas as fotos mostram apenas os jovens
dangando e se divertindo. Elas podem situar muito bem o espag¢o da repressao, nao o
momento de sua ocorréncia.

Para entendermos como essas imagens se tornam documentos a servigo de uma
narrativa especifica, ¢ preciso lembrar, como fez Didi-Huberman (2015: 15), que
“Sempre, diante da imagem, estamos diante do tempo”. Apesar do senso comum
transmitir a ideia da imagem como um registro objetivo situado temporalmente, na
verdade a imagem apenas situa um determinado olhar naquele tempo, através da
memoria. E o processo memorialistico o verdadeiro responsavel por “reconfigurar” o
que a imagem pode nos dizer em dado momento, ou seja, por atualizar o nosso olhar,
pois “somos diante dela o elemento de passagem, e ela ¢, diante de nds, o elemento do
futuro, o elemento da dura¢ao” (DIDI-HUBERMAN, 2015: 15). Quando langamos um
novo olhar sobre uma imagem, recente ou antiga, ela passa a ter novos significados.
Nesse sentido, temos o olhar do espectador do filme, mas ha, antes, o olhar da
montagem, que sugere a percepcao desses novos significados, um olhar que se
posiciona subjetivamente a partir de um lugar da experiéncia, ou seja, da memoria.

A banalidade com que se ddo hoje os processos amadores de captura

fotografica em nosso cotidiano muitas vezes pode levar a subestimagdo do potencial
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narrativo de uma fotografia Gnica, determinada sua posi¢io em uma rede de relagdes’'.
Torna-se entdo necessario dizer, pelo contrario, que cada foto ¢ um arquivo denso: ¢
justamente o gesto de montagem que viabiliza a extragdo e constitui¢do de documentos
a partir do arquivo fotografico, pois, como explica Deleuze (1992: 60), “perceber ¢é
subtrair da imagem o que ndo nos interessa, sempre ha menos na nossa percepgao”.
Adirley Queirds ndo abre mao das fotografias disponiveis para provocar o passado no
presente em busca da memoria coletiva. Elas sdo retomadas assim como registros
imagéticos de um passado do passado, cujas cargas afetivas foram alteradas pelos fatos
posteriores a sua producdo — e anteriores ao presente filmico. Essa alteracdo, percebida
pelos personagens (e pelo espectador), ¢ em si mesma um atestado de seu valor
documental.

Ja sabemos pelo plano-sequéncia inicial que Marquim ¢ cadeirante, mas
comegamos agora a nos dar conta do que pode ter acontecido. A cada foto que aparece,
como resultado do aumento da tensdo entre o passado e o presente, os fluxos de
significado circulam em aceleracdo (a musica e os efeitos sonoros de tiros também
contribuem para isso). Segundo o filésofo Vilém Flusser (1985: 7), a fotografia ¢é
conotativa porque seus significados sdo o resultado de wuma sintese das
“intencionalidades” do emissor (diretor) e do receptor (espectador), o que produz o
meio-de-campo do “espago intepretativo”. Sendo assim, ha margem para o didlogo entre
0 que vemos € o que nos ¢ dado a ver, entre o que nos indicam as imagens do filme e o
que percebemos das fotos do Quarentdo em nossa exterioridade contextual. O tempo
filmico, referéncia para o olhar do espectador, descola do relato afetivo-linear de
Marquim (comego, meio ¢ fim — ou entdo introdugdo, apice e queda) para permitir-se
um poderoso vai-e-vem dialogico, caracteristico também da formagdo/manutencido da
memoria. Para Flusser, os significados das fotografias podem ser rapidamente captados
em suas “superficies”, por se tratar de “planos”. No entanto, o olhar precisa entdo
proceder a um movimento de “scanning”, de um “vaguear” por essa superficie, para
alcancar um aprofundamento dos significados da imagem (FLUSSER, 1985: 7).

Ao vaguear pela superficie, o olhar vai estabelecendo relagdes
temporais entre os elementos da imagem: um elemento ¢ visto apds o

outro. O vaguear do olhar ¢ circular: tende a voltar para contemplar
elementos ja vistos. Assim, o “antes” se torna “depois”, e o “depois”

' Como antidoto para a sensa¢do de esvaziamento da imagem fotografica nos tempos correntes,
lembremos aqui o precioso curta-metragem de Agnés Varda, Ulysse (1982), em que a cineasta francesa
empreende — a partir de uma unica foto por ela produzida muitos anos antes — uma busca pela
compreensdo das relagdes entre imagem e memoria.
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se torna “antes”. O tempo projetado pelo olhar sobre a imagem ¢ o do
eterno retorno. O olhar diacroniza a sincronicidade imaginistica por
ciclos. (...) O tempo que circula e estabelece relagoes significativas €
muito especifico: tempo de magia. Tempo diferente do linear, o qual
estabelece relagdes causais entre eventos. No tempo linear, o nascer
do sol ¢ a causa do canto do galo; no circular, o canto do galo da
significado ao nascer do sol, ¢ este da significado ao canto do galo.
Em outros termos: no tempo da magia, um elemento explica o outro, e
este explica o primeiro. O significado das imagens é o contexto
magico das relagoes reversiveis. (FLUSSER, 1985: 7)

Cabe aqui pensarmos esse tempo magico/ritual como percurso de recuperagao,
até certo ponto, da “aura” das imagens do baile como recurso memorialistico. A “aura”,
que Walter Benjamin (2012a: 182) define como “uma teia singular, composta de
elementos espaciais e temporais: a apari¢do Unica de uma coisa distante, por mais perto
que ela esteja” — e que teria, segundo o autor, se perdido na moderna era da
reprodutibilidade técnica — ressurge como instrumento de resisténcia, pois essas
fotografias, em vez de se dissolverem no tecido imagético do filme, incorporando-se
indistintamente aquelas imagens produzidas pela camera audiovisual, aparecem
justamente como fotografias em seus suportes de papel, valorizadas em sua
materialidade singular, tendo ampliados seus indices temporais concretos (pequenos
desgastes, manchas, coloragdes desbotadas), quase como se fossem elas também

testemunhas nao-humanas da historia do Quarentao.

