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Resumo

Experiéncias recentes no cinema documentario brasleéro, ao recorrerem a uma
edratégia pouco usud — a passagem da camera aos personagens dos filmes —
evidenciam a diferenca de forgas entre cineastas, com seu repertdrio bem definido, e as
figuras ordindrias, caracterizadas apenas pela auséncia de um “préprio”. Atentamos,
nesta pesquisa, para as repercussdes dessa assimetria e das demais manifestagbes das
relagbes de forgas inerentes ao chamado “encontro documenta” nos filmes Rua de Méo
Dupla e O Prisoneiro da Grade de Ferro (auto-retratos).

Palavras-chave
Cinema documentario; Homem ordin&io; Dispositivo; Tomada
I ntroducéo

Ha um cinema, 0 document&io, que nasce da missio de contar histérias reais a
partir de matérias-primas colhidas do préprio mundo histérico. Miss&o em certa medida
dificil, porque o red resiste jamas interamente representével, jamas totamente
submetido as intengbes dos cineastas, que sO podem condruir seus filmes em fricgéo
com o mundc®.

Armados com todo um aparato técnico para acaptacdo das imagens e dos sons,
munidos de arsenais de recursos expressivos disponivels que lhes conferem a chancea
de produtores da cultura, 0 documentarista e sua equipe definem e exercem o controle —
gue também jamais € completo — sobre o espaco em que sera produzido o filme. Esse
espaco, por sua vez, jA é habitado por pessoas reais, para quem 0s cCineastas surgem
como uma forca de ocupacdo edtrangeira. Elas sGo 0 objeto do cineasta, mas nem por
iSO S0 passvas, ao contr&io, muitas vezes tém formulada uma opinido propria sobre

como desgam ver-se representadas. S80 entretanto pessoas ordindrias, ndo lhes cabe o
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controle sobre 0os meios de sua representacéo, sendo sobre seu préprio corpo e sua faa
diante do olhar e da camera do documentarista

Quem &, entéo, esse homem ordin&rio? Que espera ele do cinema, e 0 que quer 0
cinemacom ee?

Em seu ensaio sobre A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica,
Wadter Benjamin equivde a auacddo do intérprete cinematogréfico a uma rigorosa
prova, na qual uma equipe de especidistas — diretor, produtor, operador, etc. — cumprem
0 papel de examinadores. Ser aprovado nesse teste “dgnifica para 0 aor conservar sua

n4

dignidade humana diante do gparelho™. Desse modo as massas, que durante o dia eram
dienadas diante de agum apardho nos bacdes e nas fébricas, na noite das salas de
cnema assidiriam a vinganca do ator em seu nome, “na medida em que o aor ndo
somente afirma diante do aparelho sua humanidade (...), como coloca esse gparelho a
servico do seu préprio triunfo™>.

Em agumas das mais antigas gparicbes do homem comum no cinema, dinhadas
de ceta forma a0 raciocinio de Benjamin, notava-se certa promessa messianica,
poténcia para a redizacdo de uma utopia, esperanca depositada no poder da massa
engquanto classe — ago que pode ser percebido sem dificuldade nos filmes de Eisengein,
Vertov, e toda a escola soviética dos anos 20. No entanto, ao deixar de ser uma diversio
popular barata para transformar-se em uma prospera indistria culturd, logo o cinema
abandona essa eperanca que Deeuze chamara de “otimismo metafisco”, restando ao
documentéario a tarefa e 0 desgo de filmar as pessoas reais em sSuas aividades
cotidianas.

Bernadet (2003) aponta, no percurso histérico do documentario brasileiro, a
gradual passagem de um discurso generdizante sobre a condicéo adienada do povo — no
qua as imagens deste serviam apenas para iludrar 0s argumentos apresentados nos
filmes — a uma dimensio diddgica na qud as figuras representadas efetivamente
acrescentam um discurso préprio ao do filme. Passagem, nos termos de Bill Nichols, de
uma énfase nas questdes sociai's a uma énfase no retrato pessoal®.

Trata-se da emergéncia de uma nova caracterizacdo das figuras populares que,
a0 invés de s deter em andlises pessmistas sobre as massas, dirige o foco sobre as

formas peas quais das produzem uma dividede propria e singular. Para Michd de

4 BENJAMIN. Obras escol hidas, vol. 1: magia e técnica, arte e politica, p. 179.
® BENJAMIN. Obras escol hidas vol. 1: magia e técnica, arte e politica, p. 179.
® NICHOLS. Introduc&o ao documentario, p. 205.
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Certeau, trata-se da passagem do foco das representacfes ou comportamentos socials
para 0 uso que s faz dos mesmos; também dos usos do espaco urbano, dos produtos ou
bens de consumo, e dos relatos da midia; esse uso implica uma fabricacdo por parte do
usuario, uma poética “oculta’, disseminada nas regides definidas e ocupadas pelos
sistemas da “producio” (televisiva, urbanistica, comercid etc.)’.

