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RESUMO:

Este trabalho propde, a partir de uma analise das estratégias narrativas do
filme Serras da Desordem (TONACCI, 2006) e seus desdobramentos, uma
abordagem das relagdes entre Cinema e Historia que enfoca o cinema moderno
de acordo com as consideragdes de Pasolini (“Cinema de Poesia”) e Deleuze
(“As Poténcias do Falso”) acerca da narrativa neste. Tomado o exemplo de
Serras da Desordem como ilustragao de cinema moderno a desenvolver uma
narrativa que ndo se orienta por um modelo de verdade, e tampouco se
referencia num substrato historiografico linear, propde-se uma abordagem
histérica capaz de problematizar as imagens cinematograficas em sua
imanéncia € os processos narrativos como pensamento historiografico, mais
propriamente pela perspectiva arqueoldgica de Foucault (“Arqueologia do
Saber”).
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ABSTRACT:

This paper proposes, through an analysis of the narrative strategies in the
movie Serras da Desordem (Tonacci, 2006) and its implications, an approach to
relations between cinema and history that focuses on modern cinema according
to the considerations of Pasolini ("Film Poetry") and Deleuze (" The Powers of
the False ") about its narrative. Once taken the example of Serras da Desordem
as an illustration of modern cinema to develop a narrative that is not guided by
a model of truth, or referenced in a linear historiographical substrate, we
propose a historical perspective that is abble to discuss the cinematic images in
its immanence and the narrative processes as historiographical propositions,
more specifically through the archaeological perspective of Michel Foucault
("Archaeology of Knowledge").
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INTRODUCAO

Este trabalho ¢ fruto de uma inquietagdo diante do proprio método de
abordagem do campo no qual ele se apresenta: Multimeios

Sob a proposta de um campo tedrico que “explora as possibilidades cognitivas
das imagens fixas e animadas em processos de investiga¢ao nas Ciéncias Humanas” somos
colocados, antes de tudo, diante da complexidade de abordar tais imagens sem perder de
vista sua dimensdo sensivel primordial. Ao escolher como problema as imagens,
colocando-as sobre a mesa conceitual das Ciéncias Humanas, corremos frequentemente o
risco de, no trabalho inter-semiotico que tal interdisciplinaridade impde, tomar partido de
um dos campos e nos esquecer que, longe de se tratar de uma abordagem de um campo e
um objeto de outro, Multimeios implica realizar o encontro de ambos os campos e objetos
definindo-os como problema comum.

Pensamos, entdo, que, considerado o histoérico de ambos os campos, cabe aos
pesquisadores de Multimeios a tarefa de, sem deixar que um discurso se sobreponha a
outro, efetivar o encontro formal entre pensamentos que se realizam em suas midias e
formatos proprios; no nosso caso um pensamento do cinema, no qual as imagens plasticas
sdo o ponto de partida e fio condutor, € um pensamento das Ciéncias Humanas, no qual a
articulagdo tedrica/bibliografica (o instrumental conceitual do campo) ¢ a referéncia sobre a
qual se elaboram as consideragoes.

Posto de partida este problema, o trabalho apresentado aqui experimenta um
formato textual heterogéneo, dividido em blocos distintos, mas que nao se contrapdem.

Em um primeiro momento, o texto realiza uma abordagem do filme Serras da
Desordem como referéncia primeira (sua andlise imanente em uma relacdo mais imediata
com o campo tedrico do cinema), buscando, através desta abordagem, extrair os problemas
que extrapolem a singularidade do filme em questdo. Ao invés de toma-lo como exemplo
ilustrativo das idéias que o precederiam, toma-lo como ponto de partida para, através dos
problemas que ele suscita, adentrar em um campo mais amplo onde eles se inserem.

Em um segundo bloco, priorizando os problemas relativos as relagdes entre



Cinema e Historia, colocados pelo filme e sua abordagem no primeiro momento,
tragaremos uma revisdo de questdes que norteiam a discussdo nesse campo,
problematizando as particularidades que os campos da Historia e do Cinema apresentam ao
se encontrarem.

Sobrepostos os problemas levantados pelo filme e a discussao propria ao campo
que se encarrega deles, o trabalho se debruca sobre uma terceira perspectiva.

Apos explicitadas as questdes que nos interessam em cinema-historia, o texto
adentra em consideragdes tedricas proprias ao campo das Ciéncias Humanas. Busca
descrever um referencial tedrico ao qual fomos levados ao longo do desenvolvimento do
trabalho e, apos feitas as consideragdes conceituais e tracada a referéncia de um
pensamento especifico das Ciéncias Humanas (de um ponto de encontro entre Filosofia e
Historia — Foucault), retomarmos novamente o cinema e o filme em primeiro plano, na
tentativa de uma sintese que re-una as abordagens, agora tratadas em sua complexidade
propria, realizando aquilo que, segundo a definigdo de Multimeios, ¢ o desafio

metodoldgico imposto a este trabalho.

Como introdugdo ao filme que estimulou e a partir do qual se realizou este
trabalho, supondo a necessidade de uma apresentacao inicial do olhar que a ele se dirige,
diriamos que se trata de um personagem/identidade que se movimenta (assim como a
histéria mitica que se monta a partir das vivéncias do indio Carapiru, o filme, em suas
escolhas estéticas, ¢ também um tratado sobre o movimento): Um individuo que,
desapropriado de sua identidade mais imediata (seu grupo, sua familia), transita sem se
“emparelhar” com iguais (10 anos de siléncio por entre distintas regides ocupadas por
etnias indigenas) e, mesmo apos ser acolhido (se deixar acolher) por um novo grupo, uma
nova familia (a familia de camponeses, alteridade radical que o adota), ele permanece
sempre um estranho, sem ceder sequer a pertenca da lingua (sabe apenas dizer “E bom!”)
até, por fim, ser “devolvido” a identidade que nossos imaginarios a ele atribuiam (seu grupo
étnico de origem).

Mesmo 14, no lugar onde nossos imagindrios se contentariam em assentar a

figura de Carapir(, ele se mostra inadequavel, inapreensivel.
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E supondo uma confluéncia entre as mudangas de identidade do personagem
pretexto para o filme e suas expressdes propriamente filmicas que propomos, entdo, partir

do filme.



CaAriTULO 1

A partir de Serras...: Desordem

Nao se trata, aqui, dos ‘limites’ do cinema, mas apenas do limite
das convengdes culturais. Longe de serem transgredidos pela mistura dos
géneros ou pela ambivaléncia dos codigos, os “limites” do cinema se
encontram, ao contrario, verificados, validados, reativados por elas. Para a
partir desses limites, se ter uma experiéncia externa e ndo mais interna, ¢
preciso, sem duvida, sair do cinema, romper com ele, ou seja, trocar nao
os codigos, mas os proprios parametros da cinematografia, a inscri¢ao
verdadeira, a articulagdo campo/fora-de-campo, que sdao de fato
abandonadas pela imagem de sintese — verdadeira saida da cena

cinematografica, quando ela a simula (COMOLLI, 2008. p. 91).

Serras da Desordem ¢ um filme que, ndo sem razao, foi citado em uma série de
veiculos do circuito especializado como merecedor de atengdo particular (entre os artigos,
apresentacdes em congressos, livros e revistas, podemos citar Ismail Xavier, Daniel
Cactano, Consuelo Lins, Andrea Franga, André Brasil, dentre outros diversos
pesquisadores). Ele vem contribuir para um campo dos estudos de cinema que, sob a
rubrica de “documentario”, em muito se tenciona sobre o carater siamés da imagem
cinematografica; uma cabega de Meli¢s e um corpo de Lumiere'. Este filme, através de
operagdes multiplas, da lugar a existéncia desse monstro; nos provoca colocando o cinema
sob holofotes para que sua existéncia dupla e bestial se faca evidente: um “cine-monstro™

Acreditamos que em Serras..., a questdo que impossibilita a aplicabilidade de
sua abordagem através do antagonismo documentério-ficcdo, € que faz desse filme um
exemplar “cine-monstro”, ¢ colocada nos termos da relagdo imagem-historia.

Através de procedimentos que lancam mao das imagens como recurso a evocar

a historia (operacao abstrata de ordenacdo dos eventos no decurso do tempo), Serras... esta

1
2

COMOLLI, 2008, p. 90

Comolli usa dessa expressdo para designar os filmes nos quais “o mais vivo da energia
cinematografica circula entre os dois pdlos opostos da ficcdo e do documentario, para entrecruza-los,
entrelagar seus fluxos, inverté-los, fazé-los rebater um no outro. Correntes contrariadas dando belos cine-
monstros (...)”" (2008, p. 90)



ancorado em algo que o extrapola, fora-de-campo e peso de realidade a prender o filme no
continente do cinema que chamamos de documentario, a0 mesmo tempo em que dele
escapa, fazendo da préopria Historia a personagem da ficcao que desenvolve.

Queremos entdo, no decorrer deste trabalho, tomar os procedimentos do filme
evitando recorrer as convencionais categorias culturais de percep¢do da imagem
cinematografica para defini-lo (“ficgdo documental™). Queremos, assim, ter como norte
para a abordagem das imagens de Serras..., a despeito dos campos taxiondmicos que
procurem delas se apropriar, as relacdes destas com os sentidos que agenciam no mundo.
Tratar dos sentidos que elas produzem e/ou transformam, tendo em foco aquilo que elas
possuem de mais forte, o que lhes excede; o mundo do qual elas se originam e ao qual

voltam para alimenta-lo.

Expressao recorrente nas descri¢des de Serras da Desordem



NOTAS POR SOBRE O FILME

1° - A imagem mental que antecede o filme

Um recente texto de Consuelo Lins e Claudia Mesquita (2008) apresentado no
XVII encontro da Compds faz indicagdes possiveis para a apreciacdo de Serras da
Desordem, bem como para outros 3 filmes, tratando os 4 (Serras da Desordem, Tonacci —
2006; Santiago, Joao Moreira Salles — 2007; Juizo, Maria Augusta Ramos — 2007 e Jogo
de Cena, Eduardo Coutinho, 2007) como “obras que dissolvem tradi¢des entre fic¢ao e
documentario e ampliam as possibilidades criativas do cinema brasileiro”, e
“problematizando uma questdo pouco discutida na criagdo audiovisual contemporanea: a
crenga do espectador diante das imagens no mundo”.

O gesto ambiguo de “crer, nao crer, crer apesar de tudo”, que intitula o texto
das autoras e ¢ apontado por elas como viés central para a analise de Serras da Desordem e
dos outros 3 filmes, encontra sua referéncia na abordagem de Jean-Louis Comolli no que
diz respeito a dimensdo espetacular intrinseca ao dispositivo cinematografico desde sua
emergéncia e 4 relagdo do espectador com essa dimensdo, expressa em seu desejo/medo”.

Ele nos diz:

Em todas as épocas as sociedades se formaram, impuseram-se a
seus sujeitos e transmitiram-se por representagdes, mas em seu inicio as
representagdes cinematograficas adquiriram ao mesmo tempo o grau de
realidade e a poténcia imagindria, capazes de fazer a sociedade que elas
representam se voltar para o espetaculo (COMOLLI, 2008, p. 92).

E que o ato da crenga entrelagado na relagio cinematografica ndo é
um gesto simples. Falei do medo do primeiro espectador. Esse medo
anima a crenga. Acreditar da medo. Medo faz acreditar. Trata-se, para o
espectador, de ao mesmo tempo gozar da potencia do cinema e dela se
proteger. Acionamento de toda uma cadeia de denegac¢des. Sei muito bem
que ¢ apenas uma imagem, mas mesmo assim quero a coisa... sei muito
bem que ndo ¢ o trem de verdade, mas mesmo assim... Isso até a
denegacdo da imperfei¢do, pois uma representagdo cinematografica nunca
alcanga a plenitude de uma ilusdo sem manchas ou falhas (ibid., p. 94).

COMOLLI, 2008, p. 94-95



O texto das autoras, referenciado nas colocagdes de Comolli, apresenta os
quatro filmes que aborda como obras que interferem na operagdo de “denegacio™ do

espectador que, para Comolli, ¢ intrinseca a experiéncia cinematografica:

Ja um certo tipo de cinema faz da incerteza e da oscilacdo entre a
crenca e a descrenga a condigdo essencial do espectador. Uma
instabilidade que o obriga a se confrontar com os seus limites e perceber
que “a posi¢do de controle € insustentavel, tanto no cinema quanto na
vida” (Comolli, 2004, p. 418). Uma premissa simples descartada pela
maior parte das produgdes midiaticas talvez por conter possibilidades de
evidenciar para o espectador o fato de que ele pode, sim, ser manipulado a
todo instante, de que ndo ha absolutamente nada nas imagens que garanta
sua veracidade ou autenticidade, de que tudo pode ser simulado, e que
saber disso ja é, no minimo, um bom ponto de partida para compreender
melhor o que se passa a nossa volta.

O que ndo quer dizer que a imagem ndo valha nada: ela pode
mentir, falsificar, simulando dizer a verdade, mas pode também ser
associada a outras imagens e outros sons para fabricar experiéncias
inéditas, complexificar nossa apreensdo do mundo, abrir nossa percepcao
para outros modos de ver e saber. As imagens sdo frageis, impuras,
insuficientes para falar do real, mas ¢ justamente com todas as
precariedades, a partir de todas as lacunas, apesar de todos os riscos, que é
possivel trabalhar com elas. (LINS e MESQUITA, 2008, p. 10)

A rica perspectiva de Comolli na qual o trecho acima se referencia corre aqui o
risco de ser tomada como armadilha; se entendermos as operagdes paradoxais de desejo do
espectador apenas como jogo a ser desvelado por “um certo tipo de cinema” (evidenciar
como o espectador ¢ manipulado, j& que “as imagens sao frageis, impuras, insuficientes
para falar do real”), retornaremos de imediato a dicotomia da qual tentamos fugir
(real/ficcional, verdade/mentira) e que Comolli substitui pela dualidade “campo — fora-de-
campo”, e traremos a tona a tao infértil problematica de um recorte do mundo operado pela
linguagem (as imagens como representacio arbitraria de um real)®.

Tomaremos entdo, nesse comego da problematizacao de Serras..., um trecho
desse texto ja citado de Lins e Mesquita como contra-modelo para nossa abordagem,

realizando um exercicio que, se ndo goza de cumplicidade com a bibliografia com a qual

Expressdo psicanalista que confere sintese entre crenca e descrenga

Sobre esse privilégio da desconstrugdo narrativa como ferramenta analitica, Ferndo Ramos realiza
uma dura critica, situando tal abordagem como um infértil paradigma hegemonico do campo tedrico
contemporaneo (RAMOS, 2005, p. 177-184). Texto que reaparecera sobre outro enfoque no cap.3



dialoga, sera necessariamente esclarecedor para nosso entendimento do problema.

A sinopse do filme diz:

Carapirt é um indio némade que apos escapar do massacre de seu
grupo familiar em 1977, no Maranhdo, passa a perambular sozinho pelas
serras do Brasil central. Em novembro de 1988, ou seja, 10 anos depois de
deixar sua aldeia, Carapirt foi encontrado pelo sertanista Sydney
Possuelo, quando convivia com uma familia em Santa Luzia, sertdo da
Bahia, a 2000 Km de distancia do ponto de partida.

Levado para Brasilia, Carapirt torna-se manchete nacional e centro
da polémica entre antropologos e lingiiistas quanto a sua origem e
identidade. Sua identificacdo como integrante da tribo Guaja ocorre por
intermédio casual de Tiramukdn, um jovem intérprete, 6rfao de 18 anos,
resgatado dos maus tratos de um fazendeiro 10 anos antes. Novamente, o
destino surpreendera os personagens desta historia real: Carapird e
Tiramukon reconhecem-se como pai e filho, ambos sobreviventes do
massacre de 1977, ambos acreditando-se mutuamente mortos. O filho leva
0 pai para o posto e aldeia indigena onde vive com a familia, mas a vida na
nova comunidade ndo estd mais de acordo com a vivéncia da liberdade
noémade de Carapirt.

Na ténue linha divisoria entre ficcdo e¢ documentario, Serras da
Desordem recria o passado de Carapirti e o cotidiano dos indios Guaja
antes do massacre, seu percurso ¢ a convivéncia com a familia que o
acolheu na Bahia, onde foi finalmente encontrado. Nesta recriacao, os
personagens siao interpretados pelas pessoas que viveram as situagdes
narradas. O filme mostra também a chegada de Carapiri a Brasilia, e o
retorno ao habitat natural. Paralelamente, cenas ilustram “o progresso”
ocorrido no pais na década em que Carapiri enfrentava sua jornada
solitaria.”

Essa longa sinopse ¢, de certa forma, refor¢ada nas palavras do texto citado

apresentado na Compos, que, ap6s descrever o trajeto de Carapira anterior ao filme, diz:

Ja que Carapiri, protagonista da histéria real, interpreta seu
proprio papel no passado, duas camadas constantemente interagem:
Carapiru ¢ ator, agente da ficcdo (na encenac¢do do passado), e ¢ "ele
mesmo", objeto do olhar “documental” do filme (no presente). Cada uma
das cenas de '"reconstituicio" implica também em reencontro (bem
presente) com aqueles que Carapiri conheceu 20 anos antes, em sua
jornada pelo Brasil central. Em cada situagdo, portanto, no sertdo da Bahia
ou em DBrasilia, estamos sempre a nos perguntar, a ajustar o canal:
Carapiru esta fazendo seu papel no passado ou esta sendo ele-mesmo no
presente? A ambigiiidade, permanente, entre pessoa ¢ personagem, tem
como efeito o reforgo da alteridade de Carapirt, a indevassabilidade de sua
experiéncia, nunca '"revelada" ou acessada por inteiro. (LINS e

7 Extraido do site oficial do filme http://www.serrasdadesordem.com.br/pages/sinopse.php

(grifo nosso)




MESQUITA, 2008, p. 5)

Na intengdo de explicagdo sintética, essa sinopse, assim como o trecho do texto,
reduz, talvez em nome de um carater didatico, a complexidade que esse filme abrange,
recortando sua totalidade sob uma velha dicotomia que opera nas prateleiras filmicas: o
corte entre ficgdo e documentario®.

Perguntemos-nos, o que seria a “fic¢ao” e o “documentario” nessa sinopse, qual
o comeco ¢ fim de um e de outro?

A sinopse nos sugere bem claramente um corte, um ponto de (bi)polarizacao.

Enquanto os dois primeiros paragrafos aludem a uma narragdo veridica que
parece nao manter relagdo alguma com o objeto que apresenta, descrevendo um passado
fixo e objetificavel sem nele interferir, o paragrafo final sugere uma atuagao por sobre essa
realidade fixa (e ndo a sua perversao); ela (passado fixado) agora seria apenas o modelo
referencial sobre o qual se constituiria sua negagao, a ficgao.

Segundo a sinopse, bem como o texto de Lins e Mesquita, o filme “re-
constituiria” um passado, tratando-o como um (passado) objetificavel. “Re-estabeleceria”
um extrato objetivo do mundo e, sobre ele, as “pessoas” o “interpretariam”, se convertendo
em “personagens” (ficcionais agora).

Ao voltarmo-nos para o detalhe das palavras que descrevem a relacdao do filme
com memoria e historia € possivel perceber que, na analise em questdo, a oposi¢ao entre
documentario e ficcdo se calca na relagdo entre Historia e mise-en-scéne: Re-encenar a
Historia equivaleria, entdo, a ficcionaliza-la.

Esse caminho para se abordar Serras... ndo apenas nos parece pouco feértil,
como configura um obstaculo aquilo que acreditamos ser central no filme e se antecipa no
titulo deste trabalho: sua relagdo com a desordem do passado e da Historia.

Se a necessidade de uma descri¢do através dos termos ‘“documentario” e

8 Vale lembrar que o velho bordao da critica que trata esse tipo de filme como “obras que dissolvem

distingdes tradicionais entre ficgdo e documentario”, ao mesmo tempo em que sugere um novo horizonte para
o cinema, se apdia nas muletas classicas da terminologia especializada (bem como na distingdo dos grupos de
pesquisa e mesas de congressos da area). Recria um fantasma para depois exorciza-lo, pensa esse tipo de
experimentacdo como o atravessar de fronteiras e ndo a criagdo independente delas.
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“ficcdo” parece inevitavel, acreditamos que, dissolvidas as categorias dicotdmicas de
passado e presente na mise-en-scene de Serras... (empreendimento ao qual dedicamos
algumas das paginas a seguir), supor-se-a que se desmanchara também a aplicabilidade das
nog¢des ontoldgicas de “documentario” e “ficcdo”.

Passemos entdo a complexidade propria ao filme.
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NOTAS OUTRAS PARA SE PENSAR O FILME

2° - As multiplas imagens que se fazem no filme

Uma histdria se inscreve no tempo:

Televisao (jornal a reportar o fato); uma historia dada, brotada do chao como
identidade fixa, como desvelar de uma objetividade no tempo a espera de ser descortinada.

Um testemunho (o sertanista que “resgata” o indio); um corpo junta essa
histéria a sua propria, a sua memoria como espago da propria experiéncia vivida; aqui a
primeira historia se desdobra em duas.

Um pais; uma histéria identitariamente construida (a escrita da historia sob a
vontade do grande nome nagdo); uma trans-amazonica; uma na¢do (Brasil) de encontro
com outras nacoes (populagdes amerindias). A primeira e a segunda histéria se inserem
nessa terceira; uma historia grande de dois diferentes blocos humanos (culturas/ontologias)
que agrega dentro de si j4 ndo mais apenas a 1* ou 2* histdrias, mas infinitas possiveis.

Carapiru; pretexto sobre o qual as historias véem convergir, “cavalo-de-santo”

do tempo no filme.

As historias ja ndo respeitam uma ordem ou uma cronologia, sdo cruzamentos
de narragdes. E o dissolver do um no multiplo. A fragmentacao da Historia em intmeras
pequenas estorias, em estdrias; Unicos possiveis fragmentos de tempo, segundo as

proposi¢des de Le Goff, pra quem um fato nio é dado, mas construido.’

Passemos dessa (com)fusdo para uma explicagdo mais clara.
Tomemos como referéncia para pensar o filme a primeira dicotomia
problematizada no inicio deste capitulo, mas apenas para subverté-la, fazé-la se desmanchar

através de um processo e, assim, revelar a poténcia experimental do filme.

Se a narrativa do filme tratasse da historia de Carapirti, esta tomada como

realidade prévia a ser “re-constituida” (a para-historia do filme), poderiamos pensar essa

LE GOFF, 1992, passim.
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narrativa em um regime de imagens o qual Deleuze chama de “organico”. Nesse regime, a

narracao (narragdo veridica)

(...) se desenvolve organicamente, segundo conexdes legais no
espaco e relagdes cronoldgicas no tempo. Certamente o alhures podera
avizinhar-se do aqui, ¢ o antigo do presente; porém essa variabilidade dos
lugares e dos momentos ndo pde em questdo as relagdes e conexoes,
determina antes seus termos ou elementos, tanto assim que a narragao
implica uma investigagdo ou testemunhos que a referem ao verdadeiro.
(DELEUZE, 2007, p. 163)

Tomada a associacdo que Deleuze faz dessa narracdo a um “sistema do
julgamento”, podemos dizer que essa suposta narrativa investiria ndo apenas na
investigacao da verdade, mas, poderiamos dizer, na investigacao do real.

Desta forma o filme transitaria sempre sobre um fundo historico (tomado como
verdade/real) e sobre ele se desenvolveriam seus processos narrativos. A no¢ao ontologica
de real que fundamenta a concepgao classica de documentério seria, num passe de magica,
substituida pela de historia.

