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RESUMO

A presente pesquisa examina, criticamente, os documentarios contemporaneos
brasileiros do inicio do século XXI que se utilizaram de dispositivos como estratégias
de realizacdo e de narrativa. O objetivo dessa pesquisa € investigar como tais
dispositivos participam da construcdo da narrativa filmica e quais sdo os efeitos de
sentido por eles produzidos. Como hipotese de pesquisa, considera-se que os filmes
gue se utilizam de dispositivo se abrem para o acaso, possibilitando acontecimentos.
A abordagem metodolégica contou com a analise filmica das obras do corpus: Acéo
e Dispersao (2002), de Cesar Migliorin, de Rua de M&o Dupla (2002), de Cao
Guimardes e Saudade, video-cartas para Cuba (2005), de Coraci Ruiz, além de
examinar pontualmente outros trabalhos de Cao Guimaraes, Eduardo Coutinho, Kiko
Goifman, Sandra Kogut e Coraci Ruiz. Como fundamentacgéo teorica, utilizou-se os
autores Bill Nicholls, Christine Mello, entre outros, bem como a teoria do dispositivo
de Michel Foucault e a teoria do acontecimento de Gilles Deleuze. O principal eixo de
abordagem se deu a partir da obra de Cezar Migliorin, que aborda tanto o conceito de
filme-dispositivo como com a logica do acontecimento.

Palavras-chave: Documentario brasileiro contemporaneo; Dispositivo; Filme-
dispositivo; Processo de criacéo.



ABSTRACT

This research critically examines the contemporary brazilian documentaries of the
early twenty-first century that used dispositif (apparatus) as performing and narrative
strategies. This research’s objective is to investigate how such dispositif participate in
the construction of the filmic narrative and what are the meaning effects produced by
them. As the research hypothesis, it is considered that films using dispositif are open
to chance, allowing events to hapen (événement). The methodological approach
included the filmic analysis of the corpus works: Acao e Dispersao (2002) by Cesar
Migliorin, Rua de Mao Dupla (2002), by Cao Guimaraes and Saudade, video-cartas
para Cuba (2005) by Coraci Ruiz, in addition to occasionally examine other works from
Cao Guimaréaes, Eduardo Coutinho, Kiko Goifman, Sandra Kogut and Coraci Ruiz. As
a theoretical basis, authors such as Bill Nicholls and Christine Mello are studied among
others, like Michel Foucault’s theory device and the Gilles Deleuze’s event theory. The
main approach axis is took from the work of Cezar Migliorin which addresses both the
concept of film-apparatus and the events logic.

Keywords: contemporary Brazilian documentary; apparatus; dispositif; device; film-
apparatus; film-device; creation process.
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INTRODUCAO

No final dos anos de 1990 houve um aumento marcante na producgao
cinematografica brasileira, principalmente de documentérios de longa- metragem.
Mesmo essas obras sendo diferentes entre si, € possivel identificar - especialmente a
partir dos anos 2000 - algumas praticas em comum entre elas. Tais obras utilizavam,
ao invés de roteiros, outras estratégias para sua realizacdo. Essas praticas
comecaram a ser pensadas a partir da nocéo de dispositivo, que se tornou recorrente
tanto no campo do documentério como na critica das artes contemporaneas.

Assim, as perguntas que se faz sdo: como opera o dispositivo, aqui utilizado
como uma estratégia narrativa? No funcionamento do dispositivo, que deslocamentos
tém ocorrido no papel do diretor, dos participantes e da equipe?

O objetivo da presente pesquisa € compreender como esses dispositivos
auxiliam na construcdo da narrativa filmica dos documentéarios, bem como quais séo
os efeitos de sentido produzidos por eles. Para isto, concentrou-se na delimitacao da
nocao de dispositivo aqui adotada, tragando uma trajetoria de seu aparecimento e de
seu desenvolvimento. Realizou-se também andlise filmica do corpus a fim de mapear
0S processos que compdem o dispositivo e de identificar seus funcionamentos; além
de discutir se seu uso enriquece as narrativas filmicas nos documentarios,
encontrando os diferentes efeitos de sentido produzidos. A hipétese trabalhada € a de
que os filmes que se utilizam de dispositivo se abrem para o acaso, possibilitando
acontecimentos.

Como corpus principal da pesquisa foram eleitos os filmes Acdo e Dispersao
(2002), de Cesar Migliorin, Rua de Mao Dupla (2002) de Cao Guimaraes e Saudade,
video-cartas para Cuba (2005), de Coraci Ruiz. As obras selecionadas dialogam, de
formas diversas, com a nog¢édo de dispositivo aqui examinada, permitindo ilustrar e
investigar as caracteristicas distintas que os compdem e possibilitando a circunscri¢cao
de suas potencialidades.

O conceito de dispositivo & apresentado por varios autores, dentre os quais
Jean-Claude Bernardet (2005), que desenvolve a ideia de filme de busca; Consuelo
Lins, que trabalha a ideia de dispositivo de filmagem, priorizando o momento da

filmagem em relacdo ao momento da montagem; e Cezar Migliorin, (2005, 2008), que
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desenvolve a ideia de filme-dispositivo, a qual serviu de base de entendimento para o
desenvolvimento da presente pesquisa. Todas estas formas de abordar o conceito
tém uma inspiracdo claramente foucaultiana e deleuziana, que o trabalho tenta
esclarecer.

No primeiro capitulo contextualizou-se o documentario brasileiro do inicio do
século XXI, apresentando um painel dos principais acontecimentos no cinema e,
principalmente, no campo do documentario que levaram a configuracdo do cenario
atual, em que estéo inseridos os filmes que se utilizam de dispositivos. Partiu-se do
modelo de documentéario sociolégico das décadas de 1960, trabalhado por Jean-
Claude Bernardet em Cineastas e imagens do povo (1985), passando pela retomada
do cinema brasileiro, na segunda metade da década de 1990; também foram
abordados os trabalhos de Eduardo Coutinho, conhecidos como cinema falado,
trabalhado por Consuelo Lins em O Documentario de Eduardo Coutinho - Televisao
Cinema e Video (2004), até chegar, por fim, aos documentérios que se utilizam de
dispositivos. Ainda nesse capitulo, foi abordada a utilizacdo de diferentes nocdes de
dispositivo na historia do cinema, definindo-se aquela que se utilizara no presente
trabalho, e indicando-se os filmes da década de 1960 do cinema verdade francés que
deram origem a essas obras. Por ultimo, sera desenvolvido o referencial teérico com
as obras de Bill Nichols, Introdu¢cdo ao Documentario (2005), e Christine Mello,
Extremidade do Video (2008).

No segundo capitulo serdo discutidas as dimensdes politicas do dispositivo,
abordando conceitos como acaso, metaestabilidade, acontecimento, bem como a
questdo da escritura e da montagem. Indaga-se: de que forma o dispositivo pode
manter a poténcia do acaso durante todo o processo, nao ficando restrito somente ao
momento da filmagem? Problematizou-se a questdo da representacdo e da
experiéncia a partir do que Jacques Ranciere (2005) tematizou como a passagem que
se faz do regime representativo ao regime estético.

No terceiro capitulo, far-se-a a analise especifica do corpus, identificando as
particularidades dos dispositivos em cada obra e apontando os efeitos de sentido
produzidos. Relacionou-se as classificacbes de modos de representacdes proposta
por Bill Nichols (2005) - a saber, modo poético, expositivo, observativo, participativo,
reflexivo e performéatico - com os procedimentos apontados por Chirstine Mello (2008)
- que sao desconstrugéo, contaminagédo e compartilhamento - apontando pontos de

convergéncia e complementaridades nos quais se pode identificar a possibilidade para
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um desenvolvimento de uma teoria mista entre as teorias provindas do cinema e as
provindas da histdria e da teoria do video.

Além das obras analisadas, que apontam para uma multiplicidade de
utilizacdes e para efeitos dos dispositivos, outros trabalhos sdo citados a fim de
exemplificar especificidades, tais como: Santo Forte (1999), de Eduardo Coutinho;
Acidente (2013), de Céo Guimaraes; 33 (2004), de Kiko Goifman e Um Passaporte
Hungaro (2003), de Sandra Kogut.
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CAPITULO 1. DOCUMENTARIO NO BRASIL

Para tratar do documentério brasileiro do inicio do século XXI e entender o
desenvolvimento de novas formas de narrativas filmicas documentais, faz-se
necessario compreender as condicfes que o tornaram possivel. Quando Fernando
Collor de Mello chegou a presidéncia do Brasil, em 1990, sdo extintos, por medidas
provisorias, orgdos federais ligados a cultura, como por exemplo, a Embrafilme
(Empresa Brasileira de Filmes), o Concine (Conselho Nacional de Cinema) e a FCB
(Fundacéo do Cinema Brasileiro), instaurando-se uma crise no cinema nacional que
praticamente paralisou sua producdo. Todavia, 0s documentarios resistiram, mesmo
com pouca visibilidade e uma menor producao, principalmente no formato de curtas-
metragens em video, ligados a realizadores da década de 1980 oriundos do campo
das artes, dos movimentos sociais pré-abertura e a grupos de realizadores de videos
gue mantinham relacbes com a televisdo (MACHADO, 2007). Um exemplo que se
destaca dentre os trabalhos realizados neste periodo é o documentario intitulado Do
outro lado da sua casa (1985), um curta-metragem realizado em video (U-matic) pelos
brasileiros Renato Barbieri, Paulo Morelli e Marcelo Machado, da produtora Olhar

Eletrénico.

As discussdes em torno da linguagem videografica sdo ampliadas
durante toda a década de 1980. Enquanto os criadores do periodo
pioneiro revelam uma resisténcia e consciéncia critica em torno do
poder autoritario da midia televisiva, a geracao anterior cresceu vendo
TV - busca, por outro lado, acrescentar a essa perspectiva critica uma
linguagem propria para o meio e gerar alternativas estéticas de se
relacionar com essa préatica midiatica. (MELLO, 2008, p. 94).

Por volta de 1995, no governo do entdo presidente Fernando Henrique
Cardoso, o movimento que ficou conhecido como Cinema de Retomada deu novo
félego ao cinema brasileiro, amparado pela legislacdo de incentivo a cultura: a Lei
Rouanet e a Lei do Audiovisual, as quais permitiram o investimento do setor privado
por meio de mecanismos de renuncia fiscal. Esse aumento significativo na producao
audiovisual ainda representava apenas uma parcela se comparado as producdes
realizadas das décadas anteriores.

No final da década de 90, foi possivel acompanhar um aumento na producao
de documentarios motivado por diversos fatores, quais sejam: com o advento da

revolucao digital seguiu-se o barateamento dos equipamentos, o qual proporcionou o
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aumento da oferta de cameras portateis com sistema de captura de audio interno,
ocasionando também a diminuicdo do tamanho das equipes; a possibilidade da
realizacdo de montagem ndao linear, passiveis de serem realizadas em computadores
domeésticos; o aumento das possibilidades de exibicdo com a diversificacdo de
suportes e midias; o surgimento e a consolidacdo de festivais de cinema,
principalmente de eventos dedicados exclusivamente ao documentarios, como por
exemplo, o E Tudo Verdade, que possibilitaram maior visibilidade & producéo

brasileira.

Em 1999, a quarta edi¢céo do Festival Internacional de Documentarios
E tudo verdade decide incluir na sua selecéo filmes produzidos em
diferentes formatos e ndo apenas em pelicula, o que faz com que as
inscrigbes brasileiras, que até entdo giravam em torno de 15 filmes,
alcancem a marca de 130 trabalhos. E premia Ndés que aqui estamos
por vis esperamos, de Marcelo Masagao, filme que o diretor realizou
em computador doméstico, sem grandes recursos, em um trabalho
arduo de edicdo de imagens de arquivo. (LINS, 2008, p. 14).

O filme de Masagdo demonstra como as possibilidades para a realizacdo de
um documentario tinham se ampliado e as condic6es de producdo haviam mudado,
sob diversos aspectos. Eduardo Coutinho comenta em sua biografia sobre as

possibilidades trazidas pelo video:

Filmado em pelicula eu ndo poderia ter feito Santo Forte, nem
Babilénia nem Edificio Master. Se a fita dura 11 minutos, e o som, 15,
ndo da. E s6 imaginar o nimero de pessoas que, no meio de um
raciocinio, de uma exposicdo, de uma emocao, iriam ser cortadas. E
s6 imaginar as coisas fortes e que valem a pena em um filme, cortadas
por causa da técnica. Como repetir? Nao ha como repetir um caminho
emocional. Essa descoberta de que o meu dispositivo sé funciona com
esse material que é o video, foi essencial. A rela¢éo de filmagem so6
pode ser explicita, trabalhada, elaborada, se for um material que dure
uma hora, duas horas, como é o caso do video. Como deixar um
siléncio crescer se ha apenas 11 minutos para filmar? Como
incorporar 0s acasos, as interrupcdes, o telefone que toca?. (LINS,
2004, p. 101).

A chegada da TV a cabo no Brasil (canais fechados) também influenciou —
ainda que em menor escala, a divulgacao destas producdes. Um exemplo de parceria
entre producdo independente e um canal fechado de televisdo é o filme de Jo&o
Moreira Salles e Katia Lund, Noticias de uma guerra particular (1999). Resultado de
um trabalho de dois anos de pesquisa e de producdo, o filme aborda o trafico de

drogas no Rio de Janeiro a partir de trés pontos de vista, a saber: dos traficantes, dos
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policiais e dos moradores das comunidades. A obra representa uma sintese da
violéncia do Rio de Janeiro e se tornou uma referéncia na cinematografia brasileira,
influenciando diferentes produc¢des, até mesmo ficcdes como Cidade de Deus e Tropa
de Elite.

Em outro caminho, ap6s quinze anos de afastamento da grande tela, Eduardo
Coutinho retoma seu trabalho com o longa-metragem Santo Forte (1999), que retrata
moradores de uma favela carioca que discorrem sobre suas religides enquanto a
televisdo transmite o Papa realizando uma missa campal no Aterro do Flamengo.
Nesse filme, o diretor inicia procedimentos que se tornaram sua marca: limpeza
estética de tudo aquilo que julga excessivo (narracdo em voz over, trilha sonora e
imagens de cobertura), apostando no potencial do encontro entre diretor e
entrevistado, na transformacdo do personagem perante a camera, na intervencao
minima, no total sincronismo entre imagem e som captados; toda énfase do filme esta
centrada na entrevista. Outro procedimento n&o recorrente em filmes brasileiros do
mesmo periodo, mas que ja estava presente em seu longa anterior, Cabra marcado
para morrer (1984), é o aparecimento da equipe de filmagem nas imagens,
demostrando as condi¢bes nas quais a entrevista foi realizada. Para a presente
pesquisa, o procedimento - adotado pelo realizador - que mais desperta interesse é a
restricdo de filmar em uma Unica locacao durante um tempo determinado, método que,
a principio, foi denominado de "prisédo".

Como falar de religido no Brasil? Percorrendo o pais inteiro? Como
falar da favela? Filmando varias? A abordagem de Coutinho em Santo
forte ndo deixa duvidas: filmar em um espaco delimitado e, dali, extrair

uma visdo, que evoca um “geral’, mas nao o representa nem o
exemplifica. (LINS, 2008, p. 18).

Com uma escuta ativa e apenas intervengdes pontuais, Coutinho permite que
seus personagens se autorretratem, abstendo-se, assim, de imprimir na obra seu
proprio juizo de valor. A restricdo espacial a uma Unica locagdo faz com que a
particularidade de cada entrevista tenha uma relagdo complexa com o todo do tema
abordado.
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Os documentarios realizados entre as décadas de 1960 e 1970, séo
classificados por Jean Claude Bernadet como modelo sociolégico!, dialogando
esteticamente com aspectos do documentario classico e apresentando argumentacao
feita com narracdo em voz over e montagem de recursos narrativos e retoricos
convencionais — modelo de documentério que Bill Nichols classifica como expositivo
(NICHOLS, 2005, p.144).

Com efeito, Cabra Marcado para Morrer (1984) € um “divisor de aguas’
segundo Bernadet, inaugurando a énfase na palavra falada (recurso que Santo Forte,
de 1999, iria radicalizar), dando destaque a multiplicidade de identidades — e nao mais
a individuos que representavam sinteses da experiéncia de grupos ou de classe,
como nos documentarios realizados na década de 1960 (modelo socioldgico), que
focalizavam questfes coletivas e resultavam, assim, em percepc¢oes totalizantes do
momento histérico com representacdes generalistas e unificadoras da experiéncia
social.

O estilo do Cinema Falado, de Coutinho, baseado em entrevistas, tornou-se
uma referéncia recorrente no cinema documental brasileiro. Suas principais
caracteristicas sao: predominancia do universo verbal; diminuicdo da capacidade de
observacdo dos acontecimentos; restricdo da gestualidade dos participantes, com
uma disposicdo espacial tipica de entrevista (geralmente sentados de frente para
camera ou a ¥%); e diminuicdo ou auséncia das relacdes entre os participantes,
priorizando a relacdo diretor-entrevistado. Este Ultimo aspecto foi apontado por
Bernardet como sendo predominantemente uma relag&o do tipo “sujeito-objeto”.