Nas Ultimas décadas produgBes documentarias se langaram ao desafio de buscar
essas podticas que condituem as aividades cotidianas das pessoas ordindrias. Uma das
guestdes mais proeminentes que se impdem & de que forma(s) o cinema, do Ligar bem
definido da “producdo”, pode dar conta dessas poéticas ordin&ias que desse lugar
justamente se esquivam e se ingnuam entre suas brechas?

Para muitos documentaristas, influenciados pela obra de Eduardo Coutinho,
trata-se de assumir o filme como o registro de um encontro entre cineasta e mundo, um
didogo no qua cabe ao cineasta um esforgo cada vez maior de escuta, de ceder lugar a
faa do outro. “O enfoque da cultura comeca quando o homem ordin&io se torna o

narrador”®

, hos endna Certeau, licdo levada a cabo pelo documenté&rio, cada vez mais
interessado em ouvir as historias que as pessoas comuns tém para contar.

Interessa-nos, em nossa pesquisa, portanto, 0 momento em que a possibilidade
da narracdo € oferecida a0 homem comum de maneira inustada. Novas tecnologias de
video e uma nova abordagem do fazer document&io permitem ao cineasta passar ndo
gpenas a padavra, mas também o poder do olhar ao participante, a0 entregar-lhe a
camera e pedir-lhe que filme. Isso ndo quer dizer que o diretor abra méo do controle
sobre sua criacdo; dele é o poder do dominio sobre os cddigos e da decisio na
montagem, € dele o conhecimento sobre os crité&rios que irdo trangportar para o filme
aquela redidade. Qua o poder do homem ordinério, entdo? De que forma ee rediza sua
aividade em territério dhelo, de que modo ele confronta poderes maiores que 0 Seu, e
Ccomo consegue que ago da sua experiéncia se inscrevano filme?

A smples passagem da camera & méos do homem comum néo € suficiente para
responder estas questdes. E preciso investigar de que forma o0s personagens se
goropriam do discurso do filme, de que forma conseguem que sua fda e sua viséo

sobrevivam a decisdo da montagem, enquanto atuam sgja a frente ou por trés da camera.

" CERTEAU. A invencéo do cotidiano: artes de fazer, p. 39.
8 CERTEAU. A invencéo do cotidiano: artes de fazer, p. 63.
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Ceder acamera
E importante aqui retomar a contribuicio de JeanClaude Bernadet e seu

panorama histérico dos documentérios brasileiros que, durante duas décadas, se

debateram com o problema da representacdo do outro de classe.
Para que 0 povo estgja presente nas telas, ndo basta que de exista: é
necessario que aguém faca os filmes. As imagens cinematograficas
do povo ndo podem ser consideradas sua expressdo, e sim a
manifestacdo da relagdo que se estabelece nos filmes entre os
cineastas e 0 povo. Essa relacdo ndo atua apenas na tematica, mas
também na linguagem. (BERNADET, 2003:09).

Bernadet descreve o desenvolvimento de um tipo de documentério fundado na
edratégia que €le nomeia como “dramaturgia de intervencdo” — tipo que corresponde,
até certo ponto, ao “modo interativo” descrito por Bill Nichols. Tratase, de acordo com
Da-Rin (2005), de um tipo de filme que privilegia a relacdo entre cineasta e personagens
e enfocaaintervencdo do cineasta, a0 invés de tentar suprimi-la

A interacd0 entre a equipe e 0s ‘alores socialS assume oprimero
plano, na forma de interpelagdo ou depoimento. A montagem articula
a continuidade espago-tempora deste encontro e explicita os pontos
de vista em jogo. Ao contr&rio de um texto impessoad em off, avoz do
cineasta é dirigida aos proprios participantes da filmagem. A
subjetividade do redizador e dos atores socias € plenamente
assumida. (DA-RIN, 2005:135).

Comolli (2001) defende esse cinema documenté&io, que para ele configura uma
forma de resgténcia a crescente roteirizacdo das relagbes socias e intersubjetivas
ocasionada pelo espetéaculo: “os roteiros, que se indadam em todo lugar para agir (e
pensar) em nosso lugar, se querem totaizantes, para néo dizer totditarios. (...) A verséo
do mundo que eles nos propdem é acabada, descricdo fechada®. Ao cinema

programético, que gusta 0 mundo como “uma repeticido do conhecido™®

, Se opbe o
documentério, que assume a dimensdo de praxis, afrontamento com mil redidades que

néo pode negligenciar nem dominar.