Como queremos demonstrar, esse “fundo histdrico” ndo aparece como
referéncia para a narrativa de Serras... e, portanto, ndo nos serve de estratégia para a
descrigdo ou analise do filme mas, antes, as atrapalha.

Se comegarmos por pensar o filme dividido, um enredo separado das
articulagdes de imagem e som (o primeiro erro ao qual poderiamos incorrer), perceberemos
que Serras da Desordem contém em si uma série de histérias (e ndo uma Historia): a
histéria do indio Carapirt de 1977 (ano do ataque) até seu retorno a reserva dos “Ava
Guaja”; a histéria do indio Carapirt que encena eventos passados; a historia de um
reencontro de Carapirt com as pessoas de um passado; a historia do filme sendo feito
(Tonacci em cena); a historia do pais de 77 (¢ mesmo antes — a imagem de Carlos
Marighella, assassinado em 1969) até 88... até a data do filme, 2006, etc.

A inscritura de uma historia sobre a outra, como realizado em Serras..., impede
que estas se imponham como ponto de referencia para a narrativa. Todas essas historias se
pronunciam no decorrer filme, procuram se estabilizar, se fixar como a identidade da

narracao, para em seguida serem atravessadas por outras histdrias, por outras narracoes.
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SERRAS DA DESORDEM COMO POESIA

Essas sobreposi¢des na narragdo cinematografica que, para Pasolini, em

analogia a literatura, aparecem como uma passagem da prosa para a poesia, constituindo
: . ;e . T T . 1

“pseudo-narrativas” (através de uma estratégia que ele nomeia “subjetiva indireta livre”),"

¢ 0 que ele toma como marco expressivo dos “novos cinemas” na década de 1960.

A formagao de uma ‘lingua da poesia cinematografica’ implica, por
conseguinte, a possibilidade de criar, pelo contrario (do cinema cléssico,
como lingua de prosa) pseudo-narrativas escritas na lingua da poesia: a
possibilidade, em suma, de uma prosa de arte, de uma série de paginas
liricas, cuja subjetividade sera garantida pelo uso do pretexto da ‘subjetiva
indireta livre’: onde o verdadeiro protagonista é o estilo. (PASOLINI,
1982, p. 151)

(...)Trata-se pois do momento em que a linguagem, seguindo uma
inspiracdo diferente e talvez também mais auténtica, se liberta da funcédo e
se apresenta enquanto ‘linguagem em si propria’: estilo”. (Ibid., p. 149)

Referenciando-se ao modelo da literatura (narrativa direta e indireta), Pasolini
resume o cinema em dois tipos de imagens, a “subjetiva” e a “objetiva”: o que a
personagem V€ e 0 que a camera ve€, respectivamente. Em analogia ao recurso literario da
“narrativa indireta livre”, Pasolini descreve o que ele chama de “‘subjetiva indireta livre”
como técnica comum a esses filmes que emergiam na década de 1960; um recurso onde
uma inevitavel indiscernibilidade contaminaria o que a cdmera v€ € o que a personagem Ve,
criando situagdes expressivas “onde o verdadeiro protagonista € o estilo”.

A novidade expressiva dos “novos cinemas”, como apresentada por Pasolini
permite, se transferida para o campo do cinema documentario, substituir o problema que o
norteava até entdo.'' A oposi¢io realidade/ficcdo, expressa na dualidade “sujeito/objeto”
(enunciador e referente) e que constituia a base do cinema classico como cinema de prosa,
desaparece no cinema de poesia para dar lugar a outros termos: “subjetivo” e “objetivo”.

De forma sucinta, basta dizer que aquilo apresentado por Pasolini ultrapassa o

10
11

“Cinema de Poesia” in PASOLINI, 1982

E Deleuze quem redireciona o problema que Pasolini levanta no cinema de ficgdo para o “cinema de
realidade” (DELEUZE, 2007, p. 179-186).
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problema que norteava o cinema (tanto no dominio da ficcdo como do documentario) como
prosa: sua adequacao a um modelo de verdade que orientaria a narrativa.

Essa recolocagdo do cinema em outros termos expressivos € um marco no
pensamento do cinema que nos oferta outra possibilidade de entendimento das imagens
cinematograficas que ndo a habitual “politica da representacio”.'?

Retomando a oposi¢do de Pasolini entre o cinema de prosa € o de poesia,
Deleuze nos apresenta dois regimes de imagem que dela decorrem: o orgdnico (“descrigao
organica” e ‘“narracdo veridica”), aquele cuja inadequacdo a narrativa de Serras... ja
apontamos, ¢ o cristalino (“descricao cristalina” e “potencias do falso”) que, agora
podemos dizer, a ela corresponde.

Enquanto o regime organico/cinético, que corresponderia ao cinema de prosa,
se orientaria por uma verdade/identidade, o regime cristalino/cronico, assim como o cinema
de poesia (“uma série de paginas liricas”), se daria pelos processos de falseamento, onde a
mutacdo do personagem, que agora se apresenta como um vidente/falsario, expde uma
incessante multiplicidade onde a forma fixa da verdade ¢ substituida pelas transformacdes

do falso e a identidade que se resumia em “eu=eu” se substitui por “eu=outro”.

Se partirmos do entendimento de Serras... como obra a ilustrar a nocdo de
cinema de poesia de Pasolini, fica claro entdo que ele ndo ¢ orientado, como o cinema de
prosa, por um modelo de verdade."

Ao considerarmos que as diversas historias/narrativas que aparecem em
Serras... fundem a imagem de determinados personagens e determinadas temporalidades,
nota-se entdo que, o entrecruzamento dessas narracdes, sob a égide da relacdo passado
presente, sugere uma nova possibilidade ao filme no que diz respeito a relagdo com a
Historia.

Eis que o tempo vem converter qualquer possivel narragdo veridica nas

12 . . . . . ..
Francisco Elinaldo Teixeira, repassando o “cinema de poesia” de Pasolini sob o olhar de Deleuze

em “Imagem Tempo”, demonstra como num panorama histoérico a abordagem tedrica brasileira do
documentario negligenciou essa perspectiva se mantendo numa abordagem calcada na oposigao real/ficcao,
sujeito/objeto: uma “politica da representacdo” (TEIXEIRA, 2004)

13 A problematizacao mais detalhada sobre a histdria “por tras” do filme e a nogdo de verdade nela
implicada aparecera no cap.2 no subtitulo “O cinema e a verdade”
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“potencias do falso”: o Carapirti do passado, de um plano a outro, se metamorfoseia no
Carapirt da memoéria, em um “Carapird Nannok™'* (imagem caricatural da identidade
indigena), no Carapirt do presente, em um Carapirti fabulador... enfim, em um falsério.
“Por toda a parte sdo as metamorfoses do falso que substituem a forma do verdadeiro”

(DELUZE, 2007, p. 165).

Para melhor ilustrar esse processo, retomemos a descri¢ao de Serras... no texto
de Lins e Mesquita (os encontros e encenagdes), mas agora sem a “politica da
representacdo” que sustenta a distingao entre “documentacdo do presente e reconstitui¢ao

do passado” (LINS e MESQUITA, 2008, p. 5).

14 . . N ., .
Ao tomar o personagem de Flaherty como imagem analoga a de Carapiru no filme, me refiro aos

comentarios de Ismail Xavier (in CAETANO, 2008) acerca da seqiiéncia de abertura do filme de Tonacci, na
qual a imagem do “outro” se apresenta sob o fascinio pela diferenga técnica.
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Transformacées/Falseamento dos personagens

As cenas onde Carapiru se depara com as pessoas que, s6 deduziremos depois,
compuseram seu passado, sdo marcadas pelas transformacdes deste como personagem (e

ndo oscilacdo entre “pessoa” e “personagem”):

* Um primeiro personagem os encontra; planos gerais, encenagdo em 35mm

preto e branco (35:00)

* Um segundo personagem os encontra; camera na mao, sem encenagao em
DV colorido (41:00)
- “(..) aqui o.... as fotos. Quando océ tava mais nos.” (43:22)

- “rapaz... olha! Cé nem pensava mais de vim aqui, né?!” (45:25)

* Os camponeses re-descrevem o encontro do primeiro personagem;
depoimentos/entrevista, voz off, fotografias. (47:50)

- “Mas tiraram foi muito retrato!” (voz off e fotografias) (47:55)

O personagem que agora aparece nas fotografias que preenchem a tela ja nao ¢
nem o primeiro nem o segundo, mas um que até entdo nao nos fora apresentado.

Se ndo sabemos quem ¢ esse ator, o que ¢ uma informagao extrinseca ao filme,
ele nos aparece como um mutante, como varios personagens, que vao convergindo (e se
mutiplicando) a medida que o filme se desenvolve.

Se ¢ possivel fazer a associagdo do primeiro ao segundo personagem, ¢ porque,
e somente porque, o desenvolvimento do filme estabelece essas conexdes, ligando um
personagem que, agora, ¢ atrelado a uma temporalidade, a outro personagem, outra
temporalidade (o 1° ao passado e o 2° ao presente).

Cai por terra a oposi¢do analitica entre ator e personagem que sO foi possivel

porque o filme os construiu, enquanto personagens (sempre).
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Transformacoes/Falseamento do Tempo-Historia

Se esses diferentes personagens evocam agora diferentes temporalidades (o que
foi forjado pela narrativa), assim como na mudanga entre os personagens, muda o tempo.

Cai também por terra a linearidade historica (substrato realista) como referéncia
para a analise.

Dessa forma o primeiro personagem, do passado, ndo resiste em se transmutar
em um segundo, o personagem do presente, este ultimo, com seus gestos € mimica se
comunica, repetindo os gestos € comunicacdo de um evento que agora pressupomos ja
ocorrido. E novamente langado no tempo, situando o passado ¢ o presente em um campo
instavel, dissolvendo a concep¢do polarizadora e dicotdmica de passado e presente,
propondo o tempo como um “sempre-entre”, onde a narrativa se constitui sempre como um
devir-historia, se atualizando sempre.'’

Esta entdo demonstrado nosso primeiro ponto: a impossibilidade de pautar a
abordagem do filme numa horizontalidade historica como referencia intrinseca a este, posto
que, nos processos narrativos do filme (e € nestes que vamos nos ater), a historia nao ¢

horizontal/linerar/continua.

15 . P A .,
Sobre esse procedimento poderiamos tomar como referéncia a obra de Jean Rouch, na qual, ja em

Jaguar (1967) ou Moi un Noir (1959) a encenagdo ganha o carater de happening e o encenar (como
reprodugdo) € substituido pelo “acontecer”.
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Transformacoes/Falseamento da materialidade narrativa

Demonstrado esse primeiro ponto, podemos agora notar que, além do
estratagema dramaturgico do “repetir/encenar como se fosse o passado” e da “auto mise-en-
scéne”, o filme se serve de uma série de recursos para “jogar”'® com o tempo. Dentre estes
recursos ha um que se destaca e nos aparece como central tanto para a narrativa de Serras...
quanto para os desdobramentos tedricos que queremos extrair desta.

Serras... se serve, ao longo de toda a sua duracdo, de uma complexa
heterogeneidade de materiais audiovisuais. Essa oscilagdo na materialidade que compde o
filme vai de fotografias, jornais impressos, audio de reportagens, imagens de arquivos
televisivos e fragmentos de outros filmes, até diferentes suportes na gravagdo — 35mm

colorido, 35mm monocromatico, video digital, video analogico, etc.

Essas imagens/materiais de diferentes procedéncias ou diferentes naturezas
atuam umas sobre as outras. Elas se intercalam no filme de tal forma que a segunda
imagem sempre opera uma modulacdo no sentido evocado pela primeira, fazendo o
paradigma referente a um tipo especifico de midia e formatagdo'’ se entrelagar com o tipo
de midia e formatagdo da imagem seguinte.

Essa estratégia, que nos conecta diretamente com o principio de montagem
como produgdo de sentido no cinema (Kuleschov), opera uma constante fuga na narragao,
submetendo-a a uma série de metamorfoses. Assim como o personagem de Carapiru, ela se
converte em uma identidade para, em seguida, falsea-la e lancar-se em uma outra.

Quando a narrativa ameaca se estabilizar (se atualizar), ela se transforma,
lancando-se num jogo de ziguezague no qual o sentido atribuido a uma imagem esta sempre

a mercé daquelas que a sucederdo, e a historia a qual somos remetidos, as historias que

16 ~ . . T . . ~
A expressao “jogar” ¢ aqui utilizada sem se perder de vista sua ligacdo com o “representar”,

explicita em linguas como o inglés (zo play), o francé€s (jouer) ou o alemao (spielen).

A referencia aqui diz respeito aos clichés aos quais € possivel atrelar determinadas estilisticas — por
exemplo: DV em cAmera na mao em longos planos seqiiéncia = documentario contemporaneo sob o horizonte
de um “cinema verdade”; 35mm PeB em fusdo com 35mm colorido = alusdo a memoria ou sonho, etc.
(Retornaremos a esse ponto no capitulo 3)
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sobre esta virdo se inscrever. Um constante devir da histéria como inscri¢do do tempo.
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A “ressignificacdo” da historia pelas imagens em Serras da Desordem

. o~ [ SRPET)
Se quisermos acompanhar as proposi¢des da “Nova Historia” 8

no que diz
respeito aos materiais que compdem a matéria bruta do historiador, € possivel pensar as
obras cinematograficas e fragmentos filmicos ndo apenas como registro material de mundo
visivel, mas como documentos reveladores de discursos especificos, de expressdes culturais
e ideologias. Essa postura em relagdo a representacao, que teve um ponto alto nas décadas
de 70 e 80 com uma hermenéutica dos discursos cientificos, colando aos documentos a
imagem de seus fabricantes, revela a Historia como um refazer constante, mantendo o
passado sob a prerrogativa de constantes atualizagdes.

Serras da Desordem utiliza diversas vezes em sua montagem fragmentos de

. . 1
“material de arquivo”'’

ou outros filmes (também arquivos em si). Esses fragmentos,
segundo a hipotese que levantamos aqui, propdem nao apenas um didlogo entre imagens de
um passado e de um presente mas, acima disso, um didlogo entre uma Historia e outra,
entre uma identidade narrativa e outra.

Imagens de outros filmes aparecem em Serras da Desordem como que
interferindo no que se constitui em cena, colando os tempos passado (imagem arquivo) e
presente (imagens filmadas na realizacdo do filme) e tracando conexdes evidentes entre
esse filme que se passa e outros filmes que o antecedem. Dessa forma, os fragmentos, ao
serem introduzidos em Serras da Desordem, sdao “ressignificados” pelo contexto no qual
sdo inseridos, ao mesmo tempo em que ‘“ressignificam” o filme no qual se inserem,
contextualizando-o em historias e identidades diversas/analogas daquela(s) que aborda.

Essa utilizagao de fragmentos filmicos (sugere-se aqui, por hora, a nog¢ao de
“discursos historicos filmicos”), ao articula-los em uma narrativa autonoma e com fins
distintos daqueles da sua proveniéncia, realiza o que Jean-Claude Bernardet (1999) chama
de “ressignificacdo”, dando ao fragmento re-utilizado um novo papel narrativo.

Essa ressignificacdo, se pensarmos os fragmentos reutilizados como

documentos historicos, propde nao apenas uma atualizacao das fungdes narrativas de obras

18
19

Como referencia didatica Cf. BURKE, 1992.
Retornaremos posteriormente aos problemas evocados nessa expressao.
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anteriores, como as atualiza enquanto documento, agregando ao seu sentido originario um
novo sentido contextual, contemporizando a imagem do passado, ao mobilizar as posigoes
culturais do espectador desses “fragmentos do passado” a servigo de uma exegese que
condiciona determinado discurso cultural em um tempo € um espaco, a uma interpretacao
cultural proveniente de um discurso cultural de um tempo e espago distintos.*’ Subjuga o
passado a sua constante e inevitavel reinvengao pelo presente.

Sobre esse processo, que na teoria cinematografica ¢ comumente
problematizado sob a noc¢do de Found Footage, podemos seguir com uma citagdo de

Wiliam C. Wees, que diz:

Enquanto o espectador v€ imagens que foram criadas em outra
época, com outro proposito e por outra pessoa que o autor do filme que
estd contemplando nesse momento, ¢ também consciente da discrepancia
existente entre o contexto original e o atual, tanto da apresentagdo como de
recepgdo. Isto abre um espago interpretativo, conformado pela forma do
filme, mas que preenche a resposta do espectador a forma e ao conteudo
da obra. O resultado é um dialogo ativo com — em vez de consumo passivo
de — representagdes visuais do passado (WESS, 2000, p. 71 apud
WEINRICHTER, 2009, p. 16).

Em Serras da Desordem, os fragmentos filmicos ja ndo remetem apenas a sua
referencialidade, ao substrato material a partir do qual a luz constituiu uma imagem, mas a
essa imagem ela mesma, como documento/discurso historico. Re-articula, entdo, esses
documentos, refazendo seus sentidos (e, assim, sua propria materialidade) em um jogo
“Intertextual”, para fazer, como fazem os historiadores, novas amarras de sentido e uma
nova narrativa do passado: compor a Historia.

Tomemos o exemplo da inser¢do em Serras da Desordem de um fragmento de
um dos filmes de Major Thomas Reis acerca das famosas expedi¢des de Rondon®'. Ao
comungar com as seqiiéncias do filme, esse plano sugere novas “leituras” historicas para a
relagdo entre populacdes amerindias e as forcas estatais. A inten¢do propagandista que

visava a apresentacdo cénica do indio como cidaddo integrado, vestido e na sala de aula,

20 . ~ ~ . .
Lembremos-nos que, para essa nova interpretacdo fruto de uma fusdo de temporalidades e sentidos,

€ necessario que o espectador conheca de antemao os sentidos iniciais agregados ao fragmento reutilizado.

21 . . . . g . 2 .
“Ao redor do Brasil: Aspectos do interior e das fronteiras brasileiras” — Thomas Reis 1932
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exemplo ilustre de processo civilizador no interior do pais,”* reaparece agora, na
precariedade do ensino publico que o filme descreve, como tensdo/dominagdo entre
culturas. Ou a inserc¢do do trecho de Iracema: uma transa amazonica de Jorge Bodanski e
Orlando Senna,” na montagem de Serras..., que narra a construcio da transamazodnica e o
passar de 11 anos no Brasil (77 a 88). Essa insercdo ndo apenas atualiza o filme de
Bodanski e Senna por conjugd-lo com uma das conseqiiéncias contemporaneas da
transamazonica (a situagdo indigena no Brasil — e a histéria de Carapird, indio vivo, cuja
maior parte da familia foi exterminada), como o situa numa perspectiva cinematografica
histérica que o pdoe em um patamar de didlogo com Serras da Desordem (a forma
dramatrgica e a utilizacdo de ndo atores).

Em “A subjetividade e as imagens alheias: Ressignificacao” (in BARTUCKCI,
2002, p. 21-43) Bernardet aborda o filme de montagem com “imagens de arquivo” como

um “vaivém entre a vida e a morte”, um processo simultaneamente construtivo e destrutivo.

Destruicdo porque a significagdo que este plano tinha originalmente
sera perdida, ou no minimo alterada. Vida, porém, porque ganhara nova
significagdo ao ser inserido na nova montagem. Uso o termo
ressignificagdo para designar este processo.( BERNARDET, Jean-Claude,
in BARTUCCI, op. Cit. p. 32)

Segundo o autor,

(...)A plurissemia da imagem ¢é evidente. A significagdo da imagem
constrdi-se pela sua inser¢do em determinado contexto visual e sonoro.
(...) Nitidamente a sociedade dita da imagem tem medo dessa plurissemia,
medo de que seu controle sobre a significagdo lhe escape (Ibid. p. 33).

Esse “vive-morre”, que acomete as ‘“imagens de arquivo” na montagem,
configura exatamente o que tratamos em algumas paginas acima por
“transformagoes/falseamentos”, as poténcias falsificantes que insistem em inscrever uma

histdria sobre a outra, e mais outra, € assim por diante.

22 . . - . -
Aqueles que se interessarem por maiores detalhes na construcao das imagens das expedigdes de

Rondon Cf. 4 imagética da Comissdo Rondon (TACCA, 2001)

23 ~ - .
Sobre a relagdo entre Serras da Desordem e Iracema, uma transa amazoénica, no contexto que aqui

mais nos interessa, Cf. “O cinema entre a memoria e o documental” (FRANCA, 2008) no qual a autora
ressalta as conexoes estabelecidas entre os dois filmes no que concerne a problematica memoria-historia
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Esse narrar do passado, seja pelas mutagdes do personagem ou
“ressignificagdes” pela montagem, vem, através de um procedimento de transformacdes
temporais, assim como no ato de fabulagdo, atualizar o passado, como que o colocando na
instancia mitica (uma espécie de mitopraxis), fazendo uma mescla entre uma historia
passada e a sua narragdo atual. Uma espécie de Historia em transe, uma “Historia-por-vir”.

E dessa constante transmutacio operada por Serras da Desordem que este retira
sua maior forga, seu experimentalismo. Serras da desordem experimenta um tempo, o
arrisca, ndo apenas nao se inicia em um tempo dado, como desfaz-se do possivel tempo
dado, para entdo tracar uma temporalidade/historicidade no decorrer de sua experiéncia.
Faz uma historia processual, que se constitui a medida que se faz, que acontece. A histdria
¢ o tempo de projecdo, ¢ a mescla dos sentidos que o filme agencia, sem se prender a algo
que o apoiaria como tese ou fundamento, mas se langando a historia, fazendo-a em si
mesmo, um “devir-histéria”, ora a conformacao de um sempre novo (a histéria sob os olhos
de quem a observa — a ressignificagdo atrelada aos signos de cada tempo), ora um eterno
retorno (a historia que sempre volta, se repete como num movimento eliptico).

Mais do que pensar em como transita de uma categoria a outra ou como se faz
crivel ou ndo, talvez valha a pena pensar Serras da Desordem como um filme que
exemplifica ndo um corte transversal entre ficcional ou documental, mas um filme que
extrapola tais categorizacdes ao propor uma nova inscritura do tempo; ao propor o proprio
tempo como objeto filmico. Eis seu trunfo.

Para melhor entender esse trunfo, vale lembrar a célebre frase de Godard (1989)
que, mesmo pelo desgastante uso que a converteu em cliché, ¢, ainda, atual: “Sempre
pensei que o que se chama de documentario e o que se chama de ficcdo fossem para mim
dois aspectos de um mesmo movimento, ¢ ¢ a sua ligagdo que cria o verdadeiro
movimento.”(GODARD, 1989, p. 162 apud DELEUZE, 2007, p. 187)

E acompanhando essa perspectiva de Godard que Tonacci, em entrevista a
Daniel Caetano (CAETANO, 2008, p. 127), ao ser questionado sobre uma frase que havia
dito (“os filmes ndo serem as pedras no riacho, mas o espago entre elas.”) respondeu: “E...
A gente usa muitas palavras, mas estd sempre tentando falar do movimento”. E submetendo

a “verdade”/Historia ao tempo que nos ¢ permitido ver que esta se encontra sempre em
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movimento.
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IMAGENS EM SI-E COM O MUNDO

3° - Analise descritiva

Passemos agora para a analise/descrigao filmica propriamente:

Na tela aparecem os patrocinadores: a primeira imagem do filme ainda nado
apareceu, mas ja ¢ precedida, por alguns segundos, de uma imagem sonora: ouve-se “ao
fundo” um ruido de trem. O ruido se prolonga até ser interrompido por um som ambiente o
qual acompanha a primeira imagem.

O primeiro plano ¢ um quadro “vazio” no qual entra um indio (quadro em PeB,
com a granulagdo propria da pelicula 35mm, vemos uma mata densa). Esse indio pega um
pedaco de madeira que jazia ali, quebra esse pedaco e prepara, lentamente, uma fogueira.

