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INTRODUCAO

O género documentario utilizado, no meio da comunicacao, tem um estilo
peculiar, tornando-se facil de ser (re) conhecido, por parte dos interessados da area,
devido ao uso padrdo da linguagem em exercicio que procura seguir as técnicas do
cinema. Conhecer este género permite ao sujeito prever conjunto de sentidos e
condutas nas diferentes situacdes de comunicacdo. Dai, entdo, surgiu o desejo de
pesquisar e analisar o filme Autonomia, do cineasta Lourival Belém Jr., dada a
abrangéncia desse tema que implica uma problemética atual na relacdo entre o
documentario e a arte, procurando entender esta analise enquanto possibilidade de
arte que se verificara no capitulo analitico.

Este trabalho é resultado de uma pesquisa do tipo documental e bibliogréafica,
gue nos permitiu coletar, organizar, selecionar e analisar um corpus composto de um
documentario. Para abordar o tema proposto, tendo como finalidade investigar e
analisar, através desta pesquisa, e dentro das limitacbes deste trabalho, os
mecanismos associados a analise de documentario, tivemos o cuidado de levantar,
a partir do referencial teorico e analise do filme, as seguintes indagagoes:

a) E possivel um documentario ser considerado um produto artistico?
b) A partir do filme Autonomia, € presumivel estabelecer uma relacdo
entre documentario e arte?

Apés o levantamento dessas indagacdes que nortearam a nossa
investigagdo, centrada em modelos concretos de documentérios, direciona-se o
olhar para as categorias tematicas de analise pretendida, na seguinte ordem:

i) andlise do documentario Autonomia, do cineasta Lourival Belém Jr., e

suas possiveis intersec¢des no campo artistico;

ii) pelas tramas de Belém Junior: andlise filmica.

A caracterizacdo deste texto monografico coloca como necessaria a escolha
de um referencial teérico-metodolégico que possibilite a explicagdo satisfatoria das
caracteristicas intrinsecas do objeto em estudo — documentario — a partir da analise
do filme Autonomia. Em funcdo disso, optamos pela preferéncia de autores do
cinema e documentario: ARNHEIM (1957), WEFFORT (2001), AUMONT (2004 e
2009), NICHOLS (2005), COSTA (2010) TEIXEIRA (2010); e autores da arte:



MARCUSE (1977), BOSI (2000), COLI (2004); entre outros, que, sem duavida,
contribuiram, significativamente, para a compreensao e andlise deste trabalho.

O objetivo geral da pesquisa foi identificar e analisar, a partir da
fundamentacdo de documentario e sua possibilidade enquanto arte, o filme
Autonomia, de Lourival Belém Jr., bem como os seus possiveis efeitos de sentido,
procurando compreender a sua constituicdo, producao e recepc¢do. Como a andlise
do filme requer um estudo real da linguagem, pelos locutores reais, em situacdes
reais, utiliza-se a teoria do documentario. Desta maneira, o0 recurso material concreto
(filme) nos permitiu fazer uma investigacdo do género em consonancia com a
vertente tedrica da analise filmica, a qual propde um jeito de olhar para o sentido e
para a historia.

Dentre os objetivos especificos, destacam-se 0s seguintes: a) pesquisar o
conceito de documentério, lancando um olhar na historia do primeiro cinema e do
documentario brasileiro, com suas respectivas categorias; b) focalizar e
compreender a definicdo de arte e sua reflexdo estética; c) analisar o documentario
Autonomia e suas possiveis intersec¢des no campo artistico, passando pelas tramas
de Belém, para ressaltar suas condicbes de producdo e de recepcao, mostrando o
momento em que o sentido faz sentido. Por isso, aborda-se, neste estudo, o tema “A
relacdo entre o documentario e a arte: analise do filme Autonomia”, do cineasta
Lourival Belém Jr.