® COMOLLI. Sob o risco do real, p. 101.
10 COMOLLI. Sob o risco do real, p. 104.
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Esse “modo” do cinema documentério, composto pdos filmes que se assumem
enquanto registro de uma ingtdncia de interacdo entre O cinessta e Seus personagens,
ligeese a uma “éica participaivo-reflexiva’ caracterigtica a0 periodo histérico no qud
foram produzidos, explica Ferndo Ramos.

O que nos ensina a cartilha participativo-reflexiva? Que € eticamente
insustentével enunciar sem deixar de estampar as pegadas que marcam
a conformagdo dessa enunciagdo. Que 0 sujeito que enuncia, o
Cinessta, inevitavelmente imprime sua visdo de mundo ao discurso
gue veicula, e que 0 espectador deve estar atento a esse fato.
(RAMOS, 2005:178).

Esther Hamburger (2005) chamou de “encontro cinematogréfico” interacéo
gue s da no documentério. “O fazer o filme € vito como uma reagdo. O filme
documenta uma interacd0 entre a equipe, incluindo o diretor-entrevistador e os
personagens’'!. No entanto, ndo se trata de uma relacio equivalente, os lugares dos
interatores ndo correspondem. Ha diferencas evidentes nas fungbes do cineasta e dos
participantes do filme, diferencas que irdo refletir em relagdes de poder. A preocupacéo
da autora recai sobre a possibilidade de observar essas relagfes na propria forma do
filme

As diversas maneiras pelas quais os sujeitos desses filmes se
gpropriam dos mecanismos da producdo de sua representacéo
configuram diferentes estratégias, que se cristalizam em propostas
estéticas diferentes. Trata-se de partir da textura mesma dos filmes
para analisar em que medida ela expressa formas de apropriagdo dos
mecanismos de representagcdo. Trata-se de analisar as manifestagoes
estéticas das relagdes de poder (...). Trata-se de entender adisputapelo
controle dos mecanismos de construcdo da representacdo como
dimens&o intrinseca do fazer documental (HAMBURGER, 2005:213-
214).

Partindo da descricdo de Certeau que define o homem ordin&io como aguele
gue ndo estd na posicdo dos produtores da cultura (no sentido de um lugar bem definido

da producdo), e atravessando um percurso histérico de experiéncias documentarias que

1 HAMBURGER. Politicas da representac&o: ficcdo e documentario em Onibus 174, p. 213.
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procuravam novos modos de representar o outro de classe, nos deparamos com a

guestéo da propriedade dos meios de produgéo.
A possibilidade de o outro expressar-se estd em relacdo direta com a
propriedade dos meios de producdo. Pelos filmes e textos que conhego
da higtéria do cinema brasileiro, nunca se levantou esse problema
antes dos anos 50, e depois s muito raramente. Falou-se sempre em
colocar 0 povo na tela, mas ndo se tratava tanto de questionar a
dominacdo dos meios de producdo pelos cinesstas. Estes preferiam
resolver a questdo imaginando-se 0s porta-vozes ou 0s representantes
do povo ou até mesmo a expressdo da ‘consciéncia naciond’. No
cinema, me parece que sO Aloysio Raulino tratou desse problema.
(BERNADET, 2003:218).

Bernadet se refere agui ao diretor de Jardim Nova Bahia (1971). Um terco das
imagens que compdem este document&io ndo foram filmadas por Raulino ou pea
equipe técnica, mas por Deutrudes Carlos da Rocha, o personagem.

Este € um ponto limite. Buscando a voz do outro, tentando que se erga
0 outro — que € objeto no modelo sociolégico —, negando-se a se
afirmar sujeito diante do outro-objeto, questionando sua posicdo de
Cineasta, este entrega a camera ao outro. Jardim Nova Bahia &
provavelmente 0 ponto de tensdo maxima a que chega a problemética
relacéo cineasta/outro de classe na filmografia que estudamos.
(BERNADET, 2003:128).

Preocupado com o tipo de atividade das pessoas comuns em Situacoes de poder
desiguais, Certeau oferece nogOes pertinentes a esse estudo: a estratégia e atatica.
Segundo ele, a edratégia € 0 lugar do poder. Ela “postula um lugar suscetivel de ser
circunscrito como ago préprio e ser a base de onde se podem gerir as relagdes com uma
exterioridade de avos ou ameacas’'?. Em oposicio a estratégia, Certeau cita a tética, a
atividade do fraco: “ac8o calculada que é determinada pela auséncia de um préprio”™=.