A aparente naturalidade do indio nesses gestos, reforcada pela auséncia de olhar
para a camara, sugere o cotidiano de um personagem, como se nao houvesse mais ninguém
ao redor (uma narragio bem propria ao realismo do cinema classico). E uma visdo
aparentemente ndo percebida, na qual a camera apenas “descreve” a cena, como se nao
estivesse 14. O personagem ndo apresenta nenhum sinal da presenca da camera. O som ¢
“direto” (apesar de discretas, mas significativas, inser¢des sonoras) € a imagem nos remete
a um cinema do mesmo nome (direto); uma descri¢ao na qual, supor-se-ia, a cadmera “da a
ver como ¢€”.

A tonalidade das imagens em PeB, sua granulagdo, o tempo longo na descri¢ao
dos gestos, o som direto, dentre outros, sdo os detalhes que colam essa primeira seqiiéncia a
imagens anteriores da historia do cinema; do cinema descritivo nos moldes do ‘“cinema-
direto”, e imagens ainda anteriores.

Ismail Xavier assim descreveu essa seqiiéncia:

A primeira imagem de Serras da Desordem traz a figura de um
indigena sozinho na mata, a preparar uma fogueira. A cimera segue de
perto os detalhes de sua tarefa que evidencia um saber. A cena ¢ longa; o
siléncio e o capricho nas operagdes vao compondo o interesse especial
pela situacdo, e o gesto de mostrar a acdo completa estabelece a ligacdo
direta com cenas de Nanook, o esquimod, o classico filme de Robert
Flaherty. L4 também, tratava-se de observar um homem em condigdes
limite a usar técnicas da sua cultura para sobreviver em meio ao branco da
neve sem fim. Nos dois casos a soliddo e o saber dignificam o
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personagem, mas na cena de Tonacci ha um leque maior de indagacdes.
Nao sabemos de quem se trata; ndo ha a moldura explicativa de Nanook.
(XAVIER, Ismail in CAETANO, 2008, p. 11)

Lembremos-nos que Nanook, o esquimo, apesar de ser precedido pelos filmes
do Major Thomas Reis (Os Sertoes de Mato Grosso, 1912; Rituais e Festas Bororo, 1917),
¢ sempre apresentado na literatura especializada como exemplo inaugural de ‘“narrativa
documentaria”, bem como de cinema “etnografico”. Lembrada essa nota, o que vemos nao
¢ s6 uma imagem descritiva, mas uma citagdo de um regime de imagens proprio a historia
do documentario (a historia do cinema). Inevitdvel ndo situar a estilistica desses planos
observacionais, monocromaticos, de 35mm, em um horizonte do cinema direto, devedor de
uma parcela da proposta estética de cinema observacional que nasce em Flaherty com
Nanook.

Inicia-se j& nas primeiras imagens do filme (e assim prosseguird) um didlogo do
cinema com sua propria historia. Das imagens com seus sentidos no tempo, na Historia.

Essa primeira seqiiéncia aciona ndo apenas sua referencialidade, ela aciona todo
um imaginario acerca dessa “categoria de imagens” a qual a seqiiéncia parece pertencer,
nos faz passear por um conjunto de referencias (inclusive de uma série de filmes que se
inseriu no campo mestico da antropologia e do cinema), ¢ se conduz num cuidado
descritivo ao qual, ao que tudo parece indicar, se seguiria um estilo bem especifico de
cinema: um cinema de observagao.

Mas, quando ja se esboga um primeiro percurso para o filme, este se “desloca”,
sobrepde as imagens iniciais um outro regime de imagens.

Apos alguns minutos dessa seqliéncia inicial (0:03:43), uma mudanga ocorre na
narrativa.

A camera enquadra o corpo do indio, deitado sobre a cama de folhas cujas
cenas anteriores demonstram a fabricacdo, € a imagem em preto-e-branco vem sobrepor-se,
através de “fusdo”, uma série de outras imagens de diferentes materiais e estilisticas.

Essa mudanca na materialidade da imagem (DV, 35mm, 35mm PeB, arquivo
filmico, etc) mobiliza o que tratamos aqui como mudanca/falsificagdo de identidades.

Seguem abaixo algumas consideracdes sobre ela.
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CONSIDERACOES SOBRE OS CRUZAMENTOS TEMPORAIS. (DAS
IDENTIDADES EM OPOSICAO/TRANSFORMACAO)
(Primeira parte do filme)

A Primeira identidade - indio Nanook

Se pensarmos o primeiro regime de imagens tratados na descrigdo acima como
uma identidade cinematografica (bem como uma identidade imagética do personagem em
cena: uma alteridade a ser “apresentada” em sua visibilidade), podemos perceber que, a
partir dela iniciam-se mutacdes (desvios), conduzindo a narragdo por entre uma identidade
e outra, de um regime a outro.

Ao “subjetivar” a imagem pela fusdo de plano (0:03:43), a narrativa nos
transporta por entre imagens que vao do sugestivo de memoria (o grupo em torno da
fogueira em cores liga um primeiro tempo a um segundo, do fogo sozinho ao fogo entre
iguais) até imagens que remetem ao confronto branco/indio.

Essas imagens metonimicas do confronto se iniciam com caveiras no chdo (a
morte), passam pela imagem de homens brancos em fila na floresta (seriam
madeireiros/garimpeiros?), desta para a de uma formiga a caminhar entre folhas.

Dessa imagem da formiga retornamos ao indio (identidade ‘“Nanook™) que
passa a mao sobre o corpo, como se retirasse deste essa mesma formiga que nao existe no
quadro (a conjugagdo de dois termos distintos: a formiga em DV colorido ¢ o indio em
35mm PeB ); ligando a primeira seqiiéncia a segunda (do corpo objetificavel e apreensivel
para sua instancia intangivel: seu imaginario, seus sonhos). Em seguida a montagem
conduz do indio a dormir para uma imagem de uma série de formigas em fila, como na
imagem dos homens brancos (as imagens se associam pela sua composi¢ao andloga: corpos
enfileirados).

Essa cascata de imagens, feita por uma “mistura” de “estilos” filmicos, provoca
um deslocamento do imaginario evocado pela seqiiéncia inicial do indio sozinho na mata.

As estratégias marcadamente tradicionais de um certo cinema descritivo que
busca a apreensao no visivel se véem inesperadamente subvertidas: um corpo que se

apresenta didaticamente no seu limite mais perceptivel (seus movimentos que parecem
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descrever a pratica cotidiana desse corpo no espago) subitamente nos lanca para um outro
regime de imagens que privilegia exatamente o oposto do primeiro: a subjetividade ¢
inapreensivel ao olhar e, para se fazer expressiva no cinema, demanda algo além da mera
visibilidade do corpo filmado (demanda, pelo menos, tempo).

Para conduzir o espectador a esse “ndo visivel” da subjetividade, o filme nos
transporta do PeB para o colorido em imagens que, talvez pela for¢a do uso dessa
estratégia, chamariamos de ficcionais. Mas, eis que, em meio a essas imagens ditas
ficcionais, vém se agregar imagens de arquivo, carregando consigo o peso de
referencialidade historica contido na propria expressdo — “arquivo”.*

Aquilo que a principio suporiamos ser uma referéncia exclusiva ao imaginario
do indio em cena, agora se colam as imagens que também dizem respeito ao espectador.
Ambos compartilham a referéncia historica do massacre que sofreram os indios no Brasil.

Numa sutil operacdo estilistica de montagem, o filme lanca o que dariamos
como imagens ficcionais acerca de um sonho de determinada personagem, a uma referéncia
compartilhada e, assim sendo, passivel de apreensdo na nogao de historico.

Uma provocagdo que obriga as imagens fabulatérias de um “sonho/memoria”
da personagem a conviverem com o peso do real sobre o qual elas se apdiam. Elas acionam

a nossa memoria, a memoria do espectador.

Essa provocagdo inicial da lugar, em seguida, a um novo regime de imagens
(ainda colorido, acompanhando a alusao ao tempo onirico). Agora ¢ um grupo de indios nus
em meio a uma densa mata. Sao os indios ja apresentados na fogueira em fusdo com o
corpo do “indio-Nanook” (memoria/sonho?) que compdem uma cena de cotidiano na selva
(@ la Rousseau) e esbocam relagdes afetuosas uns com os outros (os didlogos e
proximidades).

Os planos sdo duradouros e vé-se a relacdo de adultos com criangas, dos
primeiros entre si, dos dois com os animais (os arcos e flechas simulando um ato de caca,

0s porcos selvagens € o macaco nos ombros, etc.). Essa ¢ a 2% identidade.

24 . . . ~ . .
Derrida, em Mal de Arquivo, nos lembra da origem da expressdo “arquivo”, recolocando, através da

etimologia da palavra (arkhé - arkheion), sua conexdo direta com autoridade hermenéutica e poder politico.
(DERRIDA, 2001. p.11-16). Retomaremos essa questao no cap. 3.
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2* Identidade- indio nas aldeias e a apresentacio do intimo
(0:04:15)

Os personagens, mais uma vez, nao se dirigem a camera e os atores aparentam
tamanha naturalidade® em cena que nos esquecemos da presenca do dispositivo a fabrica-
la. O som ndo tem “cortes secos” € se mantém sem interrup¢ao (a montagem de som ¢ feita
de forma a “esconder” as passagens), criando uma continuidade da seqiiéncia que refor¢a o
realismo narrativo. A fala dos personagens se dd em uma lingua que ndo entendemos (nao
ha sequer legenda), e toda a cena parece, entdo, prescindir de seu espectador.

Aqui somos voyeurs, seja na descricdo de formas e cores dos planos fixos e
panoramicas em 35mm, seja através dos planos em DV, sempre proéximos aos corpos e
gestos, refazendo um estilo filmico ja presente em Les Raquetteurs (Brault e Groulx, 1958)
no qual a camera de Brault danga com os personagem, alinhando-se a um cinema que vai
de Rouch aos irmaos Maysles.

Esse novo regime de imagens que insiste em longos planos, situagdes banais ¢
camera na mao bem proxima aos corpos (o cenario proprio de uma temporalidade filmica
ao modelo de Kinja lakaha, Um dia na Aldeia26, Waimiri Atroari, 2003), nos assenta no
lugar do estrangeiro que, de longe (ou de cima) contempla o mundo que parece se revelar
sozinho a sua frente.

O grupo inicia o que parece ser a montagem de cabanas e a oscilacdo de midias
(DV/35mm) se detém na imagem da pratica e técnica, acompanhando o manusear de folhas
e troncos, as redes que sao colocadas e os gestos de quem ali se assenta, os banhos, as
relagdes familiares, a crianca aprendendo a usar as ferramentas de adulto, etc.

Essa “imagem-técnica” que vemos agora estd em didlogo com o regime de
imagens descrito nos primeiros planos do filme. O “indio nas aldeias” (em seu intimo)
aparece como em “Nanook”; esse “outro” de quem observamos os gestos € nessa dimensao
sensivel dos corpos “apreendemos” a diferencga (nesse “mundo natural” a animalidade vai

dos pés; porco selvagem, a cabega; macaco).

25 . N .
Segundo Tonacci, essas cenas aparentemente espontaneas foram preparadas e concebidas para que

parecessem assim (ndo configuram o cotidiano dos personagens que as compdem).
Um dos filmes realizados através do projeto “Video nas Aldeias”.
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Como no inicio do filme, contemplamos uma temporalidade propria a um
tempo na selva, situada numa estilistica narrativa que a privilegia.

Estamos imersos em um conjunto de imagens (um regime de imagens) que nos
ddo a ver um mundo diferente, sem que nos vejamos na relagdo com ele. Tudo se apresenta
como se ndo houvesse mise-en-scene prévia, ou como se 0 sujeito a manusear a camera nao
compusesse 0 coletivo que produz o que se vé na tela. Todas as estratégias narrativas
privilegiam uma descri¢ao naturalista/realista.

Essa caricatura de um tipo de imagem assume um ruido, uma pequena quebra;
aparece um aviao e traga-se no ar a presenca de uma diferenga, de outra identidade. O ruido
do motor do avido se assemelha ao som maquinico j& introduzido no inicio do filme (o
trem) e nos lembra que, diante da identidade em cena, existimos nos
(“civilizados”/“complexos”/“quentes”/“ocidentais™/etc), sua diferenca (a cultura evocada
na imagem de arquivo de “homens-formigas” enfileirados). A legibilidade da imagem cria

uma oposic¢ao interna (nods x eles).

O ruido se dissipa com o passar do avido e as cenas retornam a um regime onde
s0 ha “Eles”, imersos no que se supde seu cenario natural.

Uma agdo desloca a constante desse regime contemplativo para mais uma nova
narratividade (0:15:45): um dos membros do grupo sai sozinho com arco e flecha sob os
bragos (estaria a cacar?) e a camera trémula e instavel o acompanha longamente por traz,
conduzindo a agdo até o acaso dessa investida do indio (os ruidos vao sumindo e o siléncio
nos investe de expectativa).

Esse risco do acaso (risco do real — a caca ao ledo de Rouch) ¢ interrompido por
um som que vem romper o siléncio e tensdo que configuravam a ambientacdo “da caca”.
Eis que surge um “outro” (aquele anunciado pelo avido e sugerido, ainda anteriormente,

pelo som inicial e pela imagem de arquivo), uma diferenga, uma outra identidade.
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3? Identidade - O Trem
(0:17:50)

Os pequenos ruidos, a delicadeza dos planos e os tempos mortos siao
agora substituidos por um plano fixo de um trem que vem no horizonte. E uma
contra-plongeé que engrandece o monstro de ferro e acompanha seu trajeto do
horizonte até atravessar o quadro. Na banda sonora a intensidade do volume se
eleva em uma musica que, pela forma minimalista, acompanha a cadéncia
estridente do ruido maquinico da grande pega de metal.

Fossem inumeros outros filmes que compdem a historia do cinema, essa
imagem seria o progresso € dominio técnico da natureza, mas aqui o destaque €
para a histeria violenta com a qual a cadéncia do desfile de vagdes vem
manchar toda a beleza das imagens que remontam sempre a seu embrido, a cena
que inaugura os autos oficiais da histéria do cinema (somos mais uma vez
lancados em um dialogo metalingiiistico com o proprio cinema e sua historia®’).

Essa alegoria, tanto da identidade do “branco” quanto do cinema, explode
em cena o que por duas vezes havia se antecipado no filme: a identidade ndo
amerindia através da qual, num constante jogo de tensdes, criam-se as imagens
mentais desse que desconhecemos - o indio (E sempre sobre os dispositivos do
“branco”, pelo menos através da camera escura e perspectiva artificialis, que
se v€ o indio em cena).

A brutalidade do contraste ¢ assustadora e ganha énfase como inscricdo
filmica no plano que mostra a placa, em frente a qual passam os vagoes, a
apontar o limite entre um espago e outro: “AREA PROIBIDA”.

O cinema aparece, no filme, em associagao imediata com a identidade do
“branco”, ¢ com sua relagdo historica com a diferenga. Ele é, também, um
dispositivo de poder e violéncia. Esta ¢, ndo por acaso, uma observacao que

perpassa uma sé€rie de trabalhos sobre cinema no terreno onde ele se encontra
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Lumiére.

Nenhum plano fixo da entrada de um trem em quadro ocupa a tela sem antes pedir licenca aos
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2
com a antropologia.”®

28

Como exemplo, Cf. DEVERAUX, 1995. ou CRAWFORD, Peter I. & SIMONSEN, 1992.
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4? Identidade - O “Branco”
(0:20:00)

De subito, j4 ndo estamos mais na mata, ndo ha indios nus, tampouco
contemplamos o trem a passar. A imagem agora ¢ de dentro de um vagao (o mesmo trem?).
Os passageiros assentados olham para a camera evidenciando aquele que a manuseia ¢ a
construgdo narrativa, agora distinta, se faz notada.

A musica sobre o som direto introduz a tensdo e o enquadramento privilegia a
informagao que salta da camisa de um passageiro do trem: “Policia civil”.

Um policial sai do quadro para logo ser substituido por outro que entra. Numa
mao, uma lata de coca-cola, na outra uma metralhadora.

A musica, em notas graves, vai dramatizando essa descri¢do de um cenario
proprio ao universo urbano, que comega com os signos do estado e da violéncia e marca
uma oposi¢do ao que até entdo caracterizava o estado bucolico dos personagens na mata e a
descrigao que a ele correspondia.

O movimento da camera percorrendo o interior do vagdo, que nos parece
apenas “registrar” esse espago ordindrio sem com ele estabelecer qualquer “contrato”, se
detém num banco do vagao onde trés homens, cujos tracos do rosto, cor de pele e as roupas,
os apresentam como “homens do campo”.

Os homens estdo em pose, € um movimento de cdmera (travelling em plano
detalhe) revela a mise-en-scene previamente estabelecida.

A camera se aproxima do rosto de um deles (de idade semelhante a do “indio-
nanook™), que dorme, e repete o mesmo procedimento ja utilizado no inicio do filme. A
“fusdo” sobre o corpo do homem evoca agora, como faz a primeira “fusdo” do filme, uma
subjetividade (“sonho/memoria’”), mas agora o ponto de partida € outro: ¢ a partir deste
rosto “caboclo”, identidade distinta do “indio-nanook”, que somos langados em outra

cascata de imagens, como se as imagens agora emergissem de uma outra referéncia.

As tensoes sdo novamente difusas e, dentre elas, se destacam de inicio o rosto

de um homem “branco” que diz “O indio ¢ uma outra humanidade!” e um plano de um
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documento assinado onde 1é-se embaixo da assinatura “Presidente da FUNAI”.

A perspectiva, entdo, diferentemente do comeco do filme, parte do “branco” e
suas imagens/memorias. A imagem seguinte, com as ranhuras e o desgaste que o tempo
imprime na pelicula, nos evoca, como a fileira de brancos na primeira cascata, a nocao de
arquivo; Trata-se de uma imagem PeB, desgastada, que apresenta um homem de terno que,
num gesto com a mao, oferta um copo a um dos homens de que um grupo de sertanejos a
cavalo.

As imagens se mesclam de forma anéloga as da “cascata” de imagens anterior,
mas agora elas privilegiam uma outra perspectiva da historia, e € a partir do rosto caboclo

que somos lancados nesse “sonho de memorias/imagens”.

Sao, novamente, rostos caboclos que manuseiam armas. A sobreposi¢cdo de
sons, musica e velocidade nos cortes vai fazendo evidente a construgdo cénica do que se da
na tela, numa oposi¢do ao “naturalismo documental” dos planos longos e som direto que
por hora foram dominantes no filme.

Eles adentram a mata e a imagem colorida muda para monocromatica; a
narrativa em ‘“cascata” se converte em uma seqiiéncia de agdes que ndo sdo mais apenas
descrigdo, mas acompanham o desenvolvimento de uma trama a qual os homens encenam:

Os “assassinos”, agora em PeB, se preparam para uma emboscada.

A perfei¢do dos raccords, mantendo a integridade dos gestos e movimentos, € a
“invisibilidade” da camera que prevé a agdo, nos situam numa encenagdo dramatica
classica:

Estamos no “género suspense”

Essa cléssica narrativa ficcional se encerra com a fusdo que nos devolve para o
vagao e rosto do velho a dormir, como se retomasse a narrativa que o “sonho” interrompeu.

O plano refaz o travelling que introduziu o homem a dormir (sonhar?) no
quadro, € vemos agora, no que se imagina ser a temporalidade dos primeiros planos dentro
dos vagdes do trem, um homem apontando para a placa ja referida anteriormente (“AREA
PROIBIDA”) que passa pela janela com o movimento do trem. Ele faz com a mdo um

gesto que se assemelha ao de apontar de uma arma e produz ruidos imitando o som de tiros.
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A esses ruidos que simulam o barulho de tiros se sobrepde o inconfundivel som do disparo

de uma arma.
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5% - O Encontro/Confronto
(0:22:20)

De volta ao “video nas aldeias” (agora conjugado com o “suspense” dos
matadores), presenciamos o encontro das duas identidades (2* e 4*) cuja separacao nos foi
feita pela violenta imagem de uma terceira (a 3? identidade).

A narragdo continua o “suspense”, antes iniciado, € presenciamos o encenar do
massacre.

Estamos aqui situados no cinema cléssico e, pelos movimentos de camera, os
raccords, etc, poderiamos dizer que ja ndo se vé encenagdo, mas um massacre, posto que a
estratégia filmica classica tira de cena (esconde) a encenagao.

Os personagens/identidades de tempos e narracdes distintas se encontram nos
planos a seguir (e se reencontrardo, de diversas formas, ao longo do filme) e, desse
encontro, surge o inevitavel, ja anunciado alegoricamente na violéncia da oposi¢do da
primeira imagem do filme (a imagem sonora do trem) e a segunda (a alteridade a la
“Nanook™): todo o violento confronto que marca a historia das relagdes entre “indio e
branco”, entre uma civilizagao e outra(s).

A violéncia, fruto do encontro dessas identidades, dessas narragdes, seguem-se
imagens aéreas de mata virgem sendo queimada, vestigios do confronto. Destas para
imagens aéreas da floresta em sua imensidao, sobre a qual, passados 25 minutos, aparece o

titulo do filme: Serras da Desordem.
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O ENTRE TEMPOS/IDENTIDADES

As tentativas de encadeamento cronoldgico ou narrativo que se esbocam nessa
pequena e talvez confusa descri¢io da primeira parte do filme®’, servem apenas para
demonstrar sua complexidade.

O tempo no filme se apresenta sob um sentido fragmentario o qual ndo se
adequa a uma cronologia causal, diacronica, mas antes alinha as imagens do tempo
sincronicamente, fazendo-as coexistir em um s6 tempo e que se realiza no transcorrer
filmico.

Poderiamos ainda pensar, como exemplo dessa indistincdo temporal, a
seqiiéncia do filme na qual, junto as cenas da cozinha dos camponeses no interior da Bahia
(os acolhedores de Carapirt) no séc. XXI, temos a sobreposi¢do de cenas da cozinha
camponesa do filme “Cabra na regido semi-arida” de 1966 que, de alguma forma, apresenta
a “mesma” cena, situando essa imagem da “casa camponesa” como uma imagem que se
repete, uma idéia imbricada na imagem, passivel de reproducao.

O que queremos demonstrar, com a exposicao desse jogo de distintas
temporalidades, apresentadas sincronicamente, ¢ que tais temporalidades ndo sdo
“representadas” pelas imagens, mas expressas nelas mesmas, através de algo que as
conforma como uma imagem historicisada.

Se queremos abordar as imagens de Serras... tendo em foco sua relagao com o
tempo e a historia, ndo podemos tratd-las como mera alusdo a um tempo/identidade
originarios de um ponto fixo, um arkhe, uma origem, remontando a um projeto historico
linear, extrinseco ao filme, e que subsiste a necessidade de relagdo entre as imagens para
que elas ganhem sentido.

Nas imagens descritas acima, os tempos ¢ identidades que delas emanam sao as
pecas que compdem simultaneamente nosso imaginario acerca de parcelas de historia

passada, bem como do presente. Se ¢ verdade que nds somos, em grande medida, uma

29 . P ~ ./ ~
Por acreditar que os problemas centrais a narragdo de “Serras” ja se esbo¢am na construgao

narrativa do inicio do filme, queremos deixar as passagens seguinte (e os respectivos “problemas” que
colocam) como trechos dos capitulos seguintes
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sociedade de imagens, nao resta duvida que nossa memoria ¢ também composta destas e,
por conseguinte, que estas sejam, em si, a materializacdo dessas memorias.