Contudo, o uso excessivo desse procedimento, que simplifica a producédo e
baixa seu custo, foi apontado por Jean-Claude Bernardet, em seu livro Cineasta e
Imagens do Povo, como sendo um automatismo que empobrecia as estratégias

narrativas:

AplOs esse momento criador de um entdo novo cinema falado, a
entrevista se generalizou e tornou-se o feijdo com arroz do
documentério cinematografico e televisivo. Perderam-se as
justificativas iniciais, quaisquer que fossem elas — descoberta da fala,
dar voz a quem ndo tem, objetividade do documentarista etc. — e a
entrevista virou cacoete. (BERNARDET, 2003, p. 286).

1 Modelo socioldgico é a classificagdo criada por Jean-Claude Bernardet para denominar os
documentérios realizados no Brasil nos anos 1960 e 1970. Ver capitulo O modelo sociolégico
ou a voz do dono da obra Cineasta e a imagens do povo (BERNARDET, 2003, p. 15 - 39).



17

Com o crescimento da producéo cinematografica, pd6de-se observar com mais
clareza que, dentre filmes com concepc¢des e modos de enunciagdes distintos, surgem
producdes que compartilham métodos que privilegiam uma estratégia de flmagem em
detrimento da preparacéao de um roteiro tradicional. Tal artificio valoriza mais o0 acaso
ao invés de refletir sobre uma realidade ou argumento pré-existentes, como destaca
Lins:

Os filmes de Eduardo Coutinho, Cao Guimaraes, Jodo Salles, Sandra
Kogut, e Kiko Goifman s&o distintos entre si e expressam diferentes
concepgOes de cinema, maneiras singulares de filmar, especificas
relagbes com o mundo e personagens. No entanto, apesar das
divergéncias, é possivel identificar nos processos de trabalho desses
cineastas ao menos uma pratica em comum. Eles fazem filmes que
prescindem da feitura de um roteiro em favor de certas estratégias de
filmagem, que ndo tém mais por funcédo refletir uma realidade pré-

existente, nem obedecer a um argumento construido antes da
filmagem. (LINS, 2008, p. 56).

Essa estratégia de filmagem, caracterizada por um conjunto de regras impostas
pelo préprio realizador, é abordada no presente trabalho a partir do conceito de
dispositivo. Tal formulacdo remete a criagdo artistica de uma experiéncia nao
roteirizada, que se da no &mbito desse mecanismo criado para a filmagem. Apesar da
nocdo de dispositivo ser utilizada em relacdo aos procedimentos que Coutinho
desenvolvia desde Santo Forte, uma reflexdo mais sélida para se pensar essas obras

vem sendo feita pelo pesquisador Cezar Migliorin:

O dispositivo é a introducdo de linhas ativadoras em um universo
escolhido. O criador recorta um espaco, um tempo, um tipo e/ou uma
guantidade de atores e, a esse universo, acrescenta uma camada que
forcara movimentos e conex8es entre os atores (personagens,
técnicos, clima, aparato técnico, geografia etc.). O dispositivo
pressupde duas linhas complementares: uma de extremo controle,
regras, limites, recortes; e outra de absoluta abertura, dependente da
acado dos atores e de suas interconexdes. (MIGLIORIN, 2005, p. 1).

Consuelo Lins, biégrafa de Eduardo Coutinho, também utiliza o conceito para
analisar as obras 33 e Um passaporte hangaro, respectivamente de Kiko Goifman e
Sandra Kogut. “Como nos filmes de Goifman e Kogut, teriamos nos filmes ‘de
dispositivo’ a criacdo de uma ‘maquinagao’, de uma légica, de um pensamento, que
institui condic¢des, regras, limites para que o filme acontega...” (LINS, 2008, p. 14).

Cezar Migliorin propde, em sua tese de doutorado intitulada Eu sou aquele que
esta de saida (MIGLIORIN, 2008), a nocao de filme-dispositivo a fim de demonstrar:
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as poténcias rizomaticas, as poténcias conexionistas das experiéncias ho campo do
documentario, como o capitalismo contemporaneo esta também interessado nessa
poténcia e como os filmes-dispositivos podem desenvolver uma resisténcia paradoxal

em ambiente biopolitico.

1.1. Dispositivo e seus percursos

Para conceituar o termo dispositivo, faz-se necessario esclarecer um problema
semantico referente aos diferentes significados que lhe foram atribuidos e que o
transformaram em uma metonimia?. Assim, segundo o Dicionario Teoérico e Critico de

Cinema, de Jacques Aumont e Michel Maria (2009):

Além de seus sentidos juridicos e militares, o termo dispositivo
designa, em mecanica, a maneira pela qual sdo dispostas as pecas e
os 6rgéos de um aparelho, e, com isso, o préprio mecanismo. E essa
metéfora que estd na origem da expressao freudiana, o "dispositivo
psiquico", que da conta da organizacdo mental da subjetividade em
instancias (inconsciente, pré-consciente, consciente). Esse sentido foi
retomado pela teoria do cinema, notadamente por Jean-Louis Baudry
(1970) e por Christian Metz (1975) para definir o estado psiquico bem
particular que caracteriza o espectador de cinema durante a projecao.
(AUMONT, 2009, p. 83).

Esta é uma formulacéo de dispositivo de parte da critica francesa dos anos 70,
que se utiliza de bases estruturalistas e psicanaliticas para definir o “dispositivo
modelo”, produtor de um “efeito cinema”. Nesta concepgéo, os aparelhos (ou devices),
sistemas de captacdo de imagens e som, assim como os de exibicdo, também sao
entendidos como “dispositivos técnicos” (BAUDRY, 1970, 1975). Partindo deste
principio, Dubois (2004), ao analisar obras de videoinstalacéo derivadas da videoarte
dos anos 70, também trabalha com o conceito de dispositivo, considerando-se a
arquitetura dos espacos de exibicdo enquanto organizadora da projecéo e do tempo.

Consuelo Lins, em O filme-dispositivo no documentario brasileiro

contemporaneo, comenta sobre essa formulacdo de dispositivo:

Estruturalismo e psicanadlise sdo convocados por essa critica
totalizante [...]. Trata-se, por um lado, de associar o cinema a um

2 Metonimia: figura de retérica que consiste no uso de uma palavra fora de seu contexto
semantico normal, por ter uma significacdo que tenha relacdo objetiva, de contiguidade,
material ou conceitual, com o contetdo ou com o referente ocasionalmente pensado.


http://montagemcinema.blogspot.com/2013/07/o-filme-dispositivo-no-documentario.html
http://montagemcinema.blogspot.com/2013/07/o-filme-dispositivo-no-documentario.html
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projeto ideoldgico: a cAmera ndo € neutra e reproduz os cédigos que
definem a objetividade visual [...] da cultura dominante. Por outro, de
explicitar as condicdes psiquicas de recepc¢ao inerentes ao dispositivo
da sala escura, que imobiliza o espectador entre a imagem e o
projetor, favorecendo a identificacdo dele com os heréis na tela e com
0 que produz o espetaculo [..]. O espectador, produto desse
dispositivo, € um ser necessariamente alienado: naturaliza o que é
artificio, negando a representacdo como representacao; vive a ilusao
de que é o centro do mundo e que dele emana o sentido das imagens,
0 que em tempos de desconstru¢do e de critica as nog¢des de sujeito
e autoria € um ultraje. E o pior, para essa critica, é que essa
experiéncia alienante se repete a cada filme, por mais diferentes que
sejam as historias narradas, pois é de forma estrutural que o
dispositivo cinematografico define as condicdes e a natureza da
experiéncia do espectador. (LINS, 2008, p. 58).

A utilizacdo que se fara na presente pesquisa do conceito dispositivo é a
mesma trabalhada por tedricos brasileiros como Jean-Claude Bernardet, Consuelo
Lins e, principalmente, Cezar Migliorin. Esta no¢ao de dispositivo se aproxima - mas
nao de forma simples - tanto da concep¢éo de Michel Foucault como daquela de Gilles
Deleuze.

O filésofo italiano Giorgio Agamben atualiza o conceito de dispositivo em

Foucault mantendo suas bases:

[Um dispositivo €] qualquer coisa que tenha de algum modo a
capacidade de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar,
controlar e assegurar 0s gestos, as condutas, as opinides e os
discursos dos seres viventes. Ndo somente, portanto, as prisdes, 0s
manicémios, 0 panoptico, as escolas, as confissbes, as fabricas, as
disciplinas, as medidas juridicas, etc., cuja conexdo com o poder é em
um certo sentido evidente, mas também a caneta, a escritura, a
literatura, a filosofia, a agricultura, o cigarro, a navegacéo, 0s
computadores, os telefones celulares e — por que ndo — a linguagem
mesma, que é talvez o mais antigo dos dispositivos, em que ha
milhares e milhares de anos um primata — provavelmente sem dar-se
conta das consequéncias que se seguiram — teve a inconsciéncia de
se deixar capturar. (AGAMBEN, 2005, p. 13).

A nogao de dispositivo que se desenvolvera como estratégia central de analise
no presente trabalho envolve as regras e as condi¢bes autoimpostas pelo realizador
para a criacdo de sua obra: o leitmotiv3 que conduzira a narrativa filmica nos encontros
gue acontecerdo a partir da logica do acaso; uma delimitacdo do espaco e do tempo

gue se daréd a partir de um artificio, mas ndo de um roteiro previamente definido.

3 Termo em lingua alema: motivo condutor ou motivo de ligacéo.
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A nocgdo remete a criagdo, pelo realizador, de um artificio ou protocolo
produtor de situacBes a serem filmadas - o que nega diretamente a
ideia de documentério como obra que "apreende" a esséncia de uma
tematica ou de uma realidade fixa e preexistente. (LINS, 2008, p. 56).

Em seu novo livro, Inevitavelmente Cinema, Migliorin retorna ao conceito de
dispositivo: "Diria que 0 mais importante da no¢ao era a ideia da criagao de regras
que colocavam uma certa situacdo em crise e demandavam gestos de criagdo”
(MIGLIORIN, 2015, p. 78). Ou seja, uma proposi¢ao do realizador, uma limitacao de
tempo e espagco em que os participantes se relacionam. Contudo, o dispositivo ndo
pode ser resumido apenas a regras, pois ele é também um campo de tensao em
transformacdo, permitindo que o realizador se retire e se reafirme, fazendo
deslocamentos de seus participantes e possibilitando novas experiéncias. Uma certa
falta de controle o integra e o constitui, como em uma situacao critica capaz de
produzir acontecimentos na imagem e no mundo.

Jean Claude Bernardet utiliza o conceito de dispositivo para analisar o filme
Dez, em seu livro Caminhos de Kiarostami: “no decorrer da realizacido, qualquer coisa
gue ocorra durante a filmagem, mesmo que imprevista, devera enquadrar-se no
dispositivo” (BERNARDET, 2004, p. 14). Essa concepgéao tem inspiragado na obra do
critico e cineasta francés Jean Louis Comolli, na qual ele prop6e um cinema sobre o
risco do real, que tenha como questao “nao mais como fazer o filme, mas como fazer
para que haja filme?” (COMOLLI, 2008, p. 169).

Hoje em dia os roteiros ndo se contentam mais em organizar o cinema
de ficcdo, os filmes de televisdo, os jogos de video, as agéncias
matrimoniais, os simuladores de vdo. A ambicdo deles ultrapassa o
dominio das produgbes do imaginario, para colocar em sua
responsabilidade as linhas de ordem que enquadram aquilo que se
deve nomear precisamente 'nossas' realidades...”. (COMOLLI, 2001,
p. 100).

No Brasil, o diretor Eduardo Coutinho foi o primeiro a usar a ideia de dispositivo
para explicar seu método - isto €, a forma de abordar determinado assunto -, o qual

ele chamou de “prisdo”. Como aponta Lins:

Em Eduardo Coutinho (Santo Forte, Babilénia 2000, Edificio Master,
O fim e o principio) o dispositivo é antes de tudo, uma maquina que
provoca e permite filmar encontros. Relacbes que acontecem dentro
de linhas espaciais (uma favela, um prédio, um vilarejo), temporais (0
tempo de filmagem de cada documentario), tecnologias (os
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equipamentos utilizados), acionadas por ele cada vez que se aproxima
de um universo social. (LINS, 2009, p. 4).

Consuelo Lins, em seu livro O documentério de Eduardo Coutinho — Televisdo
Cinema e Video, relata trecho de conversa com o diretor, em que ele afirma: “Filmar
dez anos, filmar s6 gente de costas, enfim, pode ser um dispositivo ruim, mas € o que
importa em um documentario” (LINS, 2004, p. 101). Para o diretor, a criagdo do
dispositivo é mais importante que o proprio tema do documentario, assim como a
producdo de um roteiro. Esse pequeno trecho da fala de Coutinho indica ndo somente
a influéncia das ideias de Comolli, mas também a mesma concepcéao de dispositivo
posteriormente trabalhada por Migliorin.

Uma caracteristica dos documentarios que se utilizam de dispositivo é a criacao
de situacdes que preexistem ao filme, como propde Migliorin (2005, p. 149): “O que
estd para ser documentado é uma contingéncia, ou seja, algo que pode ou nao
ocorrer. O que o filme-dispositivo se propfe a fazer € criar mecanismos para
eventualmente captar o que é contingente”, o que ndo esta pronto no mundo para ser
filmado. O dispositivo € um artificio que sempre deixa as claras para o espectador as
circunstancias dessa construcdo; no entanto, somente a criacdo de um dispositivo ndo
garante que o filme possa existir.

Apesar de o dispositivo definir uma metodologia, um artificio para que o filme
exista, uma arbitrariedade que pode ser mais ou menos sutil, ndo se trata de trocar
um roteiro por outro, de naturalizar o artificio propositor. Trata-se de viver a
experiéncia, de abrir-se para o0 acaso, para a incerteza da imanéncia dos
acontecimentos que podem criar rupturas na roteirizagéo da vida.

Cada dispositivo tem uma forma distinta de funcionamento, que n&o se
realizara de modo igual em diferentes trabalhos; pressupfe-se, assim, que nao se
trata de algo estrutural ao cinema. A criacdo de um dispositivo € realizada em cada
filme, obtendo sempre efeitos diversos. Ele pode se dar, por exemplo, na forma Iudica
de brincadeira ou jogo, como no filme Acidente (2005), de Cao Guimaraes, ou em
forma de busca, como nos filmes 33 (2004), de Kiko Goifman, ou nos filmes de
Coutinho em que o dispositivo funciona como aquilo que possibilita os encontros, uma

entrada em um certo universo a ser explorado.

Assim, o dispositivo, tracando uma rota de fuga do que é auténtico e
espontaneo, pode ser, por exemplo, um jogo proposto pelo cineasta,
como em “Rua de Mao Dupla”, que retira os personagens de seus
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cotidianos criando uma situacdo nova, na qual o filme se da; ou uma
brincadeira com as palavras, como em “Acidente”, em que um poema
criado pelos documentaristas gera um roteiro de viagem e filmagem.
(RUIZ, 2009, p. 27).

Mas néo é sem luta que os dispositivos mantém seu funcionamento. Consuelo
Lins, ao analisar Santo Forte (1999), aponta uma passagem do filme em que o
dispositivo de Coutinho — de filmar apenas pessoas selecionadas em pesquisa prévia
— teria sido ultrapassado ao incorporar o depoimento de Elizabeth, a filha de Dona

Thereza, uma das entrevistadas:

Ao inserir a sequéncia no documentario, Coutinho expde a fragilidade
e a contingéncia do seu dispositivo, sob o risco constante de se
desfazer diante de novos elementos do real. Mostra ao mesmo tempo
0 quanto um filme tem a ganhar ao se manter disponivel em relagéo
ao acaso. O mundo decididamente ndo cabe nos procedimentos de
filmagem que inventamos. Ele felizmente “esperneia”, diz Comolli.
(LINS, 2004, p. 115).

Ao apontar como fragilidade do dispositivo a incorporagéo do depoimento, Lins
vai ao encontro da definicdo de dispositivo como apenas as regras elaboradas para o
filme acontecer. O entendimento que se faz aqui € o da concepc¢ao de dispositivo como
um campo de tensdo que se abre para o acaso, capaz de criar e incorporar fissuras e
rupturas.

Existem diferentes graus de comprometimento através dos quais o realizador
pode interagir a partir do dispositivo, estabelecendo uma relacdo direta com a
estrutura narrativa do filme, podendo ou ndo gerar um filme-dispositivo. Os filmes-
dispositivo, segundo Migliorin, sédo obras inteiramente estruturadas em fungéo do
dispositivo. O que foi documentado é resultado de seu funcionamento, e ndo existia
antes dele. Portanto, nem todas as obras que se utilizam de dispositivo geram filmes-
dispositivo. Para Migliorin, os filmes de Coutinho ndo séo filmes-dispositivos, mas
documentarios que se utilizam de dispositivo, que optam por outras estratégias

narrativas, enfatizando a relacao de entrevista e outras formas de relacdes.

1.2. Emergéncia dos documentarios-dispositivo

No decorrer dos anos 2000, foi possivel constatar um crescente niumero de

documentarios que se utilizam de dispositivos, assim como sua aproximagdo e
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intercruzamento com diferentes campos que vao desde as artes plasticas até

programas de televisdo, como os realities shows.

Pensar de que forma as novas tecnologias do audiovisual sdo
organizadas em dispositivos de criacdo é pensar também o estatuto
da imagem contemporanea, a possibilidade e o sentido da producéo
de novas imagens. [...] colocando-o em didlogo com o Reality Show,
Big Brother, com a histéria do documentario moderno e com o
presente das imagens. (MIGLIORIN, 2005, p. 6).