3.4 Experiéncia e narracao

O fluxo circular e dialégico de significados também se cria no encontro entre
as fotografias e a narracdo musicada de Marquim, troca de energias que alimentam
duplamente a cena que abre o filme. Seguimos assim a trajetdria, imaginada
concretamente na tela, dos personagens-interlocutores do DJ em seu fabulatério
monologo-dialogo. Marquim ¢ o narrador por exceléncia, como descrito por Benjamin:
seu relato tem o fio condutor em sua experiéncia pessoal, mas também naquilo que viu
ou ouviu falar, e, como procedimento, “incorpora, por sua vez, as coisas narradas as
experiéncias dos seus ouvintes” (BENJAMIN, 2012b: 214). Adirley Queirds nos conta
que uma estagdo de radio amadora de verdade foi montada na casa do personagem
durante as filmagens, e que as transmissdes nao eram de modo algum ficcionais,
podendo naquelas ocasides ser de fato sintonizadas por aparelhos de radio da

vizinhanga. A narracdo se faz como forma, mas também como matéria do
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documentario, ao evocar a indissociabilidade do “real” da Ceilandia a Ceilancia
inventada no momento da filmagem: além de performance, uma intervengao. Nao ¢ a
“voz de Deus, desencarnada e ndo sincronica em relagdo a imagem” (LINS, 2004: 69),
que explica de um extracampo abstrato o que estd sendo visto, mas sim a voz
materialmente situada, enraizada, no amago do espaco-tempo do filme. Alids, se o
episodio ¢ narrado na radio, em nenhum momento ele nos ¢ explicado. Praticamente
toda essa narracdo depende de um ponto de vista pessoal, que s6 se desloca quando
Marquim assume a voz do agressor, ao final do baile, em que ele entdo ¢&,
alternadamente, “eu” e “outro”. Utilizando-se da habilidade no uso das elipses
temporais narrativas, Marquim da a entender, sugere, comenta, pula para um momento
posterior, se detém em detalhes que para ele sdo os que importam, e assim nos prende a
atengdo. O peso do ndo dito € o que sustenta o dito — ou, como indicado na formulagao
de Benjamin, “metade da narrativa estd em, ao comunicar uma histéria, evitar
explicacdes” (BENJAMIN, 2012b: 119).

A narragdo de Marquim introduz e faz parte da narragdo mais ampla que
Adirley Queir6s produz sobre a Ceilandia através de seu filme. Sdo entdo pelo menos
dois niveis de narragdo: o daquele sujeito que viveu no proprio corpo a histéria que estd
sendo contada e a reproduz no microfone da radio, em uma espécie de rap; e de modo
complementar, em forma de filme, o do morador da cidade que foi estudar cinema em
Brasilia e adquiriu outras vivéncias que lhe permitiram ter também um olhar externo,
mais distanciado. Podemos associar essa narragdo dialética inicial, que se constrdi
colaborativamente entre Marquim e Queirds em suas respectivas camadas de
enunciacao, as duas categorias de narrador citadas por Benjamin:

“Quem viaja tem muito que contar”, diz 0 povo, € com isso imagina o
narrador como alguém que vem de longe. Mas também escutamos
com prazer o homem que ganhou honestamente sua vida sem sair do
seu pais e que conhece suas histérias e tradicdes. Se quisermos
concretizar esses dois grupos através dos seus representantes arcaicos,
podemos dizer que um é exemplificado pelo camponés sedentario e o
outro pelo marinheiro comerciante. De fato, ambos estilos de vida
produziram de certo modo suas respectivas linhagens de narradores.
Cada uma delas conservou, no decorrer dos séculos, suas
caracteristicas proprias. (...) A extensdo real do reino narrativo, em
todo seu alcance historico, s6 pode ser compreendido se levarmos em

conta a intima interpenetracdo desses dois tipos arcaicos.
(BENJAMIN, 2012b: 215)

O rapper, artesao da narrativa urbana, domina como ninguém as tradi¢des da

resisténcia discursiva, pois o rap € arte, mas também ¢ sobrevivéncia. O cineasta (neste
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caso especifico também ele um narrador cujo ethos vem diretamente da experiéncia),
assim como o marinheiro comerciante referido por Benjamin, se utiliza da perspectiva
adquirida pelo distanciamento para realizar as importantes trocas simbolicas e
reinvencdes que contribuem para que as histérias sigam sendo contadas em diversos
suportes. A “faculdade de intercambiar experiéncias” (BENJAMIN, 2012b: 213)

permanece assim assegurada.

3.5 O local como documento

Se o que estd em jogo no filme ¢ uma micro-historia®” realizada através do
olhar sobre aquela noite no Quarentdo (e de Marquim e de Sartana, em especifico, como
sobreviventes), a0 mesmo tempo percebe-se a intengcdo de escrever (ou reescrever) a
historia mais ampla do local onde esses personagens e o diretor vivem. A Ceilandia,
cujo nome vem da Campanha de Erradicacao de Invasdes (CEI), ou seja, um lugar para
onde foram deslocadas as familias dos trabalhadores que construiram a cidade de
Brasilia, representa uma territorializacdo especifica desses jovens e de suas
subjetividades dentro da dindmica centro-periferia.

Adirley Queirds frequentemente enfatiza em suas falas a palavra “fascismo”,
quando afirma, por exemplo, que as cidades sdo fascistas (MESQUITA, 2011: 53). O
que se percebe hoje, segundo Boaventura Sousa Santos (2010), ¢ a emergéncia do
fascismo social, que, ao contrario do fascismo politico, ndo depende de governos ou
partidos para se sustentar, convivendo, inclusive, tranquilamente, com o Estado
democratico e se reproduzindo por meio das relagdes sociais. Dai a necessidade do
fortalecimento das narrativas contra-hegemonicas, que se mostram cruciais na
atualidade, frente ao perigo de radicalizag@o da exclusdo massiva.

O fascismo social ¢ um conjunto de processos sociais mediante os
quais grandes setores da populagdo sdo irreversivelmente mantidos no
exterior ou expulsos de qualquer tipo de contrato social. Sdo
rejeitados, excluidos ou langados para uma espécie de estado de
natureza hobbesiano, quer porque nunca integraram — ¢
provavelmente nunca integrardo — qualquer contrato social (refiro-me
as subclasses pré-contratuais que hoje proliferam no mundo, das quais

talvez o melhor exemplo sejam os jovens dos guetos urbanos das
grandes cidades), quer por terem sido excluidos ou expulsos de algum

32 Género historiografico proposto por Carlo Ginsburg e Giovanni Levi nos anos 1980 que concentra suas
analises em personagens e elementos a margem de grandes eventos. Ver LEVI, Giovanni. “Sobre a
micro-historia”. IN: BURKE, Peter. A escrita da historia: novas perspectivas. Sio Paulo: Editora
da UNESP, 1992.
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tipo de contrato social que haviam integrado antes (e aqui refiro-me as
subclasses pos-contratuais, milhdes de trabalhadores relegados para o
trabalho precario, sem direitos, camponeses depois do colapso de
projetos de reforma agraria ou de outros mega-projetos de
“desenvolvimento”). (SOUSA SANTOS, 2010:. 193)

O papel do “cinema de quebrada” (HAMBURGUER, 2015) seria também o de
combater o fascismo social, ao reunir condi¢gdes estéticas e politicas para ampliar a
possibilidade de autorrepresentagdo das subjetividades em espagos marginalizados,
atravessando-os e servindo de relacdo entre relagdes, ou seja, fortalecendo uma rede
intersubjetiva do qual ele também passa a fazer parte. Ao projetar o local como poténcia
criadora, fabulando, ou “fazendo de conta” (“comme si”’) que a transformacgdo ja ¢
“real”, o cinema ultrapassa uma simples funcdo de representacdo, tornando-se ele
proprio indissociavel do processo no qual atua.

