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ABSTRACT :

The objective of this thesis is to analyze and expand the traditional format
of documentary film, highlighting its political role from transmedia experi-
ments carried out in the city of Sao Paulo. The main hypothesis is that, from
the transit between fictional and real images, triggers off a performative
documentation of knowledge. This hypothesis suggests an experimental method-
ology to document and reflect on different political and cultural contexts of
the city. To get to this formulation, the thesis related Boaventura de Souza
Santos’ concept of ecology of knowledges to Michel Foucault’s concept of ar-
chives, Giorgio Agamben’s concept of testimony as well as political performa-
tive proposed by Diana Taylor. To, specifically, analyze the changes in the
concept of film documentary, the thesis departs from the definition of film
essay, developed by Arlindo Machado, contextualizing it in relation to the
discussions of image by Gilles Lipovetsky. Finally, the thesis discusses the
relationship between document and translate, proposing four experiments that
constitute the corpus of the thesis: The documentary Subsoil (about abandoned
and buried underground spaces along Avenida Paulista); The video installation
Urban Waterfalls that liquefies the structures of the city in a continuous
movement of scenes whose violence is expressed in image and sound; Castle of
Cards that builds a testimony on the dismantlement of the city in a mosaic of
nine simultaneous screens; and the Eco Systems that draw up a proposal of col-
lective sharing of artistic language and unpublished works designed by a group
of guests. These experiences are the main result of the research.
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RESUMO:

0 objetivo desta tese é analisar o processo de documentar memérias e testemu-
nhos, a partir de diferentes linguagens, apresentando experimentos que testam o
que a pesquisa propde como uma “documentacdo performativa de saberes”. A grade
tedrica lida com um mosaico de teorias, atravessando de maneira indisciplinar
algumas fronteiras epistemoldgicas. Para fundamentar a discussé&o reune auto-
res como Boaventura Souza Santos, Arlindo Machado, Christine Greiner, Diana
Taylor, Michel Foucault, Giorgio Agamben, Henri Atlan e Gilles Lipovetsky. Os
principais temas abordados referem-se a documentacdo, tradugao, constituigéao
de imagens; e os significados de termos como testemunho, arquivo e meméria.
A hipotese principal é de natureza teo6rico pratica, partindo do conceito de
ecologia dos saberes, proposto por Santos, estendido ao universo midiatico e
performativo. O corpus da tese sado as proéprias obras criadas como parte inte-
grante da pesquisa. Sao elas: o documentdario Subsolos (acerca do subterraneo da
avenida Paulista); a video instalacdo Cachoeiras Urbanas que liquefaz as es-
truturas da cidade em um movimento continuo de cenas cuja violéncia é expressa
em termos de imagem e som; Castelo de Cartas que constrdi um testemunho sobre o
desmanche na cidade em um mosaico de nove telas simultaneas; e o Sistemas Ecos
que elabora uma proposta coletiva de compartilhamento de linguagens artisticas
e obras inéditas concebidas por um grupo de convidados. Estas experiéncias séao
o resultado principal da pesquisa.

Palavras-chave: Documentario, Meméria, Cidade, Ecologia de Saberes.
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INTRODUGAO:

“Memérias subterrdneas que prosseguem seu tra-
balho de subversdo no siléncio e de maneira quase
imperceptivel afloram em momentos de crise” e se
opondo a “Meméria oficial”.

Michael Pollak*, (1989, p. 9)

Esta tese busca ampliar formas de produzir conhecimento a partir de experién-
cias de video documentagao. Trata-se de uma reflexdo sobre e através de imagens.

Para construi-la, elaborei uma série de questdes que partiram do entendimen-
to da arte como um procedimento de traducgéao.

0 primeiro capitulo apresenta algumas teorias e conceitos que discutem o
documento filmico, assim como, outras proposigdes, mais voltadas a filosofia e
que ampliam o debate para questdes politicas e sociais. Para tanto, criei apro-
ximagdes entre autores como Boaventura Souza Santos, Michael Foucault, Arlindo
Machado e Gilles Lipovetsky tendo em vista aprofundar temas como traducgdo, ar-
quivo, meméria, testemunho, entre outros. A escolha desses tdpicos partiu das
questbes que nortearam as préprias experiéncias praticas que, por sua vez, me
levaram a construir a nocdo de “documentacao performativa dos saberes”.

0 segundo capitulo apresenta esses projetos de documentacdo e instalacdo ar-
tistica que constituem o corpus principal da pesquisa. Em todos esses experi-
mentos, o procedimento de tradugao engendrou as conex0es entre teoria e pratica.

0 exercicio de criar um texto para compor a tese refletiu a porosidade do pro-
cesso e o fluxo ininterrupto de reconstrucdes e multiplicidades entre saberes e
diferentes procedimentos. O entrecruzamento de suportes e linguagens enfatizou,
o tempo todo, a impermanéncia dos sistemas signicos e os respectivos tracgos per-
formativos nos ambientes onde os experimentos se constituiram.

Em todos eles, um aspecto politico deu ignigao a experimentos, absolutamente
relacionados a espagos urbanos. A obra Subsolo, por exemplo, foi construida a
partir de um repertoério de depoimentos de pessoas envolvidas na histoéria politica
de Sao Paulo, especialmente com o projeto Nova Paulista. Foram captadas imagens
subterraneas da avenida, arquivos de jornais e croquis, assim como, oS testemu-
nhos que evidenciaram os desvios politicos que culminaram na interrupcao da obra.

Os outros trabalhos realizados também partiram do que chamei de “redesenhar
urbano da cidade de Sao Paulo”. Foram eles: Redesenhos, Cachoeiras Urbanas, Sa-
marina, Castelo de cartas, Barulho do siléncio e Sistemas Ecos.

Além dos dois capitulos que constituiram a tese, em anexo, inclui a trans-
cricao dos depoimentos captados para o documentario Subsolos, um DVD com o
documentario completo e um segundo DVD com as outras obras.

E provavel que o aspecto mais relevante desta tese tenha sido a possibili-
dade de formular a nocdo de documentacao performativa de saberes que norteou
0s experimentos praticos. Neste sentido, a pesquisa nao termina em si mesma,
impactando de maneira irreversivel a minha futura producao artistica, espe-
cialmente no que se refere a alianga entre criacdo artistica e acao politica.
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CAPITULO 1

1.1 Documentario: Uma histoéria de visibilidades possiveis

Escreve ensaisticamente quem compbe experimentando;
quem vira e revira o seu objeto, quem o questiona e
0 apalpa, quem o prova e o submete a reflexao [...]
(BENSE apud ADORNO, 2003, p. 35).

Parti da hipdétese de que reconstruir “ver-
dades”, do ponto de vista do documentéario,
significa reinventar realidades a partir de
documentos, vestigios de acontecimentos, com
a possibilidade de abrir uma discussao ou im-
plementar uma mudanca sobre o passado. Sao
apresentadas estratégias nas quais a rede de
relagées que norteia o tema pesquisado engen-
dra um panorama mais complexo em termos sig-
nicos. A imagem em video “pressupde uma arte
da relacao, do sentido e nao simplesmente do
olhar ou da ilusao” (MACHADO, 2003, p. 29).

Nesta pesquisa, a construcdo do documen-
tario repensa um amplo espectro de conexdes
e relacdes entrelacadas, onde os limites e
critérios tornaram-se fluidos. A percepcédo na
pesquisa artistica se dilata, assumindo tanto
as realidades captadas pela camera como 0S
recortes poéticos e as manipulagdes tecno-
légicas, para construir sua linguagem e seus
processos de traducdo. Pode-se dizer que o
documentario negocia entre o fato bruto e as
representacdes construidas pelo artista.

Segundo Machado (2003)': “O que é captado
pela camera nao é o mundo, mas uma deter-
minada construcdo do mundo”. Pode-se dizer
que a imagem captada pela camera, associada
ao olhar do artista, é sempre um recorte que
depende de uma certa luz, de um certo angulo
de visao, de um desejo e de uma reflexao.
Ainda conforme Machado, a reconstituicdo da
cena pode torna-la irreconhecivel diante da

realidade em que foi captada.

Desde o inicio do cinema, a captagcao por
imagens esteve, em grande medida, ligada a
documentacdo. A primeira projecdo publica de
cinema aconteceu em 1895 e foi feita pelos
irmaos Lumiere, na Franga.

A partir dos anos 1930, a grande tela pas-
sou a ser o principal entretenimento da cultu-
ra popular, espalhando-se por todo o mundo. O
filésofo Gilles Lipovetsky (2010) afirma que
o cinema, como a arte do século XX, nao parou
de se reinventar. Como um radar de seu tempo,
cresceu, seja no género ficcdo ou documenta-
rio, e apresentou também producdes de baixo
custo, experimentais e alternativas. Sobre as
possibilidades que se abriram, “o cinema é o
mais singular e expansivo horizonte discursi-
vo no qual os efeitos da modernidade foram re-
fletidos, rejeitados ou negados, transmutados
ou negociados” (Hansen, 2004, p. 409).

Deixando de ser um agregado de imagens que
antecedem o filme, o documentario tornou-se
um género reconhecidamente importante na cul-
tura contemporanea, tendo conquistado o pu-
blico e, aos poucos, a critica. Em meados da
década de 1990, no Brasil, sempre apoiado em
documentos de acontecimentos, fortaleceu-se,
ampliando seu espaco em festivais e salas de
cinema, sendo considerado como peca impor-
tante da producdo cinematografica. Digo no
Brasil, pois, desde o cineasta russo Sergei
Eisenstein (1898-1948), o documentario tor-

1_INTERCOM - Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicacdo XXVI Congresso Brasileiro de Ciéncias
da Comunicacao - BH/MG - 2 a 6 Set 2003. O filme Ensaio. Disponivel em: &http://www.portcom.intercom.org.br/pdfs/186
8450877361748090053890711836232551.pdf—>. Acesso em: 07 ago. 2014.
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nou-se um instrumento fortissimo tanto na po-
litica como entre os artistas. A qualifica-
cao do documentario permitiu a expansao de
diferentes olhares e narrativas, criando um
universo infinito a ser explorado pelos cine-
astas. Ao abandonar seu estilo classico de re-
portagem, o documentario passou a interrogar
diversos aspectos da realidade, trazendo ao
publico questbdes cada vez mais significativas
para a compreensao de um mundo complexo, em
permanente estado de mudanca e em sua dimensao
de alteridade. Um bom exemplo de documenta-
rio, em seu aspecto politico, é apresentado
em 1925 por Eisenstein, quando ele filma A
greve, deixando claro que cinema e politica
podiam caminhar juntos. Embora O Encouracgado
Potemkin (1925) nao seja de fato um documenta-
rio, Eisenstein orienta sua producado — assim
como a de seu filme seguinte, Outubro — numa
linha politica, a partir de uma visao analiti-
ca e coletando material auténtico, documentos
e fatos (ALBERA, 2002).

Para a realizacdo da pelicula, Eisenstein
procede a grande pesquisa documental, analisa
livros e artigos de diversos periddicos, além
de visitar fabricas e entrevistar ativistas
do Partido no periodo da clandestinidade.
0 filme possui uma certa violéncia que, num
sentido estritamente formal, significa uma
imensa luta contra os canones estabeleci-
dos, a preguica e a mediocridade no fazer
artistico. (PEREIRA, 2009)

0 documentario surgiu dotado de novas
possibilidades, crescendo progressivamen-
te tanto em numero de obras como em impor-
tancia e significado. Passou a ocupar um
forte e influente espaco na cultura de mas-
sas, no cinema e na televisao, construindo
realidades e apresentando diferentes lei-
turas e alternativas de producao. Assim,
foram oferecidas inumeras possibilidades
de compreensao do mundo contemporaneo, em
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sua diversidade cultural e histoérica.

0 cinema documentario foi se fortalecendo
cada vez mais como género, uma vez que ofe-
rece ao espectador informacdes politicas e
mediaticas que lhe permitem encontrar res-
postas e usar essa experiéncia para repensar
sua propria identidade. Pode-se afirmar que
os documentaristas trouxeram ao publico for-
mas de ver, sentimentos e particularidades
de aspectos muitas vezes encobertos ou nao
divulgados, assim como se propuseram a refor-
mular questdes abandonadas, aparentemente sem
importancia para a maioria das pessoas.

Um bom exemplo foi o do cineasta Harum Fa-
rocki em seu filme Fogo Inextinguivel (1969):

Farocki, ap6s ter lido o testemunho da vitima
vietnamita de um bombardeio estadunidense com
napalm, dirige-se ao espectador com estas pala-
vras: “Como é que podemos mostrar-vos o napalm
em acao? E como é que podemos mostrar-vos as
lesOes causadas pelo napalm? Se vos mostrarmos
fotografias de queimaduras de napalm, fecharao
os olhos. Primeiro, fecharao os olhos as fo-
tografias. Em seguida, fechardo os olhos a
meméria. Depois, fechardo os olhos aos fatos.
E, depois, fecharao os olhos a todo o contexto.
Se vos mostrarmos uma pessoa com queimaduras
de napalm, feriremos vossos sentimentos. Se
ferirmos vossos sentimentos, sentir-se-ao como
se tivéssemos experimentado napalm em vocés, a
vossa custa”. (ATELIER, 2011)

0 documentario reflete ideais e pensamen-
tos, reconstituindo, muitas vezes, situagodes
reais por meio de imagens em movimento, apro-
ximando o espectador de diferentes histérias,
pessoas e lugares.

Esta pesquisa entende que, independentemen-
te do tema, fazer documentario é um ato poli-
tico, um posicionamento diante daquilo que se
vé e se sente, uma manifestacado do sentimento
de se estar vivo: “A realidade chama, chaco-
alha, estremece [...] faz-nos mover e entrar

em choque com novos dilemas éticos, politicos
e estéticos.” (BAUER, 2007, p. 75).

A importancia de acordar o espectador, mui-
tas vezes disperso, e provocar nele uma ati-
tude consciente faz do documentario uma porta
aberta para a reflexdao social. “De fato, o
espectador constréi o filme ao tentar compre-
endé-1lo0” (Parente, 2007, p. 4), ao mesmo tempo
que se reconstroi.

O documentarista reconhece o dever da me-
méria quando apresenta releituras de lideres
importantes, ou mesmo do cotidiano, tornando
visiveis as lembrancas e a afirmacao de iden-
tidades particulares pelo publico.

Tanto a histdria do cinema, como a do docu-
mentario, estdo diretamente ligadas aos avan-
cos tecnolégicos da imagem em movimento, as-
sim como a televisdo, o video e a internet.
Segundo José Roca (MUNTADAS, 2011), o video,
a tecnologia e as redes invadiram o espaco
privado da mesma maneira como 0 cinema o havia
feito com o espago publico.

0 video chegou ao Brasil no inicio dos anos
1970, e essa nova tecnologia abriu possibili-
dades de os cineastas expandirem ainda mais a
pesquisa de formas alternativas de produgao.
Nao se poderia falar em documentario, cinema
ou video sem mencionar a expansdo das artes
plasticas para o campo experimental da imagem
em movimento. A maioria dos envolvidos com
video eram artistas plasticos ja consagra-
dos, buscando experimentar novos suportes de
trabalho. Segundo Machado, a videoarte, em
“[...] meados da década de 60, muitos artistas
tentaram romper com os esquemas estéticos e
mercadolégicos da pintura de cavalete, bus-
cando materiais mais dinamicos para dar forma
as suas ideias plasticas” (Machado, 2006)32.
Entre os que se aventuraram para fora dos

espacos tradicionais da arte, houve aqueles
que foram “buscar materiais para experiéncias
estéticas inovadoras nas tecnologias gerado-
ras de imagens industriais, como é o caso da
fotografia, do cinema e do video” (Machado,
2006)3.

Historicamente, cabe ressaltar que o cine-
ma produzido por técnicas experimentais surge
com mais forga representado pelo grupo alemao
Fluxus, que atuou de 1961 a 1978. Integrado
por artistas de varias partes do mundo — como
0 alemao Joseph Beuys e o coreano Nam June
Paik —, o grupo refletia sobre a funcao social
da arte e a participacao politica dos artis-
tas, e tinha como objetivo fazer uma revolugao
cultural, social e politica por meio da arte.

No Brasil, os pioneiros* da videoarte (1974)
foram Antonio Dias, Anna Bella Geiger, José
Roberto Aguilar, Ivens Machado, Sénia Andra-
de, Regina Silveira e Julio Plaza, entre ou-
tros, e a maioria dos trabalhos produzidos
por essa geracao consistia fundamentalmente
no registro em video do gesto performatico
do artista, em que ficava claro o traco do-
cumental.

Ha uma fluidez das fronteiras entre cinema,
video e videoarte. Um bom exemplo ocorreu nos
anos 1970, quando Hélio Oiticica introduziu
0 quase-cinema para designar um campo de ex-
periéncias transgressivas dentro do universo
das midias ou das imagens e dos sons produzi-
dos tecnicamente.

A partir de entao, a experimentacao am-
pliou os limites de criacdo para os cine-
astas, tanto na técnica de video quanto
na pelicula no cinema. Para falar sobre a
evolucao das imagens no ambito do cinema,
deve-se resgatar parte de sua histoéria, que
traz o processo de expansdao da imagem em

2 Disponivel em: &http://www.cibercultura.org.br/tikiwiki/tiki-index.php?page=videoarte+e+v%C3%ADdeo+instalacdo->.

Enciclopédia Itau Cultural, Arte e Tecnologia. Acesso em: 07 ago. 2014.

3 Ildem
4_ Informacao constante na Enciclopédia Itau Cultural

27






movimento e a importancia da experimentacao
para a consolidacao do género documentario.

Um grande avanco no desenvolvimento do ci-
nema nacional ocorreu na década de 1960, com
o Cinema Novo. Pode-se dizer que este, em seu
procedimento de documentacdo de rua, se apro-
xima do documentario. Os diretores do Cinema
Novo acreditaram que o uso da gravacao do som
direto e a camera na mao, que provocava 0SCi-
lacOes e tremores com o caminhar do cineasta,
dava maior veracidade ao assunto. Além disso,
a luz natural, muitas vezes em excesso ou de-
ficiente, mostrava uma certa precariedade na
producao e isto se tornou um elemento estético
do filme.

Em busca de construir uma linguagem sin-
gular, o cinema brasileiro propde uma produ-
cao alternativa, mostrando problemas sociais
e cenas de pobreza. Com grande simplicidade
nos cenarios e na producdo, e um tom marca-
damente realista, os filmes nacionais passa-
ram a tratar de questdes locais, politicas e
rurais. E uma importante produgdo artistica
que registra partes da histéria do Brasil. A
falta de recursos, caracteristica do Cinema
Novo, foi incorporada pelos cineastas, e uma
nova linguagem, denominada estética da fome,
foi impulsionada pelo manifesto escrito por
Glauber Rocha, em 1965. Com o principio de
que bastavam “uma camera na mao e uma ideia na
cabeca”, uma identidade nova surgiu no cinema
brasileiro. Algumas das producOes mais ex-
pressivas dessa fase sao os filmes Vidas Secas
(1963), de Nelson Pereira dos Santos, 0s Fuzis
(1963), de Ruy Guerra, e Deus e o Diabo na
Terra do Sol (1964) e Terra em transe (1967),
ambos de Glauber Rocha:

Em 1967, nasce um escandalo. Terra em Transe,
de Glauber Rocha, filme proibido pela ditadu-
ra brasileira, é exibido e premiado no Festi-

val de Cannes. O filme, extremamente dinamico
e com proposta inovadora, choca os mais con-
servadores com seu amalgama das experiéncias
politicas dos paises latino-americanos, entre
as oligarquias ancestrais, as grandes empre-
sas imperialistas, o0 populismo e a mistifi-
cacao politica. (Saraceni, S/D)°.

Segundo Glauber Rocha: “Acho que a Unica
funcdo digna do cinema é mostrar o homem ao
homem.” (ROCHA, 2004, p. 58).

No periodo do regime militar, no Brasil
(1964-1985), apresentaram-se algumas temati-
cas sociais, mas o militarismo e a censura re-
primiam qualquer discurso engajado politica-
mente, impedindo as tentativas de os cineastas
mostrarem o pais sob uma outra dtica. Nesse
sentido, cumpre destacar como um bom exemplo
o filme Cabra marcado para morrer (1984), de
Eduardo Coutinho, que tem grande importan-
cia na histéria do documentario brasileiro. O
filme “foi interrompido pelo golpe militar de
1964” (Avellar, 2007, p. 17), por problemas
com a censura, mas foi retomado pelo diretor,
dezessete anos depois, para ser finalizado.
A pelicula mostra a reagao de camponeses ao
assistirem ao filme sobre o assassinato de um
lider camponés.

De forma ainda mais incisiva, surge nos
anos 1970 o chamado Cinema Marginal, em que
0s cineastas questionavam a producdo cinema-
tografica e todos os seus padrdes, pregavam
obstinadamente contra a ditadura e rejeitavam
o que fosse bem feito. Em favor da estética
da sujeira e do mal feito, o Cinema Marginal
queria refletir a arte do dito Terceiro Mundo,
sendo uma arte possivel sem apoio financeiro.
Em busca da liberdade de expressao, usaram 0O
cinema como mensagem, com O compromisso de que
esta deveria ser verdadeira. Thiago Altafini
ainda esclarece que:

5_SARACENI, Paulo Cezar. Cinema Novo. Site Tempo Glauber. Disponivel em:
& http://www.tempoglauber.com.br/cinemanovo.html=>. Acesso em: 19 jan. 2014

30

Uma nova estética passa a surgir com a nova
forma de utilizar as cameras. A imagem nao é
mais limpa, estatica, devidamente iluminada,
€ sim a camera na mao provoca oscilacoes,
tremores, ela se locomove com O caminhar do
fotdografo, ndo sdo utilizados filtros, a luz
é natural, estourada, portanto, na maioria das
vezes, deficiente. Muitas vezes sao utilizados
negativos vencidos que originam imagens super-
contrastadas, mas que sdo incorporadas a con-
cepcao estética do filme. (Altafini, 1999)¢.

A expansao dos processos de informacao da
cultura de massas — televisdo e cinema — al-
cancou milhares de pessoas em todo o mundo.
Nos anos 1970, as cameras portateis democra-
tizaram a producdo, com diferentes formas de
captacao, de processamento e de uso das ima-
gens.

Nos anos 1980, impulsionados pelas redes de
informagdao e televisao, artistas independen-
tes, como Artur Omar, Rosangela Rennd, Kiko
Goifman, Tadeu Jungle, entre outros, investem
cada vez mais na producao documental, que pas-
sa a ser pulverizada em diversas areas, como
telejornalismo, filme documental, publicida-
de, videoclipe, cinema experimental e video-
arte, entre outras. O documentario vai se ex-
pandindo e multiplicando a gama de conceitos,
narrativas e processos de producao.

No inicio dos anos 1980, cineastas como
Jean-Luc Godard, Michelangelo Antonioni, Wim
Wenders ou Francis Ford Coppola, quiseram ex-
perimentar o video como instrumento para pes-
quisas filmicas.

0 documentario comegca a ganhar interesse
quando [..] se mostra capaz de construir uma
visao ampla, densa e complexa de um objeto de

reflexao, quando ele se transforma em ensaio,
em reflexdo sobre o mundo, em experiéncia e
sistema de pensamento, assumindo, portanto,
aquilo que todo audiovisual é na sua esséncia:
um discurso sensivel sobre o mundo. (MACHADO,
2003, p. 68)

0 documentario conquistou seu espago dentro
do cinema, mas é preciso compreender seu papel
na sociedade e na producdo cinematografica em
seus novos formatos, que surgiram de discus-
sbes da linguagem cinematografica, de novas
abordagens para lidar com a documentacao, 0S
testemunhos e com o transito entre realidade e
ficgcao. A veia experimental do cinema de van-
guarda estendeu-se ao documentario, tanto no
gue tange a novas descobertas filmicas de cap-
tacao e montagem como ao desenvolvimento tec-
nolégico. A influéncia do uso do equipamento
tecnoldégico, na abertura de novas possibili-
dades de producado e na quebra de limites em
relacao aos formatos tradicionais, torna-se
uma questdo fundamental. Essa influéncia esta
diretamente ligada a expansao do universo de
criacao da produgao audiovisual e ao resulta-
do de experimentacdes no processo narrativo.