A tética ndo tem por lugar sendo o do outro. E por isso deve jogar com
o terreno que lhe é imposto tal como o organiza a lel de uma forga
estranha. Ndo tem meios para se manter em s mesma, a distancia,

numa posi¢céo recuada, de previsdo e de convocagao propria: atéatica e

12 CERTEAU. A invencao do cotidiano: artes de fazer, p. 9.
13 CERTEAU. A invengéo do cotidiano: artes de fazer, p. 100.
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movimento ‘dentro do campo do inimigo’, como dizia von Billow, e
no espaco por ee controlado. (CERTEAU, 1996:100).

Poderiamos consderar como edtratégia a dividade do cineasta e de sua equipe
que, do lugar do controle — dos cadigos, dos equipamentos, da montagem, da escolha
dos temas —, instauram um territorio. A relacdo de poder que se indaa, entretanto, ndo é
a de smples opresséo. Como explicou Comalli, a relacdo do cinema documentario com
o red ndo é “fébicd’ como a dos roteiros, as estratégias dos documentaristas visam
proporcionar aos personagens espaco para seus movimentos e respeitar a duragdo de
suas falas. Ainda assim, é inegavel o fato que o poder de decisdo — mesmo adeciso de
permitir ainterferéncia do outro — permanece nas maos do cineasta

Do outro lado, os personagens estéo cientes de que devem atuar em fungdo do
olhar-cmera do cineasta, e detém agum conhecimento, proveniente da midia, dos tipos
de atuacdo de que podem se vaer. Trata-se de por em prética téicas que permitam ao
participante inserir seus préprios discursos na atuacdo que Ihes € exigida, mas também
fazé-lo de maneira conjugada com as intengbes do cineasta, de ta modo que ressta as
selegOes e aos cortes cujo poder permanece nas maos deste.

Partimos agqui da hipdtese de que uma forma possivel de téica se da através do
gue Comalli ira chamar de ‘ auto-mise en scene’ uma combinacdo de dois movimentos.

Um, que vem do habitus e que passa pelo corpo (0 inconsciente) do
agente como representante de um ou de vérios campos sociais. O
outro, que tem a ver com o fato de que o sujeito filmado, o sujeito em
visa do filme s detina a0 filme, conscientemente e
inconscientemente, se impregna dele, se gusta a operacédo de
cinematografia, nela coloca em jogo sua prépria mise en scéne, no
sentido da colocagéo do corpo sob o olhar, do jogo do corpo no espaco
e no tempo definidos pelo olhar do outro (a cena). (COMOLLI,
2001:115).

Em gerd o0 gesto do cineasta acaba por apagar auto-mise en scene; é preciso
um cuidado especid para dar lugar a ela, ceder lugar a0 outro, lhe dar tempo e campo
para se locomover: “Hlmar torna-se assm uma conjugacéo, uma relacdo, onde se deve

enlacar-se a0 outro — aé na sua forma’™*. Para Comolli, a mise en scéne é a verdadeira

14 COMOLLI. Cartade Marselha sobre a auto-mise en scéne, p. 115.
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matéria do document&io, “aguilo peo qud o cinema, ainda, se prende no mundo’*®.

Isso porque os personagens no document&io nos fazem conhecer, antes de tudo, que
exigem fora do filme. “Todos aqueles que filmo ja sBo atores em outras Mises en scene,
que precedem e, &s vezes, contrariam aquela do filme'*e.

Se a principad forma de o homem ordin&io se inscrever na textura do filme é
através das mises en scene, 0s gestos e encenagles, pode-se dizer que seu principa
recurso expressivo € o préprio corpo diante da cmera. O que acontece entdo, quando o
homem ordinario se vé capaz de olhar através da camera?

Sobre Jardim Nova Bahia, Bernadet afirma que “nédo basta ter a camera na méo;
Deutrudes ndo detém os conhecimentos técnicos e linglidicos que lhe permitam
trabalhar, e seu materia tosco acaba sendo recuperado pelo talento, pela pética e pelo
edilo de Raulino’’. Para o autor, isso ainda é sintoméico da disputa sobre a
propriedade dos meios de producdo. “Deutrudes ndo filma com sua camera, mas com
uma camera que lhe foi outorgada. Mesmo quando e filma, o poder de decisfo, bem
como a posse da méguina, permanecem nas maos do cineastal’ 2.