De acordo com o antropdlogo Arjun Appadurai (1996: 246), “através dos
caprichos da agdo social dos sujeitos locais, o bairro enquanto contexto produz o
contexto do bairro”. Isso traz forga ao papel do territério como documento, pois, mesmo
quando um “bairro” (ou “regido administrativa”) surge de forma artificial ou violenta,
originado por remogdes, a partir do momento em que os sujeitos se sentem de alguma
forma parte dele, local e sujeitos tornam-se interdependentes, produzem e sdo
produzidos simultaneamente, em continuos didlogos de grande poténcia narrativa.

Um territorio também ¢ definido por aquilo que ndo ¢: Ceilandia nao ¢ Brasilia.
No filme, inclusive, ¢ necessario um passaporte para entrar na Capital. Adirley Queirds
nos conta que essa noc¢ao de territorio esta profundamente presente na formagao de seu

contexto enquanto artista:

Eu sempre tive esse sentimento angustiante que ¢ o sentimento dos
meus amigos e das pessoas da minha geragdo. A gente ia para Brasilia
em grupo e voltava sempre com muita angustia, com muitos
sentimentos que a gente nao nomeava. Quando eu fui para a
Universidade de Brasilia eu ndo buscava essas respostas, mas elas
foram surgindo. Acho que 14 se acentuou essa relagdo, porque numa
universidade vocé 1€ coisas, esta sempre em debates na sala de aula, ¢
a gente comega a perceber como a cidade é estranha em relagdo a
gente. (...) Quando eu tive esse cotidiano de ir todo dia para 14 e
voltar, foi ai que se acentuou essa ideia de territorialismo. O 6nibus
nada mais ¢ do que uma senzala em movimento. Essa coisa de pegar
Onibus lotado na ida e na volta todos os dias, aquela angustia de
perceber quanto isso era longe, quanto cansava.’

> Trecho da entrevista de Adirley Queirés para o site CineFestivais. Disponivel integralmente em
http://cinefestivais.com.br/e-um-filme-de-vinganca-declarada-diz-diretor-de-branco-sai-preto-fica/
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De todo modo, ha uma transposicao desse local para o espacgo filmico e que
permite a sua constituigdo como documento audiovisual. Porém, isso pode ocorrer por
diversos processos. Em a Cidade é uma so?, por exemplo, Dildu interage
espontaneamente com moradores em espagos internos e externos que sao incluidos na
cena muito em funcdo da acdo e do movimento do personagem em sua campanha
politica na cidade. Em Branco Sai, Preto Fica, temos a preponderancia de cenarios
construidos para o filme, que sdo, a0 mesmo tempo, pontos de partida e disparadores da
narrativa e da mise-en-scene: a casa de Marquim (e os elevadores que o levam para
dentro dela), a casa de Sartana, a nave de Cravalancas etc. Segundo revela Queirds,

Primeiro a gente trabalha com cenarios no filme, faz toda uma
ambientagdo de cendrios, para s6 depois levar os personagens para o
ambiente. Nao ¢ a casa dele, entdo, assim. Entdo toda a construgao foi
feita assim. A partir do momento que constrdi esses cendrios, a gente
deixa eles andando pelos cendrios. Onde eles andassem era filme. O
rigor era o rigor prévio, no sentido de "vamos construir um cenario
que lembre talvez uma ficcdo cientifica, e vamos construir cendrios
mais isolados". Mas a partir dai, como o personagem vai agir, ¢ com

ele. Entdo ndo existe o roteiro tradicional. As falas, todas elas sdo
surgidas a partir da experiéncia.”

E preciso aqui elaborar o papel do cenario em filmes nas fronteiras entre o
documentario e a ficgdo. Para o tedrico Ferndo Pessoa Ramos (2011), o cenario,
pensado como um dos elementos que emolduram a “agdo cénica”, compondo ele
também a “cena filmica”, ¢ tradicionalmente importante nos filmes de ficcdo — em
associacdo com figurinos e estidio, por exemplo — para a construcdo do mundo
diegético. Ja no documentario, o que ¢ realmente central para a mise-en-scene € a nogao
de “tomada”, que seria, por sua vez, “a circunstancia da presenca da camera, ¢ do
sujeito que a sustenta (o sujeito-da-camera), no mundo e na vida” (RAMOS, 2011: 6).
Nesse contexto, pode-se dizer que a “tomada” ¢ a instancia que realmente funda o

espago filmico no documentario. Segundo o autor,

A tomada ¢ a circunstancia de mundo a partir da qual, e no transcorrer
da qual, a imagem-camera ¢ constituida para/pelo espectador
pelo/para o sujeito que sustenta a camera. Parcela significativa das
imagens documentarias tem sua origem em situagdes de mundo onde
existe uma homogeneidade espacial (e circunstancial) entre o campo
da imagem e a circunstancia de mundo que a circunda. Na imagem
ficcional dominante ha uma radical heterogeneidade entre o espago

(Acessado em 16/06/17)

> Transcri¢do de trecho da fala de Adirley Queirés no video gravado durante o 3° Coléquio Cinema,
Estética e Politica, realizado em abril de 2014 na Universidade Federal Fluminense, em Niteroi.
Disponivel integralmente em: https://www.youtube.com/watch?v=WigC2b-uJXQ
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dentro e fora de campo, o que pode ser exemplificado, entre outros
elementos, pelo que chamamos de "cenario". (RAMOS, 2005: 2)

Obviamente ndo se trata apenas de pensar o cenario em estiidio, pois mesmo
uma locagdo “real” — um bar, um parque — pode se tornar um cendrio se eventualmente
houver um controle restritivo pelos designios da produgdo e um esvaziamento de suas
dindmicas sociais prévias, quando ela assume funcdes ornamentais, ou mesmo
eminentemente contextuais. Igualmente, um cenério pode tornar-se um ponto de fuga
para o “real”, conquanto a ele seja permitida a manutencdo da capacidade de constituir
relagdes discursivas com o mundo histérico que o rodeia.