Os trabalhos de Cao Guimaraes, realizador que tem uma trajetéria oriunda das
artes plasticas e da videoarte, exemplificam bem os didlogos mantidos entre a arte
contemporanea e os documentérios. Seus trabalhos discutem a composi¢cdo da

imagem e a busca por uma plastica:

Os filmes de Cao Guimardes expressam de forma exemplar um
cruzamento e uma circulacdo cada vez mais intensos entre
documentério e arte contemporanea, dominios até pouco tempo
distantes e mesmo hostis entre si. Cineastas que trabalham
prioritariamente no documentario criam instalacbes para serem
expostas em museus e galerias a0 mesmo tempo em que artistas
expandem suas criagbes para o campo das imagens documentais.
(LINS, 2007, p. 62).

Filme que se julga fundamental para o entendimento desses dialogos € Rua de
mao dupla (2004), de Cao Guimardes. No proximo capitulo, sera analisada a obra
Acidente (2006), de Cao Guimardes e Pablo Lobato, que parte da criagdo de um
dispositivo-poema composto pelos realizadores com o nome de 20 cidades mineiras,
gue se tornariam um tipo de roteiro de viagem: “Heliodora, Virgem da Lapa, Espera
Feliz, Jacinto Olhos d’Agua. Entre Folhas, Ferros, Palma, Caldas, Vazante, Passos.
Pai Pedro Abre Campo, Fervedouro Descoberto, Tiros, Tombos, Planura, Aguas
Vermelhas, Dores de Campos”. O nome de cada cidade corresponde a uma
sequéncia na qual os realizadores teriam liberdade para abordar o que desejassem.
A opc¢ao por uma observacgéo contemplativa do cotidiano, do passar do tempo, em que
poucas coisas acontecem € o tom do filme; nele, a dimenséo da proposta se relaciona
com uma dimensé&o mais plastica e formal.

Além da obra de Coutinho, duas obras responsaveis diretamente pelo aumento
do debate sobre dispositivo no documentario brasileiro sdo Passaporte Hungaro
(2003), de Sandra Kogut, e 33 (2004), de Kiko Goifman. Ambos os trabalhos séo

resultantes de dispositivos fortemente temporais que, apesar de diferentes entre si,
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partem de projetos muito pessoais. Passaporte Hingaro € uma producéo francesa de
uma realizadora brasileira, Sandra Kogut, que busca obter a nacionalidade e o
passaporte hungaros (pais de origem dos avos) na Franca. O tempo que levara para
a obtencéo de tais documentos € o tempo da produc¢éo do filme. A obra 33 aborda o
aniversario de 33 anos do realizador Kiko Goifman, um filho adotivo que define o prazo
de 33 dias como sendo o tempo limite para encontrar sua desconhecida mée bioldgica.
Optando por uma estética de filme de detetives do género noir, Goifman relaciona a

dimenséao propositiva do filme com uma dimenséo estética.

Neles o motivo de realizagdo do documentério deixa de ser a
alteridade classica, para se relacionar a aspectos da experiéncia, da
vida pessoal e da subjetividade dos proprios realizadores, que
interagem com personagens e situagdes como protagonistas de um
processo de busca pessoal — a procura da mée biolégica em 33
(Goifman é filho adotivo); a tentativa de obtencdo do documento de
nacionalidade por Kogut, neta de hdngaros, em Um Passaporte
Hungaro. (LINS, 2009, p. 168).

Jean Claude Bernardet, juntamente com os realizadores, cria a expressao
“‘documentario de busca” a fim de designar o tipo de projeto desses filmes. O autor
relata as conversas com os realizadores em um semindario contido no capitulo O

documentario de busca; 33 e Passaporte Hangaro:

No 33, Kiko deixa muito claro que orisco [...] era que o projeto pudesse
prejudicar as boas relacbes que ele mantém com a sua mae [...] No
caso de Sandra o maior risco [...] era que a burocracia hingara Ihe
mandasse renunciar a sua hacionalidade brasileira. (BERNADET,
2005, p. 149).

Migliorin, por sua vez, comenta a potencialidade da limitacdo do tempo no

dispositivo e a forma como ela pode desnaturalizar a experiéncia e o cotidiano:

O limite temporal singulariza a experiéncia separando-a do cotidiano.
Os atores envolvidos na filmagem, na experiéncia do dispositivo,
sabem que o que estdo fazendo tem um fim, que n&o estédo vivendo
suas proprias vidas, mas algo que esté ligado as suas vidas e que ali
ganha uma dimenséao especial. O dispositivo, no documentario, € um
convite ao risco, 0 que acaba colocando o personagem distante dos
papéis que ele ja desempenha em seu cotidiano. Desarmado o
dispositivo, o filme acaba, fica a experiéncia, a sensacgéo de que algo
singular foi possivel, para os atores e para 0s espectadores.
(MIGLIORIN, 2008, p. 49).
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O risco esté na possibilidade da experiéncia que os participantes do dispositivo
podem vir a viver. O dispositivo possibilita a desnaturalizagdo da rotina, colocando

esses participantes em uma espécie de crise cuja experiéncia € transformadora.

1.3. Origens

Em 1960, com os avancos tecnolégicos que se seguiram a Segunda Grande
Guerra, assistiu-se a chegada de cameras portateis 16 mm e gravadores de som
direto mais leves, que poderiam sincronizar o audio com a imagem e possibilitavam
maior mobilidade para gravar os eventos em ato. A voz over dos locutores e a trilha
musical, predominantes até os anos 1950, agora eram apenas mais um recurso dentre
outros possiveis. Essas novas possibilidades, principalmente a de captacdo do som

direto, deram origem a alguns movimentos:

[...] diversos movimentos que surgiram, entre 1958 e 1960, batizados
conforme suas particularidades locais: no Canada, candid eye para o
grupo anglofono da National Film Board; cinéma spontané e cinema
vécu para o grupo francéfono; living camera para os norte-americanos
gque se reuniram a Drew Associates; cinéma-vérité para o0s
antropélogos franceses. (DA-RIN, 2004, p. 106).

N&do se pode também de deixar de apontar o Free Cinema na Inglaterra.
Contudo, os dois movimentos mais representativos surgiram nos Estados Unidos e na
Europa. Nos EUA, originalmente pensado por jornalistas que buscavam realizar
matérias mais dindmicas em campo, nasce o Cinema Direto, que opera por estratégias
observativas. A expressdo como “uma mosca na parede”, embora pouco exata, ficou
conhecida por definir as caracteristicas do movimento. Na Europa, principalmente na
Franca, advindo dos cursos universitarios de Sociologia e Antropologia, em oposicéo
ao Cinema Direto surge o Cinema Verdade (homenagem aos cinejornais realizados
por Dziga Vertov “Kino Pravda”), que opera por estratégia participativa, como “uma

mosca ha sopa”:

O documentarista do cinema direto levava sua camera para uma
situacdo de tensdo e torcia por uma crise; a versdo de Rouch do
cinema-verdade tentara precipitar uma. O artista do cinema direto
aspirava a invisibilidade; o artista do cinema-verdade de Rouch era
frequentemente um participante assumido. O artista do cinema direto
desempenhava o papel de observador neutro; o artista do cinema-
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verdade assumia o de provocador. (BARNOUW, 1974 apud DA-RIN,
2004, p. 151).

N&o é pretensao do presente trabalho tracar uma histéria do documentério, mas
buscar-se-a identificar os movimentos que sédo fundamentais para o surgimento das
obras contempladas nesta pesquisa. Migliorin afirma que sua nocao de filme-
dispositivo € um desdobramento do cinema verdade.

No campo do documentario, o filme-dispositivo pode ser visto como
um desdobramento de um tipo de producdo que podemos identificar
nos anos 60, conhecida como Cinema-Verdade. Assim como no caso
do filme dispositivo, temos, nesta escola de documentarios, uma
producédo de experiéncias que se da com o contato do filme (aparato,
diretor, etc.) com o mundo filmado. (MIGLIORIN, 2008, p. 43).

O filme inaugural e de maior relevancia do movimento Cinema Verdade é
Chronique d'un Eté (Crénica de um Ver&o, 1960), de Jean Rouch e Edgard Morin. A
obra é exemplificativa do que Bill Nichols chamou de documentario participativo ou
interativo (dependendo da traducao).

Uma linha de continuidade entre os métodos € a ideia de experiéncia,
fundamental para entender o funcionamento do dispositivo ho documentario. Essa
concepcao pode ser explicitada na abertura do filme, por meio da locugéo de Rouch:
“este filme n&o foi representado por atores, mas vivido pelos homens e mulheres que
dedicaram momentos de suas vidas a uma experiéncia nova de cinema-verdade". Os
dois métodos se distanciam das estruturas de roteiro e também néo pensam o filme
como uma forma de preservar uma verdade: “Nao se tratava mais de ir ao mundo
buscar o que se conhecia, mas de fazer da experiéncia uma nova imagem.”
(MIGLIORIN, 2008, p. 43). Participam da experiéncia como um modo de criar a
condicdo para que exista o filme, como aponta Comolli (2008), e ndo se limitam
apenas a entrevistas.

O cinema-verdade, diferentemente dos filmes-dispositivo, ainda mantinha uma
clara distin¢ao entre filme e o mundo, entre o narrador e o narrado, o enunciador e 0
enunciado. Tais fronteiras, num novo contexto, ficam borradas pelo acionamento do

dispositivo.
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1.4. Modos de representacao

Para entender melhor as rupturas e continuidades que os filmes-dispositivos
trazem ao campo e as teorias mais estabelecidas sobre documentarios, julga-se ser
de fundamental importancia discutir as classificacbes proposta por Bill Nichols. Em
seu livro Introducdo ao documentario (NICHOLS, 2005), ele aponta caracteristicas
que dialogam com os documentérios analisados, os modos de representacdo e 0s
procedimentos apontados como extremidades.

Semelhantes aos estudos de género, os modos de representacdo também
consideram caracteristicas de grupos de realizadores, bem como de filmes,
constituindo-se numa estrutura com convengdes que os realizadores podem escolher
a fim de organizar seu material de forma parcial ou integral, utilizando-se de mais de
um modo para construir sua narrativa.

O surgimento de um novo modo esté diretamente ligado as inconformidades de
alguns realizadores em relacdo ao modo que o antecedia. Quando um modo ndo mais
supria as necessidades expressivas de um determinado grupo ou realizador, novos
procedimentos eram criados, fazendo surgir um novo modo. Sendo assim, pode-se
pensar em uma histéria dos documentarios que observe a cronologia do surgimento

dos variados modos:

Os modos adquirem importancia num determinado tempo e lugar, mas
persistem e tornam-se mais universais que os movimentos. Cada
modo pode surgir, em parte, como reacgao as limitagdes percebidas em
outros modos, como reacdo as possibilidades tecnolégicas e como
reacdo a um contexto social em mudanca. Entretanto uma vez
estabelecidos, os modos superpfem-se e misturam-se. Os filmes,
considerados individualmente, podem ser caracterizados pelo modo
gue mais parece ter influenciado sua organizacéo, mas também pode
combinar harmoniosamente os modos, conforme a ocasiao.
(NICHOLS, 2005, p. 63).

Os “modos de representacdo” ou “modos de produzir documentarios”
apresentadas por Nichols s&o: poético, expositivo, participativo, conservativo,
reflexivo e performatico.

O modo poético, identificado no final da década de 1920, alinha-se ao
pensamento modernista, enfatizando associagdes entre as imagens de uma forma
mais livre, vaga e subjetiva, sem a continuidade da montagem (raccord) e da narrativa

classica. O ritmo é valorizado como uma perspectiva multipla do tempo e do espaco;
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tem a retdrica pouco desenvolvida e se aproxima do cinema experimental. Como
exemplo desse modo, pode-se citar Chuva (1929), de Joris Ivens. Sem nenhum
personagem, a obra transmite a percepcdo de um dia de chuva na cidade de

Amsterda. A esse respeito, Nichols discorre:

Os atores sociais raramente assumem a forma vigorosa dos
personagens com complexidade psicolégica e uma visao definida do
mundo. As pessoas funcionam, mais -caracteristicamente, em
igualdade de condi¢des com outros objetos, como a matéria-prima que
0s cineastas selecionam e organizam em associacfes e padrbes
escolhidos por eles. (NICHOLS, 2005, p. 138).

Em oposicdo ao modo poético, o modo expositivo utiliza-se da retorica para
contar a histéria, por meio de uma logica argumentativa que se dirige diretamente ao
publico, com legenda ou com voz over. Toda uma légica de informacéo € transmitida
verbalmente; as imagens, nesse contexto, tém uma importancia secundaria. Os
comentarios podem ser como a “voz de Deus”, em que o narrador € ouvido e ndo é
visto, ou a “voz da autoridade”, em que o narrador é visto e ouvido, como nos
telejornais. Modo ainda predominante no fazer televisivo e o qual o publico mais
identifica como documentario em geral. Exemplar desse modelo é a série de Frank
Capra, Por que lutamos, episédio Victory at sea (Henry Solomon e Isaac Kleinerman,
1952-53), na qual é discutida o porqué de os americanos se orgulharem de lutar na

Segunda Guerra Mundial.

O modo expositivo enfatiza a impresséo de objetividade e argumento
bem embasado. O comentario com voz-over parece literalmente
“acima” da disputa; ele tem a capacidade de julgar agdes no mundo
histérico sem se envolver nelas. O tom oficial do narrador profissional,
como o estilo peremptério dos ancoras e reporteres de noticiarios,
empenha-se na construcdo de uma sensacéao de credibilidade, usando
caracteristicas como distancia, neutralidade, indiferenca e onisciéncia.
(NICHOLS, 2005, p. 144).

Assim como os filmes de ficcdo, os documentarios apresentam fases ou
periodos, segundo seu proprio estilo e tradicdo, que também podem ser entendidos
como movimentos. Os modos compartilham caracteristicas com estes movimentos,
nao devendo ser limitados s6 a eles, mas entendidos como categorias mais amplas

gue podem contemplar diversas obras e realizadores de diferentes periodos:

...um movimento nasce de um grupo de filmes feitos por individuos
gue compartilham o mesmo ponto de vista ou a mesma Gtica. Com
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frequéncia, isso é feito conscientemente em manifestos e outras
declaragdes, como “Nos: Variagcdo do manifesto” e “Cine-olho”, de
Dziga Vertov, que declaram guerra aberta aos filmes roteirizados e
representados por atores. Esses ensaios definiram principios e
objetivos a que filmes como O homem da camera (1929) e Entuziazm
(1930) deram expressao tangivel. (NICHOLS, 2005, p. 60).

Como uma forma de diferenciar as praticas dos movimentos cinematogréaficos
ligados ao documentério, por volta de 1960, os modos observativo e participativo se
opuseram, de modo analogo ao que ocorreu com 0s métodos do Cinema Direto e do
Cinema Verdade.

No modo observativo, o realizador abre m&o de um certo controle que poderia
ter sobre as cenas para observar seu tema, sem muita intervencdo. Ele passa a
acompanhar as pessoas em seus cotidianos; elas, por sua vez, ignoram a presenca
do cineasta, numa forma de consentimento mutuo em que o realizador recebe o direito
de gravar, enquanto as pessoas, o de se comportar sem imposic¢oes. O realizador opta
por um modo especifico de presenca na cena, nao participante, quase invisivel: estar
presente no acontecimento, mas gravando como se estivesse ausente. Esta presenca
da a impressao de um tempo real dos acontecimentos. Exemplificativo desse modo é
a obra High School (1968), na qual o realizador Frederick Wiseman acompanha a
rotina de um dia comum em um colégio na Filadélfia, observando alunos, professores

e funcionarios.

O respeito a esse espirito de observacédo, tanto na montagem pos-
producdo como durante a filmagem, resultou em filmes sem
comentario com voz-over, sem musica ou efeitos sonoros
complementares, sem legendas, sem reconstituicdes histéricas, sem
situacdes repetidas para a camera e até sem entrevistas. O que vemos
€ 0 que estava I, ou assim nos parece. (NICHOLS, 2007, p. 147).

No modo participativo, a principal estratégia esta na relacdo entre o realizador,
o tema e a forma pela qual a situacdo filmada é alterada por essa relacdo. Esta
interagcéo pode se dar por meio de entrevista ou outras formas mais diretas. O uso de
imagens de arquivo para ilustrar os depoimentos também é recorrente. Diversamente
dos outros modos, aqui a participacao do realizador € ativa; ndo é uma observacgao
discreta, nem uma construgcdo argumentativa ou uma subjetividade poética. Como
exemplo, pode-se mencionar Crbnica de um verao (1960), de Jean Rouch e Edgar
Morin, no qual os realizadores optam por diversas formas de se relacionar com 0s

temas e com as pessoas que o compdem, com o0 proposito de investigar quem sao os
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habitantes de Paris naquela época especifica. Nesta obra, os realizadores discutem a
propria estratégia do filme com os participantes, fazendo desde entrevistas individuais

e coletivas, até passagens observativas e cenas planejadas.

O documentério observativo reduz a importancia da persuasao, para
nos dar a sensacao de como é estar em uma determinada situacao,
mas sem a nocao do que é, para o cineasta estar la também. O
documentdério participativo d4-nos uma idéia do que é, para o cineasta,
estar numa determinada situagdo e como aquela situagéo
consequentemente se altera. (NICHOLS, 2005, p. 153).

A entrevista no documentario € um dos recursos mais utilizados pelos
realizadores para se aproximar de seus temas. Uma forma muito especifica de se
relacionar que Michel Foucault aponta como sendo “formas regulamentadas de trocas
com uma distribuicdo desigual de poder entre cliente e profissional da instituicdo, com
raizes da tradigao religiosa da confissdo” (FOUCAULT apud NICHOLS, 2005, p. 160).