Sendo assim, é necessario explicar, neste ponto, 0s conceitos que orientam a
nossa investigacdo, a andlise e a estrutura do trabalho, que foi organizado em trés
capitulos. Cada um deles prop8e discutir assuntos relevantes a compreensao do
tema em estudo, isto é, o contexto historico sobre documentario, cinema e arte.

No capitulo 01 (um) — Contexto histoérico do documentério — destaca-se, de
maneira breve, o contexto histérico do primeiro cinema, do documentéario geral e do
brasileiro e suas categorias, numa tentativa de situar 0s seus pressupostos tedricos
para a andlise filmica, bem como sua possivel contribuicdo para as narrativas
produzidas no género documentario.

No capitulo 02 (dois) — Discorrendo sobre arte — apresenta-se uma definicdo
de arte e sua reflexdo estética, com o intuito de levantar uma discussédo sobre a
dimenséo estética da arte e com a finalidade de demonstrar a relacdo do homem
com a arte.

No capitulo 03 (trés) — Pelas tramas de Belém Junior: possiveis interseccdes



no campo artistico — descreve-se a compreensédo sobre o filme, numa relacdo entre
o documentario e a arte, dentro da analise do corpus coletado, com a finalidade de
apontar os possiveis aspectos de interconexées no campo artistico.

Ja, nas Considerag0es finais, tenta-se elaborar um diagnéstico do presente e
colaborar com a necessaria compreensao dos interessados que estejam buscando
uma (re) leitura dos esboc¢os da andlise de documentario e dos aspectos historico-
sociais da linguagem cinematografica, para que este estudo possa ser visto e
analisado, também, como um espaco de troca, de realizacédo, de crescimento e de
interpretacgao.

Pesquisar, por um lado, o contexto e o percurso da histéria do primeiro
cinema e do documentério brasileiro, com suas respectivas categorias, passando
pela reflexdo estética na arte, chegando a analise do corpus desta pesquisa, foi
compensador, pois se compreendeu melhor muitas questdes que nos inquietavam
sem respostas. Por outro lado, sentiu-se, muitas vezes, o peso da responsabilidade,
ja que era pouca a familiaridade com pesquisas em analise filmica associada ao
campo artistico. No entanto, aceitou-se o desafio e langcou-se a tarefa com toda
determinacao, cujo resultado tem sido gratificante.

Espera-se que este trabalho possa, de alguma forma, contribuir para o
conhecimento de temas que despertem, atualmente, grande interesse na relacéo
entre o documentario e a arte. Assim, a pesquisa em analise do documentario
Autonomia, do cineasta Lourival Belém Jr., se nos apresenta como um instrumento
relevante de interpretacdo da realidade social e histdrica que permeia as relacdes

humanas.



1 CONTEXTO HISTORICO DO DOCUMENTARIO

Considerando este trabalho a partir da fundamentacdo de documentario e sua
possibilidade enquanto arte, pautando-se no filme Autonomia, de Lourival Belém Jr.,
como objeto de andlise; este primeiro capitulo se inicia através da abordagem do
contexto histérico sobre documentario, numa tentativa de situar 0s seus
pressupostos tedricos para a andlise filmica, haja vista a crescente importancia
deste estudo para varias areas epistemologicas; bem como sua possivel
contribuicdo para as narrativas produzidas no género cinematografico. Acredita-se
poder analisar esses efeitos, procurando compreender o modo como eles foram
criados — construidos; para, assim, contribuir com o entendimento da posterior
andlise filmica do documentario Autonomia, enquanto possibilidade de arte que se
verificard nos capitulos posteriores.

Depois, serdo apresentadas as categorias do documentério, procurando
entendé-las a partir dos conceitos teodricos de Nichols (2005) e Teixeira (2010),
estudando-as, assim, como objeto capital e relevante para a andalise do nosso

corpus.