[...] claramente assistimos ao processo de
transformacdo da teoria cinematografica, que
pensa a imagem nao mais como um objeto, mas
como acontecimento, campo de forgas, sistema
de relacOes que coloca em jogo diferentes in-
stancias enunciativas, figurativas e percep-
tivas da imagem. (Parente, 2007)

E dificil delimitar as fronteiras entre os
géneros ficgao e documentario, contudo, para
o cineasta francés Jean-Luc Godard, “todo

grande documentédrio tende a ficcado, e toda
grande ficcao tende ao documentédrio”’. Sabe-se

6_ ALTAFINI, Thiago. Cinema Documentario Brasileiro: Evolucao Histérica da Linguagem, 1999. Bocc - Biblioteca on-
line de ciéncias da Comunicacao. Disponivel em: &http://www.bocc.ubi.pt/pag/ texto.php3?html2=Altafini-thiago-Cine-

ma-Documentario-Brasileiro.html—>. Acesso em: 19 jan. 2014.
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que todo filme documental apresenta, além das
imagens de cenas reais, modos de ver e pensar
o mundo; e a ficcdo, por sua vez, pode tam-
bém trazer aspectos documentais e maneiras de
interpretar diferentes passagens histoéricas
da sociedade e aspectos culturais do mundo em
que vivemos. Pode-se dizer que “documentario
e ficcao sao dois modos de documentar, de co-
mentar o mundo” (Penafria, 2005, p. 4).

A “verdade cinematografica” € relativa,
intermediada e formulada pelas escolhas do
diretor, e seus objetos se dividem entre as
relagoes que ele constrdéi no filme e as re-
lagbes sensiveis que ele leva ao espectador.
0 documentario é uma intervencgao na realidade
captada, e ndo se propde a ser sua copia fiel.
Segundo Aumont:

[...] os cineastas tedricos esclarecem, sem
simplifica-los, os problemas tedéricos mais im-
portantes, porque os enfrentam em nome de uma
pratica. A teoria dos cineastas nao é perfeita
nem completa, mas é mais sedutora, mais vibran-
te, muitas vezes mais limpida do que a teoria
dos tedricos. Isso basta (AUMONT, 2004, p. 13).

Compreendendo as questdes em relagao a mu-
danca de conceito do que de fato é real, nao
ha mais razao para o cineasta limitar-se a um
formato determinado. Ele esta livre para usar
0S recursos audiovisuais e propor seu olhar
sobre o mundo real. Pode-se afirmar que fatos
colocados diante do espectador impregnam sua
consciéncia de realidade. No entanto, os mo-
dos como isso acontece variam.

Cineastas documentaristas geram analises
criticas e visOes de mundo singulares sobre
os temas abordados, criam instalagbes que sao
expostas em galerias, ao mesmo tempo que ar-
tistas expandem suas experimentacdes para o
campo do documentario. A arte se renova a

7_ Frase usada por varios autores e sem data. Disponivel em:_

partir da unido de estéticas e técnicas di-
ferentes, permitindo outras maneiras de se
relacionar com o cinema/video.

Uma questao importante é a da montagem, ou
da edigao, pois é ai que o diretor selecio-
na e constréi a narrativa final, traduzindo
a realidade captada em realidade construida:
“Na teoria de Bazin, a montagem é o f‘pecado
original’, que interfere na espontaneidade da
imagem filmica, transformando-a em discurso.”
(Botelho, 2009, p. 38).

A montagem pode ser entendida como uma
transcricao da imagem, sendo, assim, um outro
discurso de linguagem que constrdéi “ensaios
em forma de enunciados audiovisuais”, segundo
Machado (2003, p. 63), no conceito de “fil-
me-ensaio”:

Ele [filme-ensaio] pode ser construido com
qualquer tipo de imagem-fonte: imagens cap-
tadas por cameras, desenhadas ou geradas por
computador, além de textos obtidos em gera-
dores de caracteres, graficos, e também mate-
riais sonoros de toda espécie. E por isso que
o filme-ensaio ultrapassa longinquamente o0s
limites do documentario. Ele pode inclusive
utilizar cenas ficcionais, tomadas em estudio
com atores, porque a sua verdade nao depende
de nenhum “registro” imaculado do real, mas de
um processo de busca e indagacao conceitual.
(Machado, 2003, p. 72).

Em oposicdo ao formato tradicional do
cinema, o cinema contemporéneo mostra uma
iconografia multipla e polifénica, nao ape-
nas de imagens, mas também de sons e de
movimentos. Apresenta praticas discursivas
diversas, simultaneidade de quadros, sobre-
posicao de tempos e espagos, mixa graficos
e textos, ao mesmo tempo que estabelece re-
lacOes visuais e sonoras.

& http://www.revistacinetica.com.br/osdiascomele.htm—>. Acesso em: 19 ago. 2014
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A técnica de escritura mdltipla [...], em que
texto, vozes, ruidos e imagens simultaneas se
combinam e se entrechocam para compor um tecido
de rara complexidade, constitui a proépria
evidéncia estrutural daquilo que modernamente
convencionamos chamar de uma estética da
saturagcao, do excesso (a maxima concentracao
de informagcdo num minimo de espago-tempo)
e também da instabilidade (auséncia quase
absoluta de qualquer integridade estrutural
ou de qualquer sistematizacdo tematica ou
estilistica). (Machado, 1997, p. 237)

A camera depende da escolha do artista, po-
rém carrega consigo um “poder transfigurador
do mundo visivel, que chega a ser devastador
nas suas consequéncias” (Machado, 2003, p.
68). E na montagem, na edicdo, que o artista
entrelaca relagOes para construir a realidade
do seu filme.

Saindo do padrao convencional, o cinema ex-
perimental, documentario ou ficgcdo, se defi-
ne por exclusdo da forma tradicional, mostra
formas atipicas e novas percepgdes. Revela
outros horizontes, nao sé por meio da imagem,
mas se estendendo também ao campo da misica
e da imagem textual. E um cinema de expe-
rimentos, de descobertas técnicas, visuais,
sonoras e perceptivas, em que a montagem ofe-
rece um enorme e produtivo campo de atuacao.
Segundo Ledn Bienvenido:

Se no decorrer do tempo o cinema consolidou
suas originais possibilidades narrativas, a
televisdo, o video e a multimidia absorveram
esses conhecimentos e deles se valem para
criar novas possibilidades e novas metodolo-
gias na construcdo dos discursos audiovisuais
e dos discursos em hipertexto. (BIENVENIDO,
2005 apud Penafria, 2009).

Diferentes linguagens e estilos foram cria-
dos, deixando de lado a hierarquia de esti-
los tradicionais, tanto no sentido da técnica

como da narrativa. Os diretores passaram a
usar técnicas mistas, mesclando diversas tec-
nologias de producdo e montagem num mesmo fil-
me. A imagem digital expandiu o caminho para a
manipulacao; mais ainda, abriu-se para reali-
dades hibridas e entrecortadas, onde contex-
tualizacOes e reconstrugdes sao produzidas.
Tanto na fotografia como no filme docu-
mental, a imagem deixou de ser um documen-
to histoérico que dava credibilidade ao real,
para assumir, por meio de mudancas geradas por
programas de processamento, um novo formato
nao necessariamente compativel com a reali-
dade captada pela camera. A imagem documental
passa a ser cada vez mais intermediada pelos
métodos tecnoldgicos, mostrando que dados re-
ais fundidos de diferentes formas em um mesmo
arquivo podem gerar outras realidades fil-
micas, independentemente da classificacdo de
género. Acontecimentos reais sao misturados a
documentos, entrevistas e testemunhos, para
a “reconstrucao” do assunto escolhido. Sendo
assim, a mistura de arquivos, registros e téc-
nicas de processamento da imagem expandiu oS
limites do processo de experimentacdo, expan-
dindo também os formatos para o documentario.
A producao de filmes moldados por colagem
de referéncias diversas costuma ser chamada
de intertexto e, no campo videografico, en-
tende-se a intertextualidade como a criagao
de um contexto a partir de textos elabora-
dos em diferentes linguagens e com diferentes
“vozes” — textos polifénicos. Trata-se de uma
abordagem que abala a estabilidade da narra-
tiva linear, onde palavras e imagens transitam
gerando um jogo de alternancias e costuras.
Artistas contemporaneos, como Douglas Gor-
don, Steve McQueen, Eija-lLiisa Ahtila, Pipi-
lotte Rist e, no Brasil, Eder Santos, Dias e
Riedwig, entre outros, passaram a usar as pes-
guisas sobre imagem, incluindo as técnicas de
processamento, para produzir obras plasticas
e apresenta-las em museus e galerias.
As obras em formatos cinematograficos sub-
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vertem nao s6 a linguagem videografica, mas o
ritual das salas escuras e confortaveis para
assisti-las. O cinema/video abre-se para uma
cadeia infinita de possibilidades do, assim
denominado pelos criticos, cinema de exposi-
cdo. Este coloca novas questdes para a arte do
video, chamado pelo teoérico francés Philippe
Dubois (2004, p. 28), nos estudos do cinema,
de a “maquina de questionar imagens”. Dubois
ainda diz: “decididamente, o video é de fato
um estado do olhar: uma forma que pensa”.

0 video documental cumpre seu papel ao
ser pulverizado pelas telas, ao apresentar
instrumentos para a sociedade repensar-se e
refletir sobre certas injustigas encober-
tas. E uma forma de atuar na realidade, den-
tro e fora da tela, uma forma lenta, porém
possivel e concreta.

Trabalhar com documentacao filmica é tam-
bém uma possibilidade de intervir no sis-
tema midiatico, que envolve toda a rede de
dispositivos tecnoldégicos comunicacionais,
como cinema, televisao, computadores, rede
de internet e dispositivos méveis. Assim,
“a pratica do filme documentario pode (e
deve) ser o lugar da contestacao e da mu-
danca” (NICHOLS, 1991, p. 12).

Porém, na construgcao de filmes documen-
tais, uma questado relevante é: Qual o cena-
rio que realmente importa alcancar dentro de
um universo social? Cabe ao artista dedicar
sua atencdo principal aos mecanismos maiores,
como a linguagem, a ideologia e o inconscien-
te para mostrar a realidade que nao podemos
ver, e as vezes nem queremos ver. Para isto, a
mediacao da linguagem filmica é fundamental,
pois sem ela nao conseguiriamos unir o nosso
imaginario ao real, ao que nao temos acesso,
e isto é fundamental. Outras questdes sao:
Que procedimentos devemos usar para atingir
a consciéncia do publico? E, como oferecer
a melhor possibilidade para a intervengao na
realidade de um grupo social?

0 publico é integrante da pesquisa artis-
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tica e seu olhar torna-se cada vez mais parte
da construcao e do objetivo a ser percorrido.
Segundo Machado, desde Melié, a invengao da
“fotografia animada” tornou-se o lugar onde
se “podia criar uma nova modalidade de espe-
taculo, capaz de penetrar fundo na alma do es-
pectador, mexer com os seus fantasmas e inter-
pela-lo como sujeito” (MACHADO, 1997, p. 18).

Se os documentarios sao meios de gerar tes-
temunhos, de organizar documentos, cabe tam-
bém abordar o papel do filme documental como
construcao de arquivos, e trazer as palavras
de Cecilia Salles, onde ela afirma que “do-
cumentos oferecem possibilidades de testar
hipoteses” (SALLES, 2008, p. 57). Nao sao
aquilo que representa algo, sao objetos em
si carregados de histoéria, fazem parte do
percurso de construcao desta, pois funcio-
nam como um banco de ideias armazenadas,
sdo como possibilidades guardadas, porém
prontas para serem reativadas.

Quando conectada a questdes sociopoli-
ticas, a producdo documental apresenta a
possibilidade de expandir seu alcance co-
municativo acerca da necessidade de o pu-
blico pensar para além dos meios controla-
dos pela midia. Esse “pensar-repensar” tem
o potencial de dilatar a consciéncia para
a elaboracao de outras légicas, para novos
modos de conquista e criacdo de espacgos de
discussao. Trata-se de uma possibilidade
de reavivar a relacao emocional da socie-
dade com o espago sociopolitico, com sua
cidade e seu pais, sabendo que o especta-
dor se alimenta do imagindrio proposto a
cada novo cenario apresentado.

Pode-se considerar que a produgao docu-
mental é uma espécie de reapresentacao de
miltiplas realidades como campos de pos-
sibilidades, permeaveis ao acaso e com um
dinamismo que se distancia, cada vez mais,
da ideia de documento como arquivo em seu
formato tradicional. Esse tema sera retoma-
do ainda neste capitulo.










1.2 Traducgdo: estratégia que estrutura a criacado artistica

0 processo de traducdo articula-se no
confronto e nas possiveis conexdes entre
diferentes linguagens. A traducao assume a
forma de um procedimento de interpretacao
entre duas ou mais linguagens, com 0 propd-
sito de identificar questb0es comuns entre
elas, mas também o contraponto, explici-
tando diferencas, deslocando dispositivos
de poder dos sistemas politicos, sociais,
capitalistas e histoéricos de representacao
das diferentes sociedades no mundo.

0 socidlogo portugués Boaventura de Sousa
Santos tem discutido o tema, afirmando que
a “ideia e sensagao da caréncia e da incom-
pletude criam a motivacdo para o trabalho
de traducao” (SANTOS, 2004), pontuando que:

0 que propicia a leitura de linguagens,
gerando um novo resultado hibrido a par-
tir da inter-relacao entre formas distin-
tas, é justamente o trabalho de traducgéo.
Trata-se da interseccdo entre os diferen-
tes pontos de vista, entre as diferen-
tes formas de expressao, que se atualizam
continuamente, gerando nao raramente no-
vas linguagens. O procedimento é capaz de
produzir um pensamento critico, de modo
que a sociedade possa redimensionar a no-
cado de politica e de cidadania. De manei-
ra mais ampla, pode-se dizer que a tradu-
cdo é tanto um procedimento intelectual
quanto politico, que apresenta o poten-
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cial de modificar a condiga@o de invisibi-
lidade, daqueles quase nunca reconhecidos
em suas acoes como produtores atuantes
de racionalidades e subjetividades. Sendo
assim, a tradugcédo é também um operador
que tem como objetivo a busca de conexao,
de compreensao entre culturas e pensamen-
tos distintos, permitindo refletir sobre
as redes de pensamentos que se hibridizam
e encontrando seus elementos comuns.

0 procedimento de traducédo é também fun-
damental na criacdo. Sabe-se que, na arte,
a producao de imagens foi usada para re-
presentar, reproduzir, mas também para do-
cumentar e traduzir passagens historicas,
religiosas, politicas e cotidianas.

Nao se trata apenas de inovagdes tecno-
l6égicas. Segundo Santos:

A traducdo é o procedimento que permite
criar associagbes e compreensdes recipro-




cas por meio das experiéncias. “Ha uma fala
secreta no siléncio que torna a traducgao
proxima da criacao [..].” (GREINER, 2010,
p. 15). E preciso interrogar a lacuna, o
vazio, o siléncio que fala, ao mesmo tempo
que reprime, deixa em suspensao, confunde
e altera acontecimentos, contextos e sen-
timentos. Ha& momentos em que o siléncio
aceita e conforta, mas ha outros em que
assusta, engana, pergunta e responde ao
mesmo tempo. Segundo Boaventura de Sousa
Santos (2007), a gestao do siléncio e a
traducdo do siléncio sao as tarefas mais
dificeis do trabalho de tradugao.

Traduzir nao consiste, evidentemente, em
transformar literalmente uma linguagem em
outra. A tradugédo constréi o discurso e,
ao mesmo tempo, o desconstréi. E um pro-
cesso que promove abertura dinamica, in-
terligando camadas de uma rede de informa-
coes em transito, que incorpora o outro e
devora o inconformismo estatico. Trata-se
de uma reconfiguracao, onde as estruturas
se metamorfoseiam, criando novas interpre-
tacdes e novas estratégias.

0 fluxo de imagens é sempre singular e
localizado; por isso, para entendé-lo, é
importante reconhecer as relacdes e inter-
rogar acerca das conexdes do contexto e
nao apenas da obra.

A montagem é uma das estratégias fundamen-
tais na construcdo de um filme documental e
esta implica um longo e complexo processo de
traducdo. E uma operagdo que organiza ima-
gens, sutura tempos, olhares e desejos.

0 que esta em questao é a criagao, a aber-
tura de possibilidades para uma estrutura
baseada na diversidade, desmontando com-
binacées da estrutura binaria de poder. E
preciso destrinchar e mapear que tipos de
relagoes sao possiveis entre diferentes co-
nhecimentos e desmontar ou ultrapassar as
linhas abissais que construiram o pensamento
das sociedades.
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A montagem passa a ser também uma tra-
ducado para o estudo das relacOGes entre
filme e realidade, entre arte e vida. Se-
gundo Sousa Santos (2000, p. 27), “nao ha
um principio Unico de transformagao social
[...]. Nao ha agentes histéricos unicos
nem uma forma Unica de dominacgéo”.

0 video documental pode ser um vesti-
gio de vida, de uma realidade transitéria.
Trata-se de um objeto que se articula onde
os documentos sao arquivos que produzem
outros arquivos. Segundo Foucault (2005,
p. 145), arquivo é o “conjunto de dis-
cursos efetivamente pronunciados”, nao é
o reflexo de uma realidade material, ¢é
“aquilo que pode ser enunciado, aquilo que
pode ser dito”. Sao todos esses sistemas
de enunciados, acontecimentos de um lado,
coisas de outro, que Foucault chama de
arquivo (FOUCAULT, 2007, p. 146). Neste
caso, vale a pena pensar o uso de imagens
como arquivo, e as relacbes que elas car-
regam como documento, pois sozinhas elas
dizem muito pouco. Precisam, por meio da
edicao, da montagem, ser colocadas em re-
lacao a outros contextos, outras tempora-
lidades e outros testemunhos.

Philippe Dubois (2004) aponta questoOes
importantes sobre como elaborar filmes.
Pode-se dizer que a construcao de docu-
mentarios é um processo aberto, em que
mudangas acontecem e camadas sao agregadas
até que se encontre o formato desejado.
A sobreposicao de camadas de imagens, de
conceitos e mesmo de sons remete a ideia de
espessura em termos também fisicos, dando
a ideia de aglomeracéao. Dubois enfatiza a
espessura na montagem, dizendo que cons-
truir imagens filmicas implica a mixagem
de camadas, na sobreposicao de planos, de
transparéncias, de recortes e justaposi-
¢cOes, produzindo efeitos de profundidade
na imagem, no plano, que podem contribuir
para os efeitos visuais e as impressdes da

realidade filmica construida. A profundi-
dade da imagem, ou seja, esta sobreposicao
de camadas e fragamentos, segundo Dubois,
tem a ver com a espessura da imagem tam-
bém em termos de “poténcia de sensacao,
de emocao ou de inelegibilidade, e vem da
sua relacao com a exterioridade” (DUBOIS,
2004, p. 45). Dubois explica que, em pla-
nos-sequéncia entrecortados, “em lugar de
obedecer a uma sequéncia linear de planos,
as imagens videograficas sao ‘coladas’
umas sobre as outras, ou umas ao lado das
outras, ou ainda umas dentro das outras,
e sempre dentro do mesmo quadro” (DUBOIS,
2004, p. 15).

Além da questao da espessura colocada
por Dubois, outros pontos fundamentais sao
apresentados por Giorgio Agamben (1995).
Para ele, a questao principal do filme é
a montagem, a qual funciona como uma das
“hastes do cinema”, apresentando a possi-
bilidade de a imagem ultrapassar a reali-
dade em que foi produzida e assumir ou-
tras identidades, outros formatos. Segundo
Agamben, este processo pode se dar em duas
condigdes: na repeticdo e na interrupcgao
que, juntas, formam um Unico sistema de
representacao e reconstrucao por meio da
imagem. A composicao técnica nao mudou,
mas a montagem tomou frente, tornou-se a
forma definitiva de “amarrar” todo o pro-
cesso de traducao visual, verbal, concei-
tual e sonoro, mostrando-se como tal.

De acordo com Agamben (ibidem), a re-
peticao nao é uma reconstrugao dos fatos
iguais aos da realidade original, e nem
poderia ser; segundo ele, “repetir” é tor-
nar possivel de novo. Assim, o0 segundo
elemento da montagem de um filme que apre-
senta a possibilidade de a imagem ultra-
passar a realidade em que foi produzida, é
a interrupcao, o corte. 0 corte determina
0 que sera aproveitado e o que sera reti-
rado do filme, mas é também o que deter-

mina o intervalo de tempo colocado entre
cada um. O espaco de tempo proporciona o
prolongamento e a “hesitacao entre imagem
e significado”. A interrupgcado nao é uma
questao meramente cronolégica, mas tem em
si o poder de atuar na imagem, enfatizan-
do ndo sé a narrativa, mas estimulando as
diferentes sensibilidades.

Autores que transitam por diferentes
areas de conhecimento tém discutido as
questdes da interrupcao. Na poesia, a in-
terrupcao, para Paul Valery, (apud Agam-
ben, ibidem) prolonga a hesitacao entre o
som e o significado e, para Guy Debord,
a interrupcao prolonga a hesitacao entre
imagem e significado, tornando mais forte
o discurso construido.

0 processo de tradugcdao resulta numa mon-
tagem narrativa de diferentes vozes e, se-
gundo Machado (2003), sao as vozes que fazem
as assercgoes no documentario; e ele coloca:
“A voz dialdégica das entrevistas, a voz do
depoimento, a voz dos arquivos das imagens,
a voz dos dialogos ou mondélogos no mundo.”
(MACHADO, 2005, p. 86). Além dessas vozes
citadas por Machado (2003), temos também a
voz dos sons, dos ruidos urbanos, da mlsica e
muitas outras.

Cabe lembrar também que, ao lidar com os
documentarios, estamos falando de um recorte
atual sobre algo que ja passou, sendo as-
sim, a traducao também engloba as diferencas
de temporalidades. Cada vez mais elaborados
em forma de ensaios, os documentarios surgem
como objetos de pensamento, de reflexao sobre
os diferentes modos de se ver o mundo; tradu-
zem passagens, acontecimentos e experiéncias.
Segundo Greiner (2010), “a chave encontra-se
em como traduzir o passado, sendo este um
recurso de ativar o futuro”, e diz que essa
seria uma forma para gerar dinamicidade, de
coloca-1lo em trénsito novamente.

Documentos e testemunhos, mas também im-
pressdes sobre o mundo, sdao os dados cole-
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tados que precedem a obra. O que vem depois
como desdobramento é o objeto final, car-
regado da proposta de revisao de valores.

No ambito social, ainda de acordo com
Santos (2002, p. 274): “0O tipo de trans-
formacdo social [..] exige que as conste-
lagoes de sentido criadas pelo trabalho
de traducao se transformem em praticas
transformadoras.”. Vejo o documentario na
arte como uma dessas praticas.

Com seu potencial de proporcionar ao
publico ferramentas que lhe permitem es-
clarecer e entender melhor o mundo em
que vive, o cinema documentario consolida
sua funcao social expondo a realidade so-
bre os jogos de interesses que atravessam
toda a sociedade.

0 processo criativo de experimentacao
estimula o artista nao s6 a pensar a reali-
zacao do filme, mas a gerar analises cri-
ticas e visdes de mundo singulares sobre
os temas abordados. E igualmente importan-
te compreender o potencial de participacao
da arte no debate politico contemporaneo,
quando os limites da arte tradicional tor-
naram-se fluidos, em termos visuais, nar-
rativos e conceituais.

A traducado situa-se na mediacao entre o
mundo e o homem; da-se a partir da reflexao
de diferentes vozes; mostra-se um procedi-
mento capaz de gerar sentidos e encontrar
direcdes, de criar associacdes e compreen-
sbes reciprocas entre as experiéncias e o0s
acontecimentos. A traducao é, ainda, “um
trabalho emocional, porque pressupfe o0 in-
conformismo perante uma caréncia decorrente
do carater incompleto ou deficiente de um
dado conhecimento ou de uma dada pratica”
(SANTOS, 2002, p. 37).

Traduzir é também uma forma de ativar
0 sentido e o significado de acontecimen-
tos a margem e com pouca visibilidade; é
construir mapas sensiveis, visuais e soO-
noros e, por meio dessa construcao, ati-
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var partes da meméria social e coletiva.
E uma forma de rever um passado que invade
0 presente, apresentando possibilidades
de se pensar o futuro. E uma constru-
cao capaz de gerar no espectador mapas
de ideias ativados por sentidos, racioci-
nios, muitas vezes adormecidos.

Como agente transformador, a traducao
pode potencialmente promover, por meio da
producao artistica, discussoes publicas,
mudangas sociais, revisao de valores po-
liticos, construindo-se também a partir
da interpretacdo dos diferentes discur-
sos sobre o mundo em que se vive. Com
seu potencial de proporcionar ao publico
ferramentas que lhe permitem esclarecer
e entender melhor o mundo em que vive, a
arte consolida sua funcdo critica e so-
cial quando se mostra capaz de expor a
realidade sobre os jogos de interesses
que atravessam a sociedade. Pode ofere-
cer ao espectador informagdes politicas
que lhe propiciem encontrar respostas e
usar essa experiéncia para repensar sua
prépria identidade. A obra de arte, por
sua vez, € um testemunho que surge como
desdobramento dessas informagdes mediadas
e traduzidas.