Em filmes como Branco Sai, Preto Fica, enquanto a fic¢do sugere a
heterogeneidade do espago real em relacdo ao espacgo filmico (os atores ndo moram
naquelas casas, a nave de Cravalangas ¢ um contéiner sacudido pela equipe), também
entrega, simultaneamente, o feixe de relagdes que atravessam ambas as instancias
espaciais, que sao efetivamente transbordadas pela mise-en-scene, pelas “falhas que ela
revela, como os mil incidentes que, furando todos os controles, fazem de qualquer
combina¢do de energia e matéria uma aventura singular” (COMOLLI, 2008: 111).
Nesse constante “vai-e-vem”, o cenario “traz” o local, tanto por meio das subjetividades
que o constroem em sua materialidade — o elevador utilizado por Marquim, por
exemplo, foi viabilizado por um mecénico da vizinhanga, e tal fato ¢ incorporado a
historicidade desse espago —, quanto daquelas que, com suas atuagdes e improvisagoes,
significam e ressignificam o cendrio na filmagem, produzindo novos documentos e
possibilitando sua posterior montagem. Ramos coloca essa questdo a partir de sua
analise do filme inaugural do cinema documentario, Nanook, o Esquimé (Flaherty,
1922), muitas vezes criticado pelos recursos de “manipulacdo” dos quais o realizador

norte-americano teria lancado mao na representagdo da realidade dos personagens.

(...) a utilizagdo de cenarios em Nanook deve ser vista em sua real
medida. O iglu construido para o filme seria um cenario? A partir do
conceito de heterogeneidade in/off, podemos estabelecer nuances.
Para filmar dentro do iglu, e ter a luz necessaria, Flaherty obrigou
Nanook e sua familia a encenarem e dormirem (de verdade) dentro de
um iglu maior que o habitual, construido sem teto. A historia ¢
conhecida e o argumento sempre citado nas analises de carater
desconstrutivista (o procedimento de construgdo, evidentemente, ndo é
revelado pelo filme). Embora a utilizagdo deste iglu caracterize-o
como cenario de Nanook, ha uma diferenga essencial com a tradi¢do
do cinema ficcional que determina a particularidade do cinema
documentario: a forte homogeneidade circunstancial entre o espaco
dentro e fora de campo. Flaherty ndo estava em um estidio aquecido,
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filmando um imigrante japonés dentro de uma construgdo de gesso,
mas no norte do Canada, passando a noite junto com o esquimod
chamado Allakarialuk, em um lugar (no espago) onde iglus sdo
construidos. (RAMOS, 2011: 3)

Compreender uma locagdo de filmagem para além de sua fungdo como cendrio
permite projetar outros espagos por meio desse filme, que serdo invengdes resultantes de
conceitos imanentes ao local “real”, e ndo, justamente, de preconceitos. A noc¢do de
“heterotopia” trazida por Michel Foucault (2009) também pode ser fertilmente lembrada
na elaboragdo tedrica desses espacos filmicos cujas fissuras relacionais multiplicam a
polissemia do discurso cinematografico. Seguindo a trilha de Foucault, entende-se que,
ao passo que “utopias” designam “lugares que t€ém uma relacio geral de analogia direta
ou invertida com o espago real da sociedade” — lugares que sdo ‘“irreais” —, as
“heterotopias” consistem em “lugares reais” que sdo, contudo, “espécies de lugares que
estdo fora de todos os lugares, mesmo quando eles sejam efetivamente localizaveis”
(FOUCAULT, 2009: 414-415). Assim, a memoria de um local pode fazer do espago
filmico uma “heterotopia”, associada a um lugar real, no caso, a Ceilandia, mas que a
ele ndo se resume, pois existem muitos filmes possiveis sobre a Ceilandia. Foucault

explica o conceito a partir do exemplo em que discorre sobre o espelho:

O espelho ¢, acima de tudo, uma utopia, uma vez que ¢ um lugar sem
lugar. No espelho eu vejo a mim mesmo 14 onde eu ndo estou, em um
espaco irreal, que se abre virtualmente atras da superficie, eu estou 14,
14 onde eu ndo estou, uma espécie de sombra que dd a minha propria
visibilidade para mim mesmo, que me torna capaz de me ver a mim
mesmo, 14, onde eu estou ausente - tal € a utopia do espelho. Mas ¢
também uma heterotopia, uma vez que o espelho existe realmente, e
onde ele tem sobre o espago que eu ocupo uma espécie de efeito
contrario; € a partir do espelho que eu me ausento do lugar onde eu
estou, uma vez que eu vejo a mim mesmo la. A partir desta visdo que
¢ dirigida para mim, do fundo deste espago virtual, que é o outro lado
do vidro, eu volto em dire¢do a mim mesmo € eu comego novamente a
dirigir os meus olhos para mim mesmo ¢ a reconstituir a mim mesmo
la onde eu estou; o espelho funciona como uma heterotopia neste
sentido: ele faz este lugar que eu ocupo no momento que eu olho para
mim mesmo no vidro ao mesmo tempo real, conectado com todo o
espaco que o rodeia e completamente irreal, uma vez que para ser
percebido é preciso passar através desse ponto virtual que esta la.
(FOUCAULT, 2009: 418)

Os filmes de Queirds e seu coletivo sdo também “espelhos” que refletem o
pensamento ¢ o “real” dos sujeitos, ao passo que contribuem (como o rap e outras
formas artisticas) para a projecdo de outros tantos espacos imaginados. A anamorfose

do espaco da periferia “espelhado” pelo espago filmico e produzido pela constitui¢do do
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local como documento pode, assim, funcionar como um catalisador da autoconsciéncia
desses sujeitos politicos. Adirley explica como se deu, para ele, essa tomada de

consciéncia do local através do cinema:

Tem uma coisa interessante, assim. Eu sempre... Quase sempre estava
em Ceilandia, eu jogava futebol, saia eventualmente, mas a minha
vida é na Ceilandia. Eu sempre morei 1a. E nunca tive uma reflexdo
sobre a Ceilandia, assim. Tudo isso que eu tenho, essas reflexdes, tudo
isso ¢ pds-cinema. (...) A primeira vez que eu abri uma camera de
cinema, isso com trinta anos, uma camera de video, quando eu olhei
na camera e olhei na minha televisdo o retrato da Ceilandia, quando a
Ceilandia ficou enquadrada para mim, ai a Ceilandia pulou para
dentro de mim, entendeu? Ela veio para dentro de mim depois que eu
entendi o cinema. A minha relagdo de alteridade com o cinema ¢
justamente essa. Quando eu abro uma camera e depois eu vejo aquela
imagem, eu me vejo totalmente nela. (...) Uma reflexdo outra que ndo
a reflexdo da experiéncia cotidiana - que ¢é maravilhosa, ela ¢
fundamental, inclusive -, mas o cinema te permite um certo, também,
afastamento, assim. Que vocé afasta, num primeiro momento que vocé
v€ a cidade, e depois que vocé - 0 meu caso - sO enxerga a cidade
quando vocé esta dentro dela, entendeu? E afastar um pouquinho, para
mergulhar mais de cabeca. Na minha cabega, a alteridade ¢ muito
também nesse sentido. Como a poténcia da imagem ¢ essa poténcia
que vocé negocia ela. O contorno da imagem te da a poténcia da
imagem. A imagem ndo ¢ solta, ndo ¢ livre, a imagem ndo ¢
naturalizada. A imagem ¢ construida. (...) Aquele enquadramento que
eu fago da Ceilandia talvez seja o inico lugar possivel que eu consiga
falar, porque talvez seja o unico lugar possivel que eu consigo me
localizar enquanto uma pessoa, enquanto amigos, familia, diversdo,
sinuca, domind, futebol... Entdo ¢ aquele lugar que me motiva.”

No caso de Branco Sai, Preto Fica, o local ¢ documento na medida em que,
tendo lastro historico no “real” dos personagens, continua a produzir seus contextos em
vérios niveis discursivos. E aqui também espago de construgdo da memoéria. Como
escreveu Mesquita, “(...) a cidade, palco das relagdes sociais em um ‘futuro’ especulado
(que permite a abordagem do presente dos diretores, referente tltimo), adquire status de
protagonista, a arquitetura dos espagos interiores e exteriores adquirindo papel
fundamental na producdo de sentidos” (MESQUITA, 2015: 15). Nao ¢ o lugar do
exotico, e sim aquele onde o didlogo com a alteridade se da — espécie de jogo de futebol
na casa do “outro”. Para diretor e atores ¢ tomada de posicdo e ponto de partida das

criagdes. Para o espectador ¢ atmosfera e abertura, experiéncia sensorial e intelectual.

> Transcri¢do de trecho da fala de Adirley Queir6s no video “Ciclo Imagem e Alteridade - Imagem e
Alteridade”, publicado no YouTube pela Vila das Artes. Disponivel integralmente em:
https://www.youtube.com/watch?v=IpjpoMMnmws&t=329s
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3.6 Corpo, gesto e memoria

Se prosseguirmos neste percurso, encontraremos o local primeiro do individuo:
o corpo. Logo no inicio do filme, Marquim do Tropa desce por um elevador com sua
cadeira de rodas, corpo paraplégico, vestigio material inegavel do passado (como, aliés,
todos os corpos sao) — a propria materializacdo da violéncia praticada —, em suma,
documento biopolitico fundamental para o tecer da memoria. O corpo amputado de
Sartana, que caminha com uma proétese no lugar da perna, tem semelhante imanéncia.
Esses corpos sdo os territorios mais intimos dos quais partem os sujeitos para a
execugdo de suas performances. Acrescenta-se ai a atmosfera sdbria que emoldura esses

3

corpos, por si s6 um indice do que aconteceu, demonstrando “uma relacao de
antecedéncia, como se o trauma estivesse no nascedouro de tudo o que veremos, da
maneira como veremos.” (MESQUITA, 2015: 11)

No entanto, trauma nao quer dizer determinismo. Se o corpo de Marquim do
Tropa teve seus movimentos afetados pela historia, assim como o de Sartana, esses
corpos sdo apresentados no filme como resistentes a inevitavel imposicdo de
imobilidade, através do uso de tecnologias, de improvisos, de inventividade. Marquim
usa um elevador para entrar com sua cadeira de rodas em casa e outro para descer ao
estadio de radio, um bunker, por assim dizer, de onde sua voz, sua expressdo € sua
subjetividade podem almejar uma sutil superacao das dificuldades de acesso, fisicas e
simbolicas. Sartana, usudrio de uma perna mecanica, tem uma oficina onde agora ajuda
outras pessoas a restituirem seu direito de ir e vir. Com uma propriedade que s6 ¢
adquirida pela experiéncia, ele ensina outro morador da regido a caminhar, depois de
realizar ajustes na protese dele. Artificios. No caso de Sartana, proteses; no de
Marquim, orteses. Em ambos os casos, fic¢oes, em um sentido mais amplo da palavra,
que os permitem se mover, caminhar e ser, de um novo modo, no mundo. Sdo imagens
de resisténcia aos padroes vigentes de exclusao.

Em seu ensaio “Notas sobre o gesto” (2008), Giorgio Agamben realiza uma
breve arqueologia das descri¢des cientificas do “andar humano” na sociedade ocidental
a partir do século XVIII, relacionando-as com os experimentos de Muybridge, cujas
séries instantaneas de 24 fotografias retratavam e buscavam captar o movimento de
homens e mulheres caminhando (AGAMBEN, 2008: 10). A partir dai aponta a relacao
entre gesto e imagem para embasar sua explicacdo para o mecanismo do cinema.

Segundo o autor, toda imagem ¢ permeada pelo contraditorio: por um lado, congela o
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gesto; por outro, descreve sua poténcia de movimento, “como nos instantes de
Muybridge ou em qualquer fotografia esportiva” (AGAMBEN, 2008: 12). Sendo o
cinema “o sonho de um gesto”, entdo “Introduzir neste sonho o elemento do despertar é
a tarefa do diretor” (AGAMBEN, 2008: 12).

As atuacdes de Marquim, Sartana e Cravalangas (mas também as dos outros
personagens que tém participagdes mais curtas no filme, como o DJ Jamaica),
permeadas pela improvisagao e intimamente imanentes aos corpos que as produzem, sao
fundamentais para o desenrolar da trama. Isso em si ja seria suficiente para Benjamin
(2012a: 197), para quem “o ator cinematografico tipico sO representa a si mesmo”: a
forga de suas performances ndo esta em seus personagens, mas na capacidade de impor
uma vitéria simbdlica ao aparelho cinematografico, 8 maquina. A improvisacdo ¢é
importante porque a ilusdo de controle pela técnica tem como preco a anuéncia de ser

controlado por ela (FLUSSER, 1985).