Duas experiéncias recentes retomam e desenvolvem a edraiégia de Raulino: Rua
de M&o Dupla (2004), de Cao Guimarées, e O Prisioneiro da Grade de Ferro (auto-
retratos) (2003), de Paulo Sacramento. No primeiro caso, 0 cineasta convida pares de
pessoas que ndo se conhecem a trocar de casa durante 24 horas e, munidas de cameras
de video, documentarem a experiéncia, filmando de maneira livre enquanto tentam
“daborar uma ‘imagem mentd’ do outro(a) aravés da convivéncia com seus objetos

pessoa's e seu universo domiciliart®

. JA Sacramento de certa forma da um passo adiante
em sau filme a0 minigrar um curso de video para os detentos, a fim de que ees
participem do processo de registro do cotidiano da Casa de Detengdo do Carandiru,
maior presidio da América Latina, um ano antes de ser desativado. Ao conferir aos
participantes um conhecimento bésico sobre os “modos de usar” do apareho,
Sacramento confere a eles parte do poder de fazer o filme. Trata-se de um processo de
contaminacd mutua, gracas ao qud torna-se dificil, em certos momentos da projecéo,
diginguir entre as imagens captadas pela equipe daguelas gravadas pelos proprios

detentos.

5 COMOLLI. Cartade Marselha sobre a auto-mise en scéne, p. 116.
5 COMOLLI. Cartade Marselha sobre a auto-mise en scéne, p. 114.
17 BERNADET. Cineastas e imagens do povo, p. 132.

18 BERNADET. Cineastas e imagens do povo, p. 18.

19 cao Gui mar&es, em texto na contracapa do video Rua de M&o Dupla.
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Interessa-nos duas ingtancias especificas, em nossa andlise das repercusstes da
assmetria entre cinesstas e participantes nestes dois filmes. A primeira deas diz
respeito a0 lugar dos cineadtas, as edratégias que concebem para organizar a relacéo
com seus personagens. Migliorin (2006) chama de dispositivo disposicdo dos
“ingredientes’ de um acontecimento em Rua de M&o Dupla:

O artista/diretor constroi algo que dispara um movimento ndo presente
ou pré-exisente no mundo, isto é um dispositivo. E este novo
movimento que ir4 produzir um acontecimento nd dominado pelo
artista. Sua producdo, neste sentido, transita entre um extremo
dominio - do dispostivo - e uma larga fata de controle - dos efeitos e
eventuais acontecimentos. (MIGLIORIN, 2006:82-83).

O papd do cineasta nesse tipo de experiéncia é o de dar forma ao dispostivo e
colocilo para funcionar, cabendo aos participantes preenché-lo e habitdlo. Em Rua de
Mé&o Dupla, a0 colocar o0s participantes numa Stuagdo determinada e com regras
definidas, o dispositivo funciona como agenciador de um jogo.

S20 evidentes as convergéncias do filme de Guimardes com os “espetéculos do
redismo’, como enumera Lins “a filmagem e a exibicdo da intimidade, o cardter de
jogo, a desconex&o entre vishilidade e sucesso pessod — 0S personagens sao pessoas
comuns e n& celebridades’®. Entretanto, Rua de M&o Dupla subverte a l6gica dos
“reality shows’ — manifestados exemplarmente no Big Brother — gracas a dois aspectos
principais. O primeiro é a supressio da competicdo. N&o hé& prémio em dinheiro ou
recompensa em fama aguardando os participantes do lado de fora No filme de
Guimardes, joga-se pelo préprio prazer ludico, pela oportunidade de brincar com a
camera, de experimentar uma Stuacéo radical. A segunda subversio se encontra no fato
de que o dispostivo desestimula o esforco, por pate de cada personagem, de uma
construcdo consciente de um personagem de S. O jogador do Big Brother se depara
com a necessdade desesperada de se incluir no imaginaio mididtico, estabeecendo-se
enquanto esteredtipo, a fim de prosseguir no jogo ou mesmo de capitdizar sua
eXposicao apods a saida. Em Rua de M&o Dupla, € ao tentar descrever o outro que cada
participante revela um pouco de d, de maneira quase inconsciente. 1sso porque o
dispositivo requer que ele extrgpole um personagem a partir da intimidade da casa do

outro, sendo que, no que diz respeito a0 ambiente intimo do lar e as ligagBes que ete

20 LLINS. Rua de Mao Dupla: documentario e arte contemporanea, p. 08.
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guarda com a vida de seu dono, cada participante tem como medida apenas a sua
propria intimidade, o seu proprio lar, e a sua propria vida Sobre a casa da oficia de
judtica Eliane Lacerda, o produtor muscad Rafeel Soares dizz “O toca-discos dela ndo
funciona... 1sso € um pecado.” E se Rafadl se impressiona com a quantidade e variedade

de objetos decorativos na casa de sua anfitrig, ja esta comenta, sobre a residéncia do