Se a finalidade é criar praticas ou es-
tratégias que possam atuar na sociedade,
a traducao precisa trabalhar no sentido
de gerar “zonas de contacto capazes de
tornar porosos e, portanto, permeaveis”
(SANTOS, 2004, p. 80) discursos e saberes
entre diferentes situagbes e condigdes da
vida humana:

O tempo em que vivemos, cujo passado re-
cente foi dominado pela ideia de uma teo-
ria geral, é talvez um tempo de transicao
que pode ser definido da seguinte manei-
ra: nao precisamos de uma teoria geral,
mas ainda precisamos de uma teoria geral
sobre a impossibilidade de uma teoria ge-

ral. Isto é, precisamos de um universa-
lismo negativo que possa dar 1lugar as
ecologias de saberes e praticas transfor-
madoras. (SANTOS, 2004).

Cabe apostar em possibilidades de mudan-
ca, promover debates, atuando horizontal-
mente e com o devido respeito a cada cultu-
ra. Porém, para que se estabelegca um dialogo
fértil, ha que se mapear o tema em questao
reconhecendo qualidades e fraquezas. Nesses
termos, serd necessario um enorme esfor-
¢co de aceitacao e reconhecimento de todas
as partes, para que certas transformacodes
realmente se concretizem. “Essa tarefa im-
plica um vasto exercicio de tradugao para
expandir a inteligibilidade reciproca sem
destruir a identidade dos parceiros da tra-
ducao.” (SANTOS, 2004, p. 80)

E uma forma de flexdo, de “mobilidade”,
sem deixar de ser também uma forma de
reflexdo. E uma poténcia que implica um
processo de investigacédo e, consequente-
mente, de dessubjetivacdo e subjetivacao,
caracterizado por sua condigcao estrutural
mével, maleavel e repleta de sobreposi-
cbes. E a producdo continua de novas pos-
sibilidades, é a relacao de novas forgas,
que surge no pensamento livre e ndmade,
capaz de se reinventar e de se multiplicar
constantemente.

A mobilidade, pensada também como uma
forma de traducdo, estrutura-se nas pos-
sibilidades flexiveis e abertas em todas
as direcOes, admitindo conceitualmente
uma multiplicidade de pontos de vista. E
um conceito que apresenta uma saida para
a légica binaria que divide o mundo entre
0o bem e o mal; apresenta uma alternati-
va possivel para se criar, se repensar o
sistema politico, religioso, capitalista,
que recusa tudo aquilo que o tira de sua
ideia central, de suas crencas e de sua
forma de organizacao.
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1.3 A linguagem como dispositivo de poder

Para se falar da linguagem como dispositi-
vo de poder, é preciso entender o cenario de
invisibilidades das informagdes e dos acon-
tecimentos. Inicio esta discussao a partir
do pensamento sobre dispositivo de poder se-
gundo Giorgio Agamben. Em seguida, abordo
0 conceito de fraude cognitiva conforme as
reflexdes de Henri Atlan, e falaremos sobre
0 poder da imagem de acordo com as colocacées
de Gilles Lipovetsky.

Segundo Agamben (2009, p. 40), dispositivo
¢ “qualquer coisa que tenha de algum modo a
capacidade de capturar, orientar, determi-
nar, interceptar, modelar, controlar e asse-
gurar os gestos, as condutas, as opinides e
0s discursos dos seres viventes”. E afirma:
“hoje nao haveria um sd instante na vida dos
individuos que nao seja modelado, contami-
nado ou controlado por algum dispositivo”
(AGAMBEN, 2009, p. 42).

Dentro desse processo, vale enfatizar mais
uma vez o forte papel dos meios visiveis e
invisiveis de comunicagdo de massa. Sao po-
derosos dispositivos que, com todo o seu po-
der de alcance, poderiam ser utilizados para
convocar a participacao da sociedade em torno
de mudangas ou melhorias de interesse comum.
Sendo assim, torna-se importante incentivar a
producdo e a pulverizagado de filmes documen-
tais que valorizem as diferengas, as indivi-
dualidades, no trabalho e no desenvolvimento
de um pensamento critico, com o objetivo de
provocar mudangas, estimular a consciéncia
critica e reduzir as lacunas sociais.

No que diz respeito as invisibilidades,
a linguagem, além de ser um complexo siste-
ma de comunicagdo humana, é também um dis-
positivo invisivel, pois inclui “discursos,
leis, medidas politicas, proposicdes filosé-
ficas [...] é tanto o dito como o nao dito
[...] é a rede que se estabelece entre esses
elementos” (AGAMBEN, 2009, p. 28).
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Henri Atlan também entende a linguagem
como um dispositivo de poder e afirma: “A
moeda como a linguagem é signo, ela é signo
do valor dos objetos trocados” (ATLAN, 2010,
p. 48). Segundo Atlan, explora-se o dominio
da linguagem da mesma forma que se explo-
ra o dominio dos objetos mercadolégicos. A
linguagem pode ser entendida também como um
dispositivo capaz de confundir pessoas — ao
invés de esclarecer —, de enganar e de gerar
desvios invisiveis, criando um panorama con-
fuso, confundindo-as e deixando-as sem con-
digcdes de compreensao, vulneraveis em termos
sociais e politicos. Os desejos individuais
de possuir e dominar, de criar e de consumir
crescem e, segundo Atlan (2010), em busca
desta conquista, a qualquer custo, institui-
se 0 que ele chama de fraude cognitiva, ou
seja, a enganagcao. Trata-se de um jogo que
poe as questodes de veracidade em duvida, e no
qual a sociedade, confusa, passa a aceitar
a possibilidade de mentiras e de erros enco-
bertos. 0 resultado é uma grande corrosao da
confianca, que contamina a todos. De acordo
com Atlan, esse jogo enganoso torna-se um
dispositivo de controle politico invisivel
e tem um alcance muito mais extenso do que
acreditamos, pois nao fica limitado as trocas
comerciais. Uma palavra trocada, mentirosa,
fraudulenta, errada, intrusiva, humilhante
pode realmente trabalhar como “mercadoria”
sobre a qual podemos enganar ou ser engana-
dos. Digo isso, pois a mentira impede a com-
preensdo dos fatos e, portanto, a capacidade
de escolha de caminhos de forma integra.

0 que parece é que, a partir desse jogo
fraudulento, continuo e sem regras, gerou-se
uma populacao anestesiada, que confunde ver-
dades e mentiras, abrindo mao de contestar
e de atuar como cidadaos. Este € um processo
que, com o passar do tempo, se configurou e
autorizou uma ética social onde os concei-

tos de certo e errado, os limites morais, se
diluiram para um grande numero de pessoas.
Segundo Atlan, da mesma forma que existe
a fraude na compra e na venda, existe também
a fraude nas palavras. Essa fraude, em pala-
vras, nao pode ser medida, nem seu alcance ou
seus efeitos podem ser delimitados. O que se
pode ver € que a reverberagao continua deste
sistema fraudulento, que estende seu alcance
ao ambiente social e politico, alterando e
contaminando a populacdo, aos poucos, faz
com que a capacidade dos sujeitos envolvidos
e cidadaos de definir os limites da realida-
de se desfaca. De acordo com Atlan, entende-
mos a mentira e a enganacao como uma agressao
a integridade, um atentado a dignidade da
pessoa e, consequentemente, a sociedade.

[...] as classes burguesas, dominantes,
apoiam a hipocrisia politica, endossam e
reiteram em suas praticas a auséncia de di-
reitos sociais, fortalecendo a impunidade e
a corrupcao dos governantes — tende a ser
uma sociedade que produz, ao mesmo tempo,
a cultura da violéncia e a sua banalizacéao
(PERALVA, 1995).

Com a aparente institucionalizacao des-
te jogo de poder e da reverberagao continua
de um sistema fraudulento de comunicagao, o
processo de manipulacdo social, nesses ter-
mos, se fortalece. Elegem-se determinados
saberes e determinados modos de organizacao,
privilegiando os interesses das classes do-
minantes, tornando estes os grandes dispo-
sitivos de poder invisivel. Sobre o cenario
atual, completa Santos:

A verdade é que vivemos a hora dos grupos e
classes dominantes, cujo poder parece dema-
siado forte para poder ser desafiado, e nunca
tanta forca esteve ligada a tanta auséncia de
projeto. A democracia, que aparentemente con-
trola o seu poder, parece sequestrada por ele.

Vivemos um tempo de explosao da precariedade,
obscena concentracdo da riqueza, empobreci-
mento das maiorias. (SANTOS, 2010, p. 152).

Promessas infindaveis, enganacgbdes, podem
ser associadas, dentro de um conjunto, a
feridas, e palavras enganadoras, a dife-
rentes formas de agressdes a integridade de
comunidades menores e mais frageis. A frau-
de cognitiva, a mentira, pode ser uma for-
ma de roubar a dignidade do outro, gerando
6dio, aumentando as barreiras e as diferen-
cas sociais, separando o grupo ao invés de
unir, enfim, produzindo uma grande lacuna.

Torna-se fundamental gerar formas que
permitam a reconfiguracao de novos cédigos,
mas primeiro é preciso “recuperar a capaci-
dade de espanto”.

Cabe a arte atuar neste jogo cénico de
regras eleitas, propor saidas para um sis-
tema distorcido, onde o que é invisivel e
fraudulento, ou seja, a lacuna, fundamenta
o visivel, isto é, fundamenta a vida e o
universo social. O pensar-fazer na arte
€ capaz de produzir conhecimento e, as-
sim, construir pontes de reflexdo para
a construcao de uma consciéncia politica
mais justa. A produgao artistica tornou-
se uma necessidade, no sentido de resti-
tuir mentes criticas para a sociedade de
hoje, capazes de elaborar mediacOes entre
as teorias prontas e abertura para novas
possibilidades.

0 século XX foi marcado pela aguda trans-
formacdo do modelo de organizacao social,
devido ao poder da linguagem invisivel,
mas, principalmente, ao grande desenvol-
vimento dos dispositivos tecnoloégicos e o
consequente crescimento do poder da midia.
Sabe-se que, além do radio, do cinema e da
televisao, ja existentes, os computadores
domésticos, os aparelhos celulares e a po-
pularizacao das conex0es em rede tomaram
conta do cenario contemporaneo.
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Com o crescimento dos aparatos eletréni-
cos, o0 culto a imagem foi estimulado e impul-
sionado enormemente, junto com a linguagem
visual e toda a bagagem que esta imprime; a
imagem foi se adaptando aos novos disposi-
tivos e passou a ser transmitida e pulveri-
zada em grande escala para a sociedade, se
expandindo para os diferentes formatos. A
expansao das telas através dos aparatos ele-
tronicos multiplicou a existéncia da imagem,
configurando um habito que se espalhou por
toda parte, entre ambientes e pessoas.

Sobre a questao da expansao e do uso da
imagem, segundo Lipovetsky (2010), é impor-
tante destacar que a producdo imaterial e es-
tética, por meio da imagem em movimento, néo
deixou de emergir, cresceu e abriu novas fron-
teiras: o culto ao visual e ao espetacular.
Conforme suas palavras, “o espirito do cinema
€ 0 que atravessa, irriga e alimenta as outras
telas” (LIPOVETSKY, 2010, p. 23); é como se 0
cinema fosse a “matriz” deste sistema.

Essa afirmacado deve-se ao significativo
nimero de telas espalhadas por todos os cantos
do mundo, perpassando a cultura, construindo
uma determinada estética, apoiando ou criti-
cando a politica; enfim, estabelecendo novos
padroes de vida a sociedade, de forma geral.
Desta forma, “o espirito do cinema acompanha
a globalizacdo dentro da sociedade invadida
pelas telas” (LIPOVETSKY, 2010, p. 23).

Torna-se importante abordar a expansao
do uso da imagem em seu contexto, pois esta
impulsionou a producao na diregcao dos novos
dispositivos eletrénicos, construiu habitos
sociais, reconfigurando modelos e pensamen-
tos. Passou a alcancar, individualmente, as
pessoas em seus computadores e dispositivos
pessoais, e a crescente “fabrica de imagens”
espalhada pelo mundo passou a determinar,
sem muito se preocupar com o0 resultado,
mudancas éticas e estéticas, histoéricas e
sociais, remodelando a sociedade dentro de
um controle invisivel.
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Inicialmente, a sociedade aderiu rapido e
integralmente as facilidades oferecidas pe-
los dispositivos eletroénicos, a todo o uni-
verso de informacdes que se abriu e, em se-
guida, passou a agir, em grande parte, sob as
diretrizes tecnoldgicas e sob o trafego de
informagdes disponibilizado e muitas vezes
controlado. Esse trafego cresceu diariamente
em todas as éareas, incluindo as ciéncias,
as artes, a politica, a pesquisa em geral,
tornando-se um local de compartilhamento em
fluxo continuo, um local de troca de infor-
macOes em rede mundial em termos de texto,
de imagem fotografica e video.

Desde o inicio da expansao tecnoldgica e
pela facilidade de alcancar grandes massas,
esses dispositivos passaram a ser também de
uso politico para o controle social. Torna-
se essencial para a sociedade questionar:
quem produz o conhecimento que esta sendo
oferecido, quando, qual o objetivo e a quem
se destina.

0 desenvolvimento tecnolégico trouxe enor-
mes avancos e melhorias para a sociedade con-
temporanea, mas também trouxe consequéncias:
tornou-se um divisor de &aguas. A dinamica em
que o ser humano constréi o meio e o meio
constréi o homem é uma via de mao dupla, cuja
pratica trouxe ganhos e perdas para a socieda-
de como um todo. A midia, com toda a forga de
mostrar e esconder, de selecionar, de aumen-
tar ou diminuir o poder dos acontecimentos,
expandiu-se pelos dispositivos e passou a ser
um grande mecanismo de poder em espago invi-
sivel, provavelmente o maior.

0 processo de virtualizagcao dos meios de
comunicacao com o uso dos dispositivos criou
mais que a extensao do corpo, criou a exten-
sao no espago, transformando-se também numa
ferramenta de acdo. Pode-se dizer que as
bases da coexisténcia humana, na sociedade
contemporanea, foram remodeladas em um cami-
nho sem volta. Hoje, o estabelecimento midi-
atico da cultura de massas, o meio comunita-

rio e comunicativo pelo qual a sociedade se
forma, se informa e trabalha gerou uma nova
légica de organizacao e se tornou também um
mecanismo de modelagem humana.

Sobre a revolugao tecnolégica, principal-
mente sobre as novas bases de coexisténcia
humana, Pablo Gonzalez Casanova afirma que
os trabalhadores intelectuais, envolvidos
pela evolugcao da ciéncia, da tecnologia e do
conhecimento, tornaram-se grandes empresa-
rios estrategistas do poder. Esta nova forma
de vida, pautada nos meios de comunicacgao,
através da rede e de dispositivos, permitiu
uma forma consensual, praticamente invisi-
vel, de domesticacao e educacao humana:

[..] o sistema de poder capitalista, reple-
to de estruturas articuladas no mundo con-
temporaneo, foi incrementado pelas maquinas
de comunicacao, de controle, de informacao,
interagindo diretamente com o comportamento
humano e vinculando, de forma até entédo de-
finitiva, o destino do homem e das maquinas
tecnoldgicas (CASANOVA, 2004).

Como resultado, houve o0 crescimento do
controle invisivel, o direcionamento das
massas e 0 consequente enfraquecimento do
poder politico da sociedade. Se uma socieda-
de é formada por individuos que buscam com-
preender o que se passa no mundo, em seu pais
e em sua cidade, somente por intermédio dos
meios de comunicacao de massa, de fato, eles
ficam massificados pelas informacdes distri-
buidas pelos dispositivos. 0Os dispositivos
de comunicagao, desenvolvidos para ampliar
a rede de informagbes e conhecimentos, aca-
baram se transformando em dispositivos de
controle e poder do estado, uma vez que estao
instalados em todos os espacos da cidade e
mesmo dentro das casas de cada familia, pul-
verizando informagdes de interesse politico
e capitalista, entre outras.

De acordo com Lipovetsky “a rede das telas

transformou nosso modo de vida, nossa relagao
com a informagao, o tempo-espago e O consu-
mo: tornou-se um instrumento de comunicacao e
informagao, um intermediario quase inevitavel
na nossa relacado com o mundo e com 0S outros.
0 ser é cada vez mais ligado a tela e inter-
conectado nas redes.” (2010, p. 251).

Cabe compreender que, uma vez que a socie-
dade configurada como grupo perdeu sua forca,
aumentando a lacuna do poder social, a vida
individualizada ganhou espago. A cada dia que
passa, um maior numero de pessoas esta fecha-
da em suas casas, seus escritdrios, atras de
seus computadores, suas telas, trabalhando e
se comunicando com o mundo: fazem grande par-
te de seu dia e de sua vida através da rede.
A rede, por sua vez, como base de informacao
para dispositivos comunicacionais de grande
alcance, com seu potencial politico, passou a
atuar na tentativa de direcionar e controlar
0s individuos menos esclarecidos e a socieda-
de, tecendo uma teia de interesses com “seus
pares”, ou seja, com 0s grandes empresarios,
donos do poder capitalista e o estado. Desta
forma, a sociedade contemporéanea, conduzida
pelo jogo invisivel do poder, torna-se cada
vez mais condescendente e inerte em termos
de grupo. Segundo Jean Baudrillard (2001):
“Estamos trabalhando na desinformacao da
nossa espécie por meio da nulificagao das
diferengas”. E ele argumenta que “[...] por
meio do sistema escolar, da midia, da cul-
tura e da informacdo de massa, seres sin-
gulares tornam-se cépias idénticas uns dos
outros. E este tipo de clonagem — clonagem
social, a reproducadao industrial de coisas
e pessoas [..]” (BAUDRILLARD, 2001, p. 31).
E sintetiza que: “trabalha-se na direcao do
monopensamento”.

Esse processo aumenta a vulnerabilidade
social, oferecendo condigdes favoraveis a
atuacao manipuladora dos meios de comuni-
cacao, da politica e de todo o poder que
vem camuflado neles.
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1.4 Testemunho e meméria: pontos de partida para um repertério poroso

A possibilidade de testemunhar é talvez
a Unica forma de fazer viver acontecimen-
tos que nao puderam ser vistos. A testemu-
nha narra histérias baseadas em recortes
da realidade; porém, o relato traz em si
a poténcia da reflexao sobre o que foi ca-
lado. Testemunhar implica ativar lembran-
cas e entender a fragilidade do poder de
fixacado destas em relacdo a passagem do
tempo. Carregadas da falsa impressao da
veracidade das lembrangas, as narracoes se
apresentam em permanente estado de altera-
cdo, pois o tempo coloca a meméria em mo-
vimento, modificando-a a cada novo relato.
Uma das possibilidades de ativar o passado
é¢ a producao artistica em seu formato do-
cumental, pois esta trabalha a dificuldade
do testemunho, interrogando o vazio, 0 Si-
léncio e a lacuna, sendo estes indices de
realidade. Para construir documentarios, é
preciso desvendar testemunhos e arquivos,
reencontrar os pontos de conexao da memo-
ria com a realidade e tecer relacées.

Dar um testemunho se refere diretamente
a narrar acontecimentos veridicos do pas-
sado, vividos ou presenciados por aquele
que se propbe a falar. A testemunha nar-
ra, a partir de lembrangas, de recortes da
realidade, o que é possivel dizer. O tes-
temunho, porém, traz em si a poténcia da
reflexdo sobre o indizivel, sobre as vo-
zes aparentemente ocultadas e silenciadas.
Mesmo se referindo a uma situacdo real,
ele transita entre o que é possivel dizer e
0 que diz de fato. Testemunhar é um proces-
S0 que implica uma selecdo consciente ou
inconsciente daquilo que foi presenciado;
¢ capaz de restituir fragmentos, unir res-
tos, esclarecer, organizar e reconstituir
parte da consciéncia social e histoérica.

0 filésofo Italiano Giorgio Agamben, em
seu livro O que resta de Auschwitz, coloca
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que o testemunho é a lacuna, é sempre o que
nao esta presente, é o préprio resto. Para
ele, o verdadeiro testemunho é o daquele
que nao sobreviveu aos campos de concen-
tracado para testemunhar, chegou ao fim, de
fato, sem poder falar. Os sobreviventes
que testemunharam, o fizeram somente pela
impossibilidade de a verdadeira testemunha
dar seu relato. As testemunhas sio:

[...] uma minoria anémala [...] que, por
prevaricacao, habilidade ou sorte, nao to-
caram o fundo. Quem o fez [...] nao voltou

para contar, ou voltou mudo; mas sao eles,
os “muculmanos”, os que submergiram — sao
eles as testemunhas integrais, cujo depo-
imento teria significado geral. Eles sao
a regra, ndés, a excegao. (LEVI, 2004 APUD
AGAMBEN, 2008, P. 43).

Ap6s um trauma, a mente, repleta de lem-
brancas que nado se apagam, resiste por meio
da meméria, investigando restos e maneiras
de estas lembrancas serem revistas, remon-
tadas, reavaliadas dentro de suas singu-
laridades. A dimensao da experiéncia é o
que normalmente se perde durante o relato.
Mesmo assim, ainda o que mais se aproxima
da dimensao real sao os testemunhos dados
pelos sobreviventes.

0 testemunho é uma realidade que foge,
em grande parte, do controle de quem fala,
pois esta continuamente sujeito as inter-
feréncias da temporalidade e da condigao
psiquica. No entanto, o ato de relatar é uma
forma de trazer de volta a experiéncia, de
fazer viver, com a possibilidade de realo-
ca-la; é também uma maneira de homenagear a
meméria dos que ndo sobreviveram.

Em sua condicdo de narrador impossibi-
litado de narrar depois de um trauma, o
testemunho questiona o enunciado gerado e

deixa no ar um espago vazio. A pessoa que
narra estd sempre em estado de suspensao,
pois se encontra impedida de expressar in-
tegralmente sua experiéncia. Para Agamben
(2008, p. 147), “o testemunho é uma po-
téncia que adquire realidade mediante uma
impoténcia de dizer, é uma impossibilidade
que adquire existéncia mediante uma possi-
bilidade de falar”.

Se o verdadeiro testemunho é indizivel,
o que é falado é somente o que é possi-
vel, e ndao o essencial. Pode-se dizer que
o0 essencial nao foi falado nem arquivado,
nao se encontra em lugar nenhum; o que se
encontra arquivado sao, portanto, fragmen-
tos, restos e lacunas, onde o0 essencial
pode estar sempre escondido.

De acordo com Agamben (2008, p. 42), “o
testemunho traz uma lacuna. Sobre isso,
0s sobreviventes concordam.”. Nesse senti-
do, Greiner (2010, p. 57) acrescenta que:
“A lacuna que aprofunda a fissura é a do
querer-dizer e nao-poder-dizer, do gesto
que deixa de comunicar e expde a propria
impoténcia”.

0 testemunho é, neste sentido, uma forma
de documentar acontecimentos, de construir
a histoéria; porém, a memoéria documental
pode ser também um dispositivo politico de
poder, pois seleciona aqueles que merecem
permanecer na meméria publica. Aqueles que
ndo sdo dignos de serem documentados, pelos
interesses politicos, correm o risco de
serem apagados definitivamente. Como pon-
tua Vladimir Safatle (2010, p. 252): “Se
ha algo que a histdéria nos ensina é: os
mortos nunca se calam. Aqueles cujos no-
mes o0 poder procurou anular sempre voltam
com a forgca irredutivel dos espectros”. E
afirma, ainda:

Por mais que todos procurem se livrar dos
mortos, matando-os uma segunda vez, matan-
do-os com essa morte simb6lica que con-

siste em dizer que a morte deles foi em
vao, [..] que nao merecem ser objetos de
memoéria coletiva, os corpos retornam. (Sa-
fatle, 2010, p. 252).

O discurso testemunhal parte sempre da
relacao com um passado que é revisitado;
pode ser manipulado e investido de maior
ou menor énfase em determinado detalhe,
dependendo da intencédo e do objetivo da
fala. Sendo um relato, nunca se trata de
uma situacao em sua origem; porém, existe
a chance de reconstituir partes do passado
e, finalmente, encontrar uma direcdo para
o presente e para o futuro.

A histéria conjuga varios eixos tempo-
rais, baseada em documentos e testemunhos.
Uma vez que consideramos testemunho com la-
cunas, é imprescindivel olhar o jogo entre
histéria e testemunho, e nao aceitar um
fato testemunhado como aplicacao definitiva
para a construcao da histéria. Sabe-se que
a fidelidade da lembranga nao esta direta-
mente ligada a veracidade dos acontecimen-
tos, e que a meméria nao esta isenta de ser
alterada pelas emogdes, crengas, por razodes
politicas ou ideolodgicas, pela visao do ou-
tro, ou mesmo pela prépria imaginacgéo.