Diversas entrevistas podem ser reunidas a fim de contar uma determinada
histdria e juntar-se com diferentes materiais de apoio ou imagens de coberturas. Esta
caracteristica de se utilizar de entrevista com imagens de cobertura faz com que o
modo participativo também seja facilmente reconhecido como documentario.

O modo reflexivo, em contrapartida, propde uma negociacdo do realizador com
0 expectador, questionando a forma do documentario e colocando questbes de
representacdo e veracidade. Pode ser apresentado como ficcdes disfarcadas, falsos
documentarios ou mockumentaries. Eles desviam a atengdo do expectador,
guestionando suposicdes e expectativas, de modo a transformar o familiar em
estranho. Os efeitos podem ser descritos como aqueles que os formalistas russos
chamam de ostranenie (estranhamento). Como exemplo, vale citar Letter to Jane
(1972), de Jean Luc Godard e Jean-Pierre Gorin, em que os realizadores discutem

por 45 minutos sobre uma mesma foto de Jane Fonda durante uma visita ao Vietna.

O modo reflexivo € 0 modo de representacdo mais consciente de si
mesmo e aquele que mais se questiona. O acesso realista ao mundo,
a capacidade de proporcionar indicios convincentes, a possibilidade
de prova incontestavel, o vinculo indexador e solene entre imagem
indexadora e o0 que ela representa — todas essas ideias passam a ser
suspeitas. (NICHOLS, 2005, p. 160).

O modo performatico enfatiza uma dimensdo subjetiva e afetiva do

engajamento do realizador com o0 seu tema. Privilegia as expressfes pessoais, como
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valores, crencas e principios, ao invés da objetividade. Os fatos sdo contaminados
pela imaginacao do realizador e dos participantes, que frequentemente os ampliam.
O apelo ao publico é feito de forma emocional. Exemplo desta modalidade é Linguas
desatadas (1989), de Marlon Riggs, que propde vivenciar a experiéncia de um homem

negro e homossexual a partir de reconstituicoes e performances encenadas.

Os documentarios performéticos recentes tentam representar uma
subjetividade social que une o geral no particular, o individual ao
coletivo e o politico ao pessoal. A dimensdo expressiva pode estar
ancorada em individuos especificos, mas estende-se para abarcar
uma forma de reacéo subjetiva social ou compartilhada. (NICHOLS,
2005, p. 172).

Os modos de representacdo funcionam como uma espécie de categoria, que
nao objetiva compreender toda a histdria do documentario, com suas diferentes obras,
mas opera no sentido de apontar semelhancas entre grupos de filmes e realizadores.
Os modos, dessa forma, ajudam a identificar caracteristicas nas obras analisadas na
presente pesquisa, ha intencdo de compreender as opcdes dos realizadores por

determinados procedimentos.

1.5. Extremidades do Video

Como forma de relativizar as teorias mais estabelecidas sobre documentérios,
vindas sobretudo do campo do cinema, buscou-se na histéria e nas teorias do video
caminhos que auxiliem na analise dos procedimentos criativos adotados por diretores
em documentarios que se utilizam dos dispositivos. Com esse objetivo, adotar-se-a o
conceito de “extremidades”, contido no livro Extremidades do Video, de Christine
Mello (MELLO, 2008), criado no contexto de uma estrutura semibtica de leitura para
analise de mais de 100 criadores e 2500 obras de arte eletrbnica, realizadas no Brasil

no periodo que vai de 1960 ao inicio do século XXI. A autora assinala que:

A nogdo de extremidades é uma atitude de olhar para as bordas, como
uma maneira de analisar os deslocamentos e os movimentos hibridos
do video. Essa noc¢éo diz respeito a observar as suas zonas-limite na
cultura digital, as pontas extremas, descentralizadas do cerne da
linguagem e interconectadas em variadas praticas. (MELLO, 2004, p.
2).
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Trata-se, entdo, de um hibridismo ligado ao conjunto de operacdes artisticas
que expandem sua propria pluralidade em deslocamentos nas extremidades da
linguagem, possibilitando um alargamento de sentidos. O carater da obra aberta ou
em processo, ligado ao conceito de extremidades, parece essencial para o
entendimento da possibilidade de acontecimento (conceito que sera abordado no
capitulo 2), gerada pelos dispositivos utilizados nos documentarios. Trés
procedimentos-chave sdo apontados para a operacéo desta leitura: a desconstrucéao,
a contaminacao e o compartilhamento. Esses procedimentos séo importantes para se
pensar as opc¢des que os realizadores fazem na criacao de seus dispositivos.

Com o propasito de obter um novo significado, o primeiro procedimento implica
em praticas de desconstrucao/reconstrucdo que, a um so tempo, relativizam a nocao
de objeto artistico, valorizam o processo e negam o préprio meio numa tentativa de

ampliar sua poténcia discursiva.

A desconstrucdo do video é um procedimento criativo em que ha a
intencdo consciente de desmontar a linguagem videogréfica,
desmontar um tipo de contexto midiatico ou uma imagem. [...] aruptura
ocorre principalmente no estatuto da imagem. Essa ruptura reflete o
modo como o artista se apropria dos dispositivos maquinicos do video
€ promovem novos sentidos para a imagem contemporanea. (MELLO,
2008, p. 116).

Como exemplo do procedimento de desconstrucéo, pode-se pensar em todos
os filmes que subvertem, de alguma forma, a utilizacdo do uso da camera, criando
imagens "desestabilizadas" que aderem ao ruido e que ndo sdo entendidas como
profissionais. Também €& possivel pensar nos filmes que desconstroem a narrativa
classica pelo procedimento da montagem.

O dialogo entre as linguagens é trabalhado por Mello (MELLO, 2008) a partir
do procedimento de contaminacdo. Nele, o video se potencializa como linguagem
quando em contato com outra linguagem. Verifica-se a ampliacdo de seus dialogos,
construindo um discurso hibrido no qual o cédigo videografico afeta a linguagem em
dialogo:

E alégica do video +, ou o video que soma seus sentidos aos sentidos
de outras linguagens (como no videoclipe, na videodanca, no
videoteatro, na videoperformance, na videocarta, na videopoesia, na
videoinstalagéo e nas intervencdes midiaticas no espaco publico) de

tal forma que uma linguagem ndo pode mais ser lida dissociada da
outra. (MELLO, 2008, p. 137).
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Exemplo do processo de contaminagdo sdo os documentarios que se utilizam
de videocartas como forma de dispositivo. Nestas formas, percebe-se ndo somente a
contaminagcdo da linguagem do video com a linguagem da carta, como também
aspectos do documentéario com a linguagem da videocarta.

Diretamente ligado a transformacao da producéo, a distribuicdo e a recepcao
do video na era digital, o procedimento de compartilhamento faz circular nas redes
interativas os formatos audiovisuais que se reconfiguram em outra linguagem. Essa
ocorréncia se observa quando as paginas da internet descentralizam o codigo de um
determinado video, o qual passa a fazer parte de uma légica de rede e de banco de

dados em ambientes virtuais. Uma mudanca do formato off-line para on-line.

O compartiihamento de video representa sua passagem de uma
narrativa acabada para a construcdo dindmica e interativa da
narrativa. Esse compartilhamento marca a confluéncia do video com
0 hipertexto e com as redes de comunicacdo. Tal fenbmeno de
ressignificacao da linguagem € encontrado, por exemplo, nos circuitos
das web-cameras, que sdo concebidos como instrumentos de acesso
indiscriminado a informagdes audiovisuais. (MELLO, 2008, p. 196).

Contudo, o procedimento de compartilhamento também apresenta tracos dos
procedimentos anteriormente observados, na medida em que a mudanca de formato
caracteriza uma desconstrucdo/reconstrucéao, e o hibridismo entre as linguagens, uma
contaminagao.

Apesar do procedimento de compartilhamento se referir mais diretamente a
forma de distribuicéo dos videos em redes digitais, pode-se pensar em documentarios
gue compartilham imagens e experiéncias dos seus participantes, como 0 caso de
videocartas ou de outras imagens produzidas pelos proprios participantes, como
procedimentos de compartilhamento de autoria.
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CAPITULO 2. DIMENSOES POLITICAS

A discusséo sobre a dimenséo politica no documentéario ndo é propriamente
nova. Ela passa pelas questdes da representacdo, por "dar voz ao outro”, pelo
compartilhamento de espacos fisicos, simbodlicos e de poder. O escritor francés
Dominique Noguez afirma que todo filme €& politico, porque o homem € um ser
essencialmente politico, numa referéncia a Aristételes; "até mesmo a recusa da
politica €, ela mesma, direta ou indiretamente politica.” (NOGUEZ, 1987, p. 51).

No presente trabalho, pensou-se a politica como um campo de tensao passivel
de mediagdo, havendo possibilidade de reconfigurar os sentidos estabelecidos,

aproximando-se assim da nocao de politica proposta por Agamben:

[...] a politica é a exibicdo de uma mediacao, o tornar visivel, um meio
enquanto tal. Nao é nem o quadro de um fim em si, nem de meios
subordinados a um fim, mas uma medicdo pura e sem fim, como
campo do agir e do pensamento humano. (AGAMBEN, 2004, p. 129).

No capitulo 5, Igualdade Dissensual: Democracia e biopolitica, de sua tese,
Migliorin (2008) evoca o conceito de democracia para pensar o campo de tenséo
criado pelo dispositivo. Define politica como um meio sem fim, "o que acontece sem
um fim pré-determinado, anterior a um objetivo. Antes de ser uma informacdo ou uma
comunicacao, ela é uma operagdo de esquadrinhamento do espaco e do tempo."
(MIGLIORIN, 2008, p. 223). Uma possibilidade de reconfigurar o que esta dado a

sentir, inventando meios que sao o proprio fim:

Tenho tentado entdo pensar o documentario a partir da nogcdo de
democracia, sobretudo a partir da ideia de que no documentério &
possivel a construcdo de um campo democratico e que nesse campo
ha um encontro, uma tensao entre individuos, tecnologias, palavras,
enunciacdes as mais diversas, em que processos de individuagao se
dao e resistem as forgas que o interrompem. (MIGLIORIN, 2008, p.
233).

Diversamente da visdo grega, a no¢ao de democracia inspirada em Ranciere,
Negri e Hardt coloca em crise a relacdo entre democracia e representacdo, numa

tentativa "de pensar a possibilidade de inventar a democracia para aléem da
representacao” (MIGLIORIN, 2008, p. 216).

A democracia em um documentario ndo se resume aquele que fala e
ao outro que escuta, mas a um campo em que esses lugares estao
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em constante tensdo, em que escutar forja um lugar de ndo-saber para
aguele que escuta. Lugar em que a fala e a escuta compartilham um
mesmo dispositivo e sdo atores dos movimentos deste. (MIGLIORIN,
2008, p. 247).

Este campo de tensdo que possibilita 0 surgimento de gestos, sons e palavras
em um enunciado compartilhado complexo € o que tornaria o documentério
democrético. Apesar de se reconhecer o potencial da aproximacdo com a nocao de
democracia, para o objetivo da presente pesquisa - que é entender o funcionamento
do dispositivo, sobretudo em relacdo ao documentério - ndo se detera na parte de sua
reflexdo em torno da democracia, atendo-se apenas ao dispositivo como campo de
tensado para que se dé o acontecimento, ainda que néo se deixe de lado a consciéncia

de sua dimensao politica, sempre presente.

2.1. Problematizando o dispositivo

Comolli expbe a necessidade de inventar uma maneira para que haja
filme, na medida em que filmar é também escapar dos roteiros que se
impbem antes mesmo que os filmes sejam feitos. Desta forma, na
tentativa de inventar condicbes para a existéncia de um filme, antes
mesmo de uma escolha de temas ou técnicas, é que os filmes-
dispositivos se apresentam. (MIGLIORIN, 2008, p. 22).

N&o se pode confundir a criagdo de um dispositivo como unicamente a regra
para que o documentario aconteca. O dispositivo extrapola os limites de espaco e
tempo para ser o modo como se relacionam os elementos diversos que o compdem,
criando um campo de tenséo e trocas desejaveis, potencializado pelo acaso e pelo
descontrole que atravessam a experiéncia, inventando imagens e criando
individuacdo (SIMONDON, 1989) por conexdes heterogéneas no universo da

micropolitica.

O dispositivo tornava-se um problema politico e estético na medida em
que a distribuicdo dos lugares e as possibilidades de invengéo nos
modos de vida e sensibilidades eram partes da forma como os
dispositivos se apresentavam e se transformavam, parte da forma
como os artistas e realizadores se aproximavam e se afastavam
destes dispositivos, parte da forma como as vidas ocupavam e
deslocavam o0s lugares que I|hes haviam sido concedidos.
(MIGLIORIN, 2008, p. 4).
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Estes movimentos possibilitados pelo dispositivo compdem o campo de tenséo
no qual se cria um espaco de producgéo de si, um espaco de individuacdo. Como no
caso do realizador que se retira do lugar de direcdo para participar do dispositivo,
habitando a imagem, numa forma de invencéo coletiva.

O processo de individuacdo que o dispositivo possibilita aos seus participantes
experimentarem é um conceito do campo da psicologia, no qual o individuo, durante
sua existéncia, estaria em constante constituicAo, num processo de mdultiplas
possibilidades, podendo ou ndo se concretizar; “a experiéncia e o individuo habitam
um mesmo plano de trocas e construgdo continua” (MIGLIORIN, 2008, p. 66). O
individuo é entendido como um ser em perpétua transformacdo, ndo como um ser
acabado.

Esse processo de transformacdo € o que interessa para os filmes que se
utilizam de dispositivo: “os individuos sdo menos pensados e interrogados pelo que
eles sdo do que pelo tipo de energia que eles emprestam a metaestabilidade do
dispositivo” (MIGLIORIN, 2008, p. 71). O que eles se tornam durante a experiéncia do

filme interessa mais do que uma possivel fase concreta do ser.

2.1.1. Acaso, metaestabilidade e acontecimento

Pode-se afirmar que na histéria do cinema sempre existiu uma tentativa de se
controlar o acaso, o imprevisto, o que ndo esta planejado. Desde os primeiros filmes
dos irmaos Lumiere, como A chegada do trem na estacao (1895), no qual um homem
passa correndo inesperadamente na frente da camera, esse tipo de acontecimento é
evitado. Entretanto, se se pensa na poténcia do acaso nesse filme, pode-se constatar
que o incidente fez com que o homem fosse filmado em quase todos os
engquadramentos que posteriormente se consolidaram na linguagem cinematografica,
indo do plano geral a um close, isso em um dos primeiros filmes da historia.

Nos anos que se seguiram a criacdo do cinema, todos os esforcos foram
empreendidos no sentido de contar historias (ficcdo). Para isso, a induastria
cinematografica e mesmo os produtores independentes construiram estludios que
facilitavam o controle da luz e, posteriormente, o do som, e criaram roteiros para
organizar as ideias e as a¢des do filme. Somente na década de 1960, nos movimentos

cinematograficos ligados ao campo do documentario, encontra-se 0 inicio da



37

valorizacédo do acaso, principalmente nos trabalhos de Jean Rouch, Robert Drew e
nas escolas do final dos anos 1950 e inicio dos 1960.

O movimento encabecado por Rouch, descrito no capitulo anterior como modo
participativo, conforme classificagdo de Bill Nichols, € um momento decisivo para a
utilizacdo do acaso como um elemento que potencializa a realizagéo de filmes. As
tentativas de se organizar o mundo j& ndo eram suficientes, surgindo uma nova
poténcia de criacdo com elementos do mundo e da vida.

Migliorin traca linhas de continuidade entre essa producdo e os filmes-
dispositivo.

A primeira € a percepcdo de uma dupla producéo que se da no filme;
da imagem e de individuos. E desta dupla produ¢do que surgem as
imagens. A segunda é que entre a imagem e a realidade ha um
desacordo e o documentéario nado filma mais o mundo tal qual ele se

apresenta, mas constroéi situacdes e dispositivos para que haja filme,
como diz Comolli. (MIGLIORIN, 2008, p. 44).

Ou seja, as imagens aparecem como “resquicio” de uma experiéncia. Nelas, o
realizador constréi um artificio que da inicio a um movimento no mundo, que nao
existia anteriormente a ele, afetando os participantes que se transformam com a
experiéncia de fazer o filme. Uma diferenca entre o cinema-verdade e os filmes-
dispositivo é que o movimento francés ainda mantinha uma clara separagéo entre o
filme e o mundo, enunciador e enunciado, fronteiras essas que ficam borradas pelo
dispositivo. Nos documentarios que se utilizam de dispositivo, existe uma relacdo nao
mediada entre elementos heterogéneos (participantes, locais, equipamentos, etc.)
que inventam um mundo com certo descontrole e que possibilitam o acaso. Tal
descontrole, que ndo é apenas uma retirada do realizador da obra, prop6e uma
possibilidade de modulagdo entre presenca e auséncia, que convida 0s outros
participantes do dispositivo a agir, potencializando a experiéncia.

Coutinho, em conversa com Consuelo Lins, comenta sua relagdo com o0 acaso:
"O acaso é fascinante, mas também néo o acaso total, porque sendo nao existe filme.
O acaso acontece mas vocé o controla separando o bom acaso do mau, do inutil”
(LINS, 2004, p. 190).