Se tentarmos encontrar encadeamentos narrativos que reconstituam uma
histéria anterior ao filme (dizer que as cenas descritas “re-encenam” uma historia), para
assim pensar a relacdo de Serras... com o campo do “documentario” ou da Historia,
perderemos de vista a forca central da narrativa do filme em seu formato fragmentério: Co-
relacionar imagens de uma memoria (seja ela de um personagem ou compartilhada por uma
sociedade) com imagens de outra memdria, assim como imagens de um tempo ou uma
identidade, com imagens de tempos e identidades distintas, significa re-tragar as possiveis
relagdes existentes entre elas (o processo cognitivo por exceléncia do historiador).

E a essa conjugacdo de imagens mentais a servico de uma sintese (que
pensamos ser eminentemente politica), o que acontece no decorrer restante do filme, que
direcionamos nosso interesse em Serras da desordem.

Esse filme, como esperamos ter demonstrado com o confronto de
imagens/alegorias logo em sua primeira parte, ¢ uma obra exemplar para que pensemos
como as imagens cinematograficas sao, antes de tudo, uma ponte para um arcabouco de

imagens mentais através da qual ordenamos o sentido e, consequentemente, a historia.
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CAPITULO 2

Cinema e Historia: De fora para dentro/de dentro para fora

Considerados os problemas que o primeiro capitulo levanta acerca da relagao
entre Serras... ¢ a Historia, as paginas seguintes se dedicam a abordagem do campo
“cinema-histéria” conjuntamente a uma abordagem acerca da narrativa cinematografica,
buscando, através de adequacdes e oposigdes entre elas, fazer convergir as questdes que
sejam importantes a uma € a outra.

Este capitulo propde, através de uma reflexdo sobre as inflexdes narrativas
impostas pelo cinema moderno, um didlogo entre consideracdes sobre o cinema como fonte
documental, e consideragdes sobre o cinema como produtor de sentido, para que, juntas,

elas possam se enriquecer mutuamente.
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QUADRO REFERENCIAL DO DEBATE

Considerando que a relacdo entre cinema e histéria ja apresenta em si
controvérsias, tanto no campo do cinema quanto no da histoéria, faz-se necessario tragar
consideragdes acerca do método de abordagem dessa relacdo para que, tomando essas
consideragdes como premissas para o desenvolvimento do trabalho, possamos dar
seqiiéncia as idéias que se seguem no texto.

Se até aqui situamos o problema central do filme, € 0 que nos interessa nele,
como a relacdo entre cinema e historia, passemos para o debate nesse ‘“campo”

propriamente, encarando suas implicacdes e desdobramentos.

Em um texto intitulado “Sombras esculpindo o passado: Métodos... e alguns
lapsos de memoria no estudo das relagdes do cinema com a histéria” Marcius Freire (2006),
ao ressaltar que “as relacdes do cinema com a historia tém merecido uma atengdo cada vez
maior nos campos da comunicacao”, nos expde a escassez atual de atengdo dada ao método

pelo qual essas relagdes seriam abordadas. Segundo o autor:

Nao obstante esse crescente interesse, uma questdo permanece
pouco explorada: a dos procedimentos metodologicos suscetiveis de
explorar de forma conseqiiente o potencial dessas relagdes. (FREIRE,
2006, p. 705)

Marcius Freire desenvolve o texto tragando um panorama genealdgico dos
primeiros trabalhos que viriam propor uma sistematizacdo metodica para a abordagem da
relagdo cinema-historia. O texto do autor, ao remeter ao cenario inaugural de proposigoes
metodoldgicas nesse campo (cinema-historia), aponta para um curioso dado: propostas
metodoldgicas muito semelhantes foram feitas na Franga (Marc Ferro, em 1975) e nos
Estados Unidos (J. E. O’connor, em 1988), sem que a americana fizesse qualquer mengao a
francesa, a qual, como aponta Marcius, foi ndo s6 anterior como, inclusive, ja antecipava as
questdes levantadas pela americana.

E a esse estranho fato que Marcius atribui os “lapsos de memoria” antecipados

no titulo do texto.
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A escolha da expressao “lapsos” aqui nao ¢ gratuita. Ela nos remete ao conceito
chave da metodologia que o pioneiro francé€s, Marc Ferro, utiliza para pensar a relacio

cinema-historia.

No célebre artigo “O Filme: uma contra-analise da sociedade?” (1992, p. 79-

115), Ferro descreve os tragcos que configuram sua proposta metodologica, situando o filme

(...) como um produto, uma imagem-objeto, cujas significagdes nao
sdo somente cinematograficas. Ele ndo vale somente por aquilo que
testemunha, mas também pela abordagem sdcio-histdrica que autoriza. A
analise nao incide necessariamente sobre a obra em sua totalidade: ela
pode se apoiar sobre extratos, pesquisar “séries”, compor conjuntos. E a
critica também ndo se limita ao filme, ela se integra ao mundo que o
rodeia e com o qual se comunica, necessariamente.

Nessas condi¢des, ndo seria suficiente empreender a analise de
filmes, de trechos de filmes, de planos, de temas, levando em conta,
segundo a necessidade, o saber e a abordagem das diferentes ciéncias
humanas. E preciso aplicar esses métodos a cada um dos substratos do
filme (imagens, imagens sonorizadas, ndo-sonorizadas), as relacdes entre
os componentes desses substratos; analisar no filme tanto a narrativa
quanto o cenario, a escritura, as relagoes do filme com aquilo que ndo ¢
filme: o autor, a producdo, o publico, a critica, o regime de governo. SO
assim se pode chegar a compreensiao nao apenas da obra, mas também da
realidade que ela representa. (FERRO, 1992, p. 87)

A partir da realizagdo de uma espécie de “Historia Total” do filme, como
objeto-imagem, seria possivel amplificar a percepgao deste, enxergando nele, com “mais

clareza”, a realidade que representa. No entanto, Ferro ressalta que;

(...) essa realidade nao se comunica diretamente. Sera que os
proprios escritores chegam a ser mestres das palavras, da lingua? Por que
as coisas se passariam de forma diferente com o homem da camera que,
alem de tudo, filma involuntariamente tantos aspectos da realidade? (...) O
documento tem uma riqueza de significacdo que nao ¢ percebida no
momento em que ele é feito. (ibid., p. 87)

Deixando de lado a analogia entre palavras e imagens feita por Ferro, que muito
nos diz sobre sua concep¢do de cinema, nota-se que a abordagem do autor concentra-se
sobre a inten¢do autoral para, naquilo que a ela escapa, encontrar sua “pedra de toque”; seu

método privilegiado.
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Ao afirmar que na imagem filmica podemos constatar “aspectos da realidade”
filmados “involuntariamente” por aquele que a produziu, Ferro elege exatamente essa
por¢ao de sentido, ndo prevista na confecgdo da imagem, como o elemento no qual a
Historia seria, podemos dizer, flagrada. A esse “elemento revelador”, que para ele ¢ central,

ele da o nome de “lapso”.

O conceito contido na expressdao “lapso”, se resumido numa explicacao
sintética, trata da porcdo de sentido em uma obra que escapa a intencao daqueles que a

produziram.

Citando um exemplo filmico (La vie dans un sous-sol, filme de 1925), Ferro
chama a ateng¢do para uma seqliéncia em que um casal consulta a folha de um calendério de
1924 (buscando saber a data de nascimento da crianga que esperam), para a ornamentagao
dessa folha, ja em 1924 (ano da morte de Lénin), com uma grande fotografia de Stalin
(revelador historico, segundo o autor, ndo intencionado pelos produtores da obra). Partindo

desse exemplo ele afirma:

Esses lapsos de um criador, de uma ideologia, de uma sociedade,
constituem reveladores privilegiados. Eles podem se produzir em todos os
niveis do filme, como também em sua relagdo com a sociedade. Assinalar
tais lapsos, bem como suas concordancias ou discordancias com a
ideologia, ajuda a descobrir o que esta latente por traz do aparente, o ndo-
visivel através do visivel. Al existe a matéria para uma outra historia, que
certamente ndo pretende constituir um belo conjunto ordenado e racional,
como a Historia; mas contribuiria, antes disso, para refina-la ou destrui-la.
(FERRO, 1992, p. 88)

E atento aos desdobramentos tedricos do conceito de “lapsos” que Eduardo
Moretin, no texto “O cinema como fonte histérica na obra de Marc Ferro” (2003), faz uma
meticulosa sistematizacao/analise das proposicdes de Ferro para, por fim, opor-se a elas no
que elas tém de central e o que j& aparece metonimicamente no conceito de “lapsos”.

Moretin, citando Ferro, diz:

Para ele, esses ‘lapsos’ podem ‘ocorrer em todos os niveis do filme,
como na sua relagdo com a sociedade. Seus pontos de ajustamento, os das
concordancias e discorddncias com a ideologia, ajudam a descobrir o
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latente por tras do aparente, o ndo visivel através do visivel’.

Nao acreditamos, no entanto, que a analise das relacdes entre
cinema e historia possa ser elucidada a partir das dicotomias ‘aparente’ —
‘latente’, ‘visivel”’ — ‘ndo visivel’ e ‘historia’ — ‘contra-historia’. A
proposta pelo historiador de que o cinema ndo ¢ uma expressao direta dos
projetos ideologicos que lhe dao suporte deve ser ressaltada: um filme
apresenta, de fato, tensdes proprias. Estas, porém, ndo devem ser pensadas
nos termos de sua inclusdo ou no campo da ‘histéria’ ou de sua ‘contra
historia’, tal como faces opostas de uma mesma moeda, parti-pris que
define um tunico sentido da obra. Por outro lado, afirmar a possibilidade de
recuperar o ‘ndo visivel’ através do ‘visivel’ é contraditorio, ja que essa
analise vé a obra cinematografica como portadora de dois niveis de
significado independentes perdendo de vista o carater polissémico da
imagem. Esse raciocinio s6 tem sentido para aqueles que, ao analisar um
filme, separam da obra um enredo, um °‘conteudo’, que caminha
paralelamente as combinagdes entre imagem e som, ou seja, aos
procedimentos  especificamente cinematograficos. Pelo contrario,
afirmamos que um filme pode abrigar leituras opostas acerca de um
determinado fato, fazendo dessa tensdo um dado intrinseco a sua propria
estrutura interna. (MORETTIN, 2003, p. 15)

Essa colocagdao de Moretin nos leva de volta a um trecho do ja referido texto de

Marcius Freire, onde o autor, ao tratar dos filmes que encenam “fatos historicos”, afirma:

(...) poderiamos considerar que o papel do filme como veiculo de
divulgagao de fatos histdricos é apenas um dos dois pilares sobre os quais
estdo assentadas as relagdes epistemologicas da histéria com as imagens
animadas. O outro pilar ¢ do filme como fonte historica a ser explorada
pelo historiador assim como ele explora documentos escritos nos arquivos
oficiais. Teriamos portanto: o filme como veiculo da histéria e o filme
como fonte histérica. (FREIRE, 1992, p. 708)

O autor problematiza essa separagao em dois pilares argumentando que, seja
através de um ou de outro, o filme se constituiria sempre como documento histérico, uma

vez que retrata em si aspectos do presente de sua realizagdo:

Ora, se veiculando fatos historicos, segundo Sorlin, ou
simplesmente construindo um sistema de representacao qualquer, mesmo
na fic¢do cientifica, como quer Jameson, o filme estaria sempre remetendo
ao momento socio-histérico em que foi realizado, as imagens em
movimento seriam particularmente e antes de tudo ‘fontes historicas’
relativas a época de suas realizagdes. Isso nos leva a concluir, pelo menos
provisoriamente, que os dois pilares de que falavamos se traduzem nesse
elemento essencial e caro aos historiadores: fonte historica. (Ibid., p. 709)

\

Essa questdo levantada por Freire nos leva a continuacdo do argumento de
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Moretin sobre a obra de Ferro, no qual ele afirma:

Um outro ponto merece ser destacado. Aceita-se a idéia de que uma
realidade (verso e reverso de uma sociedade) € apreendida pelo filme e
percebida, por sua vez, somente pelo historiador. Nesse sentido, cabe
destacar o uso constante em sua reflexdo das palavras registrar e revelar,
expressdes tdo caras a uma tradig@o cinematografica preocupada em trazer
para o cinema o ‘real’, esquecendo-se do papel de mediacdo exercido por
ele. (MORETTIN, 2003, p. 15)

Moretin aponta aqui para o que seria o vicio cognitivo no método de Ferro:
insistir na sujei¢do do cinema a um papel de objeto passivo (fonte) na construcao
historiografica. O privilegio da narracdo historicisante permaneceria, assim, restrito a
escritura pelas maos do historiador.

Segundo Moretin, na obra de Ferro, “em todos os casos, o referencial ¢ o
documento escrito, o saber sobre o passado, ancorado na histéria e no fato”.

Essa perspectiva que trabalha com o sentido na imagem cinematografica como
algo extrinseco a ela, a se revelar “além” ou “através” dela (no caso em questdo, a nogao
coisificada de “fato historico”), nos remete a um problema caro a teoria cinematografica de
origem semioldgica (Metz, Eco, etc) e as correntes tedricas que a ela se opuseram (a
comecar por Pasolini).w

As expressoes, enfatizadas por Moretim e usadas por Ferro na construgao
argumentativa de sua proposi¢ao metodoldgica parecem, como Ferro quer nos fazer crer
através do conceito de “lapso”, trazer a tona algo que jaz por tras da forma, uma verdade
revelada através de uma imagem. Uma realidade para além do jogo de sombras na
caverna/ecra.

Esse pensamento sobre a imagem cinematografica, que constroi sobre ela um
esquema de imagens abstratas — a imagem cinematografica como “fonte”/representacao de
uma suposta Historia inerte que a nutre e sobre a qual ela se inscreve — , se apresenta, no
caso do campo teorico que circunda o cinema, como um problema a dividir 4guas e marcar

uma oposi¢ao nodal entre suas perspectivas tedricas.

30 . . -
Um desenvolvimento mais aprofundado dessa problematica pode ser encontrado no exemplar

trabalho realizado por André Parente em “NARRATIVA E MODERNIDADE”. (PARENTE, 2000, pg 18-29)
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Sobre essa oposi¢ao cabe explicarmos aqui o porque do percurso escolhido no

texto que segue.
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O CINEMA COMO FORMA SENSIVEL.

Segundo Pasolini, que propde um modelo de semiologia do cinema em
oposi¢ao as correntes semiologicas vigentes com as quais ele dialoga (marcadamente Metz
— “Cinema, lingua ou linguagem?” in A significagdo no cinema), 0 cinema seria uma
lingua. Mais propriamente, uma “lingua escrita da realidade”. Uma lingua na qual as agdes
e objetos reais (recursos primeiros do sentido — signos pré-linguisticos) se apresentariam na
tela, sem representar (semiologicamente) algo fora deles, mas apresentando-se em si
mesmos.

Para Metz, na esteira de Martinet, a premissa basica para a existéncia de uma
lingua residiria em sua constituicao através da “dupla articulagdo” (fonemas e monemas), o
que, segundo ele, ndo aconteceria no cinema, ja que os planos seriam os elementos
minimos da significa¢do no cinema.

Pasolini, se opondo a Metz, ressalta que o cinema possui sim dupla articulacao,
ao demonstrar que, anterior ao plano como sentido (significante), haveriam os objetos dos
quais ele se compde. Dessa forma haveria tanto a relagdo entre os planos (monemas) como
a relagdo entre os elementos no plano (fonemas, que ele chama de “cinemas”) a
constituirem-no como tal.

Seguindo esse argumento, ele afirma:

A caracteristica principal dos fonemas ¢ a intraduzibilidade: ou
seja, a sua brutalidade e indiferenca naturais. Também um objeto da
realidade, enquanto cinema, por si proprio, é intraduzivel, ¢ um pedaco
bruto de realidade. (PASOLINI, 1982, p. 165)

Ainda sobre o cinema como lingua ele nos diz:

(...) A lingua do cinema ¢ tinica e universal, e ndo ha, por isso,
lugar para a existéncia de comparagdes dela com outras linguas: a sua
arbitrariedade e convencionalidade referem-se apenas a ela propria. (Ibid.,
p- 166)

Essa lingua da realidade, feita de agdes e objetos, reproduziria a realidade
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através do seguinte esquema:

A primeira linguagem dos homens parece-me, portanto, o seu agir.
A lingua escrito-falada nfo ¢ mais que uma integracdo e um meio deste
agir. Mesmo o grau maximo de autonomia da lingua relativamente a este
agir humano — ou seja: 0 momento puramente expressivo da lingua — a
poesia — ndo € por sua vez sendo uma nova forma de acdo: no momento
em que o leitor a escuta ou a I&, em resumo: a percepciona, liberta-a de
novo da convengao lingiiistica e recria-a como dindmica dos sentimentos,
dos afectos, das paixdes, das idéias: redu-la a entidade audiovisual, quer
dizer: reproducdo da realidade, acdo — e eis como o circulo se fecha. (Ibid.,
p- 167)

Que pesca, na realidade, a gramatica da cinelingua? Pesca as
unidades minimais, as unidades da segunda articulagdo: os objetos as
formas, os actos da realidade, a que chamamos ‘cinemas’. Depois de as ter
bebido, guarda-as em si propria, encapsulando-as nas suas unidades de
primeira articulagdo, os monemas, ou seja: os planos. (Ibid., p. 169)

O que falta a Pasolini por em cena ¢ o fato de, assim como os objetos distintos a
preencher o plano, a matéria propria que o compde ser também uma massa plastica a
agenciar sentido (O dispositivo fotografico do cinema da década de 60 ganhou desde entdo

a vizinhancga do suporte magnético, do digital, etc).

E a partir da concepcio semiotica de Pasolini que Deleuze tece seu pensamento
sobre cinema e do qual queremos, aqui, nos apropriar para pensar o problema da relagao
cinema-historia.

Segundo Deleuze, a semiologia do cinema teria se constituido sob um circulo
vicioso, uma abstracdo onde as imagens cederiam lugar a uma estruturacdo sintaxica,

realizando um raciocinio tautoldgico que prescindisse das proprias imagens a autoriza-lo:

O principio segundo o qual a lingiiistica é apenas uma parte da
semiologia realiza-se, pois, na definicdo de linguagens sem lingua
(semies), que compreende tanto no cinema quanto na linguagem gestual, a
do vestuario ou mesmo a musical... Por isso mesmo ndo ha razdo alguma
de procurar no cinema tragos que s6 pertencem a lingua, como a dupla
articulagdo. Em compensagdo, no cinema, encontrar-se-ao tragos de
linguagem, que se aplicam necessariamente aos enunciados, como regras
de uso, na lingua e fora dela: o sintagma (conjunc¢do de unidades relativas
presentes) e o paradigma (disjun¢@o de unidades presentes com unidades
comparaveis ausentes). A semiologia de cinema serd a disciplina que
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aplica as imagens modelos da linguagem, sobretudo sintagmaticos, como
constituindo um de seus principais ‘cddigos’. Percorre-se assim um
estranho circulo, ja que a sintagmatica supde que a imagem seja de fato
assimilada a um enunciado, mas que é também ela quem a torna em direito
assimilavel ao enunciado. E um circulo vicioso tipicamente kantiano: a
sintagmatica se aplica porque a imagem é um enunciado: mas esta é um
enunciado porque se submete a sintagmatica. As imagens e aos signos se
substitui o par dos enunciados ¢ da “grande sintagmatica”, a tal ponto que
a propria nocdo de signo tende a desaparecer dessa semiologia. Ela
desaparece, evidentemente, em favor do significante (...). (DELEUZE,
2007, p. 38)

Sob uma perspectiva marcadamente oposta a semioldgica, Deleuze desenvolve
seu pensamento sobre a imagem cinematografica como agenciadora de sentido e,

conseqiientemente, sobre a narragdo no cinema:

(...) para Metz, a narragdo remete a um ou varios codigos como a
determinagdo da linguagem subjacentes das quais ela deriva, na imagem, a
titulo de dado aparente. Parece-nos, ao contrario, que a narra¢ao ndo passa
de uma conseqiiéncia das proprias imagens aparentes ¢ de suas
combinagdes diretas, jamais sendo um dado .(...) As formas modernas de
narragdo resultam das composi¢des e dos tipos das imagens-tempo: até
mesmo a “legibilidade”. A narracdo nunca ¢ um dado aparente das
imagens ou o efeito de uma estrutura que as sustenta; é conseqiiéncia das
proprias imagens aparentes, das imagens sensiveis enquanto tais, como
primeiro se definem por si mesmas. (Ibid., p. 39)

O que Deleuze nos evidencia, em concordancia com Pasolini, ¢ como, no
modelo semioldgico, a narragdo se daria entre o enunciado por analogia e a estrutura
“digital” ou digitalizada do enunciado, nunca através das imagens em si ¢ do movimento
nelas apreendido, ou seja, em sua imanéncia.

Para entender a imagem sensivel enquanto tal e o movimento nela

compreendido, Deleuze se apropria da nogdo bergsoniana de “modulacao”. Ele diz:

(...) Por si mesmas, as semelhancas e as codificacdes sdo meio
pobres; ndo se pode fazer grande coisa com os codigos, mesmo
multiplicando-os, como se esforga a semiologia. E a modulagdo que nutre
os dois moldes (cddigo e semelhan¢a), que faz deles meios subordinados,
com a possibilidade de tirar deles uma nova poténcia. Pois a modulagao ¢
a operacdo do Real, enquanto constitui ¢ ndo para de constituir a
identidade da imagem e do objeto. (Ibid., p. 40)
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E submetendo a perspectiva de Pasolini de cinema como “lingua escrita da

realidade” a “modulagdo” que se opera nas imagens através do cinema, que Deleuze nos

apresenta sua concepgao da imagem cinematografica como sentido. Ele ressalta que

(...) Mesmo com seus elementos verbais, esta ndo € uma lingua nem
uma linguagem. E uma massa plastica, uma matéria a-ssignificante, ¢ a-
sintaxica, matéria ndo linguisticamente formada, embora ndo seja amorfa e
seja formada semiotica, estética e pragmaticamente. E uma condigdo,
anterior, em direito, ao que condiciona. Ndo ¢ uma enunciag¢do, nao sio
enunciados. E um enuncidvel. (Ibid., p. 42)

Se retornarmos agora a colocacdo do texto de Marcius Freire (cinema como
fonte historica), sob o prisma do problema colocado por Eduardo Moretim (a relagao
cinema-historia a ser abordada no nivel da imanéncia filmica), nos depararemos, entdao, com
o que acreditamos ser a questao central na problematica relacao “cinema-historia”.

O cinema, como bem apontou Deleuze, constitui mais que um mero sistema de
representacdo, ele € em si um meio para possiveis sistemas de pensamento (a se realizarem
acompanhando a modulagdo da matéria).

Assim sendo, as imagens no cinema (matéria pela qual se desenvolveria o
pensamento) sdo, antes de serem “documentos”, pecas de um todo que s6 adquirem sentido
quando entendidas relacionalmente (através de sua modulagdo). Se deixarmos de lado os
encadeamentos narrativos de um filme para nos determos em suas imagens isoladamente,
estaremos certamente diante de imagens filmicas, mas ndo diante do sentido que estas
possuem se, € somente se, agenciadas no todo do filme.

A grande ironia que se encontra no célebre trabalho de Edward Muybridge
(aquele mesmo a descobrir a formula dos 24 cavalos por segundo) ¢ que, mesmo analisados
os fotogramas em sua mais cuidadosa atencdo, mesmo constatadas as quatro patas no ar,
nada aprendemos sobre o movimento mesmo do cavalo. Ao recortar o tempo em pequenos
pedacos, acompanhando os trabalhos de Myubridge e Marey, re-encontramos formas, mas

nada de dura¢do, nada de movimento.