Se o digpogtivo de Guimardes repercute de maneira fundamenta nos sentidos
oferecidos pela obra, em O Prisioneiro da Grade de Ferro (auto-retratos), a passagem
da camera e os parametros definidos para que ela ocorra tornam-se insrumentos para o
trabaho de investigacdo de uma redidade. A edtratégia de partilhar a responsabilidade
sobre a producéo do filme com os presididrios decorre, inicidmente, da op¢do por uma
abordagem que privilegia as figuras dos prisoneiros, ao invés do ssema Decorre
também do reconhecimento dos limites impostos a capacidade do documentarista
adentrar e conhecer esse ambiente a0 mesmo tempo particular, fechado e cheio de
limites que € o presidio. Como consequéncia dessa escolha, explica o diretor, uma
grande barreira ao trabaho do cineasta € derrubada:

Durante as filmagens, havia um constante intercambio entre nossa
equipe e 0s presos. |sto aconteceu ndo sO com aqueles selecionados
para 0 curso de video gque oferecemos dentro da prisdo, mas também
com a grande maioria da populagdo carceraria, uma vez que
precisamos construir uma cumplicidade velada com os 7.500 internos.
Esta cumplicidade chegou a ponto de podermos andar sozinhos pela
prisdo, sem qualquer tipo de escolta, e filmar sem restrigbes o seu
cotidiano.”*

O digpostivo organizado pela equipe paa permitir que oS detentos
participassem da gravacdo das imagens teve inicio com um curso de video e som,
autorizado pela direcdo da Casa de Detencdo e ministrado no presidio por técnicos da
propria equipe. Entretanto, se em Rua de M&o Dupla o cineasta podia definir as
condigbes do “jogo” e em seguida e retirar, deixando o participante por sua propria
conta, em O Prisioneiro da Grade de Ferro temos um dispostivo que € condantemente
verificado, gustado. Nd ha no filme de Sacramento um momento especifico da

passagem da camera as maos dos detentos. O que ha € um (quase) continuo

2L SACRAMENTO, em texto disponivel no site <http://www.prisioneiro.com.br>.
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acompanhamento do trabalho dos participantes. Ao contraio do isolamento de cada
participante em seu respectivo monologo, como ocorre na obra de Cao Guimardes, em
O Prisioneiro passa-se a camera de méo em méo: de detento para detento, entre estes e
0s membros da equipe, ou aravés das frestas como um modo de quebrar 0 isolamento
a0 qua sio impostos adguns dos internos.

A segunda ingténcia que nos interessa neste estudo diz respeito as taticas dos
participantes que filmam. A primeira vista, 0 que mais chama a aencdo nas imagens
produzidas por €es é uma estética comum de video amador. O enquadramento trémulo,
obliquo, o movimento desgjeitado, a quaidade imperfeitadaimagem e do som.

Em Rua de Mdo Dupla, uma vez que os participantes desconhecem quase que
completamente os repertdrios tipicos da producéo audiovisud, suas imagens resultam
de um processo de experimentacdo das possbilidades expressivas do apardho “ao
viva’, e produzem significados que sfo intrinsecos ao contexto das cenas nas quais sfo
gravadas. Aqui acedemos a sugestdo de Certeau, que recomenda uma andise das
atividades cotidianas pautada mais pelos “contextos de uso” (da préica da lingua, mas
gue aqui extrapolamos para a prética do cinema) que por significados convencionais.

As opgdes por certo modo de filmar, assm como pela escolha do que filmar,
dependem de varidveis que surgem da interacdo do participante com os eementos do
espaco no qual esta confinado e remetem ainda a0 seu consumo das imagens da midia.
Os dementos da prética da lingua, que Certeau gplica como categorias para o estudo do
cotidiano, fazem do enunciado “um né de circunsténcias, uma nodosidade inseparavel
do ‘contexto’, do qual abstratamente ® disingue’®®. O autor reitera ainda que o estudo
deve levar em conta que “ha relacbes de forca definindo as redes onde [essas
operagBes] se inscrevem e delimitam as circunstancias de que podem aproveitar-se'>2.

Nas obras em questdo o poder sobre o filme — e a montagem — pertence ao
cineasta. Mesmo que e tenha erigido um dispositivo bastante receptivo a iniciativa dos
participantes, €le ainda é o responsavel pela organizacdo do projeto, de modo que os
participantes estardo atentos, em diferentes medidas, & sua expectativa. 1ss0 é evidente
nas imagens do construtor Mauro. Filmando em plano-seqiéncia, e s move com
extremo cuidado, evitando que a camera bdance ou faca movimentos bruscos,
emulando um tipo de imagem que, na midia, seria produzido com tripés, trilhos e grues.