Esse jogo entre controle e descontrole constitui uma metaestabilidade. Se a
individuagdo € o processo de constante transformagdo do individuo, a
metaestabilidade é um equilibrio entre escritura e acaso, muito embora este equilibrio

seja instavel, fugidio. A metaestabilidade aparece nas operacoes internas do filme,
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nos processos de interacdes atravessados pelo acaso e pelo descontrole, e nas
escrituras que permitem presencas multiplas e subjetivas. Numa palavra, poder-se-ia
definir a escritura como desindividualizante?. O processo de escritura ficara mais claro

guando se discutir, mais a frente, a montagem no dispositivo.

De uma maneira simplificada, podemos dizer que, no documentério, o
dispositivo é um artificio criado pelo documentarista para engendrar
um filme, e o documentario-dispositivo é aquele que consegue manter
0 jogo criado em todas as etapas de realizacdo e estruturar-se em
torno da metaestabilidade. (CORACI, 2009, p. 41).

Apenas a formulacéo das regras ndo garante o filme; estas séo elementos que,
no funcionamento do dispositivo, em meio a falta de controle, fazem parte da
metaestabilidade. "E a metaestabilidade, se alcancada, é o ponto de partida para que
se dé o acontecimento no dispositivo" (MIGLIORIN, 2008, p. 34). O acontecimento é

o operador da metaestabilidade.

2.1.2. Acontecimento

E importante, para a presente pesquisa, 0 conceito de acontecimento
(événement), por se considerar que os dispositivos, no documentario, criam situacdes
gue podem possibilitar o seu surgimento, entendido aqui a partir das proposicdes de
Gilles Deleuze em A Ldgica do Sentido (DELEUZE, 1974), no qual o autor resgata
essa nocao dos estoéicos. Trata-se de um desequilibrio em uma linha de eventos e
enunciacao; algo que ndo se reduz aquilo que € mostrado, mas sim o que caracteriza
0 rompimento com o que é mostrado. O acontecimento suspende o tempo, reconfigura
o lugar, dando a possibilidade para multiplos sentidos; ndo é da ordem do espetaculo,

e pode ter seus efeitos inverificaveis.

NOs ndo perguntaremos entao qual é o sentido de um acontecimento:
0 acontecimento, € o sentido ele mesmo. O acontecimento pertence
essencialmente a linguagem, mantém uma relagdo essencial com a
linguagem; mas a linguagem é o que se diz das coisas.” (DELEUZE,
1974, p. 34).

O acontecimento pertence a vida incorporea da linguagem. E a impossibilidade
de se dizer de um fato, ou de que um sentido se fixe. Apesar de 0 acontecimento se

dar pela relacéo entre os elementos diversos (corpos), ele mesmo € um fenédmeno
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incorporeo, uma imanéncia que possibilita uma pluralidade de sentidos, os quais ndo
podem ser entendidos pelo corpo que o produz. “Uma expanséo cadtica que faz o
acontecimento surgir no erro, na gagueira, no tropeco, no botdo erradamente
apertado, refazendo lagos ou inventando rupturas” (MIGLIORIN, 2008),

impossibilitando um pensamento homogéneo.

Em todo acontecimento, ha de fato o momento presente da efetuacéo,
aguele em que o acontecimento se encarna em um estado de coisas,
um individuo, uma pessoa, aquele que € designado quando se diz:
pronto, chegou a hora; e o futuro e o passado do acontecimento s6
séo julgados em funcdo desse presente definitivo, do ponto de vista
daqguele que o encarna. (DELEUZE, 1974, p. 177-178).

Mas, o acontecimento possui uma dupla temporalidade que o torna anacrénico

e subjetivo, uma suspensao do tempo que Deleuze chama de contraefetuacao:

Ha, por outro lado, o futuro e o passado do acontecimento tomado em
si mesmo, que esquiva todo presente porque esta livre das limitacbes
de um estado de coisas, sendo impessoal e pré-individual, neutro, nem
geral nem patrticular, eventum tantum...; ou antes que nao tem outro
presente sendo o do instante moével que o representa, sempre
desdobrado em passado-futuro. (DELEUZE, 1974, p. 177-178).

Este presente que escapa e se desdobra em "ainda-futuro e ja-passado” € a
fissura na comunicacdo que possibilita a multiplicidade de sentidos, que ndo permite
a um filme dar conta da totalidade dos seus efeitos, nascendo da impossibilidade da
linguagem de dizer todos os sentidos.

N&o é objetivo do presente trabalho buscar nos documentérios 0s momentos
da efetuacdo dos acontecimentos criados pelos dispositivos, mas apontar para a
possibilidade de multiplos entendimentos e para a geracdo de sentidos nessas

rupturas.

Para nés, no dispositivo, 0 acontecimento tem funcao estética e logo
politica uma vez que ele € o que racha o sensivel, fissura o dizivel e o
visivel sem fundar um novo, sem recompor uma unidade, mas
explicitando a poténcia em jogo nos deslocamentos operados pelos
individuos e atores de um dispositivo. (MIGLIORIN, 2008, p. 39).

7

Assim, a nocdo de acontecimento € o que permite iluminar as mdultiplas
possibilidades de efeitos de sentido dadas pelo dispositivo nos documentarios. Trata-

se de pensar o documentario ndo como uma linguagem para tratar os fatos passados,
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mas como uma experiéncia, um enunciado aberto que se d4 em ato, ndo remetendo

a uma separacao entre o mundo e a linguagem.

O acontecimento, nesse sentido, ndo estabelece uma ordem ou cria uma

unidade, ele resulta como abertura de possibilidades para novas imagens, sons e

gestos. E uma ruptura com as expectativas vigentes, impossibilitando um

pensamento homogéneo; ele é o préprio sentido que se da cada vez que se relaciona

com a obra.

Como o sentido € ele préprio, ndo podemos dizer que ele inventa um
novo dizivel ou uma nova configuracdo do sensivel, antes disso, ele
introduz uma imanéncia que impossibilta uma repeticdo da
configuracdo existente; da maneira de sentir existente. O
acontecimento abre linhas de funcionamento para novas
individuagdes. (MIGLIORIN, 2008, p. 39).

Todo este embate, fundamental para o dispositivo, ocorre em seu interior,

fazendo com que o espectador possa acompanhar - junto com o0s participantes - 0

processo de transformacdao vivido, a individuacéo.

O acontecimento é o sentido novo que se da em determinada obra a
cada vez que alguém se relaciona com ela; é o sentido novo que se
da a cada momento, durante a filmagem, para a experiéncia vivida
pelos atores envolvidos no dispositivo; é o sentido novo que se da na
montagem, quando os planos véao dialogar. (CORACI, 2009, p. 39).

N&o se pode confundir o acontecimento com um sentido novo para cada

evento, nem com a sua efetuacdo no espaco e tempo. Ele é justamente o que cria

uma ruptura no espaco-tempo, sendo a possibilidade para mdaltiplos sentidos

ocorrerem.

2.2. Sobre a montagem

Como foi visto, no dispositivo, a metaestabilidade é um equilibrio entre a

escritura e 0 acaso. A escritura se dd no momento da montagem, mas existem

diferentes entendimentos sobre esse momento. Seria ou hdo a montagem parte do

dispositivo?
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Jean Claude Bernardet pontua que nos trabalhos de Kiko Goifman, 33, e
Sandra Kogut, Passaporte Hungaro, a montagem € colocada como um segundo

momento:

Para mim, o problema se apresenta no final das filmagens e na
passagem desta a montagem. A atitude de busca e a incerteza quanto
ao caminho que essas filmagens vao tomar; quanto ao resultado
dessa busca, acabam no fim delas. Portanto, quando se chega a
montagem, o realizador ou realizadora ja sabe o que conseguiu ou
ndo. (BERNARDET, 2005 p. 147).

Dessa forma, toda a poténcia do acaso nao estaria mais atuante no momento
da montagem, como se esta estivesse fora do dispositivo, sendo 0 momento de

organizacdo do material captado por um dispositivo que ndo existe mais.

Entédo, de um lado ha uma certa restricdo na filmagem pensando na
montagem, de outro, ha uma volta da espontaneidade na montagem
diante da multiplicidade de possibilidades oferecida pelo material
filmado” (BERNARDET, 2005, p. 147).

Mas essa multiplicidade apontada por Bernardet como 0 conjunto de
possibilidades que qualquer montagem permite, encontra-se fora do dispositivo, uma

vez que, desse ponto de vista, ndo ha a participacdo do acaso nessa etapa.

No filme de Sandra Kogut, por exemplo, o material € organizado para
gue ela possa contar a histéria do seu dispositivo quando o dispositivo
nao existe mais. Nesse sentido, se na captagéo ela estava no interior
de seu dispositivo, na montagem esté fora. (MIGLIORIN, 2008, p. 32).

Consuelo Lins, ao discorrer sobre o filme de Cao Guimaraes, Rua de Mao Dupla
(2004), demonstra como ainda se mantém essa divisdo entre a montagem e o0
dispositivo, como se a retirada do diretor - proporcionada pelo dispositivo - sé pudesse
acontecer no momento da filmagem, e a montagem fosse apenas um momento

posterior da organizacéo do material filmado.

Trata-se de uma maquinagdo, portanto, que implica a auséncia de
controle do diretor sobre o material filmado, propiciando uma espécie
de “retirada estética” ndo propriamente do filme (afinal o dispositivo &
dele, assim como a montagem), mas das imagens e sons que seu
filme vai conter, atribuindo a seis outros individuos a tarefa de filmar e
se auto-dirigir. (LINS, 2007, p. 50).
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Essa diviséo fortalece a ideia de que a for¢ca dos documentarios que se utilizam
de dispositivo estd na estruturacdo da filmagem, negando toda multiplicidade de
possibilidades no momento da montagem.

A visdo de Cesar Migliorin sobre a montagem no dispositivo se transforma
durante os anos, com o0 avanco de sua pesquisa. Em seu artigo O dispositivo como
estratégia narrativa, datado de 2005, o autor aponta para uma valorizacdo do
momento da filmagem em detrimento da montagem: “A montagem e a decupagem
perdem o reinado” (MIGLIORIN, 2005, p. 148). Ja em sua tese de doutorado, de 2008,
intitulada Eu sou aquele que esta de saida, o autor revé essa posi¢ao, considerando
a montagem como parte constitutiva do dispositivo, mas apontando para duas
possibilidades, quais sejam: "Uma é respeitando uma contingéncia temporal que
estende o dispositivo a montagem" (MIGLIORIN, 2008, p. 32), ou seja, respeitar 0s
limites impostos pelas regras que constituem o dispositivo, como o limite de tempo e
a ordem em que os acontecimentos de déo; outra possibilidade "é parte da escritura
mesmo; o0 germe da desestabilizacdo é presente na organizacdo das imagens"
(MIGLIORIN, 2008, p. 32). Dessa forma, o limite temporal abarcaria todo o filme, ndo

apenas a filmagem, contaminando a montagem pelo acaso e a metaestabilidade.

A montagem, nesse sentido, pode ser entendida como um modo de
conhecimento. O conhecimento pela montagem é o que permite um
acesso ao evento para além do visivel. Um conhecimento que se da
pela associacdo entre visiveis e entre tempos. A montagem aparece
como manutencdo dos principios do dispositivo, uma forma de
conhecimento, uma forma que pensa (Godard). Didi-Huberman
(2003), nesta mesma linha, fala da montagem como uma forma de
perceber as relacdes intimas e secretas das coisas, dando a ela um
valor propriamente heuristico (MIGLIORIN, 2008, p. 32-33).

Compartilha-se aqui desse entendimento da montagem como parte constitutiva
do dispositivo, integrada no campo de tenséo no qual o acontecimento pode se dar;
"no dispositivo ha sempre um germe de devir — para usarmos a no¢cédo de Simondon,
que ira ser retomada por Deleuze na Imagem-Tempo —, um estado de funcionamento
gue nao traz a estabilidade.”" (MIGLIORIN, 2008, p. 33). Se o dispositivo permite que
o realizador se retire (mesmo que nao por completo), abrindo mao do controle da obra,
a montagem € o momento em que o realizador se presentifica, fazendo a manutencéo
do funcionamento de seu dispositivo, respeitando as lacunas e as conexdes criadas.

Essa manutencdo € feita por meio de procedimentos de continuidade e
descontinuidade, das relagdes feitas entre as imagens e eventos que podem nao estar
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dadas a principio, intensificando a experiéncia com a imagem sem, contudo,

abandonar a poténcia do aleatério e do acaso.

O dispositivo pode tender para a estabilidade mesmo depois de ele
entrar em funcionamento e a presenca do realizador é frequentemente
0 que garante a manutencdo de sua metaestabilidade, ponto de
partida para o acontecimento. (MIGLIORIN, 2008, p. 34).

O realizador ndo é excluido pelo dispositivo, mas sim constitui parte das
subjetividades que estdo em conexdo nesse campo de tensdo e que, com uma
multiplicidade de vozes, cria enunciados compartilhados e ndo uma recentralizacéao
da enunciacdo. As conexdes feitas com o que é diferente, o que esta afastado, com
gestos, coisas, falas, sons e siléncio, constroem assim um novo sentido. A montagem,
entdo, € um momento determinante para que o dispositivo se dé integralmente em

toda obra.

2.3. Darepresentacao a experiéncia

A nocéo de representagcdo sempre foi muito importante nas discussoes sobre
documentario. Para Bill Nichols, ‘o documentario engaja-se no mundo pela
representacao” (NICHOLS, 2005, p. 28), mostrando aspectos de partes do mundo
histérico. O autor descreve trés formas pelas quais essa representacao pode se dar,
a saber: a primeira, como um retrato ou uma representacao reconhecivel do mundo,
a partir da capacidade das cameras de reproduzir imagens e sons fiéis a realidade; a
segunda, expressando o0s interesses de outros, como em uma democracia
representativa, em que aqueles que sao eleitos representam o interesse de seus
eleitores; a terceira, € como um advogado que representa um cliente, colocando
provas diante do espectador, de maneira que hem mesmo 0 proprio representado
poderia fazer. A representacdo €, portanto, o que faz com que as questdes éticas

sejam fundamentais para o cinema documentario.

Se o0 documentario fosse uma reproducdo da realidade, esses
problemas seriam bem menos graves. Teriamos simplesmente a
réplica ou copia de algo j& existente. Mas ele ndo é uma reproducao
da realidade, é uma representacdo do mundo em que vivemos.
(NICHOLS, 2005, p. 28, grifo nosso).
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Para Nichols, o documentario como uma representagado € uma voz prépria, uma
visdo singular pela qual um ponto de vista ou perspectiva do mundo se da a conhecer.

Os documentarios que se utilizam de dispositivo se distanciam da noc¢éo de
representacdo por tenderem a enunciados coletivos, diferentemente da
representacdo, na qual h4 uma tendéncia a enunciados individualizantes, mantendo
separaces entre filme e mundo, autores e personagens, realizadores e filmados. Ja
o dispositivo, por seu turno, propicia um convite a experiéncia coletiva, ao risco, a uma
saida de si.

O dispositivo s6 pode existir a partir das relagbes produzidas por seus
participantes. E dessa forma que a nogéo de experiéncia surge, como a participacéo
de modo experimental das situacdes propostas.

Nos filmes que serdo analisados no proximo capitulo, a vida comum e ordinaria
€ valorizada e esta no centro das narrativas, mas nado como uma representacdo que
se propde a representar um “outro de classe” ou um “tipo de individuo”. O dispositivo
propde um risco para estes lugares ja frequentados, criando espacos de experiéncias
e um campo relacional que tem o proprio movimento da construcdo como motivo para
se documentar. Uma forca que extrapola o documentario e o cinema, criando no
mundo movimentos que anteriormente n&o existiam, com uma heterogeneidade

relacional que impossibilita sua reconfiguragao posterior.

Toda experiéncia implica um suplemento, um excesso em relagédo ao
dizivel e ao sensivel de um determinado dispositivo; um excesso que
ndao é uma multiplicidade de partes, mas de mundos possiveis. Um
incomensuravel 14 onde os corpos circulam e se relacionam. Uma
impossibilidade de unidade entre os atores de um campo democrético.
(MIGLIORIN, 2008, p. 21).

A ideia de um certo excesso (multiplicidade de sentidos) na experiéncia é o que
impede os sentidos de se homogeneizarem e se transformarem em unos, sendo o que
impossibilitaria a representacdo. E desse excesso da experiéncia que emerge a

possibilidade de acontecimento.

O que existe na histéria, na vida, no individuo entra no dispositivo
como parte de um todo mével e modulavel distante de uma instancia
exterior que pudesse, de fora, organizar uma representacdo, ajustar
uma imagem a um individuo, reduzindo assim a imagem a uma
significacéo discursiva. (MIGLIORIN, 2008, p. 11).
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O deslocamento que o dispositivo permite ao realizador, que passa a participar
da experiéncia e da imagem, criando uma enunciacdo coletiva, também é o que
impossibilita a organizacdo da representacdo. Dessa forma, € possivel entender o
documentario como parte de um dispositivo maior, que € o proéprio filme, gerando
obras que se constituem como lugares de criagdo capazes de intervir na realidade.
Isso permite um movimento de saida para o realizador, que pode ndo mais dirigir seus
"personagens”, e possibilita um momento de montagem n&o orientada por instancia
exterior, mas permeada pelo acaso e pelo risco, pelo imponderavel dos

acontecimentos.

2.4. Regime estético

Para explicar a relacdo entre a representacdo e a experiéncia, Migliorin se
utiliza das reflexdes do filosofo francés Jacques Ranciére em torno da politica e da
estética, mais especificamente, da passagem que Ranciére (2005) chama de regime
representativo ao regime estético.