Estamos, assim, de acordo com Morettin quando ele nos diz que cabe afirmar

que o “uso do cinema como ‘arma de combate’ e a exploracdo de sua potencialidade na

51



construgdo de uma histdéria com o cinema somente serdo concretizadas se o filme for alcado
ao primeiro plano” (2003, p. 38), impondo ao historiador a inevitavel questdo da analise
filmica em suas questdes primordialmente cinematograficas, ou seja, nao naquilo que o
filme contém, mas naquilo que ele produz, no que ele comporta como matéria, mas também
no movimento que apreende através da modulagdo desta.

Uma vez postas estas conclusdes na abordagem das relagdes entre cinema e
histéria, ndo bastaria pensar as imagens no cinema representando supostos “fatos
historicos” (exteriores ao filme). Faz-se necessario pensa-las como matéria primeira a qual
as perspectivas historicas seguem, continuamente, atribuindo sentido.

Sobre como levar a cabo essa empreitada, Jean Louis Leutrat diz:

(...) Nao se trata de fazer a obra confessar um sentido ‘inconsciente’
que ela esconderia, ndo se trata de absorver o social ou o histérico pelo
cinematografico, ou vice-versa, nem se trata tampouco de postular que o
sentido seria importado de um ‘exterior’ num recipiente, que deveria ser
extraido como um ‘corpo estrangeiro’. Trata-se de examinar simplesmente
como o sentido é produzido — mas este ‘simplesmente’ exige atencao,
saber, precaucdo ... (...) E preciso paciéncia, tempo e muita prudéncia.
Parta-se da hipotese de que, se a questdo do cinema na historia e na
sociedade pertence de direito a historia econémica ou institucional,
aquela da Historia e da sociedade nos filmes ndo é dissociavel da historia
do cinema entendida como historia das formas cinematogrdficas”.
(LEUTRAT, 1995, apud, MORETTIN, 2003, p. 38)

Se queremos uma historia que leve a sério o cinema, ndo como fonte

representacional de um mundo dado, o “fato historico” - nocao ja abandonada pelo campo
. 31 , . . . -
da Historia - °° , mas como matéria do mundo real a produzir em si € na relagdo com o
espectador regimes de historicidade, extrapolando de vez o fantasma platonico na nogao de
: 2 7 o . . .

“51mu1acr0”,3 ¢ necessario, primeiramente, encontrar no filme aquilo que ele desenvolve
como pensamento por imagens, o que ele agencia no mundo € ndo apenas o que

“representa”, para sO entdo coloci-lo em didlogo com o campo da historia, lembrando

sempre da possibilidade de mutacao de um pelo outro (se justifica a expressao que até entao

1 ~ . . . SR
3 A questdo central que permeia a mudanca de paradigma que conduziu o campo da Histéria a forma

contemporanea que ele hoje ostenta, passando da Escola dos Annales até a Nova Historia aos moldes de um

Le Goff

32 . ., . . .
Fantasma que por vezes retorna, numa forma atualizada (quiga mais requintada e discreta), sob a

nocao de indicialidade fotografica.
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usamos de “cinema-historia”).
O que queremos aqui expor € o cinema como uma nova possibilidade ao campo
da historia, uma vez que articula, através de imagens, inscrituras do tempo as quais a

literatura da Historia €, simplesmente, incapaz de produzir.
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O CINEMA E A VERDADE
(as potencias do falso)

Na continuagdo do argumento sobre a importancia da analise dos filmes que os
considere na sua forma de pensamento (sua composi¢do narrativa propria), achamos ser
necessario, para a abordagem de Serras..., tracar algumas notas mais sobre o pensamento de
Gilles Deleuze que, tanto na filosofia quanto na teoria cinematografica, propds pensar a
relagdo entre as imagens e o mundo, propondo uma ponte que reunisse um pensamento

tipico das ciéncias humanas com um do campo das artes.

Apoiado na argumentacdo de Nietzsche acerca da nogdo de “verdade” como
criagio de sistemas morais®, Deleuze pde em questio um conflito amplo a marcar a
histéria da filosofia: de um lado uma “filosofia da representagdo”, o primado da identidade,
do outro, a “filosofia da diferenca”, na qual se pensa a diferenga enquanto tal, sem submeter
o “diferente” a nenhuma forma de representagdo que conduza ao “mesmo” (ao ja referido
modelo centralizante de “verdade”).

Uma “filosofia da diferenca” conceberia a filosofia desvinculada de um modelo
referencial sobre o qual se pensaria o mundo. Feita essa proposi¢ao, Deleuze chama a
atencao para como o “verdadeiro” ¢ concebido como um universal abstrato, sem nenhuma
referéncia as forgas que constituem a genealogia de uma verdade.

A essa forma de pensamento (“filosofia da representagdao”) Deleuze associa o
que ele chama de “imagem dogmadtica” do pensamento. Esta apareceria em trés teses

essenciais:

A primeira diz-nos que o pensador, na qualidade de pensador, quer
e ama o verdadeiro — a veracidade do pensador; que o pensamento possui
formalmente o verdadeiro — o inatismo da idéia, o a priori dos conceitos;
pensar ¢ o exercicio natural de wuma faculdade, basta pensar

33 . ~ ~ . . C e .1
Nietzsche expde as pretensdes universalistas do modelo cientificista e indica a “verdade” e o “certo”

neste como produto discursivo de um determinado sistema que produz as idéias de certo e errado, de
verdadeiro e falso, em suma, um sistema de julgamento moral. Essa concep¢do que permeia a maior parte da
obra do autor pode ser encontrada de forma exemplar nas obras Genealogia da Moral ¢ Gaia Ciéncia (Cf.
NIETZSCHE, 1998 ¢ IDEM., 2002)
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“verdadeiramente” para pensar com veracidade — a natureza reta do
pensamento, o bom senso universalmente compartilhado. A segunda tese
nos diz que somos desviados do verdadeiro por forcas estranhas ao
pensamento (corpo, paixdes, interesses sensiveis), que nos fariam cair no
erro, tomar o falso pelo verdadeiro — o erro como efeito das forgas
externas a se oporem ao pensamento. A terceira diz-nos que, para pensar,
precisamos apenas de um método; um método que nos faga pensar bem e
verdadeiramente. (VASCONCELLOS, 2006, p. 3-4)

E denunciando, a partir do trabalho genealdgico iniciado em Nietzsche, a
distin¢do entre “mundo aparente” e “mundo verdadeiro” como uma oposi¢do de origem
moral, que Deleuze propde seu modelo filoséfico. Ele sugere uma filosofia que substitua o
transcendente pelo imanente, o verdadeiro pelo falso (o falso aqui ndo seria como a face
reversa da moeda no oposto da qual estaria o verdadeiro, mas como um desvio do
verdadeiro, uma fuga do modelo abstrato e universalizante).

Para Deleuze, bem como para Nietzsche, € na arte (pensamento por imagens)
que as_“poténcias do falso” encontram sua maior expressdo, que criam verdades

(transfiguram valores).

(...)A arte precisamente inventa mentiras que elevam o falso a esse
poder afirmativo mais alto, ela faz da vontade de enganar algo que se
afirma no poder do falso. Aparéncia, para o artista, ndo significa mais a
negacdo do real nesse mundo, e sim sele¢do, corregdo, reduplicagdo,
formag@o. Entdo, verdade adquire talvez uma nova significagdo. Verdade ¢
aparéncia. Verdade significa efetuagdo do poder, elevacdo ao mais alto
poder. Em Nietzsche, n6és os artistas = ndés os procuradores de
conhecimento ou de verdade = nés os inventores de novas possibilidades
de vida. (DELEUZE, 1976, p. 48-49)

E através dessa nogao de falso em oposicao a nocao de verdade (como forma de
pensamento a marcar uma mudanca na filosofia) que Deleuze mapeia o divisor de dguas do
cinema classico para o moderno (fazendo a filosofia e a arte se re-encontrarem num
“pensamento estético”).

Tratando dessa mudanca que, segundo ele, aparece no cinema na década de 60
através das narrativas que Pasolini nomeou “cinema de poesia”, as quais citamos no

capitulo anterior, ele descreve o que se dava nos dominios do “cinema documentario”:

Era fundamental recusar as fic¢des pré-estabelecidas, em favor de
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uma realidade que o cinema podia apreender ou descobrir. Mas se
abandonava a ficgdo em favor do real, mantendo-se um modelo de verdade
que supunha a ficgdo e dela decorria. O que Nietzsche havia mostrado —
que o ideal da verdade era a ficgdo mais profunda, no damago do real — o
cinema ainda ndo havia percebido. Quando se aplicava o ideal ou modelo
de verdade ao real, muita coisa mudava, pois a cdmera se dirigia a um real
preexistente, mas, em outro sentido, nada tinha mudado nas condigdes da
narrativa: o objetivo e o subjetivo foram deslocados, mas nao
transformados; as identidades se definiam de outra maneira, mas
continuavam definidas; a narrativa continuava veraz, realmente-veraz em
vez de ficticiamente-veraz. S6 que a veracidade da narrativa ndo havia
deixado de ser uma ficgao. (DELEUZE, 2007, p. 182).

Sob tal perspectiva, o0 modelo veridico, que aspirava a verdade tanto no campo
do documentario como da ficcdo, pretendia adequar as imagens subjetivas (o que a
personagem vé€) e as objetivas (o que a camera v€) e manter suas identidades. Em
contraposi¢do a esse modelo surge, por volta de 60 (cinema direto — Cassavetes e Shirley
Clarke; “cinema do vivido” — Pierre Perrault; cinema verdade — Rouch), um novo modelo
de documentério que, embebido pela narrativa poética de que fala Pasolini, aderia a uma
irredutivel multiplicidade. As imagens subjetivas e objetivas passavam a se contagiar € a
perseguirem-se umas as outras. Esse “novo documentirio” inventa, assim, uma nova
narrativa cinematografica, que ndo mais recusa a fic¢do, mas se opde ao modelo de verdade
que ela orienta.

A poténcia falsificadora desses novos cinemas, ao constituir as personagens
sem a resolucdo de suas identidades como no caso do cinema classico, constituiria no filme
a independéncia de uma cronologia causal sobre a qual os eventos se dariam. Ela sujeitaria,

assim, a “histéria” dentro da narrativa a uma dinamica temporal “descontinua’:

O desvio do modelo historico, centrado no ponto de vista do
veridico e do eu que se projeta em outros, da lugar a simulagdo, ao ndo-
veridico e a poténcia do falso. Por ele, os personagens estdo sempre se
tornando outros, indistinguindo os estados de tempo e as camadas da
realidade. A questio ndo ¢ mais apreender uma identidade pela separacio
entre o objetivo e o subjetivo e sua posterior resolugdo e identidade.
(ROCHA, 2006, p. 62)

Nesse regime de imagens nds nao lidamos mais com uma “imagem indireta do
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que resulta do movimento (uma cronologia narrativa resultante de um
encadeamento de acdes — No caso das “imagens de arquivo” pensamos: a habitual
predeterminagdo que marca a ordem da passagem de um documento a outro), mas uma
“imagem-tempo™° direta da qual resulta 0 movimento. N3o ¢ mais um tempo cronoldgico
que pode ser perturbado por movimentos anormais, mas um tempo cronico, que produz

movimentos anormais e essencialmente falsos.

Deleuze, ao considerar a historia do pensamento, constata que o tempo sempre
pOs em crise a no¢ao de verdadeiro, “(...) ndo que a verdade varie conforme as épocas. Nao

¢ o mero conteudo empirico, ¢ a forma, ou melhor, a for¢ca pura do tempo que pde a

verdade em crise.” (2007, p. 159)

A descrigdo cristalina®® atingia ja a indiscernibilidade do real e do
imaginario, mas a narracdo falsificante que lhe corresponde vai um pouco
adiante e coloca no presente diferengas inexplicdveis; no passado,
alternativas indecidiveis entre verdadeiro e falso. O homem veridico
morre, todo o modelo de verdade se desmorona, em favor da nova
narragdo. (Ibid., p. 161)

Essa concepcdo de cinema moderno pelas suas potencias falsificantes nos
parece de suma importancia ao pensar Serras da Desordem em sua relacdo com a Historia,
para que possamos entdo pensar o filme ndo como mero depositario de material de acervo,
mas como pensamento vivo, como possibilidade historiografica nova/diferente (antes de
tudo, cinematografica) desenvolvida através do deslocamento daquilo que nosso hébito
tenderia a pressupor como a cronologia de eventos pré-estabelecidos (uma histéria ja dada,
preexistente ao filme, e a qual ele viria contribuir), falseando assim a propria nogao linear
de Historia.

Se, orientados pela nocao de “verdadeiro”, nos atrelarmos a uma historiografia

3% Cf. DELEUZE, 2007.
35
Idem

36 por “descrigdo cristalina”, em oposi¢do a “descri¢do organica” (que supde a independéncia de seu objeto),
ele entende uma descrigdo que se vale por seu objeto, que o substitui, cria-o e apaga-o a um sé tempo, e esta
sempre dando lugar a outras descri¢des que contradizem, deslocam ou modificam as precedentes.
(DELEUZE, 2007, p.155-156)
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linear/continua/evolucionista, ao aceitarmos o filme em sua imanéncia como ponto de
partida para a problematizacdo da relagdo cinema-histéria, nos depararemos com um
impasse: As “potencias do falso”, como elemento narrativo do filme, se apresentam como a
impossibilidade de referenciarmos-nos numa historia factual, evitando assim a busca por
um conteudo que transparega nas imagens do filme como matéria a se “revelar” por tras da
“representacdo”.

O modelo dos deslocamentos de identidade (movimentos falsificantes) em
Serras da Desordem configura relacdes entre as imagens que se dao por si sO, sem se
apoiarem em um modelo de encadeamento externo ao filme. Esse percurso, pelo qual
somos conduzidos através da montagem, opera a co-relacdo entre as imagens € seus
tempos, de um extrato do tempo — arquivo — a outro.

Conforme sugerido na descri¢ao filmica do cap. 1, a conjugagdo sincrdnica de
um cinema observacional aos moldes de Flaherty em 1920*7 ¢ um cinema-direto nascido
em 1960, nos da a ver essas formas de cinema em seus problemas politicos na constituicao
da alteridade amerindia na imagem cinematografica, ou seja, em sua relagdo com o olhar
nao-amerindio.

Esse procedimento constitui a historia pela relagdo entre as imagens mesmas, €
ndo mais sua referencia externa.

Pensemos nas diversas imagens e estilisticas cinematograficas que precedem e
sucedem as seqiiéncias do Jornal Nacional ao retratar o caso de Carapird. Apods
acompanharmos Carapiu, de bon sauvage a membro familiar na familia camponesa, apos
assistirmos na Televisao, junto com Carapiri na casa de Possuelo, as imagens da
conflituosa relagdo entre os indios e sua representacdo politica (o bloqueio feito nas
ferrovias e o confronto com a Funai), apos inimeras imagens que apresentam diferentes
descrigdes do indio, chegamos as seqiiéncias do J.N. e ao tom de espetacularizagao

mididtica com a qual elas tratam essa alteridade. O sentido das seqiiéncias do “JN” se faz

37 Ressaltamos aqui que, a despeito das informacgdes extrinsecas ao filme (a relagdo de Flaherty com o ator
que interpreta Nanook, com a mulher que interpreta a esposa de Nanook, o igli construido, as encenagdes
dirigidas, etc. - Tracos que dao a essa producao um carater participativo entre ator e diretor) a estética do
filme privilegia uma abordagem observacional (a integridade dos gestos, o privilégio das operagdes técnicas,
a camera invisivel privilegiando a dramaturgia naturalista, as cartelas que reforcam a descrigéo visual, etc.)

58



relacional ao se situar num panorama de diferentes olhares/cinemas sobre o “mesmo” tema,
expondo, desta forma, como a mudanga na narragdo acaba por mudar seu proprio objeto.

Diante de tais procedimentos e problemas, ndo nos interessa, aqui, atermo-nos
mais aos fatos historicos dos quais os primeiros se alimentam ou as identidades sobre as
quais eles propdem um movimento, sem tomar esse movimento mesmo como o problema
central. O que ganha relevancia, entdao, ¢ entender como estes movimentos de co-relgao
entre imagens abrem a possibilidade de compreensdao do passado como continua inscrigao
presente. E a relacio entre as diferentes formas de apresentago da Historia que nos permite
perspectiva-la.

Trata-se de pOr em cena nao apenas algo que ficou para tras, mas as tensoes que
compdem os discursos da historia em suas formas narrativas (audiovisuais), encontrando
neles o carater politico envolvido na imagem que, mesmo sob a sombra de uma
preexistente determinagdo (uma cronologia histérica da qual seriam apenas a evidencia
documental) se (re)inventa a todo instante, atualiza o sentido historico presente em cada

. ~ . . A C a5 38
temporalidade. PGe em jogo como os sujeitos véem/constroem seu “mundo historico”.

38 A expressao tomada de empréstimo de Bill Nichols (NICHOLS, 2005), se submetida a esses termos,

nos parece nao se sustentar como pano de fundo sobre o qual se constituiriam as “vozes” na enunciagdo do
mundo no cinema, estratégia que, segundo Nichols, conforma as representagoes de um mundo preexistente ao
filme, realiza a intengdo do filme enquanto discurso. Falta nos perguntarmos qual o papel do espectador na
construcdo desse mundo primeiro, que ndo apenas a de “paciente” espectador de suas
representagdes/enunciagdes através de outrem, enfim, de um sujeito desprovido de forca na construgao
dialogica de sentido pela imagem.
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FALSA HISTORIA — OU UMA NOVA HISTORIA.:

a se fazer

Conforme ja apontamos, para Deleuze, o cinema

(...) ndo é uma lingua universal ou primitiva, nem mesmo uma
linguagem; deve ser pensado como materialidade, como uma matéria
pensante, autdbnoma, o que o filésofo chama de matéria inteligivel. Essa
matéria inteligivel traz & luz movimentos e processos de pensamento
(imagens pré-lingiiisticas) e pontos de vista tomados sobre esses
movimentos e processos (signos pré-significantes). Essas imagens pré-
lingiliisticas e esses signos pré-significantes fazem do cinema uma
psicomecénica que possui uma légica propria: uma légica constituida de
imagens — imagens-movimento que caracterizam o cinema classico e as
imagens-tempo do cinema moderno. (VASCONCELLOS, 2006, p. 117)

Segundo essa proposicao, o cinema moderno realizaria, através da relagdo com
o tempo (sua forma de apresentagdo), a fuga de um modelo de representagdo que remete a

“verdade” (a qual os encadeamentos sensorio-motores viriam reconstituir):

Nao creio em uma especificidade do imaginario, mas em dois
regimes de imagem: um que se poderia chamar de organico, que ¢ o da
imagem-movimento, que opera por cortes racionais e por encadeamentos,
e que projeta por ele mesmo um modelo de verdade (a verdade € o todo...)
e o outro ¢ um regime cristalino, o da imagem-tempo, que procede por
cortes irracionais € sO tem reencadeamentos, e substitui o modelo de
verdade pela potencia do falso como devir”.* (DELEUZE, 1992, p. 86,
apud VASCONCELOS, 2006, p. 117-118)

Acentuamos, no entanto, que o tempo/sentido no regime de “imagem-tempo” se
constitui através desses cortes irracionais (bem como do “plano-seqiiéncia") no decorrer do
filme. Ao veicularmos em um filme imagens de outro filme (pressupondo que o espectador
conhece a origem dos fragmentos filmicos), opera nas imagens algo além da estrutura
temporal propria a sua articulacdo interna (ou a instancia pictorica e sonora das imagens —
sua legibilidade), elas trazem consigo uma parcela de sentido que as extrapola a medida em
que sao também metonimias da totalidade da qual se originaram (em Serras..., a imagem de

Paulo César Peréio em meio aos troncos de arvore cortados ndo se encerra em si — ela nos

39 DELEUZE, Gilles, apud, VASCONCELOS, ibidem.
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conduz até lracema, uma transa amazonica); trata-se dos codigos atrelados a imagens ja
tomadas de antemao ao filme como “imagens do passado”. Mais uma vez estamos diante da
nog¢ao de “arquivo”.

Considerada tal codificagdo das imagens, essa possibilidade de edi¢cdo com
“imagens de arquivo” trata de uma montagem que nao investe no esquema sensorio-motor,
mas que tampouco se constitui como uma experiéncia do tempo sem lastro histérico, uma
vez que este reaparece nas imagens pela pré-determinagao historica que as codifica.

No entanto, a montagem de Serras..., ao perverter a significagdo inicial dessas
imagens, utilizando-as como distintas de sua aparente fung¢do documental (que
reconduziria & nog¢ao temporal/historica que a codifica), realiza uma particular subjetivacao
(re-contextualizacio) dessas imagens:*’ elas ja ndo aparecem como prova de um tempo;
documento que alude a um substrato historico, mas como “imaginario” historico; formas
audiovisuais da qual a memoria é composta. E a montagem com essas pecas de memoria
que permite atualiza-las.

Essa operagdo impde um novo problema a questio do cinema-historia,
atrelando os problemas da historia, que tratam da imagem como objeto documental, aos
problemas da imagem como compositora de um imaginario historico (em suas formas
sensiveis) a constituir ndo apenas a memoria, mas também o sentido historico.

E 0 que nos lembra Chris Marker, através de uma citagdo de George Steiner que
serve de epigrafe ao filme O tumulo de Alexandre: “Nao ¢ o passado que nos domina. Sdo
as imagens do passado™!

Se considerarmos que as imagens filmicas (os fragmentos re-utilizados) contém
em si a problematica da representagdo com a qual trabalha a Histéria (elas trazem consigo o
sentido de “arquivo”/documento), a montagem em filmes como Serras da Desordem tem
uma complexidade no lidar com a questao de “verdade” e “historia” que ¢ especial.

Em Serras... cria-se um tempo proprio, que se faz na montagem, mas nao no

movimento (0 esquema sensorio-motor que conduziria a “recogni¢do’), trata-se de um

40 Pensemos no exemplo do comego do filme (0:03:43), no qual imagens de arquivo aparecem junto a

sugestdo de subjetividade do personagem — seu sonho? — colando as imagens de uma memoria-sonho as
imagens do mundo/da historia.

41 In “Le tombeau d'Alexandre”, Chris Marker, 1993.
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tempo no sentido, na sintese (feita pela edicdo) dos cddigos proprios de cada
sentido/temporalidade que os planos (re-utilizados) evocam ao serem mesclados ao restante
do filme. O que se ressignifica, falseia, re-ordena, ndo sdo apenas as imagens-documentos,
mas nossa memoria constituida por elas.

Para abordar esse problema, parece-nos inevitdvel pensar no que Bernardet
chama de “ressignificagdo”, sempre através dos problemas que a montagem falsificante do
cinema moderno traz a ‘“re-apresentacdo” historiografica do tempo no cinema, as
indistingdes temporais, especificamente. Sob este prisma, ressignificar ¢ 0 mesmo que
falsear o sentido original em beneficio de um sentido proprio a narragao.