A possibilidade de testemunhar é a Unica
forma de fazer viver, de trazer ao mundo
acontecimentos que muitas vezes nao pude-
ram ser vistos, de transmitir fatos que
nao puderam ser relatados nem lembrados.
0 testemunho estad diretamente ligado a ne-
cessidade psicoldgica que o sobreviven-
te tem de fazer algo em favor da memdria
daqueles que nao sobreviveram. Imerso no
trauma, ele funciona como um catalisador
da histéria, unindo restos de sentimentos,
de imagens interiores, de sons que nao se
apagam, propiciando, desta forma, a res-
significacdo da experiéncia por meio da
meméria. E um trauma que permanece sempre
inconcluso, uma situacao sem possibilidade
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de restauro. Primo Levi, sobrevivente de
Auschwtiz, diz:

N6s, tocados pela sorte, tentamos narrar
com maior ou menor sabedoria nao sé o nosso
destino, mas também aquele dos outros, dos
que submergiram: mas tem sido um discur-
so “em nome de terceiros”, a narracao de
coisas vistas de perto, ndo experimentadas
pessoalmente. A demolicao levada a cabo,
a obra consumada, ninguém a narrou, assim
como ninguém jamais voltou para contar a
sua morte. O0s que submergiram, ainda que
tivessem papel e tinta, nao teriam teste-
munhado, porque a sua morte comecara antes
da morte corporal. Semanas e meses antes
de morrer, ja haviam perdido a capacidade
de observar, recordar, medir e se expres-
sar. Falamos n6s em lugar deles, por dele-
gacao. (Levi, 2004 apud AGAMBEM, 2008, p.
47-48) .

Ele pontua e conclui que “a testemunha
poderia se sentir culpada por ter sobre-
vivido, mas nao por ter testemunhado. Eu
estou em paz comigo porque testemunhei.”
(Levi, 2004 apud Agamben, 2008, p. 27).

Segundo Vladimir Safatle, todos nés te-
mos consciéncia do que aconteceu nos cam-
pos de concentragao:

Auschwitz é o nome do genocidio industrial,
programado como se programa uma meta empre-
sarial quantitativa. Ele é o nome do desejo
de eliminar o inumeravel de um povo com a ra-
cionalidade instrumental de um administrador
de empresas. (SAFATLE, 2010, p. 237).

Torna-se importante lembrar a frase tra-
zida pela meméria de alguns sobreviventes
dos campos de concentracao, frase que, se-
gundo estes, nao cessava de sair da boca
dos carrascos: “Ninguém acreditara que fi-
zemos o que estamos fazendo. Nao havera
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tragos nem meméria.” (Safatle, 2010, p.
237).

A incompletude que o testemunho tem em
si deixa clara a diluicao de fronteiras
entre as possiveis verdades. Mesmo assinm,
a condicao do testemunho, enquanto resto,
torna-se fundamental, mesmo que seja para
configurar a impossibilidade de se estabe-
lecer um ponto de encontro entre a reali-
dade e o que esta sendo falado.

Segundo Agamben (2008, p. 162): “as tes-
temunhas — ndo sdo nem os mortos, nem oS
sobreviventes, nem o0s submersos, nem O0S
salvos, mas o que resta entre eles”. Dar
0 testemunho implica a necessidade de ma-
terializar algo que é do proprio passado;
porém, aquele que narra o que € gravado
na memoéria pode apresentar contextos de
uma memdéria organizada ou nao, o que nao
0 impede de se tornar a expressao de um
acontecimento. Agamben (2008, p. 132) co-
loca que: “Se nao houver articulacao entre
0 ser vivo e a linguagem, se o eu estiver
suspenso nessa separacao, entao, sim, po-
dera ocorrer o testemunho.”.

E fundamental compreender a importancia
do possivel testemunho de Primo Levi, em
sua dificil experiéncia de ter sobrevivido
ao campo de concentragao e, ao mesmo tempo,
ter tido que viver trazendo dentro de si
as terriveis lembrancas dessa experién-
cia. Pode-se dizer que o seu testemunho,
em toda a sua impossibilidade de narrar
completamente, por ter sobrevivido, pode
ser uma forma de se libertar de parte da
culpa e do peso por estar vivo, signifi-
ca aliviar-se do peso da meméria em vida.
Torna-se essencial a transmissao de sua
experiéncia, pois, segundo Agamben (1998),
“[...] a acumulagao andnima cresce sobre
seu dorso dia ap6és dia, sem que se possa
consumi-la ou abriga-la”.

Neste sentido, verifica-se a poténcia do
testemunho, com a sua impoténcia de dizer,

adquirindo existéncia diante da possibili-
dade de falar. O modo especifico pelo qual
um sujeito codifica um acontecimento que,
de fato, “penetra” em sua mente depende do
contexto em que o acontecimento foi regis-
trado, e da maneira pela qual esta lembran-
ca se instala em sua meméria. O contexto,
de forma particular, nao sé determina o
modo como nos recordamos dos fatos, mas
também a emocao que eles produzem. Sendo
assim, pode-se dizer que a reconstrucao de
acontecimentos pela meméria coloca ques-
tdes cognitivas em jogo. Ao testemunhar,
acionamos nossos sentimentos e uma selecao
de imagens interiores. Mesmo que nao seja
de forma consciente, o testemunho pode ser
entendido como o resultado deste fluxo de
imagens mentais, ativadas pelos sentidos
(audigao, visao, toque, fala e olfato), ou
até por um simples movimento.

A cada acontecimento, a meméria individu-
al se atualiza, e esse material subjetivo,
segue em sua forma singular, construindo e
estimulando sentimentos ao mesmo tempo que
recupera lembrancas passadas. Uma vez que
“ndo existe meméria sem emocdo” (DAMASIO,
2010, p. 78), a condicao dessas lembran-
cas esta diretamente ligada ao ambiente e
ao contexto onde foram produzidas. Pode-se
dizer que as emogdes regulam, em diferen-
tes graus, a forma como os acontecimentos
sdao guardados no interior de cada um de
nés, e que a construcao de subjetividade,
por sua vez, associada aos sentimentos,
organiza esses arquivos interiores, ela-
borando imagens moldadas pela interferén-
cia da emogao. Percebe-se que a memoéria
se configura no transito de relagdes e no
plano da percepcao, onde as imagens e im-
pressdes se atualizam ininterruptamente. A
mem6éria é também essencialmente confronta-
dora, pois implica a ativacao de diversas
vozes interiores, das vozes narradas, da
auséncia de voz dos que nao podem falar,

da voz publica que nao se cala e impde o
exercicio constante da memdéria pela in-
dagacao por fatos do passado. Durante a
elaboracao do discurso, é possivel buscar
na meméria detalhes e indicios de algo que
nao se apresenta visivelmente; ela pode
funcionar dando pistas, tecendo conexdes
de algo proximo, mas que esta fora dela.
Embora saibamos da importancia das re-
construcbes, ndo esperamos que estas bus-
guem reviver a experiéncia do passado, mas
sim afirmar definitivamente sua possibili-
dade enquanto ativacao do passado e gesto
politico. Revolver a memdéria implica nao
s6 a ativacdo de fatos, mas entender a
fragilidade do poder de fixacao em relacao
a passagem do tempo, uma vez que o tempo é
capaz de diluir detalhes, apagar questdes
aparentemente menores, alterando arquivos
e discursos. Entao, temos a falsa impres-
sdao de fixacao das lembrancas, “lembramos
de um fato central porque nos esquecemos
dos acessoérios” (Izquierdo, 2010, p. 16).
0 tempo coloca a meméria em movimento,
apresentando a possibilidade de alteracao
dos testemunhos, e a natureza seletiva da
meméria, normalmente, apresenta uma rela-
cao desigual de importancia, transformando
sensacdes e lembrangas em pequenas ou in-
finitamente grandes. Ao testemunhar, o su-
jeito seleciona criteriosamente o que dese-
ja falar, escolhe o arquivo que quer trazer
como lembranca, e escolhe de forma subjeti-
va 0 que vale a pena, ou nao, ser lembrado.
Ou seja, em nossa memdéria, “nos esquecemos
dos detalhes, mas nos lembramos que foi um
momento muito dramatico” (Izquierdo, 1997).
Conclui-se que, mesmo se sabendo que a
construcao da meméria é uma condigao, uma
necessidade humana, esta é uma forma de
construir a linha do tempo, da vida e, con-
sequentemente, da sociedade e da histéria.
Em certa medida, entende-se também o ob-
jeto de arte como um testemunho, um “docu-
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mento” capaz de apresentar um relato sensi-
vel, de forma singular, inserido no contexto
de seu tempo. E capaz de elaborar todo tipo
de representacado, mesmo nao sendo pensado
especificamente para esse fim. Deste modo,
torna-se inquestiondvel a contribuicao do
objeto de arte, em todas as suas lingua-
gens, para a construgado da histéria.

Cabe, neste contexto, reconhecer o docu-
mentario como possibilidade de construcgao
e reconstrucao de realidades, pois, mesmo
apoiado em fatos reais, ele cria outras re-
alidades misturando documentos, entrevis-
tas e testemunhos. A proposta documental é
reencontrar pontos de conexao da memoéria
com a realidade, trabalhando a dificuldade
do testemunho e interrogando o vazio que
o acompanha. A producao de filmes moldados
por uma colagem de referéncias diversas é
capaz de gerar também documentos.

Para construir documentarios é inevitavel
lidar com a meméria, seus arquivos, seus tes-
temunhos e sentimentos, ndo sé os visiveis,
mas também aqueles soterrados. Trata-se tam-
bém de um processo de ativar o sentido e o
significado de acontecimentos que nao este-
jam, a primeira vista, entre os principais.
Construir mapas sensiveis, visuais e sonoros
e, por meio desta construcao, ativar redes
da meméria social e coletiva. Documentar é
também uma maneira de rever um passado que
invade o presente, apresentando possibilida-
des de pensar um futuro elaborado a partir
da critica reflexiva e da ativacdo da memoé-
ria por arquivos e testemunhos. E uma cons-
trucdo imagética que gera mapas de ideias
no espectador, pois, durante a recordacao, a
meméria ndo é passiva. Ela se constroi numa
acao delimitadora, perceptiva, elaborada por
emogdes, por relagcbes que ativam sentidos,
raciocinios e ideias.

A meméria é reorganizada pela pesquisa
documental que ativa potencialidades so-
ciais e politicas, e isso implica em reor-

ganizar o pensamento em diferentes tempos
e criar uma narrativa. Mesmo baseada em
fatos ela nao deixa de ser ficcional.

No processo de criagao, arquivos e tes-
temunhos sado dados coletados que precedem
a obra e acabam estruturando-a fisica e
conceitualmente. A obra, por sua vez, é
um testemunho que vem como desdobramento
dessas informacdes, mediadas e traduzidas
pelo autor. Pode apresentar, em seu pro-
jeto, a proposta de revisao de valores so-
ciais e politicos passados. A histdéria nao
¢ apenas construida por fatos histéricos,
mas também por discursos do mundo vivido e
percebido. Segundo Arlindo Machado:

E preciso desvendar arquivos e desafia
-los para reencontrar pontos de conexao da

meméria com a realidade, para tecer rela-
cOes. Restos e testemunhos sao verdadeiros
indices da realidade a serem interrogados;
porém, é preciso também interrogar o va-
zio, o siléncio e a lacuna.

Uma das possibilidades da producao ar-
tistica em seu formato documental é a de
pesquisar e trabalhar a dificuldade do
testemunho, mediante o esforco de revelar
um acontecimento, de montar um quebra-ca-
beca onde faltam muitas pecas. Reunir ar-
quivos, inquirir testemunhos e questiona
-los a contrapelo é uma forma de resistir
ao apagamento dos rastros, de se dedicar
a construcao de uma realidade possivel, de
um novo gesto, admitindo a precariedade
das verdades, inevitavelmente construidas.










1.5 Nocao de documentacao performativa de saberes: uma proposta

A rigor, pouco importa se continuamos a usar a palavra
documentario ou ndo. O que importa é saber o que estamos querendo
dizer com esse termo, se optamos por manté-lo. Dadas a extensao e
a variedade das experiéncias que estdo hoje acontecendo debaixo
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desse imenso guarda-chuva chamado ‘documentario’, é tempo de
rever nossas hipdteses, nossos conceitos e nossos preconceitos
sobre o que poderia estar abrigado ali.

Novos territérios do documentario ( (ARLINDO MACHADO)

Segundo Arlindo Machado, ja esta na hora
de mudar a palavra documentario, pois esta
ndo da mais conta da ampliacdo do campo.
Sintonizada com essa percepcao proponho um
outro termo que me parece mais coerente com
a pesquisa documental artistico-académica
apresentada a seguir.

Todas as pontuagbes que foram propostas
até agora acerca das mudancas no entendimen-
to de documentario, de traducdo, de arquivo
e testemunho foram as ignicdes necessarias
para que, pouco a pouco, emergisse a nogao
de documentacao performativa de saberes.

Embora algumas pontuagcOes possam parecer
ingénuas ao olhar especializado, pareceu
importante cita-las, mesmo sem a pretensao
de fazer uma revisdo académica exaustiva
da histéria dos documentarios ou de temas
ja tao discutidos por bibliografias espe-
cializadas, como é o caso do conceito de
traducdo e de arquivo.

O objetivo foi explicitar algumas pontes
que surgiram no decorrer dos processos de
leituras e experimentacao. O olhar do ar-
tista que chega a academia para pesquisar
tem suas especificidades e, apesar de cor-
rer todos os riscos, aqui é exposto porque,
de certa forma, sdo as suas proéprias difi-
culdades que expdem os estados cadticos que
a pesquisa deflagra.

Esse processo segue abrindo-se para no-
coes que se tornaram fundamentais para as
experiéncias praticas. A primeira é o re-
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conhecimento da chamada ecologia de saberes
como base. Segundo Santos (2010), trata-se
de uma nocao baseada na pluralidade de co-
nhecimentos cientificos e nao-cientificos
que proporciona uma relacdo entre esses dois
ou mais saberes, com base em conhecimentos
diversos. Tem como premissa a pluralidade
de formas do conhecimento para além da ci-
éncia. E uma nocao desestabilizadora, pois
“critica a politica do possivel sem ce-
der a uma politica do impossivel” (Santos,
2010, p. 35). Constituida pela diversidade
e pelo compartilhamento, trata-se do lugar
onde “cruzam-se conhecimentos e, portanto,
também ignorancias” (Santos, 2010, p. 27).

E uma ecologia, porque se baseia no reco-
nhecimento da pluralidade de conhecimentos
heterogéneos (sendo um deles a ciéncia mo-
derna) e em interacgdes sustentaveis e di-
namicas entre eles sem comprometer a sua
autonomia. A ecologia de saberes baseia-se
na ideia de que o conhecimento é interco-
nhecimento. (Santos, 2010, p. 24)

A ecologia de saberes é uma saida para a
aparente impossibilidade de coexisténcia de
diferentes conhecimentos. Segundo Santos,
quando as distingdes se tornam intranspo-
niveis, elas se tornam abissais. A ecologia
de saberes “implica renunciar a qualquer
epistemologia geral” (Santos, 2010, p. 26)
e propoe um modo de organizagao entre o ci-

vilizado e o ndo civilizado, entre o verda-
deiro e o falso, entre o legal e o ilegal,
com a possibilidade de superar a hipdtese
de que aquele que ultrapassa a linha divi-
sobria, o abissal, é suspenso, descartado,
perdendo seu lugar. A ecologia de saberes
“é, basicamente, uma contra-epistemologia”
(Santos, 2010, p. 26), propde a mediacao de
areas distintas, a administracao de um sis-
tema de diferentes singularidades, é pen-
sada como a organizacao de um sistema, mas
pode ser também um modo de organizacao do
pensamento. As linhas abissais sao como mu-
ros divisérios que normalmente aparecem nos
desacordos e nos limites. Podem ser também
habitos cognitivos intransponiveis que ex-
cluem possiveis mudancgas.

Santos se interessa pela desconstrucao®,
nao como fragmentagcao simplesmente, mas
como desestabilizacado de verdades estabi-
lizadas, como abertura para enxergar aquilo
que nao estd visivel, aquilo que foi obscu-
recido. Propbe-se a sair da loégica do pen-
samento racional dominante, pensa a potén-
cia em si do que ainda nao foi feito, pensa
as possibilidades de conexd0es latentes e as
novas mediacodes.

E préprio da natureza da ecologia de sa-
beres constituir-se através de perguntas
constantes e respostas incompletas. Ai re-
side a sua caracteristica de conhecimento
prudente. A ecologia de saberes capacita-
nos para uma visao mais abrangente daquilo
que conhecemos, bem como do que desconhece-
mos [..]. (Santos, 2010, p. 38)

A ideia é substituir monopensamentos es-
taticos por ecologias flexiveis. As ecolo-
gias preservam as singularidades de ideias
e pensamentos, pois contam com a mediacgao

de areas distintas se tornando uma forma de
administracao de um sistema de diferentes
singularidades, é comparavel a administra-
cao de uma casa ou mesmo da vida. Santos
se interessa pela ideia de ecologia nao sé
como fragmentacdo ou unido de diferentes
elementos, mas como possibilidade de de-
sestabilizacdo de verdades estabilizadas,
entendendo esta como uma forma de abertu-
ra para se enxergar lacunas invisiveis de
um sistema ja estruturado, ou seja, pensa
um processo de desconstrucao. Sao cinco as
formas de desconstrucao do pensamento para
Santos: “despensar, desrezidualizar, desra-
cializar, deslocar e desproduzir”.

A ecologia, pensada como um modo de re-
organizacao do pensamento, busca se liber-
tar das formas de pensamento que regem um
pensamento soberano, abandonar a lo6gica de
produtividade institucionalizada, qualquer
que seja, e movimentar a pesquisa em dife-
rentes diregdes. Segundo Santos, nao ha au-
tonomia e expansdao sem o tempo de reflexao.
0 tempo nao é absoluto nem é o mesmo em to-
dos os lugares. Porém, existe uma linguagem
silenciosa que s6 é entendida a longo prazo
e que se apresenta de formas diversas, em
diferentes ambientes. De acordo com San-
tos, torna-se importante “escavar no 1lixo
cultural produzido pelo canone da moderni-
dade ocidental para descobrir as tradigées
e alternativas que dele foram expulsas”, e
diz: “O meu interesse é identificar nesses
residuos e nessas ruinas fragmentos epis-
temoldégicos, culturais, sociais e politicos
que nos ajudem a reinventar a emancipacao
social.” (SANTOS, 2000, p. 18)

Santos pensa a laténcia, a poténcia do
gue nao existe e nao esta estabelecido de
forma definitiva. Porém, se a ecologia é um
sistema de diferentes singularidades, sua

8_ Ofildsofo Jacques Derrida (1930-2004) trabalhou a nocdo de desconstrucdo nos anos 1960 da forma como ficou conhecida

pelo pds-modernismo.
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condicdo de existéncia consiste nas pos-
sibilidades de movimento, pois é onde se
encontra a capacidade de deslocamento, a
capacidade especulativa e a poténcia. Pode-
se dizer que “o siléncio é uma construcgéao
que se afirma como sintoma de um bloqueio,
de uma potencialidade que nao pode ser de-
senvolvida” (SANTOS, 2009, p. 30), porém,
que esta viva em sua laténcia.

Neste caso, as condigOes de exis-
téncia sado: a realidade, o transito e as
possibilidades de acao, onde somente nas
possibilidades de acao é que se encontra a
laténcia, a capacidade de deslocamento, a
capacidade especulativa, portanto, a potén-
cia. Conclui-se que nao existe arquivo es-
tatico, pois, um acontecimento mesmo quan-
do documentado, filmado e fotografado esta
sempre aberto a novas mediacdes e conexdes.

Cabe retomar o conceito de traducao para
repensar aspectos especificos e trabalhar
0s entrelacamentos, a complexidade da po-
téncia em termos de ecologia de saberes.

A pesquisa é construida pela interacao
entre teoria e pratica. A incompletude dos
fragmentos fica valorizada pelo tréansito
das diferencas, assim, o0 pensamento busca
estabelecer conexdes nas ac0es e no movi-
mento, para garantir uma certa forma de
existéncia.

“Enquanto as nossas ideias nascem da di-
vida e permanecem nela, as nossas crencgas
nascem da auséncia dela. No fundo, a distin-
céo é entre ser e ter: somos as nossas cren-
cas, temos ideias.” (SANTOS, 2010, p. 26)

Para trazer novas ldgicas organizadoras
para o trabalho prdtico, a instabilidade
e 0 transito entre os campos disciplinares
escolhidos, subjetividade e objetividade,
articulam-se e constituem a base para a
proposicao de uma nova linguagem que re-
pensa aspectos especificos e singulares ao
mesmo tempo que trabalha a sua propria
complexidade.
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Cabe trazer a ecologia de saberes para um
pensamento pratico sobre imagem e som, in-
cluindo os ruidos e os siléncios, os acon-
tecimentos e as lacunas. A forca da imagem
em sua imediaticidade mostra-se como a pre-
tensa vontade de expor verdades, ao mesmo
tempo que esconde nao sé o funcionamento
das tecnologias, mas seus usos, Suas es-
colhas estéticas e pessoais, entre outras.

A documentacao filmica é elaborada como
um repertério aberto e instavel. Segundo
Taylor (2013), o repertdério consiste em uma
rede de praticas vivas, que apresentam um
grupo de informagdes com potencial dinami-
co. O repertério, neste caso, seria a “pa-
lavra falada”, o discurso em si com todos
0s seus elementos como agbes, gestos, rela-
¢cOes, sentidos e instabilidades, enquanto o
arquivo seria “a palavra escrita”, um docu-
mento, um livro, um quadro.. Ainda de acordo
com Taylor (2013, p. 50), “em oposicao aos
objetos no arquivo, supostamente estaveis,
as acdes do repertério ndo permanecem as
mesmas. O repertdrio ao mesmo tempo guarda
e transforma as coreografias de sentido”.
Pode-se dizer que o repertério seria um
“arquivo mediado” (TAYLOR, 2013, p. 51) de
saberes interconectados. Este apresenta a
capacidade de expandir limites através da
multiplicidade de experiéncias, o video é
parte de um arquivo e o0 que ele representa
€ parte de um repertorio.

Como tem explicado Santos, a ecologia de
saberes e suas diné&micas contam com a me-
diacao de areas distintas, construindo a
administracao de um sistema de diferentes
singularidades. Trata-se de uma investiga-
¢cao que busca a possibilidade de ativacao
nadao sé de praticas politicas e sociais, mas
principalmente de formulagbes simbdlicas,
imaginarias, na reconstrugcdo do espago da
meméria sensivel do espectador, do grupo
social. E um sistema de singularidades en-
trelacadas que considera como fundamentais,

também, as possiveis deformacbes e tem como
objetivo formar uma estrutura moével capaz
de interagir com seu entorno.

Sendo assim, o0 processo de documentacao,
nesta tese, nao foi pensado a partir de ver-
dades, constatacdes, modelos ou convicgoes,
mas sim no mergulho das singularidades e
pluralidades das experiéncias. Entende-se
que o mapeamento das singularidades de cada
contexto, situagdo e/ou experiéncia norteia
a construcao de arquivos.

Segundo Santos, “de fato, o desvio é uma
pratica liminar que ocorre na fronteira en-
tre um passado que realmente existiu e um
passado que nao teve licenca para existir”
(Santos, 2008, p. 91).

Outra nocao importante para formular a
nocao de documentacao performativa de sa-
beres é a do trago performativo. Muito ex-
plorada por areas de conhecimento diversas,
como a linguistica, a performance e a fi-
losofia politica, a nogao de performativo
lida com a ontologia do acontecimento, ou
seja, com a ontologia do desaparecimento. A
inevitavel situacdo que acomete todo ato,
que é o fato de que ele acontece enquanto
acontece, suscita uma questdo: o que resta
quando ele termina? O traco performativo é
acao mobilizada pelas palavras, pelos ges-
tos, pelas acOes e imagens, mesmo quando
acometidas pelo desaparecimento. E o traco
politico que resta.

Como argumenta Butler, performativo é a
acao mobilizada pelo ato onde se mantém o
traco da forca que ajudou a produzi-lo,
mesmo que vulnerdavel. O performativo é um
“conceito em desenvolvimento, mutante de
sua propria performance teoérica, politica”.

Em um complexo jogo de forcas, a perfor-
matividade, sem um compromisso direto com
realidades armazenadas, é instavel no tran-
sito de interpretagcdes e usa a linguagem
para discutir condigOes sobre a veracidade
de acontecimentos. Porém, para se entender

a performatividade, em Butler, é necessario
compreender os conceitos centrais derridia-
nos do performativo, adotados por ela: ite-
rabilidade e citacionalidade.