O regime representativo se baseia no modelo das ideias de Aristételes/Platéo,
em gue as obras de arte seriam imitacdes imperfeitas e falsas (simulacros) do real,

dissociada da ideia de ficgao.

Ha para ele, entre as artes, entre as maneiras de fazer em geral, certas
artes que executam coisas especificas: as imitagdes, isto €,
agenciamentos de acgles representadas. Estas artes sdo submetidas
tanto a verificacao ordinaria dos produtos das artes por sua utilidade,
guanto a legislacédo da verdade sobre os discursos e as imagens. A
arte ndo existe como nogéo autbnoma. Mas ela existe no campo geral
das tekhnai, um critério de discriminacéo, a imitac&o [...] (RANCIERE,
2005, p. 479).

Além das premissas aristotélicas, Ranciére aponta para a existéncia de um
conjunto de valores e de regras hierarquizantes, que definiriam o que € arte - ou

mesmo boa arte - e 0 que ndo é. Para contrapor, ele traz o conceito de regime estético:

Este regime merece o nome de estético porque a identificagédo da arte
se opera ndo mais por uma diferenca no seio das maneiras de fazer e
dos critérios de inclusdo e de avaliagdo que permitam julgar as
concepcoOes e as execugOes, mas pela identificacdo de um modo de
ser sensivel proprio aos produtos da arte. Estes sdo identificados
como pertencendo ao modo de ser de um sensivel diferente de si
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mesmos, tornado idéntico a um pensamento igualmente tornado
diferente dele mesmo. (RANCIERE, 2005, p. 479).

N&o se trata de uma oposi¢cao entre o que € representativo ou ndo, porque para
0 autor, algo s6 pode ser representativo se estiver dentro do regime representativo

das artes. A arte ndo pode encontrar na representacdo seus limites.

O embate de Ranciere é para que certos temas ndo sejam eleitos
como irrepresentaveis, como se nenhuma imagem pudesse ser feita
sobre a Shoah [holocausto], por exemplo. Nem que se espere
imagens-totais, imagens que dariam conta da totalidade do evento,
algo que so seria possivel fazendo apelo a uma imagem do sublime.
(MIGLIORIN, 2008, p. 117).

O regime estético ndo libera a arte da semelhanca na representacéo, mas sim
do conjunto de valores e regras hierarquizantes da boa representacéo. "Ela se da em
uma experiéncia especifica que suspende as conexdes ordinarias, ndo somente entre
aparéncia e realidade, mas também entre forma e matéria, atividade e passividade,
entendimento e sensibilidade” (RANCIERE, 2005, p. 45). Funciona, sim, como uma

articulacao entre pratica e forma.

[...] uma estatua mutilada pode se tornar uma obra perfeita, uma
imagem de criangas miseraveis na representacdo de um ideal, uma
cambalhota de palhagos no voo no céu poético, um movel num templo,
uma escada num personagem, um guarda-p6 remendado na
vestimenta de um principe, as circunvolu¢cdes de um voo em uma
cosmogonia e uma montagem acelerada de gestos na realidade
sensivel do comunismo (RANCIERE, 2005, p. 12).

O valor artistico ndo é mais dado somente entre aparéncia e realidade, ou por
critérios técnicos, mas sim entre uma dimensao sensivel e uma dimensdo do

pensavel, que se da em forma de experiéncia entre entendimento e sensibilidade.

Ranciére deixa claro assim a compatibilidade entre essa tripla
experiéncia, sensivel, estética e politica em que estdo em jogo os
lugares e as poténcias individuais e coletivas. Experiéncias nem
sempre positivas ou prazerosas mas que colocam o individuo em
contato ndo roteirizado e excessivo com o que da a sentir e pensar.
(MIGLIORIN, 2008, p. 118).

A experiéncia, entdo, torna-se uma forma de se pensar 0s processos artisticos.
Como foi visto, ela presume uma dimenséao de excesso, que Ranciere apontara como
o que funda a politica. A vivéncia do individuo no mundo Ihe permite sentir e dizer

determinadas coisas, mas essa vivéncia € compartilhada por outros individuos, que
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também habitam, constroem e sdo capazes de deslocar essas coisas. Ranciére
chama esta divisdo de partilha do sensivel. Nessa partilha, € possivel identificar
individuos e grupos que tém o direito de operar deslocamentos no que € possivel ver,

dizer e sentir, ou seja, numa atitude politica.

Um recorte, dos tempos e dos espacgos, do visivel e do invisivel, da
palavra e do grito que define ao mesmo tempo o lugar e o0 que esta em
jogo na politica como forma de experiéncia. A politica ocupa-se do que
se vé e do que se pode dizer sobre o que é visto, de quem tem a
competéncia para dizer sobre o que € visto, de quem tém competéncia
para ver e qualidade para dizer, das propriedades do espaco e dos
possiveis do tempo. (RANCIERE, 2005, p. 14).

Ranciére chama de policia “o conjunto dos processos nos quais se operam a
agregagado e os consentimentos das coletividades, a organizagdo dos poderes, a
distribuicdo dos lugares e funcdes e os sistemas de legitimacdo” (RANCIERE, 2005,
p. 51). Assim, a policia é aquilo que opera na partilha do sensivel, como uma instancia
enunciativa que determina quem fala e quem é ouvido, o que possibilita uma
reconfiguracdo dos sentidos.

No documentério, é facil reconhecer os procedimentos adotados por essa
policia naquilo que Bill Nichols classifica como modo expositivo, ou 0 modelo de
documentario classico, iniciado no ano de 1930 na Inglaterra pelo trabalho de John
Grierson e que se tornaria 0 modo predominante na producdo televisiva. Os
procedimentos organizam o lugar dos individuos na partilha do sensivel por meio de
recursos como utilizacdo de voz over de um narrador onipresente e onisciente, de
legendas, ou de cartelas com metainformacdes sobre a imagem.

No dispositivo, a reconfiguracdo dos sentidos se da por relacdes nao
determinadas, em um campo de tensdo no qual o descontrole e 0 acaso sao poténcias
criadoras de enunciados abertos, funcionando de forma oposta aos procedimentos

operados pela policia.
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CAPITULO 3. REGIME DE REALIZACAO

3.1. Agéo e dispersao

Acdo e Disperséo (2002)%, de Cesar Migliorin, € um curta-metragem em video
realizado com o patrocinio da Petrobras e selecionado para o Festival internacional
de curtas-metragens do Rio de Janeiro, no ano de 2002. Considera-se este trabalho
como fundamental para o desenvolvimento do conceito de filme-dispositivo, que
Migliorin delimita em seu artigo de 2005 e desenvolve em sua tese de doutorado, em
2008.

A proposta do realizador € viajar até que todo o dinheiro do patrocinio acabe.
O dispositivo € anunciado sob a forma de duas cartelas de créditos: "um homem e
uma camera" e "jamais duas noites na mesma cidade". Também, em texto, informa-
se que "Este filme foi realizado com um prémio de 20 mil reais, concedido pela
Petrobras". Em seguida, uma tabela com um tipo de orcamento € apresentada:
imposto, produtora, realizador, camera, edicdo pesquisa e fitas; total: R$ 7.700,00.
Esta divisdo vertical de funcbes, que presume uma realizacdo hierarquizada, é
simbdlica ou ficticia, porque, como foi mostrado nos créditos, s6 ha "um homem e uma
camera" e, ao final, é informado que se trata de um "video by Cesar Migliorin", ou seja,
o realizador acumulou todas as fungdes.

Ainda em forma de texto (numérico), um calculo que subtrai os gastos de R$
7.700 do total de R$ 20.000 do prémio, chega ao restante de R$ 12.300,00 (US$
5.224,00). Em primeira pessoa, o realizador mostra notas empilhadas em macos de
100 e 50 reais, enquanto afirma: "Excluindo todos os gastos. Este é o dinheiro do filme
da Petrobras para fazer o video de 5 minutos Acao e Dispersdo que comeca agora"
(Imagem 1). Cinco cortes rapidos (com menos de 3 segundos cada) mostram um taxi
amarelo e azul, um 6nibus com o letreiro “Rio Resende”, um garfo sendo levado a
boca, um prato de comida sobre uma mesa em um ambiente aberto para rua e um
guarto simples com a cama baguncada. Na cena do prato, pode-se notar que € noite
e que nao se trata do mesmo horario da cena anterior, a do garfo. Todos os cortes

indicam passagem de tempo.

4 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=KwTMIiDRKCeM>. Acesso em: 01 fev.
2015.
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Esse prologo funciona como uma sintese das cenas que serdo vistas em todo
o0 video: transporte, alimentacdo, dormitorios e dinheiro. Estes sdo os gastos basicos
para a producdo de um filme. Para se realizar uma obra audiovisual, sera necessario
fazer o transporte, garantir a alimentacdo e, caso haja viagem, a hospedagem da
equipe.

Neste video, o dispositivo revela a estrutura orgamentaria da producgéo, ou seja,
0 quanto foi gasto para se produzir cada imagem. Em forma de meta-informacao?, um
contador regressivo mostra a quantia de dinheiro restante ao subtrair o valor a cada
corte: de R$ 12.300 do téxi para R$ 12.240 do 6nibus; de R$ 12.220 do garfo para R$
12.190 do prato sobre a mesa; e R$ 12.020 para o quarto. Assim como a tabela de
orgamento mostra o custo da “equipe”, a cada corte é possivel visualizar os gastos.
Esta legenda sobre a imagem tem um efeito contrario aquele que foi apontado no
Capitulo 2, quando a legenda funcionaria como um procedimento de policia
(RANCIERE, 2005), organizando o lugar dos individuos na partilha do sensivel. Aqui,
ela € mais um dos elementos heterogéneos que se relaciona com o dispositivo de
modo a criar uma multiplicidade de sentido.

O video, em baixa resolucdo, tem a maior parte das imagens tremidas,
realizadas com a camera na mao e com falta de preocupacdo em relacdo aos
enguadramentos, que ndo sao pensados antecipadamente. Mesmo o zoom € utilizado
sem o cuidado com o movimento. As cenas sao iluminadas por luz natural, sem o uso
de qualquer equipamento, e o som, captado de forma direta pelo microfone acoplado
a camera; € precario e ruidoso. Todas as imagens e sons do video sdo sincrénicos
(nada € sobreposto na edi¢do) e apresentam essas caracteristicas amadoras.

A baixa qualidade técnica das imagens, a montagem descontinua e dinamica,
sem raccord e com menos de 3 segundos de duracédo, além da legenda com os
valores sobre a imagem, dificultam o entendimento da narrativa, que ndo segue um
modelo classico. Cria-se, assim, um estranhamento por parte do espectador.

Alguns detalhes nas imagens, como letreiros de dnibus ou metré (como o de
Nova York) e falas em linguas estrangeiras - como inglés, francés e espanhol -
demonstram que o realizador cruzou o oceano duas vezes, estando nos EUA, México

e Europa, aumentando, ainda mais, a sensacéo de desperdicio do dinheiro.
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Eduardo Valente, em critica para Revista Cinética, relata sua experiéncia de
assistir, pela primeira vez, o video no Festival Curta Cinema®, em 2002. Na ocasiéo,
descreve, o publico do festival recebeu o video de forma agressiva, questionando o

financiamento da obra pela Petrobras:

[...] Migliorin tirou sim vantagem pessoal de uma premiag&o publica.
No entanto, se nao fizesse assim, seu filme ndo poderia existir e
denunciar este processo. [..] E mais: o realizador € duplamente
corajoso, pois nao soé se colocou como vidraga ao publico, para efetuar
sua afronta ao sistema regente, como também estabelece a mesma
relacdo de conflito com relacdo ao proprio patrocinador, aos colegas
de classe e realizadores, etc. (VALENTE, 2002, p. 1).

A denuncia apontada por Valente em Acédo e Dispersao se refere a falta de
controle que os mecanismos de financiamento tém sobre 0os gastos em um projeto e
seus possiveis abusos. Isso fica evidenciado pela dinAmica adotada, que revela a
estrutura orcamentaria do filme, acentuada pelo carater amador das imagens.

O que pode ser entendido como falta de preocupacéo estética, junto a
despesas de dificil justificativa — tais como as duas viagens de travessia pelo Atlantico
com o patrocinio do dinheiro publico — é o que causa indignacéo de parte do publico.
Entende-se que a estratégia metalinguistica do dispositivo, que revela ndo s6 a
estrutura do video como também de seu or¢camento, permite diferentes questbes
sobre financiamento; de forma alguma, contudo, parecem depor em favor da
condenacéo do realizador que, justamente, tem o intuito de provocar os espectadores
com estas questdes.

Apesar de os documentarios que se utilizam de dispositivos derivarem da
tradicdo do Cinema Verdade Francés, o qual Bill Nichols classifica como o modo
participativo (como mencionado no Capitulo 1), Acdo e Dispersdo néo carrega
qualquer traco deste modo; aproximando-se mais do modo reflexivo, que questiona a

forma do documentario e tira a familiaridade dos outros modos.

Se no modo participativo o mundo histérico prové o ponto de encontro
para os processos de negociacdo entre cineasta e participantes do
filme, no modo reflexivo sdo os processos de negociacdo entre
cineasta e espectador que se tornam o foco de atencdo. Em vez de
seguir o cineasta em seu relacionamento com outros atores sociais,
nés agora acompanhamos o relacionamento do cineasta conosco,

> Festival Internacional de Curtas-metragens do Rio de Janeiro. Disponivel em:
<http://curtacinema.com.br>.
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falando ndo s6 do mundo histérico como também dos problemas e
guestao da representacdo. (NICHOLS, 2005, p. 162).

Um documentario pode ter caracteristicas de mais de um modelo de
representacdo. Em Acao e Dispersao € possivel identificar tanto o modelo reflexivo,
que organiza a maior parte de seu conteudo, como o modelo poético, em que as
associacOes das imagens pelo procedimento da montagem s&o mais subjetivas e 0s
participantes ndo defendem uma visdo de mundo, ou mesmo, tém alguma

complexidade psicoldgica.

O modo poético sacrifica as convengbes da montagem em
continuidade, e ideia de localizacdo muito especifica nho tempo e no
espaco derivada dela, para explorar associacbes e padrdes que
envolvem ritmos temporais e justaposicfes espaciais. (NICHOLS,
2005, p. 138).

Pode-se verificar, nestas caracteristicas, procedimentos desconstrutivos da
linguagem do video, que segundo a visdo de Mello, em sua obra Extremidades
(MELLO, 2008), ttm como objetivo desmontar um significado para se obter outro, ou
a possibilidade de uma multiplicidade, "sendo o processo artistico nela dimensionado
como campo de testagem e de experimentalismo” (MELLO, 2008, p. 115). Mello
relaciona também os procedimentos desconstrutivos com 0s movimentos artisticos da
vanguarda, assim como Nichols faz com o modo poético, que, para ele, "compartilha
um terreno comum com a vanguarda modernista" (NICHOLS, 2005, p. 138). Mello

ainda aponta que:

Na desconstrucdo do video, a ruptura ocorre principalmente no
estatuto da imagem. Essa ruptura reflete 0 modo como os artistas se
apropriam dos dispositivos maquinicos do video e promovem novos
sentidos para a imagética contemporanea. (MELLO, 2008, p. 116).

Acdao e Dispersao faz uso dos procedimentos de desconstru¢ao, rompendo com
o modelo classico e trazendo outra forma discursiva e de producdo de sentidos;
insere-se no campo das obras experimentais que estdo em processo e que tém seus
enunciados abertos. Valente (2002) classifica o projeto como documentario-processo,
termo que se aproxima do conceito de filme-dispositivo, desenvolvido por Migliorin

(2005, 2008). O trabalho também se insere no ambito da tradicdo dos filmes-ensaios.
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Figura 1 -. Frame de Acao e Dispersao.

R$12.3oo,oo.-r
Fonte: Agéo e Dispef (502).

Figura 2 -. Frame de Ac¢dao e Disperséo - 2.

R$06.985,00

Fonte: Acao e Disperséo (2002).

3.2. Videocartas

A documentarista e pesquisadora Coraci Ruiz possui um sdlido trabalho de
investigacdo e de experiéncias com videocartas. Entre suas principais realizacdes

estdo os curtas Olhos Negros: compartilhando imagens (2003), Saudade, video-cartas
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para Cuba (2005), Outra Cidade (2009) e o longa-metragem Cartas para Angola
(2013)%. Sdo documentarios que se utilizam de videocartas como estratégia de
realizacdo. Em sua dissertacdo de mestrado, intitulada Documentéario dispositivo e
videocartas: aproximacoes (2009), a autora investiga as linhas de aproximacdes entre
o conceito de documentério-dispositivo e algumas experiéncias com videocartas. Os
conceitos de dinamica fabuladora (TEIXEIRA, 2004), cinema indireto (PARENTE,
2000), assim como o de filme-dispositivo (MIGLIORIN, 2008) sdo invocados a fim de
dar conta desta aproximacdo, a qual a autora defende como sendo um cinema
documental “que ndo se relaciona com um real dado nem com identidades
estagnadas, que ndo busca a verdade e que ndo tem certezas. Este cinema deseja
falar de processos e transformacgdes, de encontros e relagbes.” (RUIZ, 2009, p. 8).