Ele narra sncronicamente, preocupado com a compreengbilidade da imagem: “Estamos

%2 CERTEAU. A invengéo do cotidiano: artes do fazer, p. 96.
23 CERTEAU. A invengéo do cotidiano: artes do fazer, p. 97.
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saindo da sda e entrando no escritdrio”. Quando usa 0 zoom para ler uma folha de papel
grudada a parede, a imagem treme e de s judifica “acho que eu ‘tou meio tonto...
Também, acho que ndo pode ficar fazendo ‘closes’, ndo”. Ao se deparar com 0
proprio reflexo em um paind, ee avisa “vou chegar para ca para ndo aparecer”.

As imagens produzidas pelos participantes do filme s indissociaveis das
relagbes que cada participante indtitui com o0 cineasta, com Seu outro, € com O
espectador. Com o primeiro porque ha uma relacéo de forcas manifesta essencidmente
na forma do conjunto de regras que compde o dispodtivo do filme. Com seu outro
porque € ele o tema proposto pelo cineasta e sdo dele os objetos que sdo filmados. Com
0 espectador, porque, mesmo que indiretamente, é a ele que os participantes falam.

Vemos dravés dos olhos do paticipate filma-se fotografias, marcas nas
paredes, decoragdes, objetos, 0 conteldo de edtantes, da lixeira. O ponto de vista,
localizado na maioria dos casos na dtura do olhar de uma pessoa, move-se pela casa,
indina-se para observar objetos mais dtos ou baixos. A méo de Rafael aparece em cena
— como ocorre com aguns dos outros participantes —, ele atende o telefone, toca os
objetos, gira macanetas, pega 0 copo d'agua. Embora nem sempre visivels em cena, a
exigéncia daguelas imagens atesta a presenca dagueles sujeitos, que € sentida nas faas
e nos gestos que se traduzem em modos de filmar. O dispositivo de Rua de M&o Dupla
dedoca os participantes a uma posicdo na qua des sfo intrusos, dedocamento que
cadisa a presenca do participante em cena como um “corpo estranho” aquele cendrio:
ele é apenas seu corpo, seu gesto, sua fada; tudo o mais € estranho, adienigena — pertence
a0 outro. As imagens que vemos sB0 entdo indissocidvels dessa presenca que se
manifesta no modo de filmar que evoca o recurso da “camera subjetiva’, nos passos, na
respiragéo e nos suspiros que owimeos, nas fdas — embora nem todos fdem. “Bem,
estfou entrando agui na casa de meu héspede’, explica Mauro, e depois corrige: “meu
héspede, ndo, meu anfitrido.” O produtor Rafael Soares é aquele cuja presenca € mais
sentida nas imagens, e ndo apenas porque em adguns momentos ee filma a 9. Sua méo
gparece em cena para aborir portas, ee ndo se limita a filmar passvamente, toca o enfeite
espirdado e o pbe a girar, sopra a decoragdo para que 0s ‘peixes se movam. Vemos
também a m&o do poeta, em adgumas ocasifes, a da escritora que brinca com um céo, e
os pés dadficid dejudtica, que filma enquanto anda.

Em O Prisioneiro notamos também, em diversas ocasioes, precedéncia dos
“contextos de uso”’, ou dos contextos da cena, sobre os sSgnificados convencionas. Ao
vidgtar as celas de seguro, por exemplo, um integrante da equipe passa a camera pela
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janda da porta de ferro e da agumas instrucbes sobre sua operacdo. Dentro da cela
lotada est@0 prisonaros que, diferentes dos demais que filmam, n& tém nenhum
dominio sobre os usos da camera, pois Ndo tomaram parte no curso de video oferecido
pelos redizadores do filme. Nas mdos de um ddes o enquadramento é trémulo,
desequilibrado. Passa das paredes ao chdo coberto pelos corpos deitado dos detentos;
tenta dar conta da cdla inteira, dedizando por suas superficies. A irregularidade daguela
redidade gera uma suspensdo. A fdta de espaco ndo permite que filmem. Vemos
apenas rostos em close up, ndo ha como filmar os corpos. O detento tenta mostrar a rede
em que dormem, mas falha