[..] a iterabilidade é a propriedade do sig-
no de ser sempre outro na sua mesmidade, a
repeticado na alteragao; a citacionalidade é
a propriedade do signo de ser retirado de
seu contexto “original” e deslocado para
outro, produzindo, por isso mesmo, signifi-
cado. Derrida argumenta que tais proprie-
dades nao sao eventuais ou acidentais, mas
constitutivas dos signos, portanto, dos
atos de fala, e, delas, os atos retiram sua
forca. (Pinto, 2013, p. 3)

Sendo assim, o ato performativo apresenta
como possibilidade a construcao de “corpos”
vulneraveis a linguagem, ao deslocamento de
contextos e a repeticdo, sendo esta uma
forma de alteracao, portanto de deslocamen-
to de significados também.

O ato performativo, capaz de gerar con-
tornos flexiveis nos limites de uma acao,
abre fissuras, espacos de inteligibilidade
e de regulacao. Butler argumenta que, em
sua falha, o ato performativo evidencia sua
acao ao “produzir espagos de articulacao,
de deslizamento, e pontos de descontinui-
dade” (Pinto, 2013, p. 4), e que, em seu
processo de elaboragao, “torna-se passivel
de legitimar realidades”™.

Outra nocao importante e que, de certa
maneira, norteia boa parte das experiéncias
€ o arquivo. Nao como arquivo estatico,
dado e pronto, mas como propdés Michel Fou-
cault (2007) em Arqueologia dos saberes, um
arquivo que, ao ser deslocado de seu con-
texto, inevitavelmente se transforma.

Diferente do arquivo em sua forma tra-
dicional, compreendido como um instrumento
de armazenamento de fatos e dados, quase
sempre ligado as questdes de preservacao da
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meméria, o arquivo, para Foucault, é aquilo
que pode ser enunciado, que pode ser dito.
Nao é algo com os limites dos documentos
impressos que armazenam informacdes do pas-
sado. Aqui, o arquivo trata do sistema de
enunciabilidade discursiva. Foucault deixa
claro seu pensamento sobre arquivo quando
afirma que:

Por mais banal que seja, por menos impor-
tante que o imaginemos em suas consequén-
cias, por mais facilmente esquecido que
possa ser ap6s sua aparigao, por pouco en-
tendido ou mal decifrado que o suponhamos,
um enunciado é sempre um acontecimento que
nem a lingua nem o sentido podem esgotar
inteiramente. Acontecimento estranho, por
certo: inicialmente porque esta ligado de
um lado a um gesto de escritura ou a arti-
culacao de uma palavra, mas que, por outro
lado, se abre a si mesmo uma existéncia
remanescente no campo de uma memoéria, ou
na materialidade dos manuscritos, dos 1li-
vros e de qualquer forma de registro; em
seguida, porque é Unico como todo aconte-
cimento, mas que esta aberto a repeticao,
a transformagao, a reativacao; (FOUCAULT,
2007, p. 31).

Ao lado dos arquivos fisicos, temos os
arquivos humanos, que guardam em si o poder
de sua interpretacao, de sua traducao, de
rastros afetivos em seu testemunho. O tes-
temunho oral opera na ativagao da memoéria,
€ uma acao humana constituinte, uma inter-
vencao “de fato”, que inclui ou que exclui,
mas que é capaz de revelar acontecimentos.
E um discurso capaz de apresentar diferen-
tes articulagdes e inter-relagdes, podendo
alterar-se a cada nova atualizacao, a cada
novo depoimento.

A existéncia do arquivo se materializa no
processo de construcao e na multiplicida-
de de praticas discursivas, faz com que o0s
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enunciados em forma de testemunho se confi-
gurem com a importancia de acontecimentos
e fatos. Essa discussdo torna-se relevante
quando entendemos que é justamente no ar-
quivo, no agrupamento de falas distintas,
do que pode ser dito, que encontramos o
chamado dominio de meméria dos enunciados.
Desta forma, entendemos que 0 arquivo exis-
te também em seu formato imaterial, e que
um enorme e variado campo de investigacao
surge a partir do estudo do arquivo enquan-
to meméria, conservando saberes para as ge-
ragoes futuras, ao mesmo tempo que se rein-
ventam redesenhando as relacdes do presente
e contornos para se pensar o futuro.

Com a capacidade de veicular agdes, mo-
bilizadas por meio de palavras, gestos e
imagens, na elaboracao de obras documen-
tais, o arquivo se atualiza com o movimento
de ressignificacao do passado. Ao buscar
diferentes narrativas, o0s arquivos cons-
troem vestigios de realidades e de verda-
des fluidas, guardam a aproximacao real do
espaco e da temporalidade com os registros
e 0s testemunhos. Trabalhar a incompletude
do arquivo pode ser uma maneira de assu-
mir a fluidez dos limites, entendendo que
se trata de uma acao de interseccao entre
vida, registro e testemunho. E essencial
enfatizar a diferenca de um testemunho e
de uma entrevista. A escolha pelo testemu-
nho torna-se clara na medida em que enten-
demos que o estimulo dado pelas perguntas
direcionadas, no caso de uma entrevista,
pode interferir radicalmente no resultado.
0 testemunho é livre no acionamento da me-
méria, apresenta detalhes sutis e inespera-
dos, é capaz de mostrar as frestas tao ne-
cessarias para adentrarmos e compreendermos
lacunas ou espagos de invisibilidade.

Embasada na ecologia de saberes, segundo
Santos, e no conceito de Butler sobre “per-
formativo”, passamos a pensar a poténcia
do redesenhar das configuragf6es no arquivo

em video. O objetivo é repensar a forma de
“armazenamento da realidade”, propor outros
critérios capazes de oferecer uma multipli-
cidade de leituras e elaborar diferentes
tipos de repertdrios sobre as passagens da
vida humana.

Esta pesquisa se prop0e a experimentar
maneiras de pensar a inversao de cdédigos
verbais, visuais e sonoros ja existentes
no arquivo documental, permitindo explo-
rar outras possibilidades de organizagao e,
assim, propor novas formas de construcao.
Esta outra modalidade de estrutura para o
video documento é apresentada como nocao de
Documentacao performativa de saberes.

Além das nocOes de Ecologia de saberes,
de performativo e de arquivo como um con-
junto de discursos moéveis e instaveis, é
preciso destrinchar as questdes da imagem
e do som no video, separar os repertérios,
para continuarmos esta trajetéria. 0 re-
pertério implica a soma de fragmentos de
diferentes linguagens e sensibilidades, mas
principalmente a sua capacidade transversal
de estabelecer conexbes e gerar alternancia
de codigos e deslocamentos, entrelagando
linguagens e saberes. “Mundo é o repertdrio
das nossas possibilidades vitais.” (Ortega
y Gasset, 1987, p. 95)

Assim, abre-se a possibilidade de pensar
0s procedimentos baseados em movimento/tem-
po/espaco, na imagem em video, e incluir as
questdes sonoras em sua condicao real para
a elaboracao de arquivos. Trata-se de re-
fletir sobre suas bases e articula-las como
um jogo de pegas méveis, entendendo que
cada peca tem seu espago de acao. A nogao
de Documentacao Performativa de Saberes se
propde a pensar separadamente os diferentes
saberes do video documento, entendé-los in-
dividualmente e liberté-los de sua estrutu-
ra basica tradicional. Trata-se de gerar um
repertério de pegas, para depois se pensar
novas possibilidades de articulacéao.

Nas questOes sonoras, considera-se as no-
cbes basicas como a qualidade, a altura e
a dinamica, mas também, e fundamentalmente,
0 siléncio. No som de um video, entendemos
a altura como intensidade e forca, e a di-
namica como movimento dessas forgas, das
variacOes sobre forte e fraco. A qualidade
sonora € relacionada com a origem do som
captado e com as formas de reproducao, ja o
siléncio é um campo aberto para a reflexao
e para a configuracao das faltas. Entende-
se que o siléncio deve ser refletido tanto
quanto ou mais que o som, sabemos também
que manipulacao sonora é um fator que pode
acentuar o tom documental do filme ou en-
fatizar algum detalhe sutil, mesmo assim,
vemos como importante considerar o som real
captado sem manipulagdes tecnoloégicas; tra-
ta-se de um fator fundamental em termos de
poténcia da realidade a ser refletida e re-
apresentada. Portanto, para esta pesquisa,
nao considero a possibilidade de substitui-
cao do som real por outras trilhas sonoras
elaboradas.

Para se falar dos principios do tempo,
tanto na imagem como no som, inclui-se a ve-
locidade, o ritmo, a duracao e a repeticao
como elementos de mais um repertério a ser
elaborado. A velocidade, tanto no som como
na imagem, apresenta variacdes de tempo, e
o ritmo mostra as marcacdes e intervalos,
porém, ambos podem caracterizar diferentes
tipos de acéo. A duracdo é, por sua vez, O
tempo que se estende em cada cena, em cada
espago sonoro, em cada énfase que se queira
dar naquele momento. Sendo assim, compreen-
de-se que uma longa pausa pode caracterizar
uma situacdo de suspense, de tensao, de
ativacao da meméria ou reflexao, ao mesmo
tempo que um intervalo curto e repetitivo
pode gerar ansiedade ou angustia.

Um minuto de siléncio, assim como um
“Black” prolongado sem imagem, pode ser o
auge de uma significacdo simbdlica, mas é
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também um elemento de construgado, um corte
real e sensivel no tempo e na narrativa que
estd sendo elaborada.

Em termos de imagem, além das questoes
de movimento/tempo/espaco, inclui-se a
qualidade, ou seja, cor, luz, brilho, den-
sidade, forma, profundidade, os tipos de
processamento e de hibridismos que surgi-
ram com o grande desenvolvimento tecnolé-
gico do século XXI.

0O que estou conceituando como a Docu-
mentacdo Performativa de Saberes, em sua
busca de novas formas de organizagcao, pro-
poe desmontar o formato do arquivo conven-
cional, invertendo métodos e configuracgoes,
para, a partir do repertério de elementos
entropicos, propor outras possibilidades.
Para isso, torna-se importante repensar as
possibilidades de relacdes entre os elemen-
tos e trabalhar o repertério de sons, de
tempos, de espacos e das imagens, juntos
ou separados, trazendo os diferentes pesos,
medidas ou pontos de partida, para a elabo-
ragao de outros repertérios e construcao de
outras formas narrativas.

Resumindo, entendo que é fundamental 1i-
bertarmos os elementos de uma estrutura cen-
tral, para depois gerar narrativas, construir
pensamentos e ressignificar repertoérios.

Interessa, neste momento, refletir so-
bre como um sistema ecoloégico, elaborado a
partir de um repertério de saberes entrela-
cados, em termos técnicos, simbdlicos, ima-
géticos e conceituais, age nao somente para
a reinstalacao de um tema, mas para abrir
possibilidades de rever acontecimentos pas-
sados sob diferentes angulos.

Segundo Taylor, cabe falar sobre um dos
modos de transmissao de conhecimento, ba-
sicamente como uma agao incorporada e per-
formativa que, ao unir partes, investe no
carater continuo e na justaposicao cons-
tante dos elementos, pois estes “deixam a
estrutura aberta e flexivel” (TAYLOR, 2013,
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p. 136). Afirma, ainda, que “a modalidade
episodica se expressa como uma cacofonia de
vozes, € nao como um mon6logo” estatico.
Trata-se de pensar um corpo manipuldvel que
transmita, mas que se movimente, que gere
ambientes com fracdes de outros corpos, que
incorpore e delete ao mesmo tempo, mostran-
do o passado com atitudes e reflexdes do
presente. Da mesma maneira, pode-se dizer
que a auséncia é capaz de enfatizar o vazio
e, embora a estrutura linear em uma cons-
trucao sonoro-imagética facilite a compre-
ensao e seja sempre mais confortavel para o
espectador, sabemos que a estrutura do pen-
samento humano nao é linear. O pensamento
entrecortado é capaz de incorporar desvios,
de alterar os rumos dos caminhos para a
compreensao de um tema. Sao alteracdes onde
a interrogacao, o gap de reflexao apresenta
declaragbes, e as denuncias apontam novas
fronteiras ainda nao exploradas. Podem fun-
cionar como uma acao reparadora, pois, uma
vez realocadas no fluxo, podem agir como
uma reedicao de tempos acumulados.

Ainda de acordo com a autora (Ibid), “as
versdes mudam com cada nova transmissao,
cada uma cria deslizes, falhas e novas in-
terpretacdes que resultam em um original de
certa forma”.

Revendo arquivos, nos colocamos simulta-
neamente diante daquilo que nos precedeu,
mas também daquilo que permaneceu e enten-
demos. A proposta desta pesquisa tem como
objetivo uma expansao da expressdao artis-
tica, como um instrumento capaz de trazer
0 novo carregado de memérias acumuladas e
descontinuas, situando experiéncias humanas
para além de meros enquadramentos e recor-
tes temporais. A expressao artistica per-
mite articular as particularidades de for-
ma combinatéria, convergente e condensando
e entrelacando diversidades de diferentes
fontes. Assim, esta pesquisa se propde a
costurar recortes do real, mas também ata-

lhos e desconexfes, estimulando o constante
transito de ideias.

Entende-se que, uma vez que a meméria se
refere a rede de conhecimentos cartografada
pelo sistema nervoso e sensdério motor em
nosso cérebro®, ao ser ativada perante esti-
mulos sonoros, imagéticos ou de linguagem,
faz-nos gerar associacOes temporais por ca-
madas, do presente, passado e futuro, inde-
pendentemente de nossa consciéncia. Em ter-
mos conceituais e de producao de imagem, é
uma proposta que “permite criar sentidos e
direcbes precarios, mas concretos, de curto
alcance, mas radicais nos seus objetivos,
incertos, mas partilhados. O objetivo da
traducao entre saberes é criar justica cog-
nitiva a partir da imaginacgao epistemoldgi-
ca.” (Santos, 2008, p. 135).

A Documentacao Performativa dos Saberes
entende, portanto, o documentario como mo-
vimento performativo, como uma acao, uma
voz ativa, capaz de elaborar enunciados
que falam e repercutem, realizando-se em
ato e reverberando pelos ambientes em que
se explicitam.

Com uma estrutura de conexbdes semelhante
a do pensamento e ndo a da escrita narrativa
linear apresenta uma ansiedade para além da
camada superior da superficie visivel, um
desejo de olhar por tras do que esta sendo
mostrado, em toda a complexidade de seu ar-
quivo, e sair do alcance do conhecido. Tem
0 desejo de entender e espiar 0S anseios
dos acontecimentos cotidianos, mas também
0s aspectos de culturas soterradas, de pas-
sagens politicas manipuladas e das deforma-
cbes sociais construidas ao longo dos anos.

Trata-se de um estimulo ndo somente a
criacao de novas formas de ver, ouvir e in-
terpretar a histoéria e a sociedade, mas de
adentrar o cotidiano fazendo este vibrar,
remexendo informacbes, misturando refle-

x0es, deslocando preconceitos, flexibili-
zando posicOes sociopoliticas, com o ob-
jetivo de movimentar o espectador, muitas
vezes anestesiado em relacao aos diferentes
assuntos de nosso momento histérico.

Considera-se que a reverberacao desse mo-
vimento reflexivo apresenta a poténcia de
atuar na reconstrucao do espago da memd-
ria no espectador, pois, ao mesmo tempo
que fragmenta a realidade, mostra portas
para uma outra organizacao do pensamento.
Em um processo continuo de trocas, abre
possibilidades para desdobramentos sobre os
processos sociais deformados, inquietacgodes,
obsessbes, enfim, tudo que nos move no sen-
tido de reeditar pensamentos formatados. A
construcdo desse processo se propde a in-
corporar também acasos, lacunas e fissuras.

Ndo se trata de fdédrmulas ou modelos da-
dos a priori, mas da constituicao de sin-
gularidades que emergem das préprias expe-
riéncias e dos seus respectivos vestigios,
na forma de falas, imagens, sonoridade e
assim por diante.

Neste sentido, uma experiéncia especifica
que apresentamos como exemplo de construcao
de outras formas narrativas, que esta pes-
quisa se propde a pensar, é usar elementos
do repertério do som, como a velocidade,
0 ritmo, a duragcdao e a repeticao, no pro-
cesso de montagem, de edicao. Sabe-se que
a imagem, além de trazer em seu repertd-
rio as questdes de movimento/tempo/espaco,
e ainda questdes da qualidade desta, como
a cor, luz, brilho, densidade, profundidade
e, ainda, os tipos de hibridismos desenvol-
vidos pelos programas de processamento tec-
nolégico, traz também um repertério de sons
captados simultaneamente. O que se propée
€ que os arquivos de imagem sejam captados
pensando também no som dos fatos e acon-
tecimentos que acompanham as imagens em

9_ 0 neurocientista que explica memoria e considera o cérebro um cartégrafo é Antonio Damasio

75



tempo real. Propde-se também pensar seus
recortes de montagem a partir do som cap-
turado pela camera junto com as imagens,
ou seja, cortar a imagem trazendo uma re-
flexado sobre o som simultaneo e real, tra-
zer uma proposta de organizacao narrativa,
tendo como ponto de partida outra possibi-
lidade de estrutura, isto é, uma constru-
¢ao a partir do som real.

Todo esse pensamento sobre repertoérios
latentes, dentro da ideia de arquivo docu-
mental, nos remete ao video documento. Mais
uma vez cabe trazer ainda algumas coloca-
coes importantes para a compreensdao desta
pesquisa nas questdoes de criacdao e acao
performativa.

Documentario nunca representa somente o
real, ele é uma conjungao dialética do es-
paco real e dos videomakers que o invadem,
a verdade apresentada é aquela escolhida
por estes.

0 documentario esta focado na forga de
acao de quem fala e como este domina o
espagco. Trata-se de uma acdo performativa
que, mesmo suspeita por trazer a conotacao
de falsificacao, sempre esteve no centro
da producdo do filme documental. O aspecto
performativo do video-documento se super-
ficializa quando se entende que a verda-
de que qualquer imagem carrega consigo é a
de constante instabilidade e vulnerabili-
dade de interpretacdo. Reconhece por si sé
a inerente instabilidade de representacao
do real, pois sabe que é capaz de mostrar
a diferenca entre a pessoa real e a acao
performatica gravada. Concordo com 0 pensa-
mento de Stella Bruzzi (2006) quando afirma
que aqueles que ignoram que a intervencao da
cémera no local a ser documentado altera a
situagao real de forma irrevogavel, correm
0 risco de estarem no caminho contrario da
proposta documental atual.

Cabe discutir o modo como a agao performa-
tiva no video-documento enfatiza, e de fato
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constréi o entorno do filme em termos de
aspectos escondidos, seja do assunto docu-
mentado, daquele que fala ou do videomaker.

Entende-se que o potencial intrusivo da
camera documental leva ao ato performativo.
Desta forma, o potencial observacional da-
quele que filma pode ser invadido pelo ato
performativo.

Segundo Bruzzi (2006), o documentario é a
negociacao entre a realidade e o videomaker
onde o centro é a acao performativa, uma
vez que se considera que o ato performativo
extrai aspectos subjetivos do objetivo do
discurso. Mais que a consciéncia inevitavel
da falsificacdao que a representacao per-
formatica implica, representar a realidade,
em seus processos, com recortes e detalhes
continuos, torna-se fundamental. O elemento
performativo pode ser uma forma de minar a
busca de representacao do real, e entao, ao
invés de reconhecer a performance como um
caminho sem volta, é aberta a possibilidade
de um documentario especifico somente pelas
cameras. A camera do filme, a partir des-
sa premissa, passa a mostrar a trajetdria
do desejo ou da intencao do videomaker, ou
arrastar o assunto para um objetivo esco-
lhido. Assim, verifica-se que os pontos de
partida e de discussao, a partir da cémera,
sado infinitos. Segundo Bruzzi (2006), cabe
pensar que a acao performativa como cons-
trucao de um discurso pode ser feita também
através da camera onde a linguagem falada
ndo é do performer e sim das escolhas do
videomaker.

0 sucesso da acao performativa é que ela
nao pode ser lida, pois é efémera e fluida e
em constante estado de mudanga, ela s6 pode
ser sentida. O documentario, por sua vez,
se apoia em revelar nao somente sua forma de
construcdo, mas a natureza do mundo em sua
volta. Definitivamente, a impossibilidade
do real, a realidade do documentario, re-
almente mudou, foi aceita sua incompletude

e sua mutabilidade. Cabe lembrar que, em um
longo testemunho é possivel recortar tre-
chos menos performaticos, assim como cap-
tar lapsos de falas mais espontaneas, desta
forma torna-se possivel fugir das declara-
¢cOes que estao preparadas para performati-
zar uma agao.

0 que aconteceu na ultima década foi uma
consciéncia e uma mudanca de direcao no
modo artistico e expressivo do documenta-
rio. Documentarios se tornaram reflexivos e
passaram a enfatizam questdes de autoria e
construcado. De acordo com Bruzzi (2006), a
questao de autoria, no documentario, deixou
de ser um problema, uma vez que entende-se
que ele performa a interacado entre a rea-
lidade e sua representacdo, e esta inter-
mediacdo pode ser autoral. Sendo assim, o
videomaker passa a assumir uma linguagem
pessoal onde ele pode escolher livremente,
desde uma forma minimalista de olhar e im-
primir seus assuntos, assim como uma forma
dura e analitica.

Segundo Bruzzi (2006), como o documentario
pode ser considerado o préprio documento,
construido em que o videomaker é a entidade
intervencionista fluida que define todo o
contexto, ele é quem de fato domina a acéo
sendo, portanto, também parte constituinte
da andlise dialética apresentada no filme.

0 video-documento performativo é um modo
de representacdo. Neste sentido, a nocao de
limites da imagem nao invalida a importan-
cia de sua construgao, e de sua poténcia
como documento. Ele afirma sua caracteris-
tica de manter a discussdo reflexiva em
movimento e aberta, mantendo seu potencial
de explorar possibilidades experimentais de
representacao do real.

Bruzzi ainda assinala que uma saida para
o documentario é ter a consciéncia da de-
pendéncia de uma relagao entre aspiragao
e potencial, revelando as tensbdes da bus-
ca pelo mais auténtico modo de representa-

cao do real, ou seja, a impossibilidade de
atingir seu objetivo.

Isso potencializa o interesse em desco-
brir alternativas menos formais e processos
menos restritivos para se chegar a essén-
cia dos assuntos propostos com intenc¢do do-
cumental. Entendemos que o video-documen-
to nao é algo concluido, mas sim aberto a
reinterpretactoes capaz de ser re-acessado e
recontextualizado.

Considera-se que a arte integra seu pa-
pel, configura sua capacidade politica de
desestabilizacao quando assume seu poder
de reinventar mundos, mediacbes e agles,
apresentando singularidades sobre passa-
gens da vida.

Ao mesmo tempo que se transforma, dentro
do processo artistico, gera possibilidades
de articulacdo, colocando os tecidos so-
ciais em movimento. No prdéximo capitulo,
serao esmiugados os procedimentos de cada
experiéncia documental. O primeiro exemplo
¢ a documentacao performativa de saberes
ocultos no subterraneo da Avenida Paulista.
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Capitulo 2
2.1 Subsolo

Um mergulho no espago urbano e um desejo
de entender questdes do descaso publico,
pelas ruinas histoéricas, me motivaram a de-
senvolver uma pesquisa sobre a importan-
te obra interrompida no subsolo da Avenida
Paulista. Denominada como Nova Paulista e
iniciada em 1970, a construcao foi reali-
zada, em grande parte, com o objetivo de
manter a fluidez do trénsito. Tratava-se da
construcdo de uma via expressa subterréanea
que faria a conexao entre grandes avenidas.
Antigos restos de garagens e enormes estru-
turas de concreto encontrados no subsolo da
Avenida Paulista, assim como documentos e
testemunhos gravados, integraram esse tra-
balho, deixando claro que diferentes for-
cas e interesses sociopoliticos em conflito
culminaram, em 1973, no enterro da obra.

Neste trabalho, as ruinas no subsolo
apresentam-se como um arquivo histoérico.
Oscilam entre o simbolo de um acontecimento
e seu préprio fim. Como uma espécie de “mo-
numento ao passado” cujo futuro foi rouba-
do, a obra interrompida e enterrada reflete
tanto a degradacao do ambiente contempora-
neo como de seus modelos politicos. Resto
de um passado, mas que persiste ainda hoje,
é também a evidéncia de uma poténcia que nao
conseguimos ver nem medir. Mostra o acumulo
de diferentes tempos onde o abandono conti-
nua, de geracao em geracao, deixando somen-
te os vestigios de sua existéncia.

0 que de fato importa nesta pesquisa
é entender que as histérias soterradas e
mesmo desgastadas nao acabam, ficam guar-
dadas; podem até ficar adormecidas por
muitos anos, mas, em certo momento, re-
aparecem e despertam, reintegrando-se de

novo no espagco e no tempo.

O objetivo do projeto foi a realizacao
de um video-documento que devolvesse aos
cidadaos um discurso ocultado, apresentando
questoes relevantes da cidade de Sao Paulo
e uma analise conceitual, que nao apenas
contextualiza imagens/passagens, mas que se
propboe a realizar uma espécie de histdria
visual, de momentos politico-sociais rele-
gados a invisibilidade.