Videocartas sdo mensagens, gravadas em video, destinadas a troca entre
pessoas conhecidas, ou mesmo desconhecidas. Em Das criancas Ikpeng para o
mundo (2001), trabalho realizado pelas oficinas da ONG Video nas Aldeias’, quatro
criancas da tribo Ikpeng apresentam suas vidas na aldeia. Apesar de o trabalho surgir
como uma resposta a videocarta das criancas de Sierra Maestra, em Cuba, esta ndo
se destina exclusivamente a elas, como indica o proprio nome do video. Esta
caracteristica de obra aberta possibilita diferentes respostas, como o trabalho Outra
Cidade (2009), producao gue integra a pesquisa de Ruiz, que se origina a partir da
necessidade de pensar os trabalhos anteriores “Olhos Negros” e “Saudade” — nos
quais a elaboracéo das videocartas, como estratégia de realizacéo, deu-se de forma
muito intuitiva, como menciona a autora em sua dissertacao.

O documentério Saudade, video-cartas para Cuba (2005), de 25 minutos de
duracdo, realizado por Coraci Ruiz e Julio Matos, é resultado de uma viagem para
cursar o workshop “Taller de Realizacion de Documentales” na EICTV — Escuela
Internacional de Cine y TV de San Antonio de Los Bafos. O filme utiliza-se da troca
de videocartas entre amigos do Brasil e de Cuba para construir sua narrativa. A
proposta (dispositivo) dos realizadores foi gravar mensagens com pessoas
conhecidas no Brasil e entregar essas videocartas para 0s respectivos amigos em

Havana, onde gravariam suas respostas.

® Todos estes trabalhos encontram-se disponivel para visualizacdo na pagina do Youtube no
canal da produtora Laboratério Cisco. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/user/laboratoriocisco/videos>. Acesso em: 01 fev. 2015.

" Disponivel em: <http://www.videonasaldeias.org.br/2009/>. Acesso em: 01 fev. 2015.
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Trés partes estruturam o trabalho, como em uma narrativa classica de 3 atos.
Na primeira parte sao apresentados os participantes, a proposta do filme, imagens de
Cuba e as videocartas sendo assistidas. Na segunda parte, a narrativa se concentra
em Cuba; as historias dos participantes séo ilustradas por imagens de cobertura de
seus cotidianos e da vida em Havana. A terceira parte foca dramas pessoais, conflitos,
dificuldades e planos para o futuro, além das respostas das videocartas.

Logo na introducéo do filme, a equipe aparece no espelho de um elevador do
prédio; em seguida, uma participante, Ired, ao telefone, anuncia o dispositivo: “Al6.
Quem fala? Juanita! Sabe quem fala? Ired. [...] Sim, meu irm&o e sua namorada vao
fazer um curso de documentério ai na San Antonio, e vao ficar trés semanas em San
Antonio, e depois, bem, uma semana ai em Havana. Eu estou fazendo aqui uma coisa,
um presentinho para vocé, com eles... vocé vai ver” (traducdo nossa). Neste momento,
sao colocadas as delimitagdes de espaco (Brasil/Cuba) e de tempo (trés semanas),
as quais sao recorrentes nos filmes que se utilizam de dispositivos. Contudo, a forma
como os realizadores escolheram para enunciar o dispositivo ndo deixa totalmente
claro, desde o inicio, quais sédo as regras do dispositivo. Ndo é possivel saber, por
exemplo, que existirdo respostas para as videocartas enviadas, e também que nao
havera a gravacéo da reacao dessas respostas.

Essa introdugéo, com a fala de Ired, é intercalada com os créditos de abertura
e com uma animac¢ao contendo o nome do filme. Uma trilha sonora com ritmo latino
esta presente em toda a introducéo e se encerra com um clipe de imagens de Havana.
Além de construir um clima e um ritmo para o documentério, a trilha enfatiza uma
dimenséo latina. Antes do inicio das videocartas, cartelas de créditos apresentam os
nomes dos participantes ao lado do desenho de um mapa dos respectivos paises -
por exemplo, Ire6 com o mapa do Brasil, Juana, Cibel e Patri com o mapa de Cuba.
Estes recursos graficos e sonoros sao estratégias estilisticas que nao fazem parte do
dispositivo; séo diferentes das legendas utilizadas em Acdo e Dispersdo, que
funcionam como mais um elemento de tenséo, revelando outros aspectos como a
estrutura orcamentéria do filme. Aqui, a legenda funciona mais como uma forma de
organizar o mundo, ou, como trabalhado no Capitulo 2, como a nocdo de policia
definida por Ranciere, que faz a organizacao na partilha do sensivel.

Um clipe de imagens indica a chegada da equipe a Cuba; logo depois, vé-se
as condi¢bes em que as videocartas sao exibidas para os participantes. Na casa de
Martica, um notebook é colocado sobre uma mesa (Imagem 3). As videocartas sao
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mostradas em montagem paralela, juntamente com as imagens das pessoas que as
recebem. Essa montagem segue uma logica interna de continuidade, um falso
raccord, que da a sensacao de simultaneidade que s6 existe no filme. Esse tipo de
montagem transparente (XAVIER, 2005) € um recurso de linguagem utilizado, com
mais frequéncia, em filmes narrativos hegemaonicos.

Tanto as videocartas como suas respostas sédo divididas em partes, que sao
montadas de forma intercalada. Pode-se identificar, ainda, dois tipos de falas entre as
brasileiras: uma direcionada para camera, que é a mensagem para seu interlocutor; e
outra, ja em terceira pessoa, contando suas experiéncias em Cuba e suas opinides,
como respostas de uma entrevista dos realizadores. Essa mudancga na fala deixa clara
a presenca dos realizadores como mediadores do processo, privilegiando outras
estratégias, como, no caso, a de entrevistas.

Alik escolhe uma forma diferente de gravar a mensagem. Ela diz: “Eu e a Erica,
faz um tempo, desde que voltamos de Cuba, queriamos enviar para lleana e Jorge
umas coisas, que a gente sabe que la em Cuba eles tém dificuldade de conseguir”.
Em um supermercado, ela compra produtos de higiene pessoal (sabonete e pasta de
dente). Mesmo deixando os participantes escolherem parte da forma como as
videocartas foram gravadas - como, por exemplo, escolhendo o local da gravacéo -,
os realizadores estdo o tempo todo presentes, mediando essa producéao, e até mesmo
editando as mensagens que foram levadas para Cuba. Deixam, assim, de aproveitar
a possibilidade gque o dispositivo proporciona, qual seja, a de uma retirada do centro
da enunciacao, que deixaria a gravacao das videocartas por conta dos participantes,
0 que traria, inevitavelmente, a poténcia e o risco do acaso e do descontrole para a
producao.

Até a metade do segundo bloco, a estratégia das videocartas (dispositivo) é
mantida. Porém, na segunda parte do filme, os realizadores optam por outras
estratégias. O dispositivo é deixado de lado e séo priorizadas as entrevistas nas quais
0s participantes respondem a perguntas dos realizadores. Os cubanos relacionam
suas historias de vida com o regime politico do pais; Martica afirma sua posicdo de
esquerda, de ser “vermelha”’ desde que nasceu; Juana conta sua experiéncia da
Revolucéo junto aos seus pais. As falas sdo intercaladas com imagens de Havana,
com um fundo musical. Essas passagens também sdo imagens produzidas fora do
funcionamento do dispositivo e servem como elipses de tempo, ndo deixando clara os

momentos que se passaram.
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Na ultima parte do documentario, as estratégias se misturam. Algumas
respostas diretas as videocartas, resultado do funcionamento do dispositivo, juntam-
se as historias pessoais e aos planos para o futuro. O tema da gravidez surge na fala
de Ired e na cena do nascimento do filho de Alik; também aparece o relacionamento
entre mées e filhas, dada a predominancia das mulheres no documentario.

Segundo a classificacédo de Bill Nichols, o flme pode ser entendido como modo
participativo pela forma como é enunciado o encontro entre o cineasta e 0s
participantes. "No documentario participativo, a entrevista representa uma das formas
mais comuns de encontro entre cineasta e tema" (NICHOLS, 2005, p. 159), mas esta
classificacdo ndo d& conta de uma dimenséo possibilitada pela troca das videocartas
entre os participantes, haja vista a existéncia de um hibridismo entre a linguagem da
carta com a do video e da videocarta com o documentario.

O dialogo entre as linguagens € trabalhado por Mello (2008), pelo procedimento
de contaminacéo. Dessa forma, o video se potencializa a partir do contato com outras
linguagens, ampliando os dialogos nos quais o cédigo videografico afeta e é afetado
pela linguagem em dialogo.

E alogica do video +, ou 0 video que soma seus sentidos aos sentidos
de outras linguagens (como no videoclipe, na videodanga, no
videoteatro, na videoperformance, na videocarta, na videopoesia, na
videoinstalacéo e nas intervencdes midiaticas no espaco publico) de

tal forma que uma linguagem ndo pode mais ser lida dissociada da
outra. (MELLO, 2008, p. 137).

A utilizacdo da videocarta no documentario € um exemplo de como o dispositivo
- entendido aqui como um campo de tenséo entre os diferentes elementos que o
compdem - ultrapassa os limites do filme criando a¢des e movimentos no mundo.

Em Saudade, video-cartas para Cuba, a principal estratégia utilizada pelos
realizadores séo as trocas das videocartas; as mensagens de video entre amigos
brasileiros e cubanos séo artificios criados que entram em circulagdo por meio da
mediacdo dos realizadores. A utilizacdo dessa estratégia pode ser entendida como
um dispositivo. O filme revela, em uma dimensao micropolitica, uma relacéo intimista
e carinhosa entre amigos distantes, que se estende aos realizadores; também, em
uma dimensao macro, apresenta uma visao sobre o regime politico de Cuba.

Entretanto, mesmo utilizando-se de um dispositivo, Saudade ndo pode ser
entendido como um filme-dispositivo, na perspectiva de Migliorin, (2005, 2008), por se

utilizar de outras estratégias, tais como as entrevistas, as passagens em video
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musicadas (videoclipes) e também recursos graficos que abrem para outras légicas,
outros efeitos de sentidos, além daqueles possibilitados pelo dispositivo. O trabalho
de Corari e Julio € um documentario que se utiliza de dispositivo, que inicia um
movimento no mundo, provocando e potencializando encontros, mas que nhao
preserva o dispositivo até o fim. Assumindo outros caminhos e prescindindo de uma
enunciacdo compartilhada entre os participantes, o documentério retorna o centro da

enunciagao para os realizadores.

Figura 3 - Martica assistindo a mensagem

03:17 25:02
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Fonte: Saudade, video-cartas para Cuba (2005).
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n A X =4
Fonte: Saudade, video-cartas para Cuba (2005).

3.3. Umarua de méo dupla

Rua de Mao Dupla (2002), de Cao Guimardes, € um documentéario concebido
como uma videoinstalacao, produzida para a XXV Bienal Internacional de Sao Paulo,
com o titulo de Iconografias Metropolitanas. O trabalho é resultado da trajetéria do
artista, simbolizando suas ligagcbes com as artes plasticas, fotografia, videoarte e
cinema.

A proposta € uma experiéncia com seis pessoas desconhecidas que,
separadas em duplas, trocam de casa por 24 horas, e, com uma camera digital,
registram a tentativa de descobrir quem mora ali, convivendo com 0s objetos
domeésticos que néo Ihes pertencem. Apds esse periodo de tempo, 0s participantes
dao um depoimento para o realizador, relatando a experiéncia de passar uma noite
na casa, e de como imaginam ser esse “outro” que habita aquele espago. Este
dispositivo, criado pelo realizador, € enunciado no filme em cartela de texto (Imagem
5): "Eliane Lacerda e Rafael Soares trocam de casa durante 24 horas, cada um com
uma camera de video. Eles ndo se conheciam". Esse procedimento também é
utilizado para outras duas duplas: “Paulo Dimas e Mauro Nevenschwander, Eliane
Marta e Roberto Soares. Todos participantes da experiéncia sao da classe média de

Belo Horizonte e moram sozinhos”. Uma certa l0gica de contraponto, pensada a partir
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das ocupacdes dos participantes, mais técnicas ou mais artisticas (objetiva ou
subjetiva) € o que parece determinar as duplas. Em ordem de apari¢cdo: um produtor
musical e uma oficial de justica, um engenheiro e um arquiteto, um poeta e uma
escritora. O diretor define a ordem das duplas no filme e mantém a cronologia do
material filmado, mas reduz seu tempo, organizando o total de 1:15 minutos do filme
em trés blocos de 20, 25 e 30 minutos.

Apoés o aparecimento da cartela, a tela se divide em duas partes permitindo,
simultaneamente, que sejam vistas as imagens e ouvidos 0s sons produzidos pelos
participantes, individualmente (Imagem 6). O video tem caracteristicas amadoras
(imagens tremidas, produzidas de forma automética, sem controle de foco ou luz), o
gue nao poderia ser diferente, jA que os participantes ndo tém dominio técnico da
atividade. Apesar disto, todos encontram sua maneira subjetiva de gravar, imprimindo
suas singularidades.

Rafael é o Unico a se colocar na imagem, gravando seu reflexo no espelho,
com a camera na méo (Imagem 7), ou colocando-a em um suporte, a fim de se filmar
sentado no sofa, lendo o jornal ou deitado na cama tentando dormir. Ele também
atende a uma ligacéo, dizendo estar participando de um projeto, e informa seu nimero
de telefone, caso o interlocutor queira encontrar a outra participante. Eliana brinca
com o0 zoom-in e zoom-out até encontrar um enquadramento para cada objeto, como
se estivesse os catalogando, ndo deixando nada para trds e demonstrando um desejo
de totalidade que explicasse este “outro”. Paulo, o engenheiro, faz uma descri¢gao oral
do apartamento, apontando os "problemas da arquitetura moderna: desde a pia que
ndo cabe no banheiro" até o prédio de Oscar Niemeyer, que mantém uma
continuidade de espaco e tempo com planos longos e descritivos. Mauro, o arquiteto,
parece ser 0 que mais tem dominio da linguagem do video: se interessa pouco pela
casa do engenheiro, faz imagens fragmentadas muito bem enquadradas; busca uma
|6gica interna dos cortes como quem monta o filme, brincando com as palavras da
capa de uma revista - "um de olho no outro"; mostra cenas dos programas televisivos
Casa dos Artistas e Big Brother, aludindo a semelhanca do confinamento em uma
casa,; ao encontrar material pornografico, explora-o simulando uma masturbagéo com
0 movimento rapido da camera enquanto enquadra a foto de uma mulher pelada.
Roberto, 0 poeta, coloca sua mdo em quadro enquanto explora os objetos, abrindo
gavetas e testando a textura e 0 som dos objetos. Este gesto é recorrente neste tipo
de obra de "exploracédo”, como em Os catadores e eu (2000), documentario de Agnés
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Varda. Eliane Marta, a escritora, grava menos o interior do apartamento e mais 0s
arredores; mostra-se especialmente interessada pelo campo de futebol e seus
frequentadores; também trabalha bastante com o zoom da camera, achando um
enquadramento preciso para cara objeto. Ela também faz descricbes orais com
questionamentos do tipo: "Serd que ele se enxuga com papel toalha? Nao tem
chuveiro?", demonstrando, com isso, certa inconformidade com a mencionada
situacdo. Roberto, o poeta, também filma bastante o exterior da casa de Eliane,
desmontando um interesse pelos outros que habitam aqueles arredores, também com
uma tentativa de fugir da proposta inicial do dispositivo.

Sobre o papel que a camera tem para os participantes, Migliorin assevera que:

A camera é o aparelho da descoberta, ndo se olha e depois se filma;
filmar e descobrir sdo a¢bes contiguas de um dispositivo que tem
como principio transformar todos os objetos da casa do outro em
objetos problematicos. (MIGLIORIN, 2008, p. 24).

O dispositivo desnaturaliza o0 ambiente da casa e é por meio da camera que
cada participante encontra sua forma de investigar esse lugar do outro. Ou seja, a
camera se transforma em um aparelho de exploracdo. As imagens captadas pelos
proprios participantes representam um deslocamento no papel do realizador, que
pode se retirar do centro da enunciacdo, nao tendo mais o controle sobre o material
produzido. "Um gesto de mise-en-scéne que se apaga em favor da auto-mise-en-
scéne do personagem, cedendo lugar ao outro, favorecendo seu desenvolvimento, lhe
dando tempo e campo para se locomover" (LINS: in MACIEL, 2009, p. 102). N&o se
trata de uma retirada total do filme, por parte do realizador, mas de retirar-se de uma
parte das imagens e dos sons produzidos pelos participantes que se autodirigem.

Em um segundo momento, apés serem geradas as imagens produzidas pelas
duplas, o realizador volta a assumir seu papel, organizando a cena em um formato
tradicional de entrevista, direcionada para camera. Cada participante da um
depoimento e constréi um "retrato falado" de como imagina ser o morador da casa; ao
mesmo tempo, é possivel ver na tela dividida a imagem do verdadeiro morador, como
um retrato em video. Esse artificio coloca quem assiste como espectador em uma
situacdo privilegiada, mas que também requer um trabalho ativo, como sera visto

adiante.