Ampliando o argumento sobre imagens que sdo ressignificadas em sua re-
articulagcdo narrativa queremos, no proximo capitulo, abordar as nog¢des foucaultianas de
“arqueologia” e ‘“genealogia”, privilegiando uma abordagem historica descontinua e
incorporando ao texto mais nogdes/conceitos que, como arquivos conceituais, ao serem
articulados nos permitem extrair sua for¢a ao pensamento, como ferramentas para tratar das

imagens em questao.
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CAPITULO 3

Arqueologia: As Formacgoes Discursivas

IMAGENS E FORMAS

Aquilo que até agora tratamos como estilisticas cinematograficas especificas a
se alternarem na narrativa de Serras... (sob a nocao de identidade narrativa no 1° capitulo),
sejam os fragmentos filmicos reutilizados ou as diversas formas plésticas construidas na
captacdo de imagens propria ao filme (35mm, video, camera na mao, planos fixos,
entrevista, encenagdo, som direto, voz off, etc.), configuram “tipos” narrativos que
poderiam ser pensados de acordo com uma terminologia nos moldes daquela proposta por
Bill Nichols (2005).* Bastaria dizer que o filme ora se realiza em modo “observativo”, ora
“poético”, ora “reflexivo”, e assim por diante, mas de nada nos serviria dar nomes as
formas em si, se nao nos debrucassemos sobre elas no que mais ofertam a esse filme: sua
variacdo ¢ a relagdo entre elas, que essa variacao expoe.

Fernao Ramos (2004) parece ter avangado em relagdo a opcao taxiondmica de
Nichols ao propor, num exercicio categdrico para o documentario, uma abordagem da
historia deste através dos paradigmas éticos que o nortearam™.

Opondo-se a uma abordagem que entende o documentdrio através de
parametros totalizantes numa perspectiva critica contemporanea, Ramos ressalta a
importancia de “frisar que nossos valores, por mais sustentaveis que paregam, nao ocupam
o centro irradiador da historia” (2004, p. 169).

Através de um viés historicizante dos “tipos” de documentario, ele propoe

como objetivo de sua abordagem

(...) detectar as estruturas que congregam esses valores morais em
sistemas ideologicos congruentes, dominantes em determinado periodo

42 T T T L oo (1754 T 2
O exaustivamente citado trabalho de Nichols apresenta o documentario segundo “tipos narrativos

especificos que poderiam ser divididos em seis modos, cada um a realizar uma forma narrativa especifica
(NICHOLS, 2005, p. 135-177).
3 RAMOS, 2004, p. 168-184

63



historico. A realizacdo e a recep¢do da narrativa documentaria aparecem
particularmente vinculados a dimensdo moral das condutas dos agentes
sociais. E possivel determinar como diferentes sistemas éticos se articulam
a partir de distintos procedimentos estilisticos. Ao abandonarmos a
posicdo moralista normativa, encontramos a ética em sua relatividade
historica (...). (Ibid., p. 168)

Para tratar da diversidade estilistica do documentario, Ramos sugere trés
campos €éticos deste no séc. XX. Num primeiro tempo, o documentario estaria situado num
sistema de produ¢do cinematografico diretamente vinculado ao financiamento estatal. O
documentario se constituiria, entdo, pelo seu modo de producdo, como funcao social do

estado, mais propriamente, uma fun¢ao educativa.

A vis@o do documentario tendo como missdo educar as massas esta
no embasamento ético que sustenta o discurso documentarista em todo o
planeta na primeira metade do séc. XX. (Ibid., p. 171)

O autor sustenta que essa visao seria, no seu contexto proprio, o norte a partir
do qual se estabeleceriam as relagdes tanto de producdo quanto de recepgao dos filmes.

Essa “missao”

(...) caracterizada como educativa (educagdo das massas para a
democracia, no caso griersoniano) delineia o sistema de valores éticos do
primeiro  documentario, a partir do qual o conjunto de
espectadores/cineastas desses filmes estabelece valores que norteiam sua
conduta com relagdo ao que esta sendo veiculado/produzido(...). (Ibid.,
170-171)

Sobre esse “eixo educativo” Ramos descreve os tragos estilisticos presentes no
documentario da primeira metade do século XX, pondo em jogo determinada forma
enunciativa e a disposi¢do politica-ideologica que lhe serve de substrato: Voz over,
fotografia de estudio, sonorizac¢ao posterior, encenagao, etc.

Seguindo em sua abordagem, Ramos trata dos 2 campos éticos seguintes,
problematizando o aparecimento do cinema direto a privilegiar uma relacdo mais “livre” do
espectador com as imagens (Segundo tempo: “Etica do recuo”) em oposi¢do a passividade

que lhe cabia no documentério educativo, este sobre um molde “expositivo” (NICHOLS,

2005, p.142), tal qual o “sociolégico” (BERNARDET, 2003, p.15), sendo comumente
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: 44 : )
enunciado pela “voz de deus” ou “voz do dono”.” Em seguida, apresenta o carater

reflexivo que sucedeu a suposta neutralidade narrativa defendida pelo cinema direto
(Terceiro tempo: “Etica participativo-reflexiva e além”).

Por hora as especificidades estilisticas e do contexto ético de cada tempo, como
abordadas pelo autor, ndo nos sao importante. O que nos interessa notar aqui ¢ como a
exposi¢ao das formas narrativas feita por Ramos indica, a despeito de sua inaplicabilidade a
totalidade das produgdes dos periodos que descreve (por exemplo, no 1° tempo ético,
Ruttmann, Ivens, Vertov, etc), uma normatividade a atuar fortemente no campo do
documentario, de forma distinta em cada periodo descrito. Isso nos permite dizer que, se o
documentario pode ser pensado como um campo de saber (o que o possibilita como objeto
da andlise historica, como Ramos a faz), este seria, em momentos distintos, orientado por
distintos modos de produgdo de saber.

Entdo, o que poderia se encerrar como mero conjunto de tipologias estilisticas,
0 que acreditamos pouco acrescentar as analises filmicas propriamente, se apresenta como
emaranhado de tensdes extrinsecas a feitura filmica, mas que se manifestam nela mesma.

Essa abordagem pde em jogo ndo apenas formas estilisticas proprias e sua
diversidade, mas as problematiza politica e eticamente em sua contextualidade historica.
Assim, no decurso da historia do documentario, as formas narrativas viriam corresponder
demandas nao sé estéticas como financeiras, politicas, sociais, etc.

Esse tipo de abordagem do documentario como conjunto de tipologias
narrativas em seus aspectos contextuais, a0 mesmo tempo em que demarca momentos
histéricos do documentario, reconstruindo uma abordagem tradicional de Historia do
cinema (celebracdo de datas), ao tratd-las em sua condigdo de expressividade de
determinado momento historico, libera essas tipologias de seu marco temporal e as situa
como formas expressivas possiveis (mais ou menos nos moldes de Nichols), porém tendo
sempre no horizonte analitico as normatividades historicas que a conformaram como forma

de saber e, portanto, que elas evocam.

44 ~ ~ . . L.
As expressdes entre aspas sao dos célebres livros sobre documentario de Jean Claude Bernardet

(BERNARDET, 2003) e Bill Nichols (NICHOLS, 2005) que, num esforgo taxiondmico parecido com o de
Ramos, definem o documentario numa esteira historica de formas narrativas, situando essa abordagem
categorica num horizonte comum.
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O “modo” narrativo remeteria sempre, desta forma, ao seu contexto de
“emergéncia” — a normatividade que o confeccionou, ainda que disposto em contexto e com
fungdes distintos. Assim, o modelo de entrevista, tdo recorrente na produgdo documentaria
contemporanea, situaria esse tipo de conformagao da imagem, segundo essa perspectiva,
sempre no horizonte do dialogismo cunhado pelo cinema verdade na década de 60.

No entanto, essa abordagem, como Ramos nos apresenta, situa as formas
expressivas do documentario calcadas na idéia de intencionalidade discursiva, como se
expressassem o conjunto de valores (“sistemas ideologicos congruentes’™) que seus autores
colocam em jogo ao produzir suas imagens, bem como do publico ao contempla-las; um
dialogo légico de oposi¢des ideoldgicas.®

Esse conjunto normativo que definiria determinadas formas expressivas, se
atrelado a no¢do de intencionalidade, como entendemos, escamoteia mais uma vez as
tensOes extrinsecas a feitura filmica em sua diversidade, diversidade contemplada por
Ramos na abordagem que faz do “1° tempo ético”, que situa, na rede social que
conformaria o conjunto normativo da narrativa, as questdes econdmicas e politicas de seu
modo de producdo, ou seja, os diversos agentes envolvidos na conforma¢ao normativa que
ndo apenas o sujeito que enunciaria determinado “discurso” segundo tal normatividade.

Acreditamos que o que hd de mais interessante na abordagem das
normatividades a balizar as formas narrativas se d€, ndo pela inten¢do discursiva, mas por
sua inser¢ao em um campo de relagdes de forca sempre mutavel, no qual as mudangas se
ddo menos por uma consecucao logica do que pela sobreposi¢ao de uma for¢a a outra
(conforme tentaremos demonstrar).

Se demonstramos, no 1° capitulo, que Serras... utiliza diversas “tipologias” em
sua totalidade narrativa, queremos agora situar mais precisamente ndo mais quais sao essas

tipologias, mas o que € posto em jogo ao alterna-las como Serras... o faz, dando a ver entdo

45 . . -~ - - "
Apbs partir das condigdes sociais € materiais que norteavam o 1° tempo ético, Ramos, de acordo

com a concepgdo enunciativa do cinema em Nichols, e se orientando pela perspectiva de Noel Carroll (From
Real to Reel: Entagled in Nonfiction Film), descreve os tempos seguintes como um embate de posturas
epistemologicas/ideoldgicas que vao do existencialismo sartreano no recuo do cinema direto a uma
abordagem “pos-estruturalista” na reflexividade anti-colonial do cinema verdade, deixando para segundo
plano a forma de produgdo, o destino de exibi¢do, os meios de financiamento, as mudangas praticas
decorrentes da emergéncia dos materiais leve e o som sincronico, etc.
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0 que estd contido em cada uma delas relacionalmente, e assim contemplar o trajeto que
juntas elas compoem.

“Saiamos” do cinema propriamente por algumas paginas mais (apenas para
reencontrd-lo) e pensemos no campo das ciéncias humanas algumas colocacdes sobre
narrativas da/na histdria e as diversas formas de enunciacao que compreendem.

Se ¢ verdade que, desde que Griersom bateu seu martelo normativo na década
de 20, ou mesmo antes, quando a antropologia comecou a produzir seu objeto em alguns
quadros por segundo, algo de “saber” circunda o cinema documentario como campo de
producao audiovisual, cabe a nos a tarefa de “problematizar” esse saber em suas diferentes
formas historicas, escavar seus extratos em busca das relagdes que os fizeram emergir e o

trajeto que vao tracando; uma “arqueologia do saber”.
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AS IMAGENS/FORMAS DO SABER

Ao tratar de temas como a loucura, a clinica psiquiatrica, a sexualidade ou o
comportamento criminoso, Michel Foucault, ao longo de sua obra, realizou abordagens
histéricas que entendem tais temas ou objetos, ndo como problemas postos de antemao e
para os quais a Historia viria reconstituir um percurso de atualiza¢des, mas como temas e
objetos a serem entendidos através de sua “emergéncia” e transformacao historica.

Opondo-se a um modelo de historia no qual a referéncia sdo os
objetos/problemas contemporaneos ¢ a tarefa analitica ¢ a reconstru¢ao do trajeto temporal
destes (reconstruir a historia da loucura partindo do nosso entendimento contemporaneo de
loucura), o autor nos apresenta uma abordagem que situa seus objetos/problemas como
constituidos historicamente através de circunstancias que permitiram que se constituissem
como tais. Ele nos demonstra, através de minucioso trabalho com documentos, como tais
problemas, que até certo momento ndo existiam nos moldes com os quais hoje os
contemplamos, “emergiram” e se consolidaram institucionalmente como problemas dados.

Assim como Ramos circunstancializa a no¢cao de documentario em momentos
distintos na historia, Foucault trata seus objetos/problemas em suas distintas conformacdes
temporais (os desvios e descontroles psiquicos — observados a partir de uma falta do sujeito
para como os padrdes de auto-controle que configuram certa subjetividade normalizada no
contexto das formas de regulacdo sociais — hoje, comumente homogeneizados e
enquadrados pela expressao loucura, certamente nao se assemelham aqueles do século XV).

Para abordar esses problemas em suas constituicdes, Foucault utiliza a nogado de
“saber sujeitado”,*® designando os saberes marginais e paralelos (o saber do louco, do
delingiiente, do enfermeiro, etc.) que pairaram na periferia da histéria e ndo se
institucionalizaram enquanto pegas discursivas no interior do campo de saber considerado
verdadeiro (como o fez o saber do médico/medicina, por exemplo), bem como “os
conteudos historicos que foram sepultados, mascarados em coeréncias funcionais ou

sistematizacdes formais” (FOUCAULT, 2002, p. 11).

46 Cf. FOUCAULT, 2009a e FOUCAULT, 2002
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Esses  saberes  “derrotados” pela  histéria, invisiveis em  sua
construgdo/configuracao narrativa (que configuram desde formas arquitetonicas das
instituicdes, praticas de confinamento até as confissoes e escritos dos “homens infames”
rejeitados pela escrita historica), segundo Foucault, dariam a ver, a partir de uma analitica
do poder, o confronto de forgas que os silenciaram, evidenciando uma multiplicidade de
saberes livre de um registro hierarquizante, ¢ sobre os quais a violéncia da historia,
expressa nas conformagdes sociais, elege os vencedores, menos por jogo logico/causal que
por uma constante batalha.

Em seu livro 4 Arqueologia do Saber (FOUCAULT, 2009a), o autor opera uma
mudanga em sua abordagem, transferindo o foco, que marcava seus trabalhos anteriores, do
problema da emergéncia de determinados objetos/temas/estratégias para sua confecgao
como modos de produgdo do saber. A preocupacgao deixa de ser os saberes que circundam e
confeccionam campos especificos e se volta para os modos de produgdo de saber
propriamente.

Como os saberes que lhe importam nao sdo apenas aqueles institucionalizados e
cuja permanéncia se garantiu, mas também os ‘“‘saberes sujeitados”, ele define uma
abordagem distinta da epistemologia (que, pela premissa cientificista, seria uma abordagem

histérica auto-centrada) e a qual ele nomeia de arqueologia.

A arqueologia ndo se ocupa dos conhecimentos descritos segundo
seu progresso em direcdo a uma objetividade, que encontraria sua
expressdo no presente da ciéncia, mas da episteme, em que os
conhecimentos sdo abordados sem se referir ao seu valor racional ou a sua
objetividade. A arqueologia ¢ uma ciéncia das condigdes historicas de
possibilidade do saber. (CASTRO, 2009, p. 40)

O saber para Foucault aparece, entdo, em todos os campos, sejam cientificos ou
ndo, razdo pela qual sua perspectiva ganha a dimensao interdisciplinar que permite que a

abordemos aqui.
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REGULARIDADE DISCURSIVA

Foucault problematiza a expressdo dessas “condigdes historicas” em termos de
normatividade, concebendo a produgdo de saber sempre através de regras que delimitariam
os enunciados possiveis de serem realizados, em determinado contexto, nos campos de

saber “oficiais” em que se inserem.

A arqueologia é, mais precisamente, uma analise das condi¢des

o o e 47
historicas de possibilidade (do a priori histérico™') que fizeram que em um
determinado momento somente determinados enunciados tenham sido

efetivamente possiveis e ndo outros. (Ibid. p. 177)

Essas “condi¢des historicas de possibilidade do saber” de que fala Foucault,
condigdes extrinsecas aos enunciados que compdem os campos de saber, sdo exatamente o
contexto (ndo mais ético como Ramos aponta, o que implicaria intencionalidade discursiva,
mas a totalidade da rede social em jogo) que se conformaria materialmente nesses
enunciados, através das regras de formagdo discursiva pertinentes naquele momento aos
campos nos quais se inserem.

O conjunto de regras estabelecido por um jogo de forgas, por exemplo as
praticas normalizadoras que separam o normal do anormal, o sdo do louco, configurariam
formas enunciativas que expressariam em si, pela relagdo entre os termos que mobiliza,
esse conjunto normativo.

Ainda nos referindo ao texto de Ramos, poderiamos dizer: a “missao educativa”
do cinema documentério da primeira metade do séc. XX, conformada pela vinculagdo com
o Estado, aparece como normatividade do enunciado em seus termos; a voz over enuncia,
pedagogicamente, como quem orienta as massas, a fotografia esta atrelada a um esquema
industrial de estudio, os atores encenam uma informagao didatizada, etc.

O contexto de um enunciado se expressaria entdo, formalmente, neste. Assim
como a arquitetura da instituicdo prisional expressa as relacdoes de vigilancia que a

configuram, no caso do cinema, a distancia fisica entre a cdmera e o corpo que filma, as

47 Cf. FOUCAULT, 2009a pag.143-145

70



formas de financiamento de um filme, os dispositivos técnicos utilizados para a filmagem, a
diferenca entre os agentes no processo de realizagao filmica, o destino da exibi¢ao, etc., se
apresentariam sensivelmente, por fim, na imagem.

Saimos do cinema, mas apenas para retoma-lo. Exposta a correlacdo das
abordagens do cinema e da filosofia/histéria, continuemos o texto com o projeto
arqueologico de Foucault, tendo sempre em mente que, ao falar de uma, falamos da outra.

Para a realizacdo do projeto arqueologico Foucault utiliza duas nogdes centrais,
correlatas e que enviam uma a outra, e que sdo de suma importancia no nosso entendimento
tanto de Serras da Desordem quanto da relagdo cinema-historia: “enunciado” e “formacao

discursiva”.
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ENUNCIADO/FORMACAO DISCURSIVA

Referenciado no pressuposto nietzscheano de que a histéria se tece, como a
guerra, através da continua colisdo e disputa entre forgas, Foucault apresenta os objetos
historicos, que hoje nos sdo dados como “verdadeiros”, como cunhados através de batalhas
nas quais coube ao discurso vencedor a tarefa de proclama-los “verdade™.

Essa perspectiva que coloca os objetos historicos como discursos do
“verdadeiro”, entende a produgdo deste sempre atrelada ao poder; verdade e poder
corresponderiam, assim, a dois termos de uma sé relacao. E através de relagdes de poder,

3

pela via de praticas normalizadoras que se produziriam as categorias “verdadeiras” de
louco, doente, pervertido, anormal, e assim por diante.

Transportada para o caso do cinema documentario, essa perspectiva nos permite
notar como, ao longo da histdria, diferentes praticas normalizadoras produziram a categoria

“outro” e, ja nos adiantando sobre a abordagem de Serras...; a categoria “indio”.

Por ‘verdade’, entender um conjunto de procedimentos regulados
para a produgdo, a lei, a reparti¢cdo, a circulagdo ¢ o funcionamento dos
enunciados.

A ‘verdade’ esta circularmente ligada a sistemas de poder, que a
produzem e apdiam, e a efeitos de poder que ela induz e que a produzem.
‘Regime’ da verdade. (FOUCAULT, 2009b, p. 14)

Sob tal pano de fundo tedrico, Foucault propde uma abordagem historica que se
concentra sobre as relagdes de forca como produtoras de saberes, desta forma, analisar os
saberes estabilizados (campos reificados no decurso de sua aparigdo histérica) implica
compreendé-los nas relagdes de forca que os fizeram emergir na histéria bem como
naquelas que o transformaram ao longo dela.

Apesar de hoje parecer banal e auto-evidente, dada a disseminagdo dos estudos
culturais no campo académico, ¢ sO através de um procedimento que considera os
enunciados em sua exterioridade, como normatividade, que podemos perceber a abordagem

colonialista que aparece nas imagens do “selvagem” nos discursos e imagens do final do

48 ~ C A . . -
Note-se que, ndo por coincidéncia, encontramos mais uma vez a questdo da verdade como problema

central a direcionar nossa abordagem.
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séc. XIX e inicio do XX.*

Realizar a abordagem dos objetos da historia pela sua composicdo, como
tessitura de relagdes de poder, significa entender como se deram e se dao essas relagdes de
poder como produtoras de tais objetos, deslocando o enfoque do objeto para as relagdes a
defini-lo: a normatividade que os formata.

A abordagem de Foucault se situa numa analise discursiva (como se formam os
discursos) mas se diferencia do comumente entendido por analise discursiva (esta ultima a

acompanhar, por muitas vezes, o tratamento das analises filmicas)

A primeira tarefa da arqueologia € negativa, desprender-se das
categorias tradicionais com as quais a historia das idéias ou da literatura (
e, por que ndo, do cinema) descrevem o que foi dito (mostrado) (autor,
livro, obra). Aparece assim um dominio de analise constituido por todos os
enunciados efetivamente ditos ou escritos (ou mostrados), em sua
dispersdo de acontecimentos e em sua singularidade.(CASTRO, 2009a, p.
136)

Foucault entdo define o dominio proprio da Arqueologia afirmando suas
especificidades. Enquanto a lingliistica trabalha com enunciados, descrevendo-os, através
do estabelecimento das regras que permitiriam eventualmente construir novos enunciados
(no caso do cinema, a grande sintagmatica em Metz e a totalidade das andlises
semiologicas), para a Arqueologia o problema ¢ outro, ndo segundo quais regras ¢ possivel
construir novos enunciados, mas como aconteceu que somente tais enunciados tenham
existido e outros nao.

Ao passo que a Historia do pensamento, por sua vez, busca encontrar, para além
dos enunciados ou através deles, o sujeito que os enuncia, suas atividades conscientes ou
inconscientes (um abordagem da intencdo enunciativa), a Arqueologia, todavia, nunca os
remete a uma instdncia fundadora, mas somente a outros enunciados, para expor suas
correlagoes, suas exclusdes, etc.

Desta forma, Foucault faz da Arqueologia uma pratica descritiva dos diversos

discursos e suas relagdes, buscando compreender campos discursivos singularizados em

49 . , . . . . .
Ha toda uma série de textos que, de forma desconstrutiva, analisa a historia do filme etnografico o

situando no paradigma contemporaneo sob uma “crise da representacao”. Cf. DEVERAUX, 1995. ou
CRAWFORD, Peter I. & SIMONSEN, 1992.
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suas “regras de formacgdo”. Para ele, os enunciados aparecem inseridos em circuitos de
normatividades discursivas e, pelo estabelecimento de relagdes entre os diversos
enunciados, seria possivel apresentar como operaram o0s conjuntos normativos que
permitiram que enunciados diversos coexistissem em um s6 campo, como uma unidade
discursiva, demonstrando assim a propria arbitrariedade a constituir o campo no qual se
inserem.

Tomemos como exemplo mais claro o proprio campo do documentario que,
longe de ser constituido por uma unidade, ¢ uma dispersdo de discursos. Fazer uma
abordagem arqueologica do cinema documentario implicaria entdo descrever as
normatividades discursivas especificas que nortearam os trabalhos de Vertov, Grierson,
Cavalcanti, Rouch, Lanzmann, Wiseman, Pelechian, Marker, etc., mantendo-os sob o
mesmo teto de “cinema documentario”.

Foucault ressalta que componentes como objeto, tipo enunciativo (estilo),
conceitos, tema/teoria/estratégias, nao configuram individualmente a unidade de um
discurso (como se o que definisse, por exemplo, o cinema etnografico, fosse seu objeto, sua
abordagem filmica ou sua estratégia epistemologica). Pelo contrario, sdo esses
componentes que sao regulados por conjuntos de regras (que mudam ao longo do tempo),
uma vez que nenhum deles singularmente define um discurso.

A tarefa a qual ele se propde €, ndo encontrar a unidade de um campo, mas
descrever seus processos de transformacao, a medida que variam as formagdes discursivas,
ja que a dita unidade de um campo como, por exemplo a ciéncia, unidade procurada nos
niveis do objeto, do tipo de enunciagdo, dos conceitos basicos e dos temas, ¢ na realidade

uma dispersao de elementos (tal qual o “cinema documentario™).