1.1 Histéria do cinema

Para entender o documentario € importante compreender a prépria histéria do
cinema em que ele se insere. Entdo, a partir do inicio do século XX, surgiu a era de
predominédncia das imagens que foi inaugurada pelo cinema. Antes disso, no
momento do surgimento, que é datado por volta de 1895, o cinema “nao possuia um
cédigo proprio e estava misturado a outras formas culturais” (COSTA, 2010, p.17),
como, por exemplo, os espetaculos de lanterna magica, o teatro popular, os cartuns,
as revistas ilustradas e os cartdes postais. Ja, no final do século XIX, os aparelhos
de projecdo dos filmes eram tidos como mais uma curiosidade entre as varias
invencbes da época, sendo expostos nos circulos cientificos ou em meios de
divertimento popular.

Nos 20 (vinte) anos iniciais do cinema, periodo de 1895 a 1915, constantes
transformacdes ocorreram, uma vez que este foi testemunha de inUmeras
reorganizagdes quanto a sua produgao, distribuicdo e exibicdo. Assim, a “historia do

cinema faz parte de uma histéria mais ampla, que engloba ndo apenas a histéria das
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praticas de projecdo de imagens, mas também a dos divertimentos populares, dos
instrumentos oticos e das pesquisas com imagens fotograficas” (COSTA, 2010, pp.
17-18).

O primeiro cinema ja foi antes considerado de pouco interesse para a historia
do cinema, pois era tida “como apenas um conjunto de desajeitadas tentativas de
chegar a uma forma de narrativa intrinseca ao meio, que se estabeleceria depois”
(COSTA, 2010, p. 22). Além disso, configurava um “estagio preliminar de linguagem”
(COSTA, 2010, p. 22), tendo pouco superado suas limitagdes iniciais, em que teria
se tornado uma forma de linguagem especifica, a partir do encontro dos principios
caracteristicos desse fenbmeno, ou seja, o “manejo da montagem como elemento
fundamental da narrativa” (COSTA, 2010, p. 22).

Contudo, em 1970, varios pesquisadores comecaram a questionar esses
juizos pejorativos a cerca do primeiro cinema. Eis que a partir de Brighton, cidade
inglesa onde foi sediada a conferéncia Cinema 1900-1906, patrocinada pela
Federacdo Internacional dos Arquivos de Filmes (Fiaf), o pesquisador Noél Burch
descreveu os tracos do modo representativo nesses filmes.

Estas caracteristicas eram: composicao frontal e ndo centralizada dos planos,
posicionamento da camera distante da situacdo filmada, falta de linearidade,
personagens pouco desenvolvidos, planos abertos e cheios de detalhes, muitas
pessoas em cena e varias acdes simultaneas. Isso fez com que se notasse a marca
deste tipo de representacdo, na qual “a alteridade em relacdo ao cinema que
conhecemos é caracteristica mais forte” (COSTA, 2010, pp. 23-24), o que também
denuncia “a linguagem do cinema como um produto historico e ndo necessariamente
natural” (COSTA, 2010, p. 24). Assim, tanto nas narracdes quanto no documentario,
€ possivel perceber uma construcao histérica e social.

Analisando as diferencas, a partir de critérios narrativos, Costa (2010, p. 24)
faz uma releitura de André Gaudeault, outro historiador presente em Brighton, em
que o tedrico acima prop6s duas formas de comunicagdo de um relato: a mostracao
e a narragdo. A mostracdo € quando “envolve a encenacdo direta de
acontecimentos, ao passo que a nharracdo envolve a manipulacdo desses

acontecimentos pela atividade do narrador” (COSTA, 2010, p. 24). Portanto,

os dois modos séo regidos pelo que ele chama de meganarrador, ja
gue todo relato é sempre construido por alguém e nunca se produz
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automaticamente. No cinema, a mostracdo esté ligada a encenacédo
e apresentacdo de eventos dentro de cada plano (filmagem), ja a
narracdo estd ligada a manipulagdo de diversos planos, com o
objetivo de contar uma historia (montagem) (COSTA, 2010, p. 24).