Essa auto-mise-en-scéne esta sempre presente. Ela ¢ mais ou menos
manifesta. Em geral, o gesto do cineasta acaba, conscientemente ou
ndo, por impedi-la, mascara-la, apaga-la, anula-la. Outras vezes, mais
raras, o gesto da mise-en-scéne acaba por se apagar para dar lugar a
auto-mise-en-scéne do personagem. Trata-se de uma retirada estética.
De uma danga a dois. A mise-en-scéne mais decidida (aquela que
supostamente vem do cineasta) cede lugar ao outro, favorece seu
desenvolvimento, da-lhe tempo e campo para se definir, se manifestar.
Filmar torna-se, assim, uma conjugacdo, uma relagcdo na qual se trata
de se entrelagar ao outro — até na forma. (COMOLLI, 2008: 85)

Assim, ¢ também por meio da apropriacdo do gesto e de sua transmutacdo na
imagem-movimento de Deleuze que a memoria pode ser criada pelo cinema: “(...) isso
significa que a rigidez mitica da imagem foi aqui despedagada, e que ndo de imagem se
deveria falar, mas de gestos.” (AGAMBEN, 2008: 12) Como no filme de Harun
Farocki, 4 expressdo das mdos (1997), Sartana manuseia seus parcos arquivos, seu
album de fotografias de casamento, com um gesto artesanal que se apropria do passado
e realiza ligagdes com o presente filmico. A nostalgia firma intensidade na experiéncia
haptica da relagdo dele com esses objetos. Quanto a Marquim, o que ao final concretiza
a projecao ¢ a documentagdo das emogdes suscitadas por uma lembranga pessoal ndo ¢
s0 a musica, ou o disco de vinil, mas antes o gesto de escolher e colocar o disco para
tocar.

A relagdo entre gesto e memoria ¢ uma das chaves para a reconstrugdo

simbolica da noite em que ocorreu a repressao policial. A coreografia dos jovens negros
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se afirma na dindmica do baile black como elemento que se liga profundamente a
subjetividade daquele local periférico. A coreografia — a “escrita da danga” —, o
“passinho” que ¢ sempre uma inven¢do e reinvencdo desses sujeitos, gera um
movimento ndo utilitdrio, descompromissado com objetivos pré-definidos. Se, como
nos diz Agamben (2008: 13), “O gesto ¢ a exibi¢ao de uma medialidade, o tornar visivel
um meio como tal”, a danga — como gesto — indica, sobretudo, o fluxo desimpedido de
corpos que se expressam em uma relacdo subjetiva de ocupagao daquele espaco.

Esse gesto ¢ de repente imobilizado. Os policiais invadem e reorganizam a
dindmica coreografica de acordo com um ethos discriminatorio racista (“Branco sai,
preto fica!”), mas antes disso instituem, simultaneamente a interrupcao da musica e da
danga, um novo regime de movimentagdo corporal. Situando a policia dentro daquilo
que André Lepecki (2001) vai chamar de “coreopolitica”, percebemos os efeitos da sua
chegada. Para Lepecki, “Quando um policial diz que € para circular, ou ir para algum
lugar especifico, ou apenas para sair da sua frente ja, sua fala opera como um
eficientissimo comando coreografico: o movimento correspondente ¢ imediatamente
executado, do melhor modo possivel. Sendo...” (LEPECKI, 2001: 52)

Temos assim na lembranga das coreografias do Quarentdo (e de sua subita
interrupcdo em dado momento) uma importante fonte de referéncias para os
personagens do filme. E a produgdo subjetiva que volta pela meméria corporal dos
personagens para nos lembrar das questdes de enfrentamento do poder hegemonico, da

poténcia politica de corpos que disputam territdrios.

3.7 Memoria coletiva e autorrepresentacio

Identificamos, ao longo deste capitulo, alguns dos elementos utilizados em
Branco Sai, Preto Fica na constru¢do de uma memdoria coletiva sobre o episddio de
repressao policial no Quarentdo. Mesmo se colocando inicialmente como um filme de
ficcdo, ndo deixa de ser um documentario, pois ao longo do filme sdo desvelados esses
documentos e as fronteiras discursivas que a0 mesmo tempo 0s unem € os separam. As
ligagdes ficcionais, longe de criar ilusdes, estdo sempre visiveis ao espectador, a quem
nao ¢ permitido perder de vista o “real” que catalisa a narrativa, ndo como efeito, nem
mesmo como “prova objetiva”, mas como afirmag¢do politica mais ampla.

Por meio da estética de fantasia cientifica que olha essa Ceilandia por dentro,

desse gerar estranhamento em seu ambiente familiar, Adirley Queirds estabelece um
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dispositivo que faz falar os documentos de seu filme: as fotografias do baile e a aura de
nostalgia que elas emanam; o “local” como espago de subjetivagdo, como territorio
simbdlico; os corpos dos atores-personagens, sua historicidade, os gestos que produzem
e produziram; e, claro, os depoimentos de Marquim e Sartana, talking heads do
documentario tradicional reapropriados pela diegese. Documentos com origens e formas
diversas, que conversam entre si na montagem.

O fundo do ar é vermelho (1977), do cineasta francés Chris Marker, ¢ um filme
que também faz uso de uma espécie de “polifonia” da montagem (LEONEL, 2010:
127), por disponibilizar ¢ manusear uma gama bastante diversificada de materiais
audiovisuais — obtidos em diferentes lugares do mundo — suscitados em relagao estreita
com o contexto politico de Maio de 1968 na Franca. Segundo alerta Marker, na cartela
final da obra, os verdadeiros autores do filme, “embora nem todos tenham sido
informados sobre o uso que fizemos de seus documentos, sdo os inumeraveis cameras,
operadores de dudio e militantes cujo trabalho se opde constantemente ao dos poderes
que nos preferiram sem memoria”. A memoria, neste caso, ¢ trabalhada no confronto
com o excesso de documentos audiovisuais de existéncia anterior ao filme, que coloca
em didlogo multiplas vozes em fluxo, gerando necessarios questionamentos a partir de
novas conversas entre as sequéncias, e entre elas e o espectador. No entanto, em muitos
casos, 0 cineasta se depara com arquivos rarefeitos, € ai ¢ preciso seguir outras
estratégias.

“A memoria ¢ uma obra de ficcao”, nos diz Ranciere (2013: 160), e essa
ficcdo em Branco Sai, Preto Fica ¢ fruto de elaboracdes e alegorias projetadas por
Adirley Queir6s e seu grupo por meio de conceitos identificados através de processos
colaborativos em suas redes intersubjetivas: a tecnologia de maos dadas com o
improviso, a nostalgia como algo reacionario que sé serve politicamente se for
combustivel para a transformagdo (devendo ser queimada junto com os discos de vinil
dentro do sof4), a “memoria contra a utopia” (MESQUITA, 2015) etc. O fundamental é
perceber que a autorrepresentagdo aqui ndo ¢ o resultado de um desejo de
“autoessencializacao” cultural, mas de autovisibilizacdo e até¢ de questionamento dos
feixes relacionais que perpassam esse “nds”.