Af esta a razdo pela qual Foucault desrespeita o estabelecido e
analisa os discursos neutralizando as possiveis unidades. Os discursos sdao
uma dispersdo no sentido de que s@o formados por elementos que nao
estdo ligados por nenhum principio de unidade como os acima
enumerados. O que permite precisar ainda mais o ponto de partida de “A
arqueologia do saber”: a analise dos discursos sera a descri¢do de uma
dispersdo. Mas com que objetivo? Para estabelecer regularidades que
funcionem como lei da dispersdo, ou formar sistemas de dispersdo entre os
elementos do discurso como uma forma de regularidade. Em outras
palavras, trata-se de formular regras capazes de reger a formacdo dos
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discursos. A essas regras, que sdo as condigdes de existéncia de um
discurso, e devem explicar como os discursos aparecem e se distribuem no

interior de um conjunto, Foucault chama “regras de formacéo.
(MACHADO, 2009, p. 146).

Como os objetos, enunciados, conceitos e temas, ndo sao individualmente
considerados critérios pertinentes/suficientes para a delimitagdo de uma unidade, a analise
entdo se inverte: se esses componentes ndo servem de regra, eles sdo regulados em seu

aparecimento e transformacao.

(...) A descoberta dessas regras, que disciplinam objetos,
enunciados, tipos enunciativos, conceitos e temas, caracteriza o discurso
como regularidade e delimita o que Foucault chama de ‘formacédo
discursiva’. Em suma, um discurso, considerado como dispersdo de
elementos, pode ser descrito como regularidade, e portanto
individualizado, descrito em sua singularidade, se suas regras de
formagdes forem determinadas nos diversos niveis. (Ibid., p. 146)

Por exemplo; planos de camera fixa, longos “planos-sequéncia” observacionais,
auséncia de didlogo entre quem filma e quem ¢ filmado, equipe reduzida, apesar de nao
corresponder a uma unidade que defina o documentario, pode ser descrito nas regularidades
discursivas do documentario americano ao inicio de 1960 — férma “cinema direto”.

Aparece assim um dominio de analise constituido por todos os “enunciados”
efetivamente ditos, escritos, (mostrados), em sua dispersdo de acontecimentos € em sua

singularidade.

Esclarecidas as colocagdes acima, passemos para o porque trazer para a

problematizagdo da relagdao cinema-historia a abordagem de Foucault.
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ENUNCIADO COMO ARQUIVO: ENUNCIADO COMO FORMA

O que se encontra no comego histérico das coisas ndo ¢ a
identidade ainda preservada da origem — ¢ a discérdia entre as coisas, € o
disparate. (FOUCAULT, 2009b, p.18)

A histéria, com suas intensidades, seus desfalecimentos, seus
furores secretos, suas grandes agitacdes febris com suas sincopes, é o
proprio corpo do devir. E preciso ser metafisico para lhe procurar uma
alma na idealidade longinqua da origem. (Ibid., p. 20)

A abordagem foucaultiana, como demonstramos, se define primeiramente como
uma oposi¢ao aquela do campo da Historia, buscando se livrar do carater interpretativo que
o permeia. Enquanto a Histéria se preocuparia em interpretar os documentos, atribuindo-
lhes sempre uma instancia além de si (seja pelo modelo estrutural de formagdo enunciativa
através da analise semioldgica dos documentos, ou pela abordagem da intencionalidade na
confecgdo destes), a arqueologia seria fundamentalmente descritiva e entenderia os
documentos ndo essencialmente, mas relacionalmente. Desta forma, a importancia de um
documento ja ndo reside naquilo ao que ele enviaria (um fundo a ser descortinado pelo
historiador) mas em sua imanéncia enquanto pe¢a de um jogo onde os discursos/enunciados

se relacionam produzindo regimes de verdade (“enunciados positivados”).

A tarefa principal da histéria ja ndo consiste em interpretar o
documento, determinar se diz a verdade ou seu valor expressivo, mas,
antes, em trabalha-lo desde o interior: ‘Ela organiza, o divide, o distribui, o
ordena, o reparte em niveis, estabelece séries, distingue o que ¢é pertinente
e o que ndo ¢, assinala elementos, define unidades, descreve relagdes.
(FOUCAULT, 20090b, p. 7)

7

E importante ressaltar que os discursos/documentos seriam expressivos em si,
na medida em que sua conformagdo sensivel ¢ fruto do jogo de relagcdes no qual ele se
insere, a formacao discursiva que o configura. A arqueologia se propde a ser uma ciéncia

descritiva das praticas enunciativas:

A arqueologia ndo ¢ uma ciéncia interpretativa, ndo trata os
documentos como signos de outra coisa, mas os descreve como praticas.
Nao busca, com isso, estabelecer a transi¢do continua e insensivel que une
todo discurso ao que o precede e o que o segue, mas sua especificidade.
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Nao estd ordenada a obra (para encontrar ali a expressio da
individualidade ou da sociedade, a instancia do sujeito criador; ndo ¢ nem
psicologia nem sociologia); define praticas discursivas que atravessam as
obras. Finalmente, tampouco pretende estabelecer o que foi dito em sua
identidade (o que os homens no momento em que proferiram seus
discursos pensaram, quiseram, tentaram ou desejaram dizer) mas € uma re-
escritura dos discursos em sua exterioridade (...). (CASTRO, 2009, p. 41)

Os diversos discursos de um determinado campo, todos eles como documentos
da historia, trariam consigo, em sua apresentacao, os tragos da regularidade que os norteia.
De forma anéloga ao exemplo que viemos repetindo da descrigdo sensivel que Ramos faz
do que ele chamou de “1° tempo ético”, a descrigdo arqueologica trataria os enunciados, em
sua imanéncia, como regularidade discursiva (a voz off, o tipo de plano, a encenagdo, o
tratamento fotografico, etc.) enxergando na materialidade dos documentos as cicatrizes de
sua exterioridade, o que sé € possivel contemplar ao relacionarmos esses documentos com
os demais que o rodeiam (as diversas “formas cinematograficas” que existiram desde o
aparecimento do cinema).

A énfase na regularidade discursiva permite enxergar os documentos nao
apenas como formas, mas agora “formas”. Se nos debrugarmos sobre os documentos (no
nosso caso as imagens) localizando neles a normatividade a produzir enunciados
positivados (aqueles que corresponderiam a determinadas regras de formagdo de um campo
em um momento especifico), sdo essas regras/formas mesmas que reaparecem, se
apresentam sensivelmente.”

E a essa forma que Foucault entende pela expressao “arquivo” (que nos foi e €

tdo cara até aqui):

A arqueologia define uma metodologia de analise dos discursos que
ndo é formalista nem interpretativa. Enquanto a unidade de trabalho das
metodologias formalistas € a proposicdo-significante ¢ a unidade da
interpretagdo € a frase-significado, a arqueologia se ocupa de enunciados e
formagodes discursivas. ‘Meu objeto ndo ¢ a linguagem, mas o arquivo,
quer dizer, a existéncia acumulada de discursos. A arqueologia, como eu a
entendo, ndo ¢é parente da geologia (como analise do subsolo) nem da
genealogia (como descricdo dos comecgos e das sucessdes), ¢ a analise do

30 E referenciado nesse apontamento de Foucault (2009a, p. 8) que Le Goff (1990, p. 470-471) nos

apresenta a mudanga de paradigma historico sob a dicotomia “Documento/Monumento”; imagem sintese da
inovacao operada pela Nova Historia.
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discurso em sua modalidade de arquivo’. (Ibid., p. 42)

7

E-nos necessario, neste ponto, precisar melhor o que entendemos por arquivo.
Derrida, numa tentativa de problematizar essa expressdao, nos remonta a sua

etimologia, problematizando seu carater dual:

Arkhé, lembremos, designa ao mesmo tempo o comego € O
comando. Este nome coordena aparentemente dois principios em um: o
principio da natureza ou da histéria, ali onde as coisas comegam —
principio fisico, historico ou ontolégico —, mas também o principio da lei
ali onde os homens e os deuses comandam, ali onde se exerce a
autoridade, a ordem social, nesse lugar a partir do qual a ordem é dada —
principio nomolégico. (DERRIDA, 2001, p. 11)

(...)Como o archivum ou o archium latino (palavra que
empregamos no singular, como era o caso inicialmente do francés
‘archive’, que outrora era usado no singular e no masculino: ‘un archive’),
o sentido de ‘arquivo’, seu unico sentido, vem para ele do arkheion grego:
inicailmente uma casa, um domicilio, um enderego, a residéncia dos
magistrados superiores, os arcontes, aqueles que comandavam. Aos
cidadaos que detinham e assim denotavam poder politico reconhecia-se o
direito de fazer ou de representar a lei. Levada em conta sua autoridade
publicamente reconhecida, era em seu lar, nesse lugar que era a casa deles
(casa particular, casa de familia ou casa funcional) que se depositavam
entdo os documentos oficiais. Os arcontes foram os seus primeiros
guardides. Nao eram responsaveis apenas pela seguranca fisica do
deposito e do suporte. Cabiam-lhe também o direito ¢ a competéncia
hermenéuticos. Tinham o poder de interpretar os arquivos. Depositados
sob a guarda desses arcontes, estes documentos diziam, de fato, a lei: eles
evocavam a lei e convocavam a lei. Para serem assim guardados, na
jurisdicdo desse dizer a lei eram necessarios a0 mesmo tempo um guardido
e uma localizacdo. Mesmo em sua guarda ou em sua tradi¢do
hermenéutica, os arquivos ndo podiam prescindir de suporte nem de
residéncia. (Ibid., p. 13)

Assim o arquivo emerge como uma convergéncia, por um lado ¢ dado natural, e
por outro o produto de uma autoridade hermenéutica.

Segundo Derrida, “é¢ bem verdade que o conceito de arquivo abriga em si essa
memoria do nome arkhé. Mas também se conserva ao abrigo desta memoria que ele abriga:
¢ o mesmo que dizer que a esquece”. E eis aqui a magica operada na dualidade do arquivo;
a passagem do arquivo como natureza (prova de uma origem) para o arquivo como lei
(interpretacdo de uma autoridade), e vice versa, se d4 na institucionalizagdo do arquivo,

‘nesse lugar’ em que uma coisa se mistura com a outra para entao produzir uma ultima,
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mista, mas cujo carater hibrido ha-de ser, para selar o arquivo em sua forma de verdade,
esquecido, recalcado.

Essa dualidade processada na nog¢do de arquivo, e que Derrida nos apresenta,
encontra seu correlato no entendimento foucaultiano da no¢do de “normatividade
discursiva”. A convencionalidade discurssiva (o que em Derrida aparece como
autoridade/convencionalidade hermenéutica) se camufla ao positivar determinado discurso
como saber legitimo; “regime de verdade” (a “naturaliza¢do” do arquivo que recalca sua
fabricagdo). Se em Derrida a oposicao contida na dualidade do arquivo ndo cessa de operar
clivagens no nosso léxico (ontologia/nomologia), em Foucault ela encontra uma explicagao
sintética: Documento como forma discursiva — “Arquivo discursivo”.

Para Foucault “o arquivo ¢, de inicio, a lei do que pode ser dito, o sistema que
rege o surgimento dos enunciados como acontecimentos singulares” (2009a, p. 147) ou, em

outras palavras, o sistema das condigdes historicas de possibilidade dos enunciados.

Ao invés de vermos alinharem-se, no grande livro mitico da
histéria, palavras que traduzem, em caracteres visiveis, pensamentos
constituidos antes e em outro lugar, temos na densidade das praticas
discursivas sistemas que instauram os enunciados como acontecimentos
(tendo suas condi¢des e seus dominios de aparecimento) e coisas
(compreendendo sua possibilidade e seu campo de utilizagdo). Sao todos
esses sistemas de enunciado (acontecimentos de um lado, coisas de outro)
que proponho chamar de arquivo. (Ibid., p. 146)

Essa abordagem de Foucault, acima descrita, se pretende aplicavel aos diversos
campos de saber, dado o seu entendimento de “enunciado” e “discurso”, seja a literatura ou
a medicina, a ficcdo novelesca e aos documentos burocraticos do estado. Ela nos serve
entdo, agora que a explicitamos em sua especificidade, ao cinema e a relagdo que
chamamos de “cinema-historia”.

Em acordo com toda a problematizacdo foucaultiana que apresentamos, nos
parece inevitavel que, na conjuga¢do dos campos “cinema” e ‘“histéria”, se coloque como
problema central a descricdo das normatividades discurssivas do cinema ao longo da
historia. O que significa realizar um pensamento da histéria no cinema sem perder de vista

a “historia do cinema entendida como historia das formas cinematograficas”. Agora

79



explicitando-a como dispersdo e produto de um jogo de forgas, trazendo para a imanéncia
da imagem aquilo que a ela escapa e nela se faz presente; as relacdes e formas de poder que
a configuram como tal.

A nocao de enunciado, objeto central da analise arqueoldgica de Foucault, deve
entdo ser entendida ndo como estrutura de enunciagdo, (o que ¢ proprio da semiologia e
contra a qual ja apresentamos a bem colocada oposi¢ao de Deleuze no que diz respeito ao
cinema) mas agora como forma discursiva, na qual o discurso j4 ndo ¢ mais intengdo ou
estrutura, mas materializagdo das normatividades historicas, ¢ o qual ¢ sempre
perspectivado pelo presente em sua conformacao e conseqiiéncia politica.

E exatamente este o ponto de inflexio mais importante entre o que
apresentamos como abordagem arqueoldgica e o entendimento  problematizado
anteriormente (no cap.2) de “cinema-histéria”, que, a luz das colocagdes correlatas de
Pasolini (a oposi¢do a semiologia metziana) e Deleuze (cinema como matéria sensivel) nos
apresenta sua adequagdo ao problema “cinema-historia” no nivel arqueologico.

Recapitulemos: Pasolini nos apresenta como os objetos da realidade (fonemas -
“cinemas”) seriam unidades da imagem, ao mesmo tempo em que os planos, uma realidade
que “fala” através de seu objetos, trazendo o sentido no cinema para sua instancia sensivel.
Deleuze, embasado nessa perspectiva de Pasolini de cinema sensivel, nos fala do cinema
como matéria “formada semidtica, estética e pragmaticamente” a “modular” os objetos
(recorte, enquadramento, montagem, duragdo, etc). Se sobrepusermos essas duas
proposi¢des levando em conta as “formagdes discursivas” como Foucault as apresenta,
teremos o cinema apresentando os ‘“enunciados” em sua condicdo material Ultima; os
objetos materialmente normativizados.

Fica claro como nao se trata de encontrar nas formas expressivas um objeto
através do qual, e com a ajuda do contexto que o envolve’' se entenda a expressividade
histérica das imagens cinematograficas, mas entender nestas mesmas (sua materialidade)
como enunciados/arquivos, o contexto historico (como normatividade discursiva) que as

definem e que elas expressam como produto de um jogo de forcas.

3! Como proposto por Marc Ferro (FERRO,1992), e por vezes repetido no campo teérico “cinema-

historia”.
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Retornemos agora a nocao de “arquivo”, levantadas no cap.l, que acompanha
as imagens dos outros filmes que compdem Serras...:

Se conseguimos nos fazer entender até aqui, entdo fica claro que as estilisticas
que variam em Serras... sao também, como os “arquivos”, conformacao de normatividades.
Se abordamos essas estilisticas como referéncia a contextos historicos (expressos em sua
normatividade discursiva), elas apresentam seu objeto sob a mesma duplicidade do arquivo
— natural e politico; sdo regras positivadas, verdades construidas, e tem, por isso, 0 mesmo
efeito que as “imagens de arquivo”.

Ao apresentarmos (como faz Serras...) as “vozes™” narrativas em associagio
direta com extratos temporais (a mescla entre imagens e sentido de arquivo), temos como
resultado uma seqiiéncia de formacdes discursivas (modos enunciativos) mas sem a nogao
de intencionalidade discursiva, que ¢ solapada pela “reprodutibilidade” desses enunciados
(se os modos enunciativos podem ser reproduzidos através de uma forma, entdo eles sdo
apreendidos como regras e nao intencao discursiva)

Déa-se a ver, entdo, como as formagdes discursivas ¢ que moldam as intengdes
enunciativas, e como sua disposi¢do temporal (e conseqiiente variagdo formal) indica que
devemos deslocar a atencdo do objeto reificado para as normatividades do enunciado em
sua dimensao historica.

A seqiiéncia do “Indio Nanook”, seqiiéncia de abertura do filme como descri¢io
do “indio”, apresenta ndo apenas o corpo de Carapiri ou uma inten¢do de Tonacci, mas as
normatividades discursivas do cinema de Flaherty (como descri¢do cinematografica e
etnografica). Certamente ndo ¢ uma coincidéncia que a imagem que abre o filme do qual
partimos alude ao ponto de inflexdo na narrativa que marca o cinema documentario como
formacao discursiva; forma (o proprio Rouch se dizia filiado a Flaherty e Vertov, ndo aos
autores, mas as suas formas cinematograficas).

Essa forma de abordagem do passado que tratamos aqui, se compromete

politicamente com o tempo presente na medida em que as relagcdes de forca, segundo o

52 . .- . ~ ~ 11:
Nichols, 2005. Utilizamos aqui essa expressdo, tdo cara a um modelo de analise calcado na

enuncia¢do documentaria, para apresentar a contradi¢do que essa abordagem apresenta aquela que tomamos
de referéncia.

81



entendimento que priorizamos, ndo cessam jamais; logo, tanto a emergéncia quanto a
permanéncia das relacdes de poder a conformar regras discursivas explicam menos um
passado morto que um cendrio contemporaneo como constante palco de batalhas.

O deslocamento do enfoque dado aos procedimentos normativos do saber, para
a consecuc¢do das lutas a conformé-los na esteira da historia, ¢ aquilo de que Foucault, se
remetendo as pesquisas de Nietzsche (de maneira exemplar em NIETZSCHE, 1998), se

utiliza para fazer a passagem do termo “Arqueologia” para “Genealogia”.
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GENEALOGIA

Se a genealogia tem como objeto o “fora-de-quadro” (confronto de forcas
expresso em conformagdes normativas) dentro do proprio quadro (enunciado sensivel), ao
propor a arqueologia como método, “re-inscritura dos enunciados em sua exterioridade”, o
cinema se mostra como um objeto privilegiado para essa abordagem por apresentar em seus
enunciados (que sdo imagens, antes de tudo sensiveis — Pasolini e Deleuze) a exterioridade
como tragco da memoria; imagem-arquivo. Basta ver os planos de Carapirt ao inicio do
filme, em meio a mata, para que os que conhecem as diversas “formas” do filme
etnografico vejam imediatamente o cinema de Flaherty (como férma primeira do cinema
etnografico) reaparecer na tela.

Assim, a montagem com esses enunciados ¢ tanto uma rearticulagdo da
memoria, quanto genealogia enquanto processo filmico, abrindo os arquivos ao fazé-los se
confrontarem entre si, ndo mais como “verdades” veladas, mas agora como conjunto de
regras: normatividade. As verdades que jaziam estaveis em nossa memoria (imagem-
arquivo) se apresentam, entdo, como regras e normas, como poder. Poder a ser deslocado e
re-configurado.

A essa empreitada genealdgica, que faz do confronto entre “verdades” um palco

de lutas onde o destaque € para a violéncia e dominagao, Foucault sugere:

O problema politico essencial para o intelectual ndo ¢ o de criticar
os conteudos ideoldgicos que estariam ligados a ciéncia ou fazer com que
sua pratica cientifica seja acompanhada por uma ideologia justa; mas saber
se € possivel constituir uma nova politica da verdade. O problema néo ¢é
mudar a “consciéncia” das pessoas, ou o que elas t€ém na cabeca, mas o
regime politico, econdmico, institucional de producao da verdade.

Nao se trata de liberar a verdade de todo sistema de poder — o que
seria quimérico na medida em que a propria verdade é poder — mas de
desvincular o poder da verdade das formas de hegemonia (sociais,
econdmicas, culturais) no interior das quais ela funciona no momento.

Em suma, a questdo politica ndo € o erro, a ilusdo, a consciéncia
alienada ou a ideologia; é a propria verdade. (FOUCAULT, 20090, p. 14)

Para dar seqiiéncia as conclusdes que seguem abaixo nos € necessario,

neste momento, retomar uma distingdo pela qual ja passamos mas que, para
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privilegiar um transcorrer mais organico do texto, ndo foi trabalhada minuciosamente.

A expressao “enunciado” aparece em duas referéncias tedricas centrais ao texto,
mas com sentidos distintos:

Em Deleuze ela aparece como associada a lingiiistica, estrutura de significacao
adequada ao modelo semioldgico e contra a qual ele aponta seu entendimento de imagem
como matéria “a-ssignificante e a-sintaxica, matéria ndo linguisticamente formada”;
enunciavel.

Ele nos diz:

A diversidade das narragdes ndo pode se explicar pelos avatares do
significante, pelos estados de uma estrutura da linguagem que se suporia
subjacente as imagens em geral. Ela remete apenas a formas sensiveis de
imagens e a signos sensitivos correspondentes que nao pressupdoem
narragdo alguma, mas dos quais resulta tal narracdo e ndo outra. Os tipos
sensiveis ndo se deixam substituir por processos de linguagem (...).
(DELEUZE, 2007, p. 167)

Num outro quadro teodrico, Foucault utiliza a expressdo “enunciado”, ndo
apenas de forma distinta da lingiiistica, mas também em oposi¢ao a ela. O enunciado
aparece como produto de regularidades discursivas, como ‘“acontecimento” discursivo, em

oposi¢ao a “estrutura” discursiva que calca a lingiiistica.

O problema ¢ ao mesmo tempo distinguir os acontecimentos,
diferenciar as redes e os niveis a que pertencem e reconstruir os fios que os
ligam e que fazem que se engendrem, uns a partir dos outros. Dai a recusa
das andlises que se referem ao campo simbdlico ou ao campo das
estruturas significantes, e ao recurso as analises que se fazem em termos
de genealogia das relagdes de forca, de desenvolvimentos estratégicos e de
taticas. Creio que aquilo que se deve ter como referencia ndo € o grande
modelo da lingua e dos signos, mas sim da guerra e da batalha. A
historicidade que nos domina e nos determina ¢é belicosa e ndo lingiiistica.
Relacdo de poder, ndo relagdo de sentido. A historia ndo tem “sentido”, o
que n3o quer dizer que seja absurda ou incoerente. Ao contrario, €
inteligivel e deve poder ser analisada em seus menores detalhes, mas
segundo a inteligibilidade das lutas, das estratégias e das taticas.
(FOUCAULT, 2009b, p. 5)

Essa apropriacao que Foucault faz dos discursos, € que a principio poderia nos

confundir, abrange uma concepg¢ao destes muito além da esfera propriamente lingiiistica.
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Um enunciado, segundo sua perspectiva, deve ser abordado segundo estratégias normativas
e em sua relagdo com os demais enunciados, se conforma como um documento na
concepgdo que a nova historia tem deste, enfim, nos monumentos, imagem que Le Goff
utiliza para designar a matéria do historiador, sejam as estatuas que povoam as pragas ou 0s
documentos escritos oficiais, arquivados sob o dominio do estado.

Cientes do abismo que separa a fala da visdo, acreditamos que, apesar de se
destinar aos discursos como o que ¢ dito/escrito, esse entendimento de Foucault do
“enunciado” nos permite, sem prejuizo na analise, transportar sua abordagem para o cinema
sem que encontremos ai uma contradi¢gdo com Deleuze que, pelo contrario, a corrobora ao
afirmar que a imagem cinematografica ¢ “formada semiotica, estética e pragmaticamente”.

A referéncia para ambas as abordagens estd referenciada num tratamento de
seus objetos em sua constituicdo imanente (ainda que para tragar co-relagdes ou inseri-los
num quadro maior), abandonando de vez a referencia estrutural a lingiiistica que norteia a
semiologia e as abordagens no nivel simbélico.