Desse modo, para o historiador Gaudeault, o primeiro cinema ficou mais
interligado ao exercicio de mostracdo do que de narracdo, sobretudo os filmes que
até 1904 possuiam somente um plano. Tal fato ocorria porque 0s primeiros
cineastas se preocupavam com cada plano de forma individual. A medida que os
filmes se tornaram mais longos surgiu, gradualmente, a preocupagéo com a conexao
entre planos. Logo, esse tipo de exibicAdo apresenta como caracteristica 0 que
posteriormente ocorrera no documentario.

Portanto, segundo a nova geracdo de pesquisadores, a investigacdo nao
apenas dos primeiros filmes, mas também do contexto em que eram exibidos se fez
importante. Essa forma de compreender o cinema da primeira década fez com que
se analisasse o cinema de atragbées como um género imagetico que visa “chamar a
atencdo do espectador de forma direta e agressiva, deixando clara sua intengao
exibicionista” (COSTA, 2010, p. 24).

Além disso, pesquisas como as de Charles Musser apud Costa (2010)
também mostraram que ndo era deficiéncia dos filmes a falta de certos elementos
narrativos, pois isto se configurava em indicio de que elementos externos ao filme é
que davam a coeréncia das imagens. O que quer dizer que os espectadores ja
tinham prévio conhecimento dos assuntos exibidos dados através da participacao de
um conferencista ou locutor, algo muito comum na época.

Este periodo que ficou datado como primeiro cinema pode ser dividido em
duas fases. A primeira vai corresponder ao cinema de atracdes, correspondendo de
1984 até 1906-1907, quando é o inicio da expanséo dos nickelodeons, que eram
locais rusticos onde oferecia a diversdo mais barata da época — o0 ingresso custava
cinco centavos de dodlar, mais conhecido por um niguel —, e 0 aumento da demanda
por filmes de ficgéo.

Por outro lado, a segunda fase, que corresponde de 1906 até 1913-1915, o
chamado periodo de transi¢céao, pois € o momento em que os filmes gradualmente se
estruturam como um quebra-cabeca narrativo, que o espectador monta baseando-se
nas convencgdes exclusivamente cinematograficas. E neste periodo que a atividade

se estrutura nos moldes industriais, comecando a utilizar conveng¢des narrativas
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especificamente  cinematograficas, na tentativa de construir enredos
autoexplicativos. Mesmo assim, houve ‘interseccbes e sobreposicdes entre o
cinema de atracdes e o periodo de transicdo, uma vez que as transformacgdes entao
ocorridas nao eram homogéneas, nem abruptas” (COSTA, 2010, p. 26).

Nesse contexto, comeca-se a se delinear as linguagens narrativas e
documentais do cinema. Por ser interesse deste trabalho, observar-se-4, no item

seguinte, sobre o documentario.

1.2 Breve histéria do documentario e suas caracteristicas

Percorrendo, historicamente, o estudo sobre documentério, pode-se perceber
gue o interesse sobre esse assunto surgiu ho campo das ciéncias humanas, todavia,
o termo documentario, de acordo com Teixeira (2010), principiou sua utilizacdo como
nome para um tipo especifico do cinema no fim dos anos 1920 e comeco de 1930,
principalmente na escola documental inglesa. Os indicios de seu significado no
campo das ciéncias humanas, na segunda metade do século XIX, evidenciavam um
“conjunto de documentos com a consisténcia de ‘prova’ a respeito de uma época”
(TEIXEIRA, 2010, p. 253).

J&, para Nichols (2005), o conceito para documentario procede-se por meio
de relatividade ou comparacdo, em que seu significado é definido pelo contraste
entre filme de ficcdo e de vanguarda. Assim, “0 documentario € a representacao do
mundo, percepcdo do ambiente onde vivemos, e ndo uma reproducao da realidade”
(NICHOLS, 2005, p. 47).