Notamos também como a op¢do por certos modos de filmar e auar diz do
consumo por parte dos detentos de alguns produtos da cultura. En um dos blocos sobre
0 esporte na Casa de Detencdo, o participante filma uma partida de futebol, correndo
entre os jogadores. Em seguida, ele se vira: outro prisoneiro |he chama a atencéo de
uma das janelas acima. HA um corte, e logo acompanhamos a partida filmada daguela
janela, por entre as grades, de um ponto de vista que imita o angulo privilegiado nas
trangmisstes exportivas tdlevisivas. Algo semdhante se da no trecho “ noite de um
detento” — uma das poucas ocasifes em que ha certeza sobre a autoria das imagens, uma
vez que na cela havia apenas detentos. S&0 0s presos Joel e Marcos que se propdem a
filmar a passagem da noite na cda. Logo de inicio presenciamos as dificuldades dos
presos com o gparelho, enquanto um deles tenta iniciar a gravacdo no papd de anfitrido,
influéncia de um modo televisvo e jorndigico. Um dos detentos brinca com a camera
na janda Filmando a cena oferecida entre as grades, mais uma vez a camera segue a
locomotiva que passa. “O sonho de todo mundo aqui é pegar esse metrd para ir embora
para casa’, confidencia o detento. Enquanto descreve a paisagem, apontando os prédios
conhecidos da regido, a ferramenta zoom da camera parece assumir nova poténcia: néo
gpenas aproximar-se daguilo que esta distante, mas escapar, passar entre as grades,
deixar o presidio; aproximar-se do fora.

E quando um dos detentos retira de seus pertences fotografias e cartas da familia
e amigos que a forma do discurso, hestante e pessod, fica evidente. Naguele momento
ndo € uma dividade documentéria a prética do filmar; sequer sBo dementos da televisio
gque sd0 tomados emprestados. Os prisoneiros se bassiam numa forma discursva que
lhes € bem mais familiar no contexto da Casa de Detencdo. Com fdas como “eu

gostaria de mostrar”, o trecho imitauma carta ao espectador .
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Em cena anterior, a camera nos mostrou com cuidado a correspondéncia do
presidio, em breves planos detadhe de envelopes. A seqiiéncia nos mostra que 0 correio
tem sdo a principa forma pela qua os detentos se comunicam com o lado de fora, com
suas familias, aravés da qua des ja vinham redizando atividade de descricdo da
vida cotidiana na Casa de Detencdo. Em “a noite de um detento’, a filmagem s
transforma, graduamente, na redacdo de uma carta a0 espectador. Enquanto filma a
janela, o detento se dirige dirgtamente a nés “Tem vez que fdta aé pdavras para
mostrar para vocés o que realmente penso. E espero que todos vocés que estéo vendo
agora tenham um minuto para paar e imagina COmo Seria S8 VOoces edtivessem
passando cinco anos da sua vida longe da familia, longe de todos.”

Em suma, sdo imagens que ndo podem ser separadas do contexto da cena, ou
mesmo do proprio filme, pois é gracas a0 conhecimento prévio da participacéo dos
detentos nas filmagens que sentimos intensamente a presenca daguele que filma como
uma pessoa red, que existe para dém do filme. Uma espécie de auto-mise en scene, mas
uma na qua o corpo do sujeito sO é percebido por seus efeitos na imagem que é
produzida, e que nos lembra constantemente da presenca mediadora daguele que filma.

Rua de Mao Dupla e O Prisionero da Grade de Ferro (autoretratos)
promovem a uma posicdo central a dimensio da tomada, essa circunsténcia de mundo
na qua as imagens sfo condituidas, presenca do sujeito-da-camera que envolve
como uma “aurd’ a imagens®®. Nestes filmes, os participantes que filmam tornam-se
ujeitos-da-camera. Como espectadores, lancamo-nos a preencher seu lugar com nossa
subjetividade, apenas para descobri-lo ja ocupado por personagens cujos discursos e
comentarios, cujos olhares e gestos estéo indissociavelmente conectados a circungtancia
datomada e tornam-se, assim, tragos de presencas e vidas reais.

N& s imagens mais beas, nem mais sgnificativas, nem mas verdaderas que
as que poderiam produzir os proprios documentaristas. S&o singulares pela forma como
redituem evidéncia e valor a dimensio da tomeda S0 fiéis a éica participaivo-
reflexiva pelo modo como fornecem pistas do contexto da relacdo e da diferenca de
forcas que nela influ. Sdo inéditas nas pequenas profanacies, regpropriacbes e
invengdes, por usos dos recursos expressvos do cinema nos quas importam menos
ggnificados convencionais que pelas circunsténcias das cenas, pelos modos como 0s

emprega o homem ordinario com a camera naméo diante do mundo.

24 RAMOS. A cicatriz da tomada: documentério, ética e imagemintensa, p. 186.
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