Curiosamente, a bomba sonora que Marquim produz para jogar sobre Brasilia ¢
em realidade (como ja o fora o filme A cidade é uma s6?) uma amostra polifonica da
propria Ceilandia: a banda que canta “A danca do jumento”, os ruidos das ruas, as

musicas tocadas no Quarentdo, as vozes de conhecidos etc, sdo também documentos
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heterogéneos reunidos, através do artificio da mixagem, da montagem sonora — uma
fic¢do sonora —, que por fim explodem para se fazer ouvir. Como o “poema do poema”
a que Ranciere (2013) faz referéncia para falar do filme Elegia a Alexandre (Chris
Marker, 1993), Branco Sai, Preto Fica ¢ ele mesmo uma matryoshka, a boneca russa
que contém outras bonecas menores, uma dentro da outra. No filme de Adirley Queiros,
a ficcdo como elemento de ligacdo entre os diversos niveis discursivos e seus
documentos ¢, além disso, utilizada como potencializador de uma resisténcia contra-
hegemodnica cujo manifesto aparece na cartela apos os créditos finais: “Da nossa

memoria fabulamos nodis mesmos.”
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Consideracgoes finais

Buscamos demonstrar aqui como as relagdes eu/outro podem ser catalisadas
de maneira inovadora por meio de dispositivos filmicos construidos nas fronteiras entre
o documentério e a ficcdo. De fato, alguns aspectos singulares de espacgos discursivos
dai advindos proporcionam a consisténcia de didlogos mais simétricos entre as diversas
subjetividades envolvidas no processo de produgdo, desencadeando novas aliangas e
projecdes conceituais, com desdobramentos estético-politicos especialmente relevantes
na contemporaneidade. A cada encontro suscitado pelo cinema, uma descoberta, um
aprendizado. “Aprender” em vez de “apreender”: eis um possivel resumo do horizonte
vislumbrado por esta pesquisa. A percepcao da alteridade como instancia fundadora do
documentario d4 ao aprendizado com o “outro” um carater epistemologico que diz
respeito ao proprio modo de constitui¢do dos documentos cinematograficos.

Por um lado, a esta altura, nos parece segura a afirmag¢ao de que o “outro” nao
pode ser objetivamente apreensivel, simplesmente porque o ato de apreensao implica
imediatamente na assimilagdo do “outro” pelo “eu”, com a consequente dissolugdo de
qualquer alteridade. Apreender seria justamente negar a alteridade e suprimir sua
poténcia de transformagdo, gerar um minimo denominador comum que interfere de
forma ativa e dissimulada na relagdo, e que exclui todas as imcompatibilidades e
incongruéncias, o dissenso e a oportunidade, geralmente em favor de um status quo
produzido por subjetividades hegemdnicas. A pretensdo de apreender a realidade do
“outro” por meio do cinema pressupde, ainda, ingenuamente, que tal realidade exista de
forma pronta e acabada, e passa por cima das evidéncias de que ela ndo cessa de se
reconfigurar a todo instante, inclusive conforme o olhar do observador.

Por outro lado, isso tudo pde em destaque a importancia das relagdes de
aprendizado com o “outro”, pois sdo essas as dindmicas que acabam por constituir os
documentos nos filmes aqui analisados. Relagdes éticas, antes de mais nada, pois se
baseiam no compartilhamento dos modos de producao e na opacidade dos discursos
entrecruzados. Nao se apreende o “outro”, mas aprende-se com o “outro”, e ndo ha
outro caminho a ndo ser pelo didlogo. Aprender ¢ abrir-se ao desconhecido, reconhecé-
lo e valoriza-lo como tal, tendo em vista as riquezas inerentes a surpresa ¢ a subversao
de expectativas. Nesse sentido, a ficcdo ¢ algo de extrema importancia para o
aprendizado, pois concretiza, seja de maneira alegorica ou efetiva, situagdes dialdgicas

de dificil geracdo espontanea. H4 sempre intencdes explicitas (além das implicitas) por
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tras da ficgdo, subjetividade intrinseca e inegavel: ai reside grande parte de sua
capacidade disruptiva.

Se a invencdo ¢ um modus operandi devidamente garantido ndo apenas ao
cineasta que inicia o processo, mas a todos os personagens (reais) do jogo narrativo —
talvez seja necessario falarmos sempre em “invencgdes”, no plural —, o mundo que o
cinema projeta deixa de ser um mero catdlogo que soma dialeticamente documentos
sobre realidades dissecadas a partir de um qualquer ponto de vista privilegiado, para se
tornar um caleidoscopio de possibilidades multiplicadveis no contato entre si € com o
espectador. Determinar o real ndo ¢ o objetivo final, pois entende-se desde o inicio que
ele esta em algum lugar 1a no fundo, como placas tectonicas que flutuam sobre o magma
da existéncia, como um “chiao” primeiro que ndo vemos, mas a que devemos o fato de
ficarmos de pé. O céu ¢ o limite — ou melhor, a poténcia. Interessa mais, neste caso, dar
asas as fabulagdes, aos ventos criativos que a cada esquina criam movimentos pouco
controlaveis de improvisagao e novidade.

Quisemos buscar em Jean Rouch, com seus filmes-pesquisa baseados no
didlogo entre subjetividades multiplas e na instabilidade como método, um caminho que
nos trouxesse pistas sobre fenomenos contemporaneos de construgdes discursivas que
utilizam a ficcdo para catalisar documentos reais. Mesmo cientes da existéncia
precedente de extensivas e brilhantes analises de obras como Jaguar e Eu, um negro (as
quais também apontaram caminhos valiosos em nossa trajetoria), acreditamos ter sido
necessario € proveitoso escavar novamente o solo desses filmes para expor uma
epistemologia que faz da ficcdo um instrumento de projecdo de outros mundos
possiveis, atualizados e reconhecidos depois de finalmente narrados, apontando outras
profundidades do real. O caminho pioneiro de Rouch deveu-se, entre outros fatores, a
uma sensivel compreensdo do transito nas fronteiras entre o documentario e a ficcao
como estratégia de deslocamento discursivo de uma autoridade monolédgica
etnocéntrica. Autoridade que, vale dizer, segue hegemonica até os dias de hoje: por isso
a importancia de voltarmos a Rouch quantas vezes for preciso, aprendendo com seus
percursos, sem, contudo, ignorar a alteridade historica e cultural do cineasta-
antropologo francés em relacdo ao momento atual brasileiro.

Foi partindo de Rouch que desenvolvemos o inicio de um pensamento sobre
uma ficcdo que ¢ ao mesmo tempo aprendizado e projecdo de conceitos, processo €
produto (“o resultado da multiplicacdo”, diz o dicionario Aurélio), meio e fim. Por

exemplo, ele s6 consegue ver seu modo de filmagem como uma espécie de “transe” a
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partir do momento em que aprende com aqueles que filma o significado do transe como
manifestagdo cultural. O ciclo se fecha (ou se abre) quando nos damos conta de que a
invencdo do “cine-transe” lhe abre alas — um passaporte — para seguir adiante
aprendendo com outros conceitos “nativos” antes inalcan¢aveis. O aprendizado ¢
circular e de mao-dupla.