Ainda, observa-se que o documentario é visto como a reapresentacdo do
mundo histérico, realizando o registro do evento, indice do mesmo, e, por
representar o mundo histérico, o0 documentdrio possui uma conotacao
representacional. Com isso, a “evidéncia da reapresentagdo sustenta o argumento
ou perspectiva da representagcado” (NICHOLS, 2005, p. 67).

Entdo, o sentido representacional se tornou forte em relacdo a este género
cinematografico, caracterizando-o em documento historico verdadeiro que comprova
o fato ocorrido na historia. Por motivos utilitarios, para arrecadagéo de verbas no
cinema, as palavras documentario e ficcdo disputaram a atribuicdo de representar a
realidade e, assim também, de revelar a verdade.

Com a recusa das ficches estabelecidas, que franqueava a abertura do
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documentario para a realidade, especificamente a partir dos anos 1920, havia
grandes mudancas, mesmo que permanecessem intactas as condi¢cdes da narrativa,
porque “deslocavam-se 0 objetivo e o0 subjetivo, arrastava-se para fora do sistema
de estudio, para o aleatério da realidade, o que camera e personagem doravante
viam, mas isso ndo era o suficiente para transformar sua relagado” (TEIXEIRA, 2010,
p. 256). Deste modo, segundo Deleuze, “as identidades se definiam de outra
maneira, mas continuavam definidas; a narrativa continuava veraz, realmente-veraz
em vez de ficticiamente-veraz” (DELEUZE apud TEIXEIRA, 1990, p. 182).

Dessa maneira, a exigéncia de ruptura epistemologica entre realidade e ficcao
ficou restrita a um deslocamento, opondo-se: estudio e locacado, artificio e
naturalidade, economia de meios e equipamentos técnicos, star system — que é um
mecanismo que destaca alguns atores para eles serem a atracao de publico para o
filme —, e elenco ndo profissional, etc. Isto levou a associacdo do documentéario a
ideia de simplicidade, despojamento, austeridade por causa da economia técnica,
formal e temas auténticos, 0 que supostamente garantiu uma retratacdo mais
veridica e direta da realidade como ela era — sem fantasia.

Contudo, para que o documentario ascendesse e desenvolvesse sua base,
uma forma corrente elucida que tal fato se deve pela combinacdo da compulsao nos
pioneiros do cinema pelo “registro do real com um instrumento capaz de grande
fidelidade” (NICHOLS, 2005, p. 118), o que culminou na forma de expressdo da
filmagem documental. Além disso, soma-se a esta convencao historica, a realizacéo
do refinamento narrativo, que evoca aos varios tipos de documentario, inclusive no
estabelecimento para um suporte institucional.

Mediante o exposto, faz-se 0 seguinte resumo: documentario € um género
cinematografico que se caracteriza pelo compromisso com a exploracdo da
realidade; porém, demonstrando essa realidade como algo realmente-veraz em vez
de ficticiamente-veraz, ou seja, mesmo nado sendo a reproducao pura da realidade é

uma forma expressiva de representar a realidade.
1.3 Documentario no Brasil
Neste topico, discorrer-se-a sobre o documentario no cenario brasileiro, com o

intuito de compreender melhor o contexto historico e social desse género e listar as

principais fases que marcaram a produgéo filmica brasileira. Para tanto, recorre-se
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aos tedricos Rodrigues (2010), Schvarzman (2004) e Weffort (2001), que
contribuiram, significativamente, para o relato histérico do documentario no Brasil.