Com o titulo Subsolo, este documento vi-
deografico parte da hipotese de que re-
construir “verdades”, do ponto de vista
documental e experimental, significa rein-
ventar realidades e apresentar estratégias
nas quais a rede de relagOes que norteiam o
tema pesquisado remonte a um panorama mais
complexo. Subsolo oferece a possibilidade
de pensar a cidade em suas varias camadas,
procurando dar visibilidade as lacunas des-
te discurso invisivel.

A Avenida Paulista, inaugurada em 1891,
fez parte de um dos planos urbanisticos
de crescimento da cidade e, como ja era
previsto, tornou-se uma regiao fundamen-
tal e de grande fluxo. O crescimento voraz
e 0 processo de verticalizagao, iniciado
em 1952, intensificaram o movimento, e a
Paulista. Localizada no alto da cidade,
passou a ser um corredor viario essencial.
Cada um dos antigos lotes da avenida, que
abrigava menos de dez pessoas, passou a
abrigar centenas. Sendo assim, nos anos
1960, o crescente numero de pessoas e,
consequentemente, o0s congestionamentos,
cada vez maiores, demandaram solugbes ur-
banisticas na regiao, dando origem ao nas-
cimento do Projeto Nova Paulista.

*_ Redesenhos: elevado Costa e Silva : https://vimeo.com/72264889
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Em 1965, a prefeitura propds uma acéo
interligada autorizando o aumento da taxa
de ocupacao no local e o projeto de rebai-
xamento e alargamento da avenida. Era um
projeto inovador, que previa um futuro de
alteracOes promissoras de longo alcance na
cidade. Em 1970, com o projeto aprovado, o
arquiteto Nadir Cury Mezerani declara:

Os jardins suspensos ao longo da Paulista
receberdo um tratamento paisagistico ade-
quado a recreacao. Serao sob forma de cir-
culos, com um nlucleo destinado a criangas,
com uma média de 10 atividades ou diverti-
mentos: escorregadores, labirintos, tanques
de agua e tanques de areia. Em volta deste
nicleo havera bancos e vegetacao. (MEZERA-
NI, 1970).

0 Projeto Nova Paulista consistia na pro-
jecao de uma via expressa subterrénea, com
3 km de extensdo, conectando a Avenida Re-
bougas a Avenida 23 de Maio. A Avenida Pau-
lista teria, abaixo do segundo piso, a pas-
sagem do metr6 e, na superficie, um bulevar
com areas de convivéncia, pracas e apenas o0
transito local. Com o projeto desenvolvido,
nos anos 1960, grandes areas foram desapro-
priadas pela prefeitura, prevendo a reali-
zagao da obra. O alargamento da via, de 28
m a 48 m de largura, incluiu o deslocamento
das redes de agua, luz, esgoto e gas. Para
isso, enormes trincheiras foram escavadas,
e uma estrutura de concreto, com mais de
mil estacas, com 12 m de altura e 0,80 m
de diametro, foi instalada, pois integrava
a passagem do metrd. A obra, executada em
oitenta por cento, foi inaugurada parcial-

mente em 1971 e, em 1973, por questdes poli-
ticas'® a serem explicitadas a seguir, foi
interrompida, deixando no subsolo um enorme
“gigante escondido” com acesso quase proi-
bido. Era uma obra Unica que se construiria
em trincheiras e, ao mesmo tempo, o metrd,
a via expressa e um bulevar na superficie.
Ja era esperado um trénsito com cruzamentos
cadticos na Avenida Paulista, mesmo assim,
em 1973, ficou decidida a “interrupgcéo e o
enterro da obra”" . A solugdo final, deci-
dida pelo governador bidnico Laudo Natel
e pelo Prefeito Miguel Colasuonno, concre-
tizou-se com uma simples maquiagem na Su-
perficie, escondendo tudo o que havia sido
feito no subsolo.

0 Laudo encaminhou para a assembleia um pedi-
do de saida do meu pai, e ele foi exonerado,
e neste momento, exatamente, a grande obra
que se vinha fazendo em Sao Paulo, era essa
obra da Paulista, e esta obra estava sendo
vista ja como a grande obra da prefeitura,
entao, para que esta obra nao existisse de
modo que as pessoas depois pudessem falar,
ah! foi obra do Figueiredo Ferraz, para que
o nome dele ficasse enterrado, eles pro-
puseram enterrar a obra, e foi um absurdo
porque essa obra estava ja com uma grande
parte concluida, as ferragens estavam to-
das 1la, concretos, galerias estavam pron-
tas, tinha uma grande parte desta obra que
estava pronta, e eles simplesmente pegaram,
aterraram aquilo tudo e... onde ja esta-
va pronto eles largaram, deixaram pronto o
resto. Eles refizeram a rua na superficie e
pronto, e largaram aqui tudo, e esta obra
ficou esquecida. (FERRAZ, 2011) "

10_ Segundo depoimento do arquiteto Nadir Mezerani, que acompanhou da construcao ao fechamento da obra, o governador
Laudo Natel demitiu sem explicacées o prefeito da cidade de Sdo Paulo, o engenheiro José Carlos Figueiredo Ferraz,

substituindo-o pelo economista Miguel Colasuonno.
11_Jornal da Tarde, 22 nov. 1973, Estado de S. Paulo

12_ Afirmacao verbal de Joao Carlos Figueiredo Ferraz, em entrevista concedida a Sonia Guggisberg em 2011
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Mesmo sabendo da importancia da rea-
lizacdo da Nova Paulista, que ela traria
um impacto significativo para a cidade em
termos de circulacdao e crescimento, ou
seja, muito além do impacto local, a obra
foi considerada “indtil”, “uma irrespon-
sabilidade”, “uma vaidade profissional do
prefeito”, “faradnica” e “dispensavel”®
por vereadores, deputados e alguns poli-
ticos da oposicéao.

Inumeras reclamagcbées foram registradas
pelos jornais da época, por politicos que
nao queriam a continuidade do prefeito José
Carlos Figueiredo Ferraz, nem da obra, uma
vez que sabiam que ele deixaria um legado
importante para o crescimento organizado da
metrépole paulistana, fazendo dele uma fi-
gura inesquecivel. JC Figueiredo Ferraz pla-
nejava nao s6 a via expressa subterranea,
mas o alargamento das grandes avenidas que
estavam conectadas a esta. Deputados como
Wadih Helu, Caio Pompeu de Toledo, José Car-
los Faria Lima, entre outros'™ , foram defi-
nitivamente contra. Em 5 de outubro de 1973,
a Folha de S. Paulo publica a manchete: “A
decisado final: na Avenida Paulista, agora,
s6 o alargamento”, e, em 10 de outubro, mes-
mo interrompendo no final a enorme obra, o
prefeito Miguel Colasuonno nega que a cidade
tenha tido grandes prejuizos com a Nova Pau-
lista. Porém, o que se sabe é que um valor
incontavel foi enterrado ali.

Sem as costumeiras ingeréncias, ele criou,
lentamente, algumas reagOes subterraneas
surdas, que levaram Figueiredo Ferraz — es-
tou te fazendo uma andlise politica, que
dizem até que é uma analise marxista, mas
eu nao sou marxista —... ele deu uma trom-

13_ Jornal do Bairro, 20 jun. 1973
14_ldem

bada com a aristocracia paulista. Ele deu
uma grande trombada. A frase é essa. Quem
cunhou essa frase pra mim foi um “cara” que
depois se tornou muito amigo meu, que era
um “cara” brilhante, um jornalista que di-
rigiu a Folha, o Claudio Abramo, e com quem
eu tive um encontro, eu como secretario de
imprensa, e ele falou “Cuidado Boris. Vocés
vao ter, por virtude, uma trombada com a
aristocracia paulista”. E me revelou alguns
pontos dessa trombada, que eu levei pro
Ferraz, que era uma analise politica, no
sentido mais amplo da politica. Eu fiquei
com aquilo na cabeca, e essa trombada, a meu
ver, se deu. (CASOY, 2012)™"

0 uso do espago subterraneo é um modo de
ampliar a superficie da cidade, se feito de
maneira organizada, constitui uma das for-
mas mais promissoras de crescimento e pre-
servagao dos centros antigos. Milhares de
quildémetros de redes de agua, esgotos, gas,
fibra 6tica, trens metropolitanos, reser-
vas de agua, tuneis de manutengao ou mesmo
para uso dos meios de transporte, garagens,
sao instalados no subsolo, e um exército de
pessoas trabalham nestas redes diariamente.

Agora tem uma coisa que eu acho que é dia-
bélica no Brasil, que chamam de jeitinho,
eu acho que nao é jeitinho, eu acho que é
uma atitude politica que vem desde o desco-
brimento, é uma atitude politica da elite
brasileira de levar as coisas nestes camin-
hos tortuosos, sem nunca falar a verdade,
quer dizer, esconder o objetivo, nao é?
Dissimular, esconder os métodos, dissimu-
lar sempre. E um negécio diabélico. (HOLAN-
DA, 2011)1

15_ Afirmacao verbal de Boris Casoy, em entrevista concedida a Sonia Guggisberg, 2012.

16 Tarcisio Holanda, Brasilia, 2011
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Ao iniciar o projeto de pesquisa Subsolo,
passei um ano e meio buscando érgaos compe-
tentes, como a EMURB, a SIURB, a Convias,
a Subprefeitura da Sé e a Administracao da
Avenida Paulista (que hoje é um 6rgao in-
dependente), para conseguir uma visita a
obra abandonada. Com informacdes desviadas
por consecutivas vezes, finalmente soube
por uma fonte informal que a autorizacao soé
viria a partir do apoio politico de pessoas
influentes. Passei a buscar possibilidades
paralelas, e por intermédio do Secretario
de Desenvolvimento Urbano da Cidade de Sao
Paulo, Miguel Bucalen, consegui que a dire-
toria da Convias designasse um funcionario
para me acompanhar. Desta forma, foi possi-
vel entrar no subsolo da Avenida Paulista
- com uma equipe de filmagem, iluminacao e
com o Corpo de Bombeiros -, onde foram cap-
tadas as primeiras imagens em video e uma
série de fotografias.

Subsolo foi pensado e construido a par-
tir de depoimentos de pessoas envolvidas
na histéria politica de Sao Paulo e também
no Projeto Nova Paulista. Para sua reali-
zacao, foram captadas imagens subterraneas
enfocando a obra, arquivos de jornais e
croquis, mas principalmente uma série de
testemunhos que, entrelacados, se apresen-
taram mostrando diferentes pontos de vista
e os desvios politicos que culminaram na
interrupcao da obra. Sua estrutura organi-
zou-se conectando ideias entre realidades e
metaforas conceituais sobre o tema.

0 Projeto Nova Paulista foi escolhido como
exemplo para abordar as questOes do descaso
e da invisibilidade urbana da cidade de Sao
Paulo. Tanto a obra, como o enterro desta
tornaram-se ponto de partida para abordar
nao s6 as questodes da lacuna no espago urba-
no, mas também as questdes sobre diferentes
possibilidades para estruturas na videodo-
cumentacdo. A realizacao de Subsolo abriu
a possibilidade de trazer a tona um discur-

so modificado, um outro modo de fazer, de
existir e de entender como foi obscurecido
e, posteriormente, ressignificado. Tornou-
se importante pensar um modo de reapresenta
-lo, pois entendemos que este, como lacuna
real e conceitual, ficou situado no limite
da realidade e de seu ocultamento.

A metodologia usada compreendeu uma pes-
quisa videografica que abordou a elaboracgao
de um outro tipo de texto, de uma outra
escrita conceitual visual, que internali-
zou em sua producdo a natureza propria da
pesquisa documentada, ou seja, as histérias
subterraneas.

Para isso, considerou-se o entrecruzamen-
to de formatos e falas, como base para se
experimentar outras formas de estrutura. Po-
de-se entrelagar questdes comuns, mas também
contrapontos, enfatizar a fluidez e a imper-
manéncia das linguagens estaveis, refletin-
do sobre os procedimentos de interpretacao.
Entende-se este como um campo possivel para
outros sistemas de representacao.

O trabalho Subsolo buscou uma mistura de
recursos do documentario com solugdes expe-
rimentais na edicdo e montagem, para assim
gerar uma estrutura de recortes e quadros
sobrepostos, onde os depoimentos foram se-
parados por blocos ou assuntos, nao de for-
ma didatica ou explicita, mas buscando ar-
ticular imagens e falas, conexdes poéticas
e subjetivas.

A construcao de elementos plasticos e so-
noros foi pensada para transportar o pu-
blico para o universo escuro dos subsolos
e, para finaliza-lo, foram usados recursos
de montagem, em janelas simultéaneas de fa-
las e imagens, como forma de estabelecer
um didlogo dinamico entre os varios depoi-
mentos em torno dos temas. Apropriando-se
de recursos do video experimental e das
linguagens digitais, o filme buscou esta-
belecer um equilibrio entre a condugao 1li-
near dos blocos propostos e a insercao de
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A direita, imagens da obra
na Av. Paulista em agosto
de 1973. Extraida da
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Roberto Cerqueira César, ex-presidente da Emurb,
diz que o Neva Poulista precisa existir
para os 400 mil carros que circulardo por ela e para
um milhde e 700 mil passageiros do melré.
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temas relacionados, que vao surgindo como
complemento ou contraponto a cada assunto
abordado.

Construido a partir de testemunhos, docu-
mentos de jornais, revistas da época, cro-
quis e plantas do projeto, além de imagens
captadas no local, Subsolo trabalhou dife-
rentes aspectos da importante obra urbanis-
tica. Cenas de demoligOes foram introduzi-
das junto com depoimentos politicos, pois
estas exemplificam metaforicamente um pro-
cesso de desmanche urbano, assim como uma
desconstrugao social ou, ainda, um fragil
jogo de forgcas que se quebram. O proces-
so foi construido percorrendo etapas his-
toéricas e documentais, nao s6 entrelagando
imagens, ideias e conceitos, mas refletin-
do sobre as partes silenciadas do contexto
social e politico.

Além dos arquivos documentais rastreados
e analisados, nove depoimentos foram cap-
tados e transcritos, visando a aprofundar
topicos como: a invisibilidade urbana, as
manipulagbes politicas, as questdes da me-
méria e do documento, e o que representa o
subsolo como metafora.

Subsolo propde um caminho nao convencio-
nal onde os depoimentos buscam construir
uma visao polifénica sobre o assunto. Os
depoimentos se apresentam entre falas e
rupturas, se contradizem, se complementam,
ou mesmo discordam. As filmagens foram cap-
tadas de maneira convencional, porém, ao
se tratar de imagem digital, o arquivo se
converte, ele mesmo, em um espaco de dis-
cussao de novas estratégias audiovisuais,
por meio de manipulacao e cortes de edigdo.
Montado como um jogral de falas, o trabalho
constrdi uma discussdo sobre o tema subsolo
e suas metaforas urbanas, apresentando um
dialogo entre forma e conteddo. No plano
sonoro, ruidos e sons do subsolo ou mesmo de
demolicGes foram usados para construir uma
sonorizacao explorando o conceito do tema.
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Subsolo cumpre parte do objetivo deste pro-
jeto, apresentando-se como um arquivo docu-
mental histdérico, critico e experimental.

Inicialmente, foi dificil prever uma es-
trutura fechada como metodologia para este
tipo de produgao, tendo em vista que o teor
nao direcionado dos depoimentos realizados,
e 0 encaminhamento da pesquisa podiam modi-
ficar pressupostos e revelar novas perspec-
tivas de elaboracdo. A proposta conceitual
era gerar uma ecologia de falas e pensamen-
tos. Por isso, a ideia de divisao em blocos
conceituais serviu como ponto inicial para
a montagem da discussao videografica.

O primeiro bloco teve o foco nos problemas
urbanisticos da cidade de Sao Paulo e nas
possibilidades ou impossibilidades de plane-
jamento urbano. Foram abordados os reflexos
das decisOes politicas e o modo como se di-
reciona o que se constréi ou se demole na ci-
dade. Contou com recortes de depoimentos de
Celso Franco, Nadir Mezerani e Mino Carta.

0 segundo bloco apresentou questdes da
Avenida Paulista (a obra), a histéria do
Projeto Nova Paulista como via subterréanea,
elaborado a partir de depoimentos de JC Fi-
gueiredo Ferraz (filho do prefeito bidnico
Figueiredo Ferraz), Nadir Mezerani (arqui-
teto do Projeto Nova Paulista), Boris Casoy
(secretario de imprensa na época) e Celso
Franco (arquiteto e urbanista).

O terceiro bloco abordou os subsolos,
buscando esclarecer o contexto fisico e po-
litico desconhecido pelo grande publico.
Seus protagonistas falam nas memérias da
ditadura militar, da democracia mascarada,
entre eles estdao Mino Carta (editor e im-
portante nome no atual cendrio politico),
Boris Casoy e Celso Franco.

Em seguida, o filme fala dos aspectos
politicos que levaram ao encerramento da
construcao da Paulista subterranea, das in-
vasOes subterraneas, do poder da imprensa.
Testemunhos de JC Figueiredo Ferraz, Nadir

Mezerani, Jorge Cartaxo (diretor da Camara
de Deputados na area de documentagao no DF)
e Julio Cesar Aradjo, o engenheiro contra-
tado para fazer o enterro da obra e pavi-
mentar a superficie.

Agora que vocé me falou, eu digo, eu fui
coveiro da Paulista, sem querer. Eu s6 ex-
ecutei o enterro. Nao fui eu quem matou,
o dono da funeraria. Eu s6 executei o en-
terro. Escavei, fechei o tdmulo, acabou.
A Unica coisa que me chocou foi realmente
enterrar aquele dinheiro e acabou. O que
vai fazer com isso? E muito dinheiro. Mas
nao é pouco dinheiro, é muito dinheiro que
o “cara” enterrou. (ARAUJO, 2011)"

No Ultimo bloco, apresentaram-se assun-
tos voltados a possibilidades futuras, para
se pensar uma sociedade com um novo con-
trato social e para a discussao de formas
de urbanismo mais engajadas em interesses
coletivos e comunitérios.

0 filme explicita o relevante papel so-
cial e politico do prefeito destituido José
Carlos de Figueiredo Ferraz, além de ajudar
a compreender o que foi enterrado junto com
sua histoéria.

José Carlos de Figueiredo Ferraz foi pro-
fessor da Faculdade Politécnica, durante
40 anos, era um intelectual brilhante, com
formacao cientifica e humanistica, Doutor
em Fisica e Matematica. Em 1994, com 75 anos
de idade, dono de uma biblioteca com milha-
res de livros, José Carlos de Figueiredo
Ferraz faleceu, deixando escondida, embaixo
da Avenida Paulista, parte da histoéria da
cidade. Quando assumiu a prefeitura de Sao
Paulo, em 1971, seu nome era praticamente
uma unanimidade mesmo para 0S mais rigo-
rosos opositores do regime militar. Inte-

lectual, amante das artes e da literatura,
era um critico consciente da dificuldade
humana, era um administrador voltado para
a vida publica. Consciente dos problemas
do crescimento desordenado e rapido de Sao
Paulo, ele via a urgéncia de planejar ur-
banisticamente a cidade, para manté-la em
movimento no futuro.

Tudo em ti agora é grande, teus feitos e
teus problemas. Tua riqueza e tua pobreza.
Tudo é massa. A noticia revela tua angustia,
teu sofrer. A esperanca se esvai. O temor
espreita. O crime alastra. A estatistica
registra teus atos. O numero frio e rigido
é agora tua fala. A poesia nao mais entoa
os teus cantos de outrora. Revela a tua dor.
Adquiriste a beleza geométrica e perdeste a
beleza interior. Sentes o peso do crescer,
parece que pressentes o teu destino dramati-
co. Mesmo assim caminhas para ele inexora-
velmente, consciente do amargo futuro que
te espera por crescer, sempre crescer. Mas
tu, Sao Paulo, ainda tens alma. Nao perd-
este de todo a consciéncia. Ha tempo para
gue medites. Nao te destruas na ansia de te
construires. Prefiro-te grande e viva do
que gigante e morta. (FIGUEIREDO FERRAZ)'

0 filme é um curta-metragem com 26” de
duragcado. A primeira etapa percorrida foi
uma pesquisa histérica do Projeto Nova
Paulista, incluindo projeto arquiteténico
e jornais da época. Em seguida, foi fei-
to um levantamento das pessoas envolvidas
no projeto, na obra, no momento politico,
sendo estes, arquitetos, urbanistas, por-
ta-voz da prefeitura, jornalistas poli-
tico etc. Foi necessario, neste momento,
para compreender o contexto, um levan-
tamento da situacdo politica da época.

17_Afirmacao verbal de Julio Cesar Araudjo, em depoimento concedido a Sonia Guggisberg, em 2011.
18_ Disponivel em: &http://www.figueiredoferraz.com.br/empresa/fundador/intelectual—>. Acesso em: 15 ago. 2014.
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Ap6s essa primeira etapa, partiu-se para
as etapas praticas. Era preciso entrar
nos subsolos para entender a realidade
do local e captar imagens. Foi percor-
rido um longo processo de contatos para
conseguir autorizagdes para a entrada no
subsolo da Avenida Paulista. A dificulda-
de de encontrar estes caminhos atrasou em
18 meses, aproximadamente, a continuidade
do projeto. Finalmente agendada a entra-
da no subsolo, buscou-se o apoio de uma
equipe para a filmagem nos subterraneos.
Foi necessario um equipamento especifico
para a captacao de cenas. A filmagem foi
feita com apoio de uma produtora de cinema
(Cinema Link), com profissionais de came-
ras, iluminacao, captacao de som, Corpo
de Bombeiros e um profissional da Convias
(Prefeitura Municipal de Sao Paulo).

Foram feitas trés viagens para a cap-
tacao de depoimentos: Brasilia, Ribeirao
Preto e Curitiba, além dos depoimentos
captados em Sao Paulo.

Em Brasilia, foram captados depoimentos
de Jorge Cartaxo, Diretor da Camara de De-
putados na area de documentagdo; Fernando
Cesar Mesquita, Secretario de Comunica-
coes Especiais do Senado; Tarcisio Ho-
landa, reporter politico que trabalhou no
Jornal do Brasil e no Correio Brasiliense,
nos anos 1970, 1980 e que hoje trabalha na
TV Camara, onde apresenta um interessante
programa de debates; e Rangel Cavalcante,
jornalista, que ocupou varias fungbdes pu-
blicas, na ditadura e na democracia, e foi
um grande reporter do Jornal do Brasil.

Na cidade de Curitiba, gravei o teste-
munho de Julio Cesar Aralujo, engenheiro
contratado para coordenar o enterro do
Projeto da Nova Paulista, em 1972.

Em Ribeirao Preto, estive com Joao Car-
los de Figueiredo Ferraz, filho do prefei-
to destituido, empresario e colecionador
de arte. E, por Ultimo, em Sao Paulo, os
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testemunhos captados foram de Nadir Meze-
rani, arquiteto da Nova Paulista; Celso
Franco, arquiteto e urbanista, que tra-
balhou muitos anos na EMURB; Mino Carta,
importante repdrter e editor da Carta Ca-
pital; Noenio Spinola, repo6rter e corres-
pondente internacional por dez anos, hoje
pesquisador e escritor.

Para enfatizar as dificuldades politi-
cas da cidade de Sao Paulo, foram inclui-
das cenas de demoligbes, porém, para isto,
percorri um longo procedimento burocra-
tico que incluiu contatos, autorizacodes
e equipamentos de seguranca para fazer
essas captacdes.

Trinta e cinco horas de depoimentos fo-
ram reunidas, quatro horas de demoligdes,
duas horas dentro dos subsolos. A préxima
etapa consistiu em ir para a ilha de edi-
¢cao ver todo o material gravado, para fa-
zer a selecao de imagens, de recortes das
falas e conceitos, para depois iniciar a
edicao. Muitas montagens diferentes foram
testadas até que se encontrasse um formato
final. Apds a finalizacao da edigédo, pros-
seguiu-se para o tratamento de imagens,
tratamento de som e legendagem.

A edicao entrelagou arquivos com fatos
reais e apresentou a poténcia de reor-
ganizar realidades através da uniao dos
diferentes depoimentos gravados. Acredi-
tando que Subsolo tem a poténcia de acor-
dar consciéncias adormecidas propus uma
reflexao sobre um assunto soterrado, mas
também sobre as diferentes versdes apre-
sentadas. Acreditei ser um instrumento que
nao apenas transmite conhecimento, mas que
instiga o individuo a refletir sobre seu
papel social, para possiveis transforma-
¢coes. Como documento que se propde ser
reflexivo e esclarecedor de fatos, cabe
lembrar que, em seu poder de transforma-
¢cao, pode deformar, construir e destruir
0S espagos e a sua propria histéria. Cabe

a ele também investir na consciéncia so-
cial para defender, respeitar seu sistema
social e sua prépria condigcao de vida.