Dito de outra forma, o processo de Rouch consiste em extrair conceitos que ja
produzem situagdes culturais historicamente situadas para depois projetar e atualizar
outros mundos possiveis por meio desses conceitos — que entdo passam a funcionar
como modos de produgdo de novos espacos discursivos, colaborativos e de
improvisagdo. Nessa dindmica de projecao, a ficcdo € o “pulo do gato”, pois, suscetivel
a voos criativos, pode driblar o senso-comum e catalisar relagdes inéditas, visibilizando
interferéncias contra-hegemonicas de subjetividades antes relegadas a margem, e
fazendo com que outras vozes, bastante reais, sejam amplificadas e finalmente ouvidas
—novas formas de representagao do “outro” e de autorrepresentacdo. Ao longo de nosso
caminho, pudemos nos aprofundar em algumas experiéncias cinematograficas
brasileiras contemporaneas em que o dialogismo e a polifonia postos em movimento
pelo vai-e-vem entre o documentario e a ficcdo asseguram a potencializacao estética e
politica da alteridade. Nesses filmes, o aprendizado com conceitos “outros” também € o
que oferece o espago discursivo multiplo, a0 mesmo tempo em que tece o fio narrativo.

Em Era o Hotel Cambridge, constatamos que a ocupagao retratada, um lugar
real do centro da cidade de Sao Paulo, ¢ mais do que uma mera locagdo para a
realiza¢do do filme: constitui um local intersubjetivo de onde moradores e atores sao
levados a colaborar com fabulagdes para construir uma narrativa de resisténcia. O filme-
processo realiza um movimento de representacdo de cidaddos sem-teto, imigrantes e
refugiados através da ficcdo. O pensamento imanente ao movimento de luta pela
moradia ¢ projetado pela montagem de imagens heterogéneas, reproduzindo assim uma
politica da estética que desestabiliza uma enunciacdo centralizada, possibilitando a
ocupacao do “eu” pelo “outro”. Aqui, conclui-se que a aproximagdo de uma equipe
cinematografica “de fora” nao deve ser considerada ilegitima por defini¢do, pois se esse
dialogo ¢ pautado por um desejo genuino de aprendizado (de ambos os lados), e tem
como resultado uma alianga que ndo reduz a alteridade, o filme se torna um poderoso
espaco de sinergia e trocas subjetivas politicamente interessantes. Isso ocorre quando as

intervengdes do processo cinematografico, sempre inevitdveis em algum nivel, ndo sao
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impostas por decisdes unilaterais, mas percebidas por todos como um dos lados desse
didlogo com a ocupacgao, que por ela ¢ produzido e ao mesmo tempo a produz.

J& em nossa analise de Branco Sai, Preto Fica, a questdo da representacdo da
alteridade se transmutou naquela da autorrepresentacdo. Elaboracdes sobre ficcdo e
memoria foram articuladas para identificar que documentos ‘“‘outros” podem ser
constituidos por subjetividades marginalizadas, em face da auséncia de arquivos oficiais
sobre um determinado episodio de violéncia fisica e simbdlica. Revelamos o potencial
de elementos como o “local”, o “corpo” e o “gesto”, cujos lastros no real fazem dessa
ficcdo também um documentario. A ampliagdo da diversidade de documentos possiveis
de serem utilizados pelo cinema na constru¢do de uma memoria coletiva fez-se neste
caso pela transposicdo para o filme de elaboragdes conceituais que ja produzem o
proprio local do cineasta, e da afirmagdo da “sua” Ceilandia como um mundo também
possivel, apesar dos discursos hegemodnicos de silenciamento e esquecimento. Além
disso, o dialogismo e a polifonia sdo catalisados de dentro para fora, pois Adirley
Queirds nao utiliza sua posi¢ado relativa de controle, como diretor, para impor um ponto
de vista tnico e privilegiado — tudo é construido no conflito interno dos discursos da
CeiCine e da Ceilandia, que a ele ndo interessa pacificar, mas sim visibilizar. A
improvisagdo dos atores e técnicos traz pontos de fuga no transcorrer do processo, e,
assim, a alteridade pode permanecer uma fonte ativa de aprendizado.

O que esses filmes tém em comum ¢ o fato de realizarem seus percursos
através de dispostivos que afirmam a alteridade, em vez de reduzi-la, em favor de novas
possibilidades cinematograficas, ora de fora para dentro, ora de dentro para fora, de
espagos a margem. Entre a ficcdo e o documentario, encontram instabilidades e
invengdes que se tornam antidotos contra o etnocentrismo e o autoritarismo monologico
em geral atribuidos ao “eu” discursivo. Cada qual com suas nuances e particularidades,
sao produgdes que demonstram a face colaborativa e polifonica do cinema do real. Nao
se trata de determinar um minimo denominador comum, o que seria contraditério de
nossa parte, mas de sugerir, como fez Viveiros de Castro em sua epistemologia
antropolégica, um minimo multiplo comum que nos pdde apontar a poténcia da
alteridade dentro do documentéario contemporaneo, quando permeado pela ficcdo (ou
vice-versa).

Por fim, apds a constatacdo de que todos os filmes aqui analisados de alguma
forma colocam em questdo a constitui¢do do local como documento audiovisual — um

’ .

local que transcende o lugar material e ¢ identificado em seus atravessamentos
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simbolicos e subjetivos —, sugere-se, como desdobramento futuro desta pesquisa,
aprofundar um pensamento sobre as relagcdes que se dao entre um espago social tornado
locagdo cinematografica e o espaco filmico produzido. Se levarmos em conta que todo
local ¢ um dispositivo que catalisa relagdes, seria interessante verificar as maneiras
distintas pelas quais o cinema pode aprender com o local, ao colocar-se entre seus feixes
de relagdes heterogéneas, fazendo dele uma espécie de “caixa de ressonancia” que
altera os discursos das subjetividades envolvidas, sempre levando em conta a
multiplicidade simbodlica do espaco social. A partir da percep¢ao do local como
documento, ¢ do cinema como relagdo entre relagdes (e ndo apenas entre sujeito e
objeto, ou entre sujeito e sujeito), seria entao possivel continuar a contribuir para um
pensamento sobre a poténcia discursiva do espaco filmico que multiplica o espago
social, propondo fissuras para o vislumbre de mundos que em geral sdo invisiveis a um

olhar hegemonico.
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