Os primordios do cinema foram marcados em conjunto com o0 nascimento do
filme documentario, datado no final do século XIX. As primeiras imagens do acervo
historico do cinema brasileiro tiveram como cineastas os irmaos Afonso e Paschoal
Segreto, Silvino dos Santos, major Luis Tomas Reis, entre outros. Eram filmes
financiados pelo Estado, empresarios e coronéis fazendeiros, e tinham como
registros 0s acontecimentos historicos, expedicbes, atos oficiais, solenidades
publicas e privadas da elite, funcionamento de fazendas e fabricas, etc. Poucas
obras desta época do cinema mudo sobreviveram, indicando o futuro da maioria dos
filmes documentérios produzidos em outros periodos no Brasil. Mesmo assim,
durante décadas, esta forma de cinema “foi o sustentaculo de produgdo e
comercializagao de filmes brasileiros” (BERNARDET apud RODRIGUES, 1990, p.
191).

Alguns filmes realizados entre as duas primeiras décadas do século passado,
gque eram financiados pelo Estado, empresarios e coronéis fazendeiros, foram
sucesso de publico, porém, nos anos de 1920, a producdo nacional entrou na
primeira grave crise. A quantidade de produtos filmicos nacionais exibidos nas salas
brasileiras era tdo infima que a representacdo estatistica relativa a eles ficava
negligenciada. Os filmes estadunidenses, desde entdo, “dominavam a cena com
cerca de 80% da exibicdo em territério nacional” (RODRIGUES, 2010, p. 65), os
filmes europeus detinham o restante.

Os filmes educativos, oficiais, turisticos e/ou cines-jornais foram as principais
formas do documentario brasileiro até o fim da Segunda Guerra. Os anos 1930 e
1940 tiveram um carater essencialmente estatal com a producao de filmes de nao-
ficcao.

Dedicaram-se a difusdo da cultura nacional, da flora e da fauna brasileiras
diversos cineastas, destacando-se o mineiro Humberto Mauro, que através do
Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE) produziu centenas de filmes. A
primeira fase destes documentarios coincidiu com o Estado Novo. Os filmes
possuiam um carater mais cientifico e técnico, esforcando para o enaltecimento das
descobertas dos cientistas brasileiros, as engenhosidades das solu¢des técnicas ou
a excepcionalidade de espécies da flora e fauna nacionais. Os filmes educativos

eram controladores das imagens produzidas sobre o pais.
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Com a finalidade de controlar a populacdo, o Departamento de Imprensa e
Propaganda (DIP), em 1950, também se utilizou do cinema, contudo, produzindo
uma propaganda ainda mais incisiva do regime. Na segunda fase, com o fim do
Estado Novo, essa intencdo transformadora cedeu espaco para filmes que
buscavam um Brasil “figurado no campo, na terra, lugar das origens. Deixou de ser
extraordinario. Mauro registra um pais ordinario” (SCHVARZMAN, 2004, p. 291). O
cineasta deixa como heranca aos realizadores e criticos brasileiros a preocupacao
de filmar o pais sem modelos pré-estabelecidos, fazendo da camera o Unico e
verdadeiro instrumento, postulando “como principio fazer do cinema objeto de
conhecimento, mudanga e permanéncia” (SCHVARZMAN, 2004, p. 296).

No final dos anos 1950, no Brasil, os individuos interessados pelo cinema
somente poderiam assistir a raras retrospectivas do cinema americano, francés,
italiano e soviético, organizadas por cinematecas cariocas e paulistas. Destas salas
proliferaram alguns dos responsaveis pelo desenvolvimento da linguagem do
cinedocumentario nacional. A partir do programa de profissionalizacdo na década
seguinte, uma nova classe artistica cinematografica se formava.

Entdo, em 1962, a convite da Unesco e do Itamaraty, veio ao Brasil para um
seminario sobre cinema o reconhecido documentarista sueco Arne Sucksdorff. Ele
ministrou o curso “num periodo de quatro meses, no Antigo Instituto Nacional de
Cinema Educativo, na Praca da Republica, Rio de Janeiro” (RODRIGUES, 2010, p.
67). Entre filmes e debates, os futuros e jovens cineastas tiveram contato com
inovagcbes tecnolégicas de equipamento cinematografico, que permitiram maior
mobilidade no set de filmagem e a gravacdo de som direto. Em paralelo com