0 que sabemos é que o uso de imagens e
depoimentos contribuiu para a construgao,
dando credibilidade aos acontecimentos.
Ndo podemos dizer que somente a exibi-
cdo de documentos filmicos levaria a pos-
siveis mudangas dos coédigos instituidos,
mas talvez colabore como um esforgo con-
tinuo para explicitar algumas questodes.

Para o artista, os documentos sao, além de
fontes de informacdo, instrumentos de pes-
quisa pessoal que permitem a traducdo de as-
pectos ndo explicitados. Desta forma, estes
podem se tornar bases a serem exploradas;
arquivos capazes de revelar situagOes ocul-
tadas. Pode-se dizer que, ao reintegrar do-
cumentos, aparentemente parados no tempo, o
artista explora suas potencialidades, tirando
-os de uma situacdo estatica e trazendo-os de
volta ao processo dinamico de construcédo da
histéria. Tem como ponto de partida um reper-

tério de arquivos para gerar outros arquivos.

Sem ter o objetivo de estabelecer verda-
des absolutas, o artista pesquisador dilata
visdes e desestabiliza discursos estaticos.
Os elementos que constituem o discurso se
fragmentam e se intercambiam, dando origem
a construcdo de novas realidades:

Diante de um documento, ha de se desarmar
os olhos, para depois rearma-los. Ha de se
trabalhar como um arque6logo, descrever
0 que se tem diante dos olhos, descobrir
camadas, temporalidades, identificar ele-
mentos que nao eram visiveis, agrupa-los,
inter-relaciona-los. O documento nao ex-
iste mais por si préprio, mas em relacao
a outros elementos, a outras séries. O
artista se torna, assim, um “arquedlogo”,
“que nao é em absoluto um nostalgico vol-
tado ao passado”, mas alguém que “abre os
tempos” das imagens-documento, “através
do seu esforgo constante de transmisséo”.
(DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 108).
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Podemos dizer SUBSOLO é parte de um jogo
ue sobrevive, a parte do jogo onde as

= =
regras foram ignoradas mas o tabuleiro
nao foi desfeito. Sonia Guggisberg







As ruinas no subsolo nao sao como imagens

de arquivos mas um arquivo real, atual,
colocado ao lado e ao mesmo tempo dos

testemunhos, sendo estes arquivos Vvivos.
Sonia Guggisberg




2.2 Redesenhos. 0 Elevado Costa e Silva*

Redesenhos parte do principio de que o
conjunto de sons que integram a vida co-
tidiana apresenta diferentes composigoes,
e estas trazem consigo suas realidades so-
noras. Compostas por sons humanos, sons de
maquinas e ruidos em geral, apresentam di-
ferentes misturas dentro do territério ur-
bano. Intocaveis e invisiveis, organizadas
como uma musica ou cadéticas como uma metro-
pole desordenada sao composicOes que in-
vadem nosso corpo e nossa mente e, com um
grande poder de nos afetar, adentram nossas
emocoes e ativam nossa meméria. Vale lem-
brar que, se a primeira experiéncia acusti-
ca que nos pertence é a voz da mae, podemos
partir do principio de que o ser humano,
desde o inicio de sua vida, convive com o
som da voz acompanhado do som ritmado do
coracao e outros sons internos do corpo.
Desta forma, fica facil entender a grande
influéncia que o som ritmado, a voz humana
e a diversidade sonora exercem sobre nosso
corpo e nossas emogées.

Na estrutura urbana, desde o grande cres-
cimento tecnolégico dos anos 1990, viven-
cia-se o aumento da experiéncia da si-
multaneidade e da fragmentacdo em suas
diferentes extensdes, porém, em termos de
producdo sonora e de imagem, o crescimento
da tecnologia enfatizou a multiplicidade,
ao mesmo tempo que ampliou a capacidade de
producdo em suas possibilidades técnicas a
serem experienciadas abertamente por todos.
Entende-se que as associagbes de fragmentos
em imagem e som, independentemente de es-
tarem embasadas em principios conceituais,
vém quase sempre carregadas de sentidos e
realidades, e é isso que nos importa, pois
sdo capazes de gerar ambientes sensiveis

que provocam continuas experiéncias e movi-
mentam nossa percepgao.

Se a variedade de sons, produzidos alea-
toriamente nas cidades, gera ambientes so-
noros e englobam desde sons gerados por
aparatos eletrénicos, como telefone, radio,
aparelho de som, TV, Internet; sons produ-
zidos por maquinas, como meios de transpor-
te, geladeira e motores em geral; sons pro-
duzidos pelo movimento humano, como vozes,
festas, multiddo, cultos, brigas, e, ainda,
sons da natureza emitidos por animais, como
latidos de cachorro, canto de passaros, sons
de insetos, ou mesmo fendmenos da natureza,
como chuva, vento, tempestade, raio, tro-
vao, cachoeira etc, todo esse universo com-
plexo de sons produz verdadeiras paisagens
sonoras sensiveis. Sao ambientes onde somos
imersos continuamente, muitas vezes sem nos
darmos conta, e essa imersao compulsoéria
faz refletir sobre as relagb6es das inten-
sidades, qualidades e caracteristicas sobre
as diversas sensacdes em diferentes locais.

Por exemplo, se pensarmos nos sons huma-
nos ou mesmo nos sons vindos dos animais,
em termos acuUsticos, sao apenas sinais soO-
noros, porém, podemos perceber que vém car-
regados de sensacdes e afetos. Fica claro,
entdo, que a audicdo ndo é um processo se-
parado de outros sentidos.

Nesta pesquisa, entendemos que seja pos-
sivel pensar o som em outro contexto de pro-
ducao e, neste contexto, ele esta direta-
mente vinculado ao modo de viver no mundo,
ao modo de se movimentar no espaco urbano,
de ocupar, de produzir modos de vida e de
registrar acontecimentos. Por isso, a pro-
posta implica um conceito de ambiente sonoro
dentro do video-documento que visa apontar

*_ Redesenhos: elevado Costa e Silva : https://vimeo.com/72264889

106

a forma como nos relacionamos no cotidiano
com oS sons. Se esses sons urbanos tém algo
para nos oferecer, é exatamente o oposto ao
musical, pois estes possibilitam incorpo-
rar outros campos de atrito e de criacao.
Sao sons que se relacionam diretamente com
o territério onde sao produzidos, ou seja,
um territério de estranhamento, de caos, de
excesso, de hibridismos de diferentes ori-
gens, entre outras possibilidades.

Ao enfrentarmos uma sonoridade cadtica de
ruidos, vivenciamos a sensagao desconforta-
vel de estar com os ouvidos sempre abertos,
sendo constantemente invadidos pelos sons
do ambiente. Sendo assim, o modo de vida que
prevalece hoje nos faz perceber a escuta em
um plano mais aberto, no sentido de pensar
0 som em que estamos imersos, com o qual
somos obrigados a lidar no cotidiano. Bas-
ta compreendermos que, ao ouvirmos um som
“externo”, este se faz “interno”, passando
a integrar nossa vida, nossa consciéncia e
nossa meméria, compulsivamente.

0s ouvidos, muito mais do que captadores
de som, funcionam como portas abertas ao
mundo que se apresenta. Entender a paisa-
gem sonora implica compreender o ambiente
acustico e a influéncia dos sons no espago
afetado. Para isto, é importante estarmos
atentos a transformacao do espago por meio
da presenca das maquinas e do movimento das
pessoas, pois esse processo de alteracao
sonora tem influenciado nado s6 o modo de
vida, mas também a criacao estética contem-
poranea.

Dentro da ideia de video-documento e em
termos de criagao artistica, este trabalho
se propde a pensar sobre a capacidade de um
objeto ser portador de uma paisagem visual
e sonora, que desmonte estruturas ja conhe-
cidas e pesquisadas, possibilitando a aber-
tura de outros formatos. Neste caso, trata-
se de experimentar, testar e incorporar a
forca dos ruidos originais para trabalhar

novas proposicdoes de documentacao, novas
combinagbes sonoro-visuais atreladas aos
movimentos da realidade captada em video.

E importante reconhecer as diferentes di-
namicas que 0S SOns imprimem em nossa Ssen-
sibilidade e entender que tipos de recorte
podemos fazer ao usarmos um repertoério de
sons como base de corte na edigao para as
imagens em um video-documento. O uso dos
sons na edicao, associado ao movimento da
imagem, é o que vai demarcar a edigao, por-
tanto, sera uma montagem simultanea de ima-
gens e sons. Neste momento, é preciso en-
tender como funcionam os recortes de edicgao
em ambas as midias, pois, para se manter os
sons originais das imagens captadas, torna-
se fundamental trabalhar os cortes e a mon-
tagem, refletindo ao mesmo tempo as ques-
t0es sonoras e da imagem, uma vez que Ssao
captadas simultaneamente. O que se propée
€ uma discussao das duas realidades, além
de apresentar uma produgao acustico-visual.
Elaborada em formato experimental, gera-se
uma paisagem sonora integrada as imagens,
sem substituir o som por uma nova trilha.
A edicao, nesta pesquisa, explora as pos-
sibilidades da montagem de fragmentos, que
surge como uma andlise sonora da imagem em
movimento.

Conclui-se que som e imagem, mesmo frag-
mentados, podem trabalhar juntos, os cortes
nas imagens com som real sao um potencial
importante capaz de gerar trilhas sonoras.
Trata-se de construir estruturas impregna-
das de sentidos dentro do carater do mundo
contemporaneo.

Com o objetivo de construir uma documen-
tacao sonoro-imagética sobre 0 Elevado Costa
e Silva, diversas captagoes em video foram
feitas, em diferentes horérios do dia. Foi
preciso montar um panorama da realidade lo-
cal e entender que tipo de vida existe, nao
somente em cima, mas embaixo e no entorno do
chamado Minhocao. Para isto, imagens foram
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registradas durante a semana, em finais de
semana, no periodo da manha, e também em fim
de tarde, em dias normais e na tradicional
festa junina realizada no local. Embaixo
do elevado ha condigcbes muito especificas,
encontram-se familias morando e cozinhando
para suas criangas, carroceiros e seus ca-
chorros, um comércio local bastante simples
e intenso, pedestres e ciclistas, muitos
carros e muitas linhas de 6nibus. Todo esse
movimento constrdi um panorama que Se une
por um barulho quase ensurdecedor. Em cima
do elevado, vé-se um transito ininterrupto
de carros e muitas janelas de apartamentos
fechadas. Em algumas situacles, essas jane-
las se encontram a menos de dois metros do
transito. Aos domingos, o movimento muda.
Em cima do Minhocao, as janelas se abrem,
e ele se torna uma area de lazer para pe-
destres e criancas. Pessoas andam de bici-
cleta e passeiam com seus cachorros, alguns
sentam para ver o publico passar, outros se

abastecem nos camel6s que vendem agua de

coco e sorvetes. Em datas especiais, o Mi-
nhocao se transforma em um local de festas,
com direito a teatro e mlUsica, como é o caso
da festa junina, que se repete anualmente.
Embaixo do elevado, nos deparamos com outro
cenario. Repleto de pichagdes e barulho, a
vida continua com toda sua simplicidade,
com a falta de cuidado humano e com o0 espaco
publico deteriorado e sujo.

0 video Redesenhos, a fim de documen-
tar este cenario e representar o caos do
excesso urbano local, tanto na parte de
cima como na de baixo, apresenta-se, ini-
cialmente, repleto de imagens sobrepostas,
configurando a fragmentacédo e o descontrole
dos dias de hoje. Com seus sons, ruidos,
musicas, vozes, festas, teatro, moradores
de rua e muito rush, ele foi montado, porém,
sempre elaborado em cima da ideia da simul-
taneidade de sons e imagens. A0S poucos,
essa imagem do excesso vai sendo limpa. As

sobreposigcdes diminuem,
misturas vai sendo reduzido, prevalecendo
somente o0s pedestres e ciclistas. Com o
prop6sito de trazer a lembranga do passado
de volta, finalmente o cenario muda. Reti-
ram-se os ruidos e limpa-se o caos. Grada-
tivamente, surgem as imagens de um bairro
arborizado como era antes da construcao do
elevado. Entramos em contato com as anti-
gas imagens de arquivo, onde vemos a bela
arquitetura de prédios antigos, planejados
com o devido recuo, em frente a uma larga
avenida e um canteiro central totalmente
arborizado. Fica evidente que algo extre-
mamente mal planejado foi imposto para a
populacao e para a cidade.

0 que se ouve, neste momento do video-do-
cumento Redesenhos, é o discurso do prefeito
Paulo Maluf anunciando o lancamento da maior
obra urbanistica de todos os tempos, O Ele-
vado Costa e Silva, um grande legado cons-
truido e deixado por uma politica que nao
planeja o futuro e ndo respeita o passado.

0 som repleto de
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E uma realidade que pode oscilar entre o simbolo
de um acontecimento histdérico e sua proépria ruina,
pode ser vistas como uma espécie de “monumento ao -

F v passado” onde o futuro foi roubado. Sonia Guggisberg










2.3 Cachoeiras Urbanas e Samarina*

Cachoeiras Urbanas e Samarina sao produ-
cObes que partiram da observacao do cresci-
mento nao planejado e do redesenhar urbano
da cidade de Sao Paulo.

Em cidades sem planejamento, o descaso
com 0 espago publico parece aceito e quase
institucionalizado como algo que faz parte
de um caminho sem volta. Nelas, encontrei
um grande numero de espagos despersonali-
zados, que tiveram suas histérias roubadas
por demolicdes constantes. Pode-se dizer
que, presenciando o constante processo de
substituigdes de prédios histéricos por mo-
dernos, com o passar dos anos, o cidadao
nao se reconhece mais em sua proépria cida-
de. Fica sujeito a deformacdes em termos de
possibilidades e expectativas de integrar
0 espago em que vive. Agora, o cidadao que
cresceu e sobreviveu neste contexto apre-
senta sua resposta. 0O que presenciei foi
uma paisagem social esculpida pelo desgas-
te, repleta de cidadaos anestesiados e qua-
se impotentes em relacado ao espago em que
vivem. Trata-se de um processo que defla-
gra a desconstrucao do espago urbano, junto
da sociedade, obrigada a participar deste
jogo, um jogo construido pela manipulagao
de interesses capitalistas.

0 testemunho aqui é de certa forma a proé-
pria cidade. Em um processo sem retorno, o0s
cidadaos presenciam diariamente o apagamen-
to de sua histéria e vivenciam uma cidade
repleta de lacunas. Sa&o ruinas que revelam
explicitamente um vazio que incomoda, onde
vemos o apagar de tempos passados, aparen-
temente esquecidos.

Cachoeiras Urbanas é um trabalho em vi-
deo, gravado dentro de diferentes demoli-
cbes no Estado de Sao Paulo. Trata-se de
uma pesquisa que parte da ideia de que es-

truturas fixas também caem e, com isso, a
identidade nao s6 da cidade, mas também do
cidadao vai se redesenhando. Cachoeiras Ur-
banas relune uma série de quedas de prédios
durante o processo de demoligdo, propondo
um olhar critico, nao s6é de forma real,
mas metaforicamente falando também. Parte
de uma pesquisa sobre o redesenhar da ci-
dade, usando as quedas de demolicdes como
metafora para falar do desmanche nao sé da
cidade e da meméria do sujeito, mas do poder
politico e institucional.

Gravado em diversas demoligcdes, Cacho-
eiras Urbanas foi montado e editado em um
movimento quase Unico e continuo de momen-
tos de quebras e quedas de paredes, vigas,
lajes, caixas d’agua, ou mesmo de prédios
inteiros. 0 video vai, aos poucos, mostran-
do o desmanche das estruturas urbanas que
se quebram, caem e se desmancham, até se
esfarelarem e virarem areia. Muitas horas
de imagens foram captadas em demoligdes,
pois, se considerarmos que cada queda leva
em média um a dois segundos, para se reu-
nir um material consistente para um video
de seis minutos, foram necessarias algumas
semanas de captacao de imagens. Ao som das
demolic6es o video, apresentado em loop,
reproduz um desmanche continuo do espaco
urbano. Remete ndo sé a queda dos imdveis,
mas a quebra das estruturas de poder, a que-
bra dos sonhos e da esperanca de manter viva
uma realidade que nao existe mais.

Samarina é um trabalho cujas imagens tam-
bém foram captadas em uma Unica demolicao e
que apresenta um caso especifico: o fim de
uma histéria familiar. Com cenas filmadas
na demolicdo de galpdes que fizeram par-
te da histéria de minha familia, apresenta
uma situacao pessoal, porém comum quando

*_ Samarina: https://vimeo.com/67067280 Cachoeiras Urbanas: https://vimeo.com/51453564
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se trata de uma cidade como Sao Paulo. As
imagens em video focalizam o movimento da
fumaca, do pdé provocado pelas quedas, o
resto do resto. O p6 é o ultimo fragmen-
to das quedas, que flutua pelo ar até que
termine. E uma passagem que mostra o fim,
literalmente, nado s6 de mais um imével na
cidade, mas do desmanche da histoéria que
foi construida ali. Sao galpdes que mar-
caram a ascensao financeira e a quebra da
familia com a morte do pai, em 1974. Depois
de sua morte, os galpbes, que sustentaram
a familia e representaram a seguranca e a
presenca de um pai, deixam de existir. A
demolicao desses galpbes poe fim a essa
histéria, e definitivamente nao deixa nada
mais além de lembrancgas.

A sonorizacdo de Samarina foi feita a
partir de sons de demoligao, poréem, ao fun-
do, ha “uma voz de crianga”, ou seja, a voz
de minha irmd ou de meu irmdo, gravadas
por meu pai antes de sua morte, reproduzem
miusicas dos anos 1960 cantadas em casa. Os
sons das quedas das paredes e da estrutura
do prédio sao apresentados junto com uma
singela voz de crianga que toca insisten-
temente seu violao, evocando a quebra dos
sonhos infantis que definitivamente termi-
naram. Uma das musicas reproduzidas chama-
se Samarina, e esta é a razao do titulo.

Bernd Fichtner, em um texto escrito sobre
este trabalho de pesquisa, diz:

[..] sao obras, nao apresentam algo comum
entre objetos, fenGmenos e processos, sao
obras que buscam a qualidade de perceber, de
ver, de olhar. Sao como metaforas que criam
e constroem relagbes. A metafora da obra de
arte funciona, aqui, como uma “imaginacao
modelante”. Num processo de espelhamento,
obra x publico, as relagOes sao necessarias
para a compreensao da obra de arte e para

a compreensao de nds mesmos como sujeitos
nesse dialogo.

Precisamente aqui a arte é um espelho, néao
por refletir o que lhe é externo, mas por
apresentar uma experiéncia de um modo de
ver, uma experiéncia que se torna nossa,
algo que, sem este espelho, ignorariamos.
Apresenta uma possibilidade para nés nos
vermos a noés préprios e, numa reflexao am-
pliada, num contexto social. A poténcia da
arte consiste, portanto, na sua capacidade
de representar e materializar modos de ver
e sentir a realidade. (FICHTNER, 2011)"

19_Texto nao publicado escrito por Bernd Fichtner para Sonia Guggisberg, sobre o trabalho desta, em 2011.

121






2.4 Castelo de Cartas*

“0 ritmo estd na base de todas as percepgées”, nota.
Dessas imbricacdes se entende o “grande poder de atu-
acdo [da musica] sobre o corpo e a mente, sobre a
consciéncia e o inconsciente, numa espécie de eficacia
simbélica” (Grifo do autor em referéncia ao conceito
de Lévi-Strauss).

Castelo de Cartas parte das mesmas ques-
tées exploradas nos trabalhos anteriores,
no entanto, neste caso, a realizacado desta
obra se propb6e a experimentar uma cons-
trucdo com dezesseis telas simultéaneas em
video, onde os recortes das imagens séao
feitos junto com os recortes de som, sendo
0 som sempre o ponto de partida.

Para isto, consideramos importante com-
preender algumas questdes da composigdo, ou
seja, do tempo, do ritmo e da pulsagao, en-
tre outras caracteristicas sonoras capazes
de serem associadas ao movimento da imagem.
E dentro de um universo de aproximacdes de
diferentes linguagens que Castelo de Car-
tas relne e experimenta formas de pensar
a realizacdo de trabalhos em video com o
objetivo de abordar a questao documental
experimental.

0 caos enfrentado por nossos ouvidos em
grandes cidades é entendido nao apenas pelo
excesso de estimulo e pela quantidade de
ruidos, mas também pelo esvaziamento de po-
téncia e diferenciagdo de sons em termos
de qualidade e variedade. Os sons urbanos
reproduzem uma situacdo de caos. Sabe-se
que, no caos, nao existe permanéncia dos
coédigos, ele institui o estado perpétuo do
diferente, e as afinidades tornam-se di-
ficeis. A questado ndo é entender se é bom
ou mau, porém, compreender a condigado real
desses sons e sua caracteristica de produ-

*_ Castelo de Cartas: https://vimeo.com/105652355
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(WISNIK, 1999)

cao de codigos na instabilidade, e assim
permanecer.

0 ritmo pode ser impresso como um coédigo
de recortes de espago-tempo que se consti-
tui pela repeticado peridédica dos componen-
tes. Se a repeticdo é uma estratégia para
tornar o cdédigo duravel, marcando e deli-
mitando um espago, ela tem a capacidade de
gerar o espaco-temporal. Uma das possibili-
dades pesquisadas é a produgdo de um arqui-
vo em video que une as questdes sonoras e
visuais, gerando ritmos sonoro-visuais Si-
multéneos como se fossem estrofes visuais.

Para se pensar em intervalos, ndo se tra-
ta exclusivamente de refletir sobre uma me-
dida de temporalidades, mas de entender que
se trata também de uma condicdo expressiva
de pulsacdes, e que estas acabam geran-
do cédigos. Logo, entende-se que um ritmo
de constantes diferenciacOes pode ser uma
maneira de lidar com O caos SOnoro e visu-
al, mas pode ser também um jogo perceptivo
que caminha e se expande em um constante
processo de atualizagbdes. O ritmo consis-
te nesse jogo, nesse vai e vem de coédigos,
que, na repeticao, vai se tornando possivel
e distinguivel quanto as diferengas. Quando
os cédigos se transformam, passam a tran-
sitar, atualizando-se em outros formatos.
Essa diferenciacdo de fluxos, pulsacgoes,
temporalidades distintas, velocidades, re-
peticbes, caracteristicas dos ritmos, geram

blocos sonoros, que ora se estabilizam, ora
caminham juntos, porém, constituindo uma
grade de distingdes. O ruido, sob a repeti-
cado do diferente, torna sensiveis as dife-
rengas sonoras, ao mesmo tempo que valoriza
a forga do siléncio em movimento e a forga
da suspensao. Pode haver um momento em que
as diferentes forcas comecem a se hibridi-
zar, descodificar e transformar os cédigos,
criando outros territérios, tornando possi-
veis outras experimentacles, pela capacida-
de de realocar espacos e, consequentemente,
gerar outras formas expressivas. 0O ritmo
pode tornar-se personagem de formas expres-
sivas especificas, quando se torna sensivel
nas qualidades afetivas, impregnando as in-
tensidades e as velocidades em seus blocos.

Castelo de Cartas pensa uma estrutura so-
nora e imagética por meio de graus de ten-
sO0es geradas e encaixes entre o conjunto de
imagens e 0s sons propostos.

Organizando duragdes em ritmos, tempos em
pulsacdes, pensando sobre uma somatéria de
elementos intercambiantes simultéaneos, tem o
prop6ésito de construir estrofes sonoro-visu-
ais intercaladas por vazios, microespagos de
imagens com pequenos recortes de sons. Digo
vazios, pois a auséncia de imagens e sons
representa o siléncio. O siléncio é a suspen-
sao, é capaz de dar significado a algo que
nao esta sendo mostrado explicitamente. Nes-
te trabalho, a imagem é pensada por meio das
miltiplas légicas encontradas na estrutura da
miusica contemporanea.

E neste universo de semelhancas de pen-
samento, entre formas de pensar o som e a
imagem em movimento, que Sse comega a levar
em conta como as linguagens operam neste
conjunto de registros e procedimentos cru-
zados, e que é neste universo que a pes-
quisa gera modos de operar as linguagens,
mas também é onde o pensamento se constréi
e se expande. E, a partir deste pensamento,
Castelo de Cartas foi produzido.

Como um mosaico de imagens em movimento,
Castelo de Cartas mostra uma maquina de
demolicdo em seu dia a dia. Seu braco
gigante atua como extensdao daquele que
a dirige. Trabalha escolhendo os 1locais
mais frageis da estrutura de concreto para
atingir e, assim, ir derrubando conti-
nuamente prédios e casas. 0Os movimentos
das imagens foram agrupados e organiza-
dos, construindo um ritmo de sons, imagens
e movimentos simultédneos. Apresentado em
dezesseis telas simultéaneas, mostra movi-
mentos ritmicos e estrofes sonoro-visu-
ais, onde a atuacado da maquina age em rit-
mos variados, deixando clara a facilidade
de destruir e apagar a histéria local,
jogando ao chao, casas e prédios.
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2.5 Barulho do siléncio*

0 conceito mobilidade versus imobilidade,
recorrente no meu trabalho artistico, desde
0s anos 1990, pode ser visto nos trabalhos
anteriores, porém, em Barulho do Siléncio
ele se dirige diretamente as questdes da
imobilidade humana dentro do universo urba-
no. Imobilidade aqui é clausura, tanto pode
ser fisica quanto emocional. Inicialmente
desenvolvi trabalhos pensando em estruturas
moles, feitas com materiais flexiveis como
tecidos, feltros, borrachas e plasticos, os
chamados Corpos de Dobras. Passei a olhar as
relacdées do corpo e, em seguida, deste com
0 espago urbano. Entendi que o que importa-
va era o jogo de tensdes das dobras com o
material, pois eram estas que sustentavam
as formas criadas. As estruturas flexiveis
foram, aos poucos, sendo substituidas pela
imagem em movimento do video e pelas rela-
coes do corpo com a cidade, contudo, o jogo
de tensbdes do conceito de mobilidade versus
imobilidade, permaneceu.

Um paradoxo me levou a desenvolver o proje-
to (I)mobilidade com uma série de video ins-
talacles, (2007 —..). Neste, 0s corpos sempre
em movimento e em &guas urbanas (piscinas)
tém seus movimentos contidos pelo confina-
mento, por uma forga contraria, uma situacgao
sem saida. Nadam até a exaustdo sem ir a lu-
gar algum; nadam contra a corrente ou ficam
presos e confinados. A proposta consiste na
reflexdao sobre a imobilidade do cidaddo e a
morosidade da condigdo sociocultural e poli-
tica do mundo contemporaneo. Trata-se de en-
tender o processo de confinamento imposto no
espago de grandes metrépoles, onde 0 excesso
de atividades, em termos de trabalho, deslo-
camento e lazer nos da a ideia de liberdade

*_ Barulho do siléncio: https://vimeo.com/76360945
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sem que tenhamos consciéncia do quanto esse
processo excessivo provoca 0 seu 0posto.

Hoje, em continuidade a este conceito de
(I)mobilidade penso a relagao do corpo den-
tro do caos urbano onde, dentro deste jogo de
forcas, uma das consequéncias é a clausura
social.

No espagco urbano, os corpos humanos se
apresentam aos diferentes espacgos como ele-
mentos vivos, efémeros, que transitam inin-
terruptamente em busca da realizagdo de seus
objetivos. Porém, encontramos também corpos
amorfos, abandonados e, de forma nao tao
explicita, os corpos enclausurados que nao
enxergamos. O descaso materializado nos cor-
pos se apresenta como uma paisagem social
esculpida pelo desgaste.

0 Barulho do siléncio apresenta uma re-
flexao sobre esse desgaste. O jogo de ten-
soes esta entre a importancia do movimento
no universo urbano e sua impossibilidade, a
clausura humana como lacuna social. Pode-se
pensar desde pequenos exemplos de dificul-
dade social até comportamentos de extremo
isolamento, conhecidos em diferentes condi-
coes e intensidades. Trata-se, basicamente,
de vitimas de dificuldades sociais e discri-
minagbes como étnica, cultural e diferencgas
de classe. Sao pessoas que, por se sentirem
excluidas, ou de fato o serem, passam a viver
a margem, tendo o contato humano limitado em
diferentes graus, fechadas em suas casas ou
jogadas pelos cantos da cidade.

A questdo da imobilidade humana se apre-
senta como um siléncio que fala e me motivou
a realizar mais este trabalho. O resultado é
uma video-instalagao pensada em dois planos.
Ao fundo, vé-se um mosaico de imagens urba-

nas em movimento continuo, enfatizando a 1li-
berdade aparente e o fracionamento de movi-
mentos randémicos, a frente, vé-se sempre um
corpo humano, em seu espago limitado. O cor-
po, quase mendigo, com movimentos minimos,
inicialmente se apresenta como uma sombra
de si mesmo, no entanto a frente do espago
urbano, repleto de acontecimentos, asseme-
lha-se a um corpo abandonado e sem acao no
meio da cidade. O resultado é o contraponto
de imagens/passagens e uma figura inerte em
relacao ao que se passa no espaco em que vive
e em relacdo a si mesmo.

Os videos, apresentados em nove telas si-
multdneas, mostram movimentos de desloca-
mento, captados dentro de trens, carros e,
por fim, em espagos urbanos. O Barulho do
siléncio é um testemunho artistico pessoal,
construido por imagens captadas na cidade e
um corpo inerte, que busca elaborar um docu-
mento ficcional através de arquivos entrela-
cados com o objetivo de tecer relagbes com a
realidade pesquisada.

A lacuna apresentada em Barulho do silén-
cio é mostrada como uma forma de reverbera-
cao social em diferentes graus. Individuos
que vivem a margem apresentam um modo de
vida contemporanea que fala por meio de sua
impossibilidade de comunicacao e de seu Si-
léncio. Sao corpos que, estancam seu fluxo,
apresentando seus depoimentos somente por
existirem. Porém, o que sabemos é que, mesmo
assim, sao corpos que falam por sua condi-
cédo de existéncia, falam pela auséncia de
palavras, gritam em seu siléncio absoluto.
Como ruinas sociais, eles oscilam entre sua
propria impossibilidade, como um exemplo de
degradacao e o abandono de si. Esvaziados de
seu papel funcional, a margem do movimento da
vida, sdo como vestigios sociais, mas também
documentos vivos. Sao exemplos que refletem
tanto a degradacdo do ambiente contemporéaneo
como de seus modelos sociais.

Ao pensar a questao do corpo, em Barulho

do siléncio, pude entendé-lo como um corpo
que nao vibra mais, que nao apresenta trocas
sensiveis, um corpo incapaz de interferir
em termos de comunidade e reflexdao com o
espago, que estancou seu sistema de trocas,
desistindo de atuar no processo social. Re-
tirado do campo dinamico de forgas, configu-
ra a existéncia de uma linguagem estanque,
porém atuante pela forga de seu inverso. Re-
verbera em sua forma de siléncio, se tornan-
do uma meméria viva de relagbes entrelacadas
pelo siléncio, pela lacuna e pela auséncia.
Entende-se que, em um processo de interpre-
tacdo da violéncia social, trata-se de um
corpo que se identifica com a incapacidade
de encontrar saidas.

Barulho do siléncio mostra um corpo em xe-
que, com movimento estanque, no fluxo entre-
cruzado de movimentos urbanos. Segundo Katz
e Greiner (2010), sao “discursos que proli-
feram sem o controle de quem os emite”.
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2.6 Sistemas Ecos

O projeto consistiu no convite de qua-
tro artistas tutores para trabalhos coleti-
vos, e outros quatro artistas integrantes
no cenario contemporéneo da arte, que apre-
sentaram obras inéditas, ocupando o espaco
interno e a area aberta da Praga Victor
Civita. Em uma proposta que aproxima ver-
tentes e cruza circuitos, com o objetivo de
propor uma espécie de biodiversidade esté-
tica, as obras desses artistas, produzi-
das especificamente para o projeto, foram
montadas ao lado dos resultados das obras
produzidas por alunos e artistas tutores do
ecoLAB, num desenho que busca estimular nao
apenas a convivéncia de diferentes lingua-
gens da arte contemporanea, mas também o
didlogo entre geragodes.

Embasado na ideia de ecologia de saberes
como um sistema de trocas, o projeto Sis-
temas Ecos surgiu de uma pesquisa local,
desenvolvida durante o projeto inicial des-
te doutoramento, cujo titulo era “Subsolo
urbano e social”.

Mesmo abordando diferentes aspectos, a
hipétese é a de que histdérias subterraneas,
aparentemente escondidas, nunca terminam,
mesmo quando soterradas e relegadas a in-
visibilidade, uma vez que sobrevivem como
residuos do passado e como metaforas cog-
nitivas, redesenhando as redes de relacodes
no presente.

A pesquisa sobre subsolo urbano levou-me
a pensar diferentes aspectos da cidade, e
um deles foi a questao da contaminagao no
solo, que se infiltra, se escondendo logo
abaixo. Ao me deparar com a Praca Vitor Ci-
vita, passei a pesquisar sua histéria e a
refletir sobre as contaminagdes ocorridas
no local.

Trata-se de um terreno onde funcionou, de
1949 a 1989, o Incinerador Pinheiros. Cerca
de 200 toneladas de lixo foram queimadas
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diariamente em seus “fornos”. A alta chami-
né, que se mantém ainda no local, ao lado
do prédio original, eliminava nao somente a
fumaca, mas também particulas prejudiciais
a saude. A partir dos anos 1970, o incinera-
dor passou a receber uma grande quantidade
de diferentes qualidades e origens. O 1lixo
continha desde arvores velhas, restos re-
sidenciais, papel-moeda fora de circulacao
e documentos, até animais mortos. Fala-se
até sobre a queima de corpos humanos duran-
te a ditadura militar, e também de papéis
do DOPS que possam ter sido incinerados
ali. Neste periodo, a cidade passou a fa-
zer a coleta regular de lixo hospitalar e
queima-lo no incinerador. Essa queima, que
liberava residuos perigosos a saude humana,
como as dioxinas e os furanos, trouxe um
alto grau de contaminacdao para o bairro e,
no final dos anos 1980, o incinerador foi
desativado.

0 resultado da queima de lixo, durante 40
anos, apresentado pela Secretaria do Verde
e do Meio Ambiente e pela CETESB confirmou,
no ano de 2006, a contaminagdo com a pre-
senca de cinzas e metais pesados no solo de
toda a regido.

Sabendo desse problema, o Grupo Abril e
a Prefeitura de Sao Paulo, que acompanha-
vam esse processo desde o inicio, passaram
a trabalhar para viabilizar a recuperacao
do terreno. Sendo assim, foi desenvolvido
um projeto para transformar o espago em um
local publico, capaz de oferecer ativida-
des culturais e educativas para a populacao
e, desta forma, devolver o terreno para o
bairro, porém agora em forma de praga. En-
tre algumas benfeitorias realizadas, para
que a praca pudesse existir, foi desenvol-
vido um projeto arquitetdnico que incluiu
um enorme deck de madeira suspenso, para
que 0 publico pudesse frequentar o espago

sem ter contato com o terreno contaminado.
Junto com a realizacao do projeto, o anti-
go prédio do incinerador foi devidamente
tratado, descontaminado e restaurado e, no
final de 2008, a Praca Vitor Civita foi
inaugurada.

A arte é uma potente forma de mediacao
entre o homem e o espaco em que habita,
€ capaz de se reinventar e se multipli-
car constantemente, por isso acredito que
esta potencialize sentidos quando associada
a locais carregados de significados. Neste
sentido, o espaco da praca, que traz o seu
passado no presente, apresentou-se como O
local ideal para uma reflexao coletiva so-
bre questdes urbanas da contaminacao e do
redesenhar da cidade, além de servir como
exemplo, por conta de sua proépria histéria,
de local para se pensar uma ecologia de di-
ferentes saberes. A intencdo desta pesqui-
sa é dar voz aos silenciosos recortes que
envolvem nao somente a Praca Vitor Civita,
mas todo seu entorno.

O projeto Sistemas Ecos surgiu acredi-
tando na poténcia de um processo que se
reforca na mediacdo de diferentes saberes,
que se apoia na capacidade real e latente do
deslocamento e na troca de conhecimentos.
Conscientes de que as diferentes formas de
saber se metamorfoseiam na arte, estimu-
lando novas interpretacdes para o0 universo
urbano e artistico, a pesquisa, por meio da
unidao e interseccao de diferentes expres-
sbes artisticas, mostra-se capaz de expan-
dir realidades em termos de criagéao. Trata-
se basicamente de experimentar um sistema
ecologico de conexdes entre diferentes for-
mas de expressao artistica.

Para a realizacao deste projeto, convi-
dei artistas do live cinema, da escultu-
ra sonora e da videoinstalacao para serem
tutores de novos artistas. O objetivo foi
construir uma interagao pratica, valoriza-
da pelo transito das fontes de diferentes

saberes, buscando estabelecer conexdes de
troca, mas também reflexdes, acdes e movi-
mentos, e assim produzir coletivamente tra-
balhos que refletissem as questOes urbanas
locais, proposta pela pesquisa.

0 resultado foi apresentado com obras que
sdo um testemunho do passado, mas que também
apontam para o futuro, serao testemunhos do
desmanche e da sobreposicao de diferentes
tempos e histérias do bairro. Nao se fecham
em um comentario estético, em torno delas
mesmas, mas apontam experiéncias relaciona-
das ao espaco urbano contemporaneo, a serem
entendidas nao apenas pelo artistas e pes-
quisadores mas a todos que “sofrem” a atual
mudanca da cidade.

0 principal objetivo foi proporcionar es-
sas experiéncias artisticas coletivas como
possibilidade de fazer brotar nos parti-
cipantes e espectadores a consciéncia da
participacao do processo social, lembrando
que as cidades se refazem de acordo com
0 panorama sociopolitico que vai surgindo.
Entendi que, em metrépoles desordenadas,
instaura-se uma “amnésia urbana”, onde o
“redesenhar das cidades” nos deixa livres
para assumir a fluidez das mudancas do nos-
so tempo, e as antigas raizes que marca-
ram o lugar se desfazem, abrindo espacgo
para o movimento. Presenciamos um equili-
brio desordenado e instavel onde o processo
de reconfiguracgdes torna-se inevitavel. A
fluidez do redesenhar urbano mostra a im-
possibilidade de se conterem as mudancas e
traz também uma forte analogia com a in-
constancia e a indefinicao de nosso tempo.

Reunir arquivos, inquirir a histoéria e
questiona-la é uma forma de resistir ao apa-
gamento dos rastros, de se dedicar a cons-
trucdo de uma outra realidade, de um novo
gesto, mesmo ndo sendo este capaz de trazer
a tona uma verdade integral. Sistemas Ecos,
na tentativa de mostrar um posicionamen-
to sobre uma reflexado critica da violéncia
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do apagamento, apresenta uma ecologia de
diferentes saberes artisticos para propor
uma reflexdo. Trata-se de investir em uma
proposta conjunta, ao invés de simplesmente
assistir a eterna repeticao dos vicios da
sociedade em se compatibilizar. O projeto
nao pretende canalizar questdes politicas,
mas apontar, sinalizar e convocar atitudes
e olhares, com o propdésito de ativar o cam-
po de tensbes e trabalhar as dificuldades
sociopoliticas mediante a producao e apre-
sentacao de obras de arte.

Mercirio*

Para o Sistemas Ecos 2013*, apresentei a
obra “Merclrio”.

Esse trabalho surgiu de uma pesquisa soO-
bre o terreno contaminado por residuos de-
positados no local, ao longo de 40 anos.
Trata-se de elementos quimicos que foram
aos poucos se infiltrando no solo como re-
sultado do funcionamento do incinerador Pi-
nheiros. Apdés um levantamento na CETESB,
sobre a situacdo, em termos de contaminacao
local, decidi realizar o trabalho Mercurio.
0 objetivo foi trazer a tona a questdo da
contaminagdo do subsolo, aquela que sabemos
existir, mas nao enxergamos. A contamina-
cdo, diferente do lixo aparente, ndo pode
ser confinada em um determinado espago. As
vezes diluida e, muitas vezes, invisivel,
ela penetra nos seres vivos sem que per-
cebam, podendo, a longo prazo, causar do-
encas e deformagdes. No terreno do antigo
incinerador, foram encontrados pela CETESB
dioxinas e furanos, além de zinco, cobre,
chumbo, niquel, bario, cadmio e mercdrio,
deixando claro o alto grau de contaminacao
local.

* _ Mercurio/ Jogo Educativo: https://vimeo.com/87683797
* Sistemas ecos 2013: www.sistemasecos.com.br

* Sistemas ecos 2014: www.sietemasecos.com
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Para a realizacao deste trabalho, comprei
uma certa quantidade de mercidrio, coloquei
dentro de um jogo educativo infantil de ma-
deira e realizei uma série de fotografias.
As imagens foram ampliadas em formato bem
maior que o original, recortadas e adesi-
vadas sobre madeira para montar um grande
quebra-cabeca no chao do espago expositi-
vo. O resultado foi um trabalho de 8 m x
4 m onde se podia observar a simulacao do
mercurio virgem, metal com alto poder de
contaminacao, aflorar entre os pedagos de
madeira.

2.6.2 Sistemas Ecos 2014* - Estrutura

O Sistema de ecologias, em termos de
arte, envolve debate, producao artistica
e convergéncia de saberes. Sendo assim, o
projeto Sistemas Ecos 2014 mantém a estru-
tura conceitual, apresentada em 2013.

Em 2014, o projeto Sistemas Ecos se es-
tendera da Praga Vitor Civita para o seu
entorno. A Praga sera o epicentro de uma
area com o raio de 300 m, para pesquisa e
estudo das novas obras a serem apresentadas
na praca. Entendemos o local como um impor-
tante espago da cidade, que esta em pleno
momento de reconfiguracao urbana.

Arvore de vozes - Lost sounds

Lost sounds é um trabalho pessoal reali-
zado para o projeto Sistemas Ecos 2014.

Pensado como uma ecologia de sons e ru-
idos apresenta o resultado de uma longa
pesquisa sobre a histéria local. Tem o ob-
jetivo de recriar passagens sonoras sobre o
“dia a dia” do incinerador e a movimentacao
no seu entorno. Lost sounds traz ao publi-
Co uma experiéncia sonora sobre o passado,
a oportunidade de ativar a meméria atra-

vés dos sons e reconstruir em sua prépria
imaginacao uma possivel histéria local. Os
sons representam os restos do que foi in-
cinerado, das cinzas enterradas, buscando
reconstruir a meméria do que se passou.

As arvores antigas sao a conexao real
com o subsolo contaminado e seu passado,
por isto, o site specific Lost sounds foi
pensado para o local. Seis caixas de som
sdo penduradas em uma antiga arvore, pois
esta, ndo s6 toca o solo contaminado, mas
cresce e vive sobre ele. Sons de animais,
ruidos de fogo, sons do corpo, do caminhar
e de movimentos diversos montam uma ecolo-
gia de sons. O resultado pode ser comparado
a um corpo de vozes ocultadas, capazes de
reproduzir uma situagao somente através dos
sons. Nesta experiéncia, cabe ao espectador
construir suas proprias imagens.

Para a realizacao de Lost Sound, um sis-
tema de som foi programado para que seis
caixas de som, associadas a trés canais de
audio estéreo independentes, reproduzissem
0s 388 sons preparados para o trabalho. O
programa foi pensado para funcionar da se-
guinte maneira: Um computador, ao ser 1li-
gado, sorteia aleatoriamente um dos grupos
sonoros entre os oito elaborados para o
projeto e comeca a reproduzi-los. O maior
grupo é o dos passos caminhando, o0 nono
grupo, pois estes nunca param. Circulam de
caixa a caixa de diversas maneiras, enquan-
to ruidos de engrenagens, de demoligodes,
sons humanos e de animais vao randomica-
mente se reorganizando. Uma paisagem sonora
¢ criada. Quando as seis caixas estiverem
reproduzindo os sons de um mesmo grupo, um
proximo grupo sera sorteado. Porém, como
0S sons e 0s grupos tém tempos e tamanhos
diferentes, a paisagem sonora vai se rede-
senhando continuamente.

Os grupos sonoros sao: 21 sons internos
do corpo; 24 sons de movimentos humanos; 17
sons de aparelhos hospitalares; 9 sons de

urgéncia; 12 sons de engrenagens; 13 rui-
dos com referéncia de animais; 53 ruidos de
demolicao; 36 ruidos de fogo e fornalhas e
203 tipos de sons sobre o caminhar humano,
0S passos.

Enquanto um canal de audio toca sons de
passos, ininterruptamente, um dos outros
grupos de sons sao reproduzidos nas seis
caixas. Quando as seis caixas estiverem re-
produzindo os diferentes sons de um mesmo
grupo, o tema desse grupo estara intensi-
ficado. Neste momento, o computador sorteia
0 proximo grupo, por exemplo, oS sons de
fornalha. Aos poucos, 0 som anterior sera
substituido por sons de fogo até que todos
reproduzam este tipo de som. Em seguida um
préximo grupo sera sorteado e o processo se
repete.
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Jogo educativo, 2012. Video 6”.










Abaixo, EcoLab Sistemas Ecos, 2013.
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Praga Vitor Civita, 2013.




CONCLUSAO*:

“0 primeiro gesto da arte, dizia Deleuze, [..] é a fabricacdo de uma

moldura. Um recorte no caos.” (SANTOS, 2010, p.

Como mencionei na introducao desta tese,
had uma explicitagdo politica no fazer ar-
tistico, que a leitura de determinados te-
mas foi, pouco a pouco, explicitando. Neste
sentido, a tese construiu um trajeto que
expandiu a minha pesquisa artistica de ma-
neiras inesperadas. Pude compreender que a
traducao, como uma espécie de operador de
transformagdes, tem sido capaz de promover
discussdes publicas, conscientizagao social
e uma revisdo de valores morais e politi-
cos. Quando compreendida como acionadora de
redes de conhecimento, a tradugcdo poten-
cializa ainda a mixagem do “outro”, abrin-
do espacgos de alteridade nos processos de
criacao.

Quanto a obra de arte, ao ser consi-
derada como um testemunho que gera zonas de
contato capazes de tornar porosos discursos
e saberes, aponta para novas possibilidades
de documentacdo. Essas nao apenas documen-
tam os acontecimentos, mas iluminam ques-
toes latentes.

Admitindo-se a traducao como um ato
politico, ela se torna, portanto, capaz
de agenciar a reformulacdo de questOes e
procedimentos, ao expor caminhos possiveis
para ultrapassar as divergéncias entre as
linguagens, conectando-as de maneira singu-
lar.

Nao é facil para o artista, habituado
a traduzir crengas, convicgdes e questio-
namentos em imagens, testar a organizacao
discursiva que se faz necessaria para a
elaboracao de uma tese de doutorado. No en-

* _Sonia Guggisberg: www.soniaguggisberg.com
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tanto, trata-se de um exercicio que se mos-
trou, sob varios aspectos, surpreendente.
Pude perceber claramente que o pensamento
artistico rizomatico encontrou, durante o
processo, outras formas de organizar dis-
cursos como arquiteturas moveis, permitin-
do compreender melhor passagens do proéprio
processo criativo, desde a concepcao até a
construcao das obras.

Além disso, estudar as nogdes de meméria,
testemunho, documento, arquivo e ecologia
dos saberes, a partir dos autores escolhi-
dos, tornou-se fundamental para explicitar
algumas relacdes, cada vez mais fragiliza-
das pelas redes do capitalismo cognitivo e
que insistem em tornar a arte um objeto de
consumo e entretenimento.

E a partir dessa fundamentagdo episte-
molégica que pretendo seguir construindo
percursos para desafiar a imobilidade e o
siléncio que costumam camuflar as zonas de
conforto da vida cotidiana, sobretudo nas
grandes cidades.
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ANEXOS — FICHAS TECNICAS

2.6.1 Sistemas Ecos 2013 — Estrutura

Sonia Guggisberg: Mentora do Sistemas
Ecos 2013.

ECOLAB
Direcao e coordenacao: Marcus Bastos.

Tutores

Videoinstalacéao: Denise Adams.
Live cinema: duVa.

Escultura sonora: Dudu Tsuda.
Performance: Lali Krotozinsky.

Exposicao
Producdo: Associacao do Audiovisual.
Jurandir Muller e Francisco Cesar Filho.

Artistas

Mauricio Dias / Walter Riedwig.
Sonia Guggisberg.

Leonardo Crescenti / Rejane Cantoni.
Lucas Bambozzi.

2.6.2 Sistemas Ecos 2014 - Estrutura

Sonia Guggisherg: Mentora do Projeto
Sistemas Ecos 2014.
Cleisson Vidal: Produtor responsavel.

ECOLAB

Tutores

Foto-instalacdo: Denise Adams.

Live cinema: Fernando Velasquez.
Experimentos em documentario:

Evaldo Moscarzel.

Oficina sonora: Matheus Leston.
Conversa critica com grupos Ecolab:
Priscila Arantes, Christine Greiner,
Ester Hamburguer.

Exposicao
Coordenacao curatorial: Sonia Guggisberg.
Producao: Cleison Vidal.

Artistas

Lucas Bambozzi.

Luis Duva.

Gilberto Prado.

Lea Van Steen e Raquel Kogan.

Rejane Cantoni e Leonardo Crescenti.
Sonia Guggisberg (Lost sounds —
seringueira central).