Figura 5 — Frame de Rua de Mao Dupla - 1

Eliane Lacerda e Rafael Soares trocaram de casa durante
24 horas, cada um com uma camera de video
Eles ndo se conheciam

Fonte: Rua de M&o Dupla (2002)

Figura 6 - Frame de Rua de Mao Dupla - 2

Fonte: Rua de M&o Dupla (2002)

Figura 7 - Frame de Rua de Mao Dupla - 3

Fonte: Rua de M&o Dupla (2002)
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Figura 8 - Frame de Rua de Mao Dupla - 4

Fonte: Rua de Mao Dupla (2002)

A forma pela qual os participantes narram a vida do outro revela muito mais
sobre eles do que se poderia esperar. Em grande parte responsavel pelos efeitos
produzidos pelo dispositivo, a proposta do realizador de solicitar aos participantes que
falem do outro, e ndo de si, produz uma diminui¢cdo do autocontrole que normalmente
é verificado quando alguém € incumbido de construir sua propria imagem.

Nos depoimentos, € possivel notar dois processos que se relacionam, quais
sejam: uma irritacdo crescente na fala sobre o outro; e uma negacdo das
particularidades encontradas nos vestigios do outro — ambas operando como uma
forma de se autodefinir. Rafael afirma: "Eu ndo teria um oitavo de coisas que ela tem
na casa dela. [...] A gente tem muitas coisas diferentes. [...] Acho que somos pessoas
muito diferentes, uma para um lado, outra pro outro. Principalmente o modo de vida".
A maior parte das falas dos participantes constitui-se como interpretacdes de coisas
gue nao se encaixaram em seu sistema de valores, em sua forma de ver o mundo,
muitas vezes expondo seus interesses e preconceitos. O caso de Paulo e Mauro é
emblematico e chega até a ser comico devido ao contraponto de suas profissdes.
Paulo, o engenheiro/construtor, repete as reclamacdes sobre o edificio em que o
arquiteto mora (obra de Niemeyer): "O ambiente onde esta pessoa vive, um ambiente
bem diferente do normal, um prédio todo torto, cheio de curvas, as paredes sao tortas.
Enfim & um negocio meio doido que a gente num.... eu pelo menos néo estou
acostumado com este tipo de edificagdao." Sobre o lado pessoal, Paulo afirma: "Me
pareceu uma pessoa muito solitaria, tem acho que 6 travesseiros na cama, representa

a falta de... uma pessoa ali, vamos colocar travesseiro e dormir abracado”; a tensao
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aumenta quando ele enfatiza: "outra coisa que me chama atencéo é néo ter vestigio
feminino na casa." Na fala de Mauro, o arquiteto, também é possivel verificar a
necessidade de afirmacéo de género quando ele menciona, algumas vezes, o carater
"macho” de Paulo: "Esta pessoa € um homem grande, macho. Por religido, desde
crianca ele torce para o glorioso Clube Atlético Mineiro". A questdo de classe também
aparece: "O lugar esta meio vazio e este lugar aqui € um bairro classe média, um
prédio classe média, de revestimento classe média de média". Ha& um aumento de
sinceridade, como também de hostilidade em cada novo depoimento, chegando a
Eliane Marta, a escritora, que afirmou ter achado "a experiéncia genial. E muito rica.
Acho que me desfez alguns preconceitos sérios que eu tinha, por exemplo, ndo ouvi
pagode, nem axé music, nem musica baiana nem uma vez". Ela ndo percebe seus
julgamentos ainda carregados de preconceitos, e chega a mencionar o "cheiro
repulsivo” da casa do outro: "acho que ele é desprovido de ideia, de bom gosto, de
atencao com ele mesmo”, comenta ela, fazendo juizo da condi¢do social do outro, que
ela julga ndo ser pobre.

Roberto de Souza, o poeta, € quem menos fala ou faz interpretacoes,
permitindo-se viver a experiéncia de estranhamento, fazendo siléncio, chorando e
refletindo sobre "o telefone que tocava, a geladeira, o fogdo, a a4gua, o ambiente
externo. Como pode ser isso? Fiquei pensando. O que representa iSSO nesse
momento do mundo, para as artes, para as linguagens? Vocé abrir a porta da sua
casa e deixar uma pessoa entrar e conviver com vocé ausente.” Este depoimento mais
sensivel, ao final do filme, propde que se repense 0s depoimentos anteriores e 0
proprio valor da experiéncia.

Rua de méao dupla é um exemplo de filme em que o dispositivo permanece
presente na montagem, como uma escritura potencializada pelo acaso. As relagdes
entre as imagens ndo estdo dadas e o realizador faz a montagem marcando sua
presenca apos ter se retirado, fazendo a manutencdo do funcionamento do seu
dispositivo. Isso ainda é feito se respeitando a ordem dos acontecimentos no momento
da filmagem, de modo que as combinagdes entre as imagens que se relacionam na
tela dividida ainda estejam sobre a légica do aleatdrio, que nunca abandona o filme.
A opcao de ndo usar imagens de cobertura para ilustrar as falas durante o depoimento
€ um exemplo disto, além de demandar do espectador uma postura mais ativa.

O dispositivo coloca o espectador em um lugar privilegiado. Em um primeiro

momento, assiste-se aos participantes vivendo a experiéncia da casa alheia. Num
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segundo estégio, os participantes constroem uma narrativa sobre esta experiéncia,
que ora se concentra neles, ora no outro. As narrativas estdo repletas de
interpretacdes, generalizacdes e até preconceitos. O espectador assiste a essas
narrativas vendo o outro que é narrado, diferentemente do participante da experiéncia.
Este lugar do espectador permite o surgimento de dividas e de certezas sobre o que
é dito. H4, muitas vezes, uma dicotomia entre o que os participantes dizem e o que o
espectador sabe. Ao mesmo tempo, existe uma dimensao ndo vivida da experiéncia,
como a de sentir os cheiros dos lugares, fator que desloca o espectador deste lugar
privilegiado. Esta dindmica possibilita, para o espectador, a emergéncia de uma
multiplicidade de sentidos. O dispositivo ndo afirma nem nega os discursos dos
participantes, mantendo a potencialidade dos encontros e propondo a reflexdo, de
modo a estabelecer diferentes relacdes a partir do que se vé e do que se ouve.

Segundo a classificacdo de Bill Nichols, Rua de Mao dupla poderia ser
entendido como patrticipativo, pela utilizacdo de entrevistas. Mas, acredita-se que o
deslocamento criado pelo dispositivo permite que seja entendido também como
reflexivo, em funcédo do modo pelo qual “questiona a forma do documentario, tira a
familiaridade dos outros modos” (NICHOLS, 2005, p. 177). Faz parte do dispositivo
revelar as estratégias utilizadas, deixando claro para os participantes e espectadores
seu carater de artificio. Mesmo assim, os dois conceitos parecem insuficientes para
esclarecer as estratégias de realizacdo dos documentarios que, como Rua de Mao
Dupla, utilizam-se de dispositivos.

Christine Mello, ao analisar o trabalho em sua versdo como instalagéo,
relaciona Rua de Mao Dupla com a obra de Mauricio Dias e Walter Riedweg, e

comenta sobre o procedimento de experiéncias compartilhadas:

A qualidade dessas obras encontra-se no modo como fazem o puablico
compartilhar e viver nelas tais experiéncias oferecidas. E a propria
experiéncia como proposicdo de arte. Esses trabalhos deflagram e
permitem ao publico viver o seu processo de criacdo. Tais praticas
processam muito mais sua estética em termos de obra inacabada do
que acabada, pois importa menos o sentido final depositado no
trabalho e mais a qualidade com que é empreendida a vivéncia dos
sentidos no interior dele. (MELLO, 2008, p. 189).

O procedimento de compartilhamento ndo € o Unico que se pode identificar na

obra que, concebida inicialmente como videoinstalagcdo, tem em sua formatacao,
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como documentario, caracteristicas de contaminacdo entre estas linguagens que
compartilharam o mesmo processo de criagéo.

A proposta de solicitar que os participantes falem sobre outros — e néo de si
proprios —, apesar de parecer um gesto pequeno, representa uma mudanca
significativa na tradicdo do documentario, que tem no procedimento de “dar voz ao
outro” um parametro para suas produc¢des. Ao falar de pessoas desconhecidas e
filmar suas casas, o0s participantes acabam por revelar seus interesses e preconceitos
pessoais de forma singular. Isto € possivel a partir de um efeito de "desprogramacao”
realizado pelo dispositivo que, relacionando elementos distintos, criam possibilidade
para o surgimento daquilo que esta além do previsto.

A ideia de uma rua de mao dupla - na qual os participantes, ao construirem o
outro, construam a si préprios, em processos variados e simultaneos que transcendem
0s proéprios limites do filme - cria acontecimentos no mundo e condi¢gbes para uma
poténcia criativa do acaso, deslocando a noc¢ao classica de autoria.

Rua de mao dupla ndo é apenas um documentéario que usa o dispositivo como
uma de suas estratégias, mas, mais que isto, é exemplar daquilo que Migliorin aponta
como sendo um filme-dispositivo. Nele, toda a narrativa é estruturada pelo dispositivo,
que se estende até a montagem, atingindo o momento em que o realizador se
presentifica, fazendo a manutencdo de seu funcionamento, respeitando as lacunas
criadas pelo dispositivo que se propde a gravar aquilo que ndo existia antes dele e sé

€ possivel por causa dele.
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CONSIDERACOES FINAIS

A presente dissertacdo buscou delimitar, a partir de um corpus especifico, a
utilizacdo do conceito de dispositivo, que se mostrou recorrente ho documentario
contemporaneo brasileiro. O dispositivo € um artificio que define espaco, tempo,
participantes e regras como elementos que se relacionam em uma experiéncia filmica.
Esta proposig¢ao cria um campo de tensdes que atua de duas formas complementares,
quais sejam: a primeira, de extremo controle, limites e regras; e a segunda, de
abertura, relacionada as acdes dos participantes. O realizador, como parte do
dispositivo e participante da experiéncia, tem a possibilidade de movimentos de
retiradas e reaproximacoes.

O conceito de dispositivo € desenvolvido, com suas particularidades, por
tedricos como Jean-Claude Bernardet, Consuelo Lins e Cezar Migliorin. Durante a
pesquisa deparou-se com diversas formulacdes para esse tipo de obra, a saber: filme
de busca, dispositivo de filmagem, dispositivo artistico, dispositivo relacional e filme-
dispositivo. Se fosse o0 caso de se criar uma formulacdo propria, ter-se-ia pensado em
filme-proposta, mas adotou-se a formulacéo de filme-dispositivo, de Cesar Migliorin,
pois este serviu de base para o entendimento da dindmica e do funcionamento do
dispositivo. Como ja apontado, existe, nesta noc¢do, uma inspiracdo foucaultiana e

uma deleuziana; uma aproximac¢éao de conceitos que nao se déa facilmente.

De certa maneira, a nocdo de dispositivo que utilizamos aqui tem
pontos de convergéncia com o conceito de dispositivo utilizado por
Michel Foucault nos seus escritos a partir dos anos 70. Ao descrever
0 surgimento e o funcionamento de diferentes dispositivos de poder,
Foucault inventa uma "filosofia da relacao” e nos faz ver multiplas
redes em gque estamos envolvidos, a que somos assujeitados, e que
nos constituem a revelia. Redes, ou relacdes, que se estabelecem
entre discursos, instituigcbes, espagos, técnicas, regras, o dito e o ndo-
dito de uma época especifica, produzindo “mundos”, “sujeitos”,
“objetos” — eis 0 que Foucault define como dispositivo. (LINS, 2009, p.
132).

Foucault deixa claro em seu conceito de dispositivo 0 carater de artefato da
realidade, produzido por praticas em tempos e espacos especificos, além de destacar
como fundamental a dimensé&o visual dos dispositivos, que "traduzem, em diferentes
épocas, diversos modos de ver e de fazer ver” (LINS, 2009, p. 132). Por outro lado,

Deleuze afirma:
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Duas consequéncias importantes decorrem disto para uma filosofia
dos dispositivos. A primeira é o repudio aos universais. O universal ha
verdade ndo explica nada, € ele que deve ser explicado. Todas as
linhas s&o linhas de variagéo, que ndo tém nem mesmo coordenadas
constantes. O Uno, o Todo, o Verdadeiro, o objeto, o sujeito, ndo sao
universais, mas processos singulares, de unificacdo, de totalizacéo,
de verificagdo, de objetivagdo, de subjetivacdo imanentes a um
determinado dispositivo. E ainda, cada dispositivo é uma
multiplicidade na qual operam determinados processos em devir,
distintos daqueles que operam em outro. (DELEUZE, 1989, p. 188).

Um ponto de convergéncia identificado entre o conceito de Foucault e a nogao
de dispositivo aqui trabalhada esta na possibilidade de a obra relacionar elementos
heterogéneos, criando processos de construcdes subjetivas. E evidente que os
propésitos destes dois tipos de dispositivos sdo diferentes. Foucault identificou
dispositivos que, utilizados em regimes disciplinares, permitem a manutencdo do
poder. Seu funcionamento se da de forma semelhante ao que ocorre na prisao, na
fabrica, no hospital ou na escola. No dispositivo utilizado pelas artes audiovisuais
contemporaneas, os artistas propdéem experiéncias diversas em uma sociedade de
controle, produzindo transformacdes, deslocando visdes estabelecidas, criando novas
sensacOes de espacos e temporalidades, fabricando imagens e narrativas com
potenciais de resisténcia artistica e politica.

Ao analisar os trés filmes do corpus, foi possivel constatar que a utilizagéo do
dispositivo nos documentérios funciona como uma forma de retirar o excesso de poder
do realizador, permitindo a retirada do centro enunciativo da obra e promovendo o
descontrole e o0 acaso - aqui entendidos enquanto poténcias criadoras. Com isso, a
nocao classica de autoria é deslocada, as obras se tornam processos e 0s enunciados

passam a ter uma natureza aberta.

A qualidade dessas obras encontra-se no modo como fazem o publico
compartilhar e viver nelas tais experiéncias oferecidas. E a propria
experiéncia como proposicdo de arte. Esses trabalhos deflagram e
permitem ao publico viver o seu processo de criacdo. Tais praticas
processam muito mais sua estética em termo de obra inacabada do
gue acabada, pois importa menos o sentido final depositado no
trabalho e mais a qualidade com que € empreendida a vivéncia dos
sentidos no interior dele. (MELLO, 2008 p. 189).

Se, em Foucault, os dispositivos sdo praticas anbnimas que ocultam o que
realmente séo, os dispositivos construidos por artistas relevam suas estratégias em

uma postura reflexiva. Como demostrado anteriormente, apesar de os documentarios
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gue se utilizam de dispositivos derivarem do modo participativo, no que concerne a da
classificacéo proposta por Bill Nichols, € no modo reflexivo - caracterizado por pensar
guestdes relativas ao conceito de representacédo e verdade, questionando o préprio
modo de se fazer o documentario - que se encontra aspectos que dialogam com as
obras, como o seu carater desconstrutivo. Contudo, verifica-se que, para dar conta
dos desdobramentos das obras, as teorias classicas provindas do campo do cinema
nao seriam suficientes, encontrando naquelas vindas do video um campo fértil de
discussdo. Por meio de procedimentos de desconstrucdo, contaminagdo e
compartilhamento, tal qual apontados por Mello (2008), conseguiu-se uma entrada,
bem como um melhor dialogo com as obras. Nao obstante, ficou clara a possibilidade
de continuacao da pesquisa, no sentido de pensar em uma teoria contemporanea do
documentario, na qual se poderia discutir 0s novos procedimentos, suas poéticas e
questdes de autoria, podendo se valer dos caminhos indicados em trabalhos como
Obra Aberta, de Humberto Eco (1962), e em O que € um Autor, de Michael Foucault
(1969).

Cabe dizer que a selecao dos trabalhos analisados nao reflete uma totalidade
da producdo de documentérios contemporaneos que se utilizam de dispositivos, mas
optou-se por trabalhos que demonstram diferentes possibilidades deste uso. Além dos
trés trabalhos analisados, outras obras citadas contribuiram para este propésito. Os
dispositivos podem se dar de diferentes formas em cada documentario: em forma de
videocartas, nos trabalhos de Coraci Ruiz; de poemas, em Acidente; ou, como um
jogo, em Rua de Mao Dupla, ambos de Cao Guimaréaes; em forma de busca pessoal,
como nos filmes 33, de Kiko Goifman, e Passaporte Hlungaro, de Sandra Kogut; ou
como forma de potencializar os encontros, nos filmes de Coutinho.

Estes desdobramentos sao possiveis por causa das diferentes camadas de
profundidade que o dispositivo possibilita. Os filmes que operam a partir do
funcionamento do dispositivo durante todas as etapas de realizacdo, mantendo a
metaestabilidade, sao filmes-dispositivos, consoante a definicdo de Migliorin (2005,
2008). Obras como a de Coutinho ndo poderiam ser vistas como tal. Porém, o alcance
da profundidade da experiéncia de individuacdo dos participantes, assim como o
potencial de abertura para possiveis acontecimentos, ndo sao exclusividades dos
filmes-dispositivos.

Assim como as obras da segunda fase do trabalho de Coutinho, baseadas em

entrevistas, constituem uma ruptura em relacéo ao “modelo sociolégico” apontado por
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Bernardet (1985); os documentérios que se utilizam de dispositivo sdo uma ruptura
com os filmes que transformaram a entrevista em uma forma de simplificar a producao
e baixar seus custos, empobrecendo as narrativas documentarias.

Para encerrar, é importante frisar que o campo do documentéario s6 tem a
ganhar ao se utilizar da poténcia do dispositivo como criador de experiéncias e como
um sistema de escritura autoimposto, a fim de permitir relacionamentos improvaveis
entre os elementos que o compdem, possibilitando a emergéncia de acontecimentos,
em uma abertura para o espaco vivido e como uma nova forma de se relacionar com

a imagem.
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