Exposta a correspondéncia das abordagens, fica explicada nossa substituicao da
nocao de “forma” pela de “forma”. Ainda que a abordagem ndo se preste a enunciados
ditos/escritos, ela ¢ capaz de adentrar na relacdo de forcas que configuram semiodticamente

uma imagem e como essa relagdo de forca se perpetua como regularidade.

O ponto importante da analise € que as regras que caracterizam um
discurso como individualidade se apresentam sempre como um sistema de
relagcdes. Sdo as relacdes entre objetos, entre tipos enunciativos, entre
conceitos e entre estratégias que possibilitam a passagem da dispersao a
regularidade. Assim, enquanto se processam emergéncias e
transformagoes, na medida em que se estabelece a regularidade da relagéo,
o sistema permanece com caracteristicas que permitem individualiza-lo.
(MACHADO, 2009, p. 148)

r

No nosso caso, o “sistema” ¢ composto pelas regularidades do cinema
etnografico, do cinema documentario, enfim, do cinema, sem nos esquecermos das formas
que também rebatem sobre ele — a televisdo e a publicidade.

Se a imagem ndo ¢ enunciado, estrutura, em associacdo a lingiiistica, ela

certamente o €, todavia — ao tratarmos de enunciados historicisados (férma) —, enquanto
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normatividade.
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CINE-ARQUEOLOGIA/GENEALOGIA

Ja ndo falamos mais de arquivos como documentos, mas como normatividades
discursivas que se apresentam em sua forma sensivel.

Sobre as mudancas de Carapirt, o personagem falsario que, como alegoria de
“indio”, ndo cessa de se transformar, podemos dizer: A medida que o quadro ndo cessa de
mudar (com um “mesmo” objeto em cena), o que salta em destaque ¢ a moldura; a
exterioridade a sempre atuar como “férma”.>

Essas mudancas em Serras... realizam uma apresentacdo dos enunciados,
fazendo-os, na sua oscilacdo, se revelarem como conformagdes politicas, como jogo de
forgas na trajetoria da construcao de seu objeto. Flaherty disputa com Adrian Cowell, com
Thomas Reis, com o cinema direto, com o cinema verdade, com o jornalismo televisivo,
com a midia impressa, etc. Todos eles parecem dizer: “Este que aqui se apresenta ¢ o
‘Indio””.

Além de apresentar essas formas todas, lembremos, o filme também as
reproduz/simula (as diversas materialidades e estilisticas de que se serve), assim, através da
variacdo de formas, Serras... faz Carapiru transitar de um quadro a outro (serializando e
ordenando essas formas discursivas), situando esse personagem/tema/objeto como algo
além dessas formas expressivas e que delas escapa, algo em constante movimento;
movimento, como o filme demonstra, sempre feito de relagdes de forga; “protegido” pelo
sertanista, espetacularizado pelo JN, “etnografado” pelo olhar observacional, objetificado
pelo INCRA, participante no ‘“cinema verdade”, reclamado pela FUNAI, alienigena no
jornal impresso, manipulado como ator de Tonacci, enfim, inapreensivel como expresso na
fala de um trecho do filme, sempre “uma outra humanidade”.

E este o estranhamento que marca o ja citado texto de Consuelo Lins e Claudia
Mesquita sobre a id¢ia de crer e ndo crer (a crenca diante das imagens), ou mesmo sob a

no¢ao de uma variabilidade dos afectos (em termos espinosistas) como apresenta um texto

33 0 falsario no cinema é sempre um personagem “X” (a se transformar — DELEUZE, 2007. P161-164), aqui
esse personagem, como alegoria de uma identidade (o “outro”), ndo falseia si mesmo, mas essa identidade
que, a medida que mudam as configuragdes da imagem, muda também enquanto identidade.
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de André Brasil (2008) sobre Serras....

Se ndo podemos dizer quem ¢ Carapiru, ¢ porque € somente porque Carapira €
sempre uma formagdo discursiva, um quadro normatizado que apresenta seu objeto sob a
tensa relacdo do ocidente com essa sua alteridade.™

Esta variacdo de formas cinematograficas, longe de apenas apresentar diferentes
“representagdes” de um mesmo objeto ao longo da histéria, ao apresentd-las sensivelmente
(e, como defendemos até aqui, o cinema ¢ primeiramente sensivel), d4 a ver ao olhar
histérico as normatividades discursivas com as quais se constitui diversos objetos (tomados
como 0 mesmo) ao longo da variagado historica.

Reiteramos entdo que, a problematizacdo de Serras... no campo de didlogo
cinema-historia implica, ao nosso ver, submeter o filme a um inevitavel olhar histérico-
arqueologico (as imagens/enunciados como conformacao discursiva) que privilegia as
formas cinematograficas em sua sensibilidade, logo, o que vém saltar aos olhos na trajetdria
das imagens em Serras... (sua estratificagdo temporal) ¢ uma constante batalha politica a
conformar a imagem.

Eis aqui o trabalho da genealogia.

>4 No que diz respeito ao trabalho literario, existe uma extensa bibliografia sobre as estratégias

etnograficas na confec¢do do “outro” como objeto da antropologia, € que podem ser tomadas como referéncia.
Primeiramente com a coletanea Writing Cultures (CLIFFORD, J. e MARCUS, George, 1986) e em um
segundo momento as obras de Geertz, Clifford, Marcus, Crapanzano, etc.
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CONCLUSAO

O FILME E O ARQUIVO

Agora que o privilégio da andlise se apresentou como a confrontacdo de normas
discursivas, formas, somos obrigados a nos lembrar de que essa operacdo nao € uma

novidade enquanto pratica cinematografica mas, pelo contrario, permeia toda a histéria do

cinema.

Sao inimeros os filmes que, acompanhando as experiéncias russas de montagem no inicio

do séc. XX, montam e remontam os discursos da historia, compilando diferentes

apresentacoes de um mesmo ou diversos temas.

Esses filmes, feitos de outros filmes, ainda que sem o enfoque que priorizamos, ja

aparecem na bibliografia sobre cinema em alguns textos que se dedicaram ao seu extenso

conjunto de obras que podemos dizer serem, no minimo, inquietantes.

A abordagem teorica de filmes feitos de outros filmes, que aparece inicialmente

no trabalho de Jay Leyda em sua obra Films Beget Films (1964),°° é um primeiro relampejo

Dentro da instituicdo documental, a pratica da compilagdo se
encontra em uma situacdo que podemos qualificar como curiosa. Forma
parte de sua tradig@o histdrica, inegavelmente, como vamos comprovarss;
mas ao mesmo tempo sua utilizagdo (e ilustragdo do principio geral) da
montagem vai contra o que poderiamos chamar bazinianamente a
ontologia da imagem documental, por atentar contra sua vocagdo de
objetividade e de evidencialidade. Esta condicdo ‘subversiva’ do filme de
compilacdo € o que o levou a ser negado pela instituicdo documental ¢ o
que ao mesmo tempo lhe emparelha com outras praticas que privilegiam a
montagem: dai seu interesse ¢ dai a dificuldade de separar na anélise o que
na pratica estende pontes para paradigmas distantes do documental.
(WEINRICHETER, 2009, p. 36 — tradugao nossa)

55

aqui citado
56

com a internet.

E a essa tarefa que se presta a extensa pesquisa de doutorado de Weinrichter, concentrada no livro

Primeiro texto dedicado ao tema, em 1964, esta ainda distante das inflexdes que o cinema moderno
realiza na narrativa cinematografica, ou os procedimentos de hipertexto, que ganham sua expressdo maxima
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de idéias sobre esse tema e alude mais ao processo que ao resultado, mas inclui a nogao
essencial de que o produto resultante ¢ uma obra de idéias, ¢ dizer, que se acrescenta algo
ao (sentido do) material montado.

Sobre esta abordagem de Leyda, Weinrichter escreveu:

O termo cinema de montagem (que Leyda rejeita) também poderia
ser valido, a condi¢do de reconhecer a tradi¢do da qual surge e suas fortes
conotac¢des de transformacdo do material utilizado: uma imagem adquire
seu sentido ao ser juntada com outras. Mas ainda assim faltaria a idéia de
que se trabalha com material alheio arrancado de seu contexto, essa nogao
de apropriagdo que subjaz no termo “encontrado” que se contém em found
footage. Por isso esse termo, filme ou material encontrado, é o que nos
parece mais inclusivo para denominar a pratica do principio de
apropriagdo cinematografica. (Ibid., p. 15)

Tomando como exemplo o processo filmico de Serras... que “simula”/reproduz
normatividades discursivas, ja podemos dizer que o “filme de arquivo” como operacao de
montagem na qual o produto ¢ uma obra de idéias, também se realiza na utilizacdo de
imagens que se fazem arquivo enquanto regularidade discursiva (o que aparece de forma
exemplar em uma série de obras ‘“enquadradas” sob a expressdo americana
“Mockumentary”).

E todo um corpus de filmes que utilizam normatividades discursivas bem
familiares/proprias ao campo do documentario (de No Lies, Mitchell Block - 1974 a Zelig,
Woody Allen - 1983, dentre incontaveis outros), apresentando-as exatamente como
arquivos; e ¢ sO porque a fabrica de verdades/arquivos recalca o exercicio de fabricagao,
que ainda somos, repetidas vezes, surpresos por como esses filmes evidenciam truques
retoricos, ndao de si mesmos, mas daqueles outros aos quais se referenciam.

Essa estratégia, longe de estar presente apenas em obras marginais, ¢ figura
central na histéria do cinema, desde os filmes de Welles a Sganzerla e certamente em
Tonacci, cuja estréia no cinema ¢ um longa metragem que nao cessa de parodiar o proprio
cinema em suas formas: Bang Bang (TONACCI, 1971).

Se um primeiro olhar descreve Zelig (Woody Allen, 1983) como pura fabula,
um segundo, substituindo a expressdo forma por forma, permite dizer: Zelig ¢ uma

compilagdo de arquivos discursivos. O personagem Zelig, destituido de identidade propria,
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segue como as imagens do filme, de uma férma a outra.

Se nos voltarmos agora para Serras..., o elemento encenagdo, cujo Cap. 1 ndo
tratou em suas minucias no filme (o que € decorréncia da priorizagdo em nosso recorte),
reaparece novamente ao colocarmos este em analogia com a formacdo discursiva como
modalidade de arquivo; forma. Posto que a encenagdo trata também de uma apresentagao
modulada por normatividades (forma discurssiva), mise-en-scene deixa de ser
ficcionalizacdo (como negagdo do real) para se tornar, de acordo com a literalidade da
expressao, “posto-em-cena”. Mais uma modalidade de forma das diversas a variar ao longo

do filme.

Tracadas essas notas, refazendo a correlagdao entre Foucault e Derrida em sua
nogdao de “Arquivo”, fica dada a razdo para deslocarmos a expressdo privilegiada por
Weinrichter (“metraje encontrado”) para outra, corrente na lingua portuguesa e que, ao

nosso ver, melhor se aplica a abordagem que fazemos aqui: Filme de arquivo.
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SERRAS DA DESORDEM: DEVORADOR DE ARQUIVOS

Conforme ja apontamos, as “imagens-arquivos” sao esses signos historicisados
(formagao discursiva) e com os quais a memaoria remonta a historia em suas facetas visuais.

Se nos ¢ dificil delimitar onde opera a imagem enquanto formacao discursiva
(referéncia histdrica) e sua materialidade mesma, € porque ambas estdo num mesmo plano,
sdo “arquivos” da memoria/imagindrio.

A operacao de “ressignificagdo”, como Serras... a realiza, implica ndo somente
na re-contextualizagdo desses arquivos, mas em sua reconfiguragdo como arquivo. As
“caixas pretas” (LATOUR, 2000) nas quais coisa e¢ discurso se fundem sob o nome de
“verdade”, vao se abrindo e destruindo o arquivo. As imagens-arquivo se desfazem para se
tornar imagens apenas, num mar delas que preenche o filme multiplicando-as e revelando o
cenario no qual elas disputam a vez. Duelam violentamente pela dominacao.

No videoclipe que descreve o passar de 10 anos no Brasil, cuja referéncia a
Iracema, uma transa amazénica nos permite nomear “videoclipe Brasil Grande®””, as
imagens que apresentam o desmate da Amazonia, a exploracdo desenfreada do solo, o
assassinato de Marighella, a violéncia da repressdao militar, os conflitos indigenas e a
movimentagdo politica dos operarios, enfim, as formas de um jornalismo politico, um
cinema militante (Jango — Tendler, 1984, Linha de Montagem - Tapajos, 1982, Bragos
Cruzados, Maquinas Paradas — Gervitz e Toledo, 1979, etc) e outras mais, como “saberes
sujeitados”, vao sendo silenciadas pela publicidade progressista, longos e estaveis

travellings de grua e amplas panoramicas, o espetaculo imagético do futebol e do samba.

57 i~ . , . ,-
Tido “Brasil Grande” € o personagem de Paulo César Peréio em lracema... € que, de forma

caricatural, sintetiza a mentalidade progressista de ocupacdo da Amazodnia pelas forgas produtivas do sul do
pais.
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GENEALOGIA COMO INTERPRETACAO (NARRATIVA)

>

O nome eleito, com efeito deveria indicar que a “metragem’
encontrada ndo ¢ s6 a matéria bruta com a qual se trabalha, ndo designa
simplesmente o material que se intercala para evocar ou ilustrar um
discurso: found footage é a “técnica”, o “contetido” e o “foco” mesmo do
discurso, o tema explicito deste tipo de cinema. Asim, por citar o primeiro
exemplo historico famoso, Padenie dinastii Romanovich (A queda da
dinastia Romanov, 1927), de Esfir Shub, ndo ¢ um filme “sobre” o Czar
Nikolai IT sendo um filme “sobre” as filmagens caseiras e oficiais da corte
czarista, sobre os tracos ideoldgicos que contém, sobre sua textura
material, sobre o ato de apropriar-se delas, sobre o trabalho de re-monta-
las, sobre o desvio de seu sentido original, e finalmente sobre a percepgao
que tem o espectador desse trabalho de desmontage” (Ibid., p. 16)

Conforme viemos apontando, o que nos permite perspectivar as formas
cinematograficas ¢ a sua disposi¢ao relacional; motivo pelo qual Foucault se debruga sobre
um infindével conjunto de documentos “oficiais” ou ndo, interrogando os enunciados todos
sobre suas relacoes

Se a tarefa fundamental da arqueologia/genealogia ¢ serializar, comparar,
confrontar, produzindo assim o sentido relacional que configura a verdade nos documentos
(sua normatividade positivada em determinado campo de saber), no cinema, onde as
normatividades sdo apresentadas em signos pré-linguisticos (imagens), essa operagdo de
serializagdo, comparagdo, confrontagdo tem um nome, e ¢ aquilo mesmo que configura sua
operagdo intrinseca e primordial: Montagem

E através da relagio entre as imagens, suas formas, que nos é possivel

compreendé-las como acontecimentos singulares no decurso do tempo, contemplando a

“emergéncia” desses acontecimentos € a passagem de um a outro como disputa:

As diferentes emergéncias que se podem demarcar ndo sdo figuras
sucessivas de uma mesma significacdo; s@o efeitos de substituigdo,
reposi¢do e deslocamento, conquistas disfargadas, inversdes sistematicas.
Se interpretar era colocar lentamente em foco uma significagdo oculta na
origem, apenas a metafisica poderia interpretar o devir da humanidade.
Mas se interpretar ¢ se apoderar por violéncia ou sub-rep¢do, de um
sistema de regras que nao tem em si significagdo essencial, e lhe impor
uma dire¢do, dobra-lo a uma nova vontade, fazé-lo entrar em um outro
jogo e submeté-lo a novas regras, entdo o devir da humanidade ¢ uma série
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de interpretacdes. E a genealogia deve ser sua histdria: histoéria das morais,
dos ideais, dos conceitos metafisicos, historia do conceito de liberdade ou
da vida ascética, como emergéncias de interpretagdes diferentes. Trata-se
de fazé-las aparecer como acontecimentos no teatro dos procedimentos.
(FOUCAULT, 20090, p. 26)

Defendida a idéia de que as normatividades enunciativas no cinema se
expressam sensivelmente, realizar um arqueologia da imagem indigena no cinema (o que
acreditamos acontecer em menor ou maior grau em Serras...) €, inevitavelmente, realizar
uma leitura historicisante das relagdes entre indio e branco mediadas pelo dispositivo
sensivel proprio do cinema (a maquina cinematografica). As imagens que vemos na tela no

decorrer do filme sdo, ao olhar arqueologico, uma relagdo, um acontecimento.

Ha toda uma tradi¢do da historia (teleologica ou racionalista) que
tende a dissolver o acontecimento singular em uma continuidade ideal — o
movimento teleolégico ou encadeamento natural. A historia “efetiva” faz
ressurgir o acontecimento no que ele pode ter de tnico e agudo. E preciso
entender por acontecimento ndo uma decisdo, um tratado, um reino, ou
uma batalha, mas uma relagdo de forcas que se inverte, um poder
confiscado, um vocabulario retomado e voltado contra seus utilizadores,
uma dominagdo que se enfraquece, se distende, se envenena e uma outra
que faz sua entrada mascarada. As forcas que se encontram em jogo na
histéria ndo obedecem nem a uma destinagdo, nem a uma mecanica, mas
ao acaso da luta. (Ibid., p. 28)

Ao perceber em Serras... essa mudanca de regimes de verdade, os
acontecimentos que marcam cada imagem e a transformacdo de um discurso em outro, nos
perguntamos: Aonde se insere o indio como forca a submeter as demais na producdo de seu
regime de verdade, na construcao de sua propria imagem?

Talvez ao assumir nas maos a camera (“Video nas Aldeias”), e se enunciar pela

caixa preta/camara escura; dispositivo do branco, para o branco (por enquanto).
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SEQUENCIA FINAL

Mesmo 14, no lugar onde nossos imaginarios se contentariam em assentar a
figura de Carapir(, ele se mostra inadequavel, inapreensivel.

Ap0s passar por diversas formas/formas, finalmente Carapirt esta de volta aos
Ava, na reserva agora repleta de signos que denotam as transformagdes, fruto da relagao
com as diferengas culturais que esse mesmo personagem experimentou ao longo de sua
trajetdria; nao foi so ele que se transformou ao longo do tempo.

Imagens de um quati amarrado pelo pescogo, se debatendo incessantemente na
tentativa de se livrar da corda que o aprisiona, sao seguidas de Carapiri em meio aos outros
indios.

Eles discutem, Carapiru se livra das roupas arremessando-as, toma nas maos
arco, flecha e machado e ruma em direcdo a mata, que vemos num plano geral, vasta como
antes, mas agora com helicopteros que a sobrevoam e um trem de carga que passa ao fundo.

Um plano aéreo detalha o helicoptero camuflado, aparato bélico-militar, e em
seguida somos arremessados em mais um contra-plongeé do trem atravessando o quadro. E
a mesma musica e plano que assistimos na seqiiéncia descrita no cap. 1 (a 3" identidade),
mas agora a dire¢do do trem ¢ a inversa. Se era com violéncia que esse elemento era
introduzido anteriormente no filme e no universo amerindio, ¢ com violéncia que ele
aparece se retirando, deixando para traz os tragos dessa relagdo entre culturas que o filme
em sua totalidade tematizou. O filme encerra, entdo, um movimento ciclico.

Aqui Carapirt retorna a experiéncia de sua vagancia, a qual circunda o filme
sem jamais se apresentar em imagens. Ele estaria por fim so, sem as molduras que o
configuravam aos olhos do espectador que o contemplou passar de uma imagem a outra.
Ele seria, por fim, outra coisa que nao imagem.

Ainda o vemos, ndo deixamos de vé-lo jamais (sempre dentro do quadro).

Ele adentra a mata em DV colorido e, pela primeira vez, vemos Tonacci em
quadro, e, em seguida Raulino (fotografo do filme).

Tonacci ndo se dirige a Carapirti, mas interpela um interprete, dando o comando

que vai reger a mise-en-scene seguinte.
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A equipe passa de fora para dentro do quadro e vemos a escolha do cenario, a
colocagdo do ator. Pede-se siléncio e sdo dados os comandos de quem dirige a cena.

Vemos em quadro toda a equipe que, em siléncio, vai compondo em 35mm PeB
o primeiro plano que abriu o filme (Carapiru-Nanook), apresentando o indio-imagem que
antes parecia sozinho e ¢ agora titere das artimanhas do cinema.

A insisténcia do objeto camera no quadro, nas maos de Raulino, faz desse
procedimento auto referente uma repeticdo, e estariamos apenas reafirmando a
reflexividade do cinema verdade (“Cronicas de um Verdo”), ndo fosse a énfase que a
seqiiéncia seguinte d4 a essa operacao:

Carapirt assentado, num plano tipico de entrevista, fala (dialogismo proprio do
cinema verdade) e, mais uma vez nao o entendemos, a voz da intérprete fora do quadro nao
acompanha seu fluxo de palavras e esse permanecem um som o qual somos incapazes de
decifrar.

A essas palavras que ndao se fazem expressar ¢ sobreposto um ruido que
acompanha o movimento. Vemos sobre Carapiru e seu discurso, através de uma insercao
por computagdo grafica, a imagem de um avido caga e um ruido que cala qualquer outro.

A esse ruido se agrega um outro. O do trem, e dos espectadores, que agora se
reconhecem nele.

Esse procedimento de fazer a imagem fora do quadro ressoar dentro dele, cuja
referencia mais celebre comeca em Vertov (um Homem com uma Camera, 1929), se
desdobra no documentario da década de 1960 e ecoa até hoje na producao contemporanea,
poderia se encerrar em si, configurar mais um dos filmes que pouco fazem além de se
assumirem como filmes, logo incapazes de totalizar um objeto que ndo eles mesmos. Mas
Serras... trabalha esse procedimento de uma maneira distinta. O fora de quadro nao aparece
como mero apelo retorico para um elogio da desconstrugdo narrativa ou reflexividade do
processo filmico.

Em Serras... ha dois grandes objetos concretos, ndo apenas normatividades
discursivas que se expdem como tal:

Héa a historia que, tdo concreta quanto possivel (imagem como matéria

sensivel), expressa toda a violéncia que a ela subjaz, e ha Carapirt, alegoria indigena que,
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se aparece a todo instante como configuragdo normativa, como os olhos que vém e nao o
objeto olhado, ¢ porque ele escapa. Sob todo o infortinio da histéria, mesmo sob a
violéncia do aparato “bélico-civilizatorio”, Carapiru ainda fala, sem legendas, sem
traducdao. Reafirma, pelo hiato entre uma forma e outra, que ele independe delas, e que
existe fora do filme/do cinema.

Se todo o discurso/configuracao imagética de Carapirt se fez violéncia, ele
entdo ¢, de forma exemplar no ultimo plano do filme, afirmado fora destes; Fora de Campo,

como sugere Comolli.

Nao se trata, aqui, dos ‘limites’ do cinema, mas apenas do limite
das convengdes culturais. Longe de serem transgredidos pela mistura dos
géneros ou pela ambivaléncia dos codigos, os “limites” do cinema se
encontram, ao contrario, verificados, validados, reativados por elas. Para a
partir desses limites, se ter uma experiéncia externa e ndo mais interna, ¢
preciso, sem duvida, sair do cinema, romper com ele, ou seja, trocar nao
os codigos, mas os proprios parametros da cinematografia, a inscri¢ao
verdadeira, a articulagdo campo/fora-de-campo, que sdao de fato
abandonadas pela imagem de sintese — verdadeira saida da cena

cinematografica, quando ela a simula. (COMOLLI, 2008, p. 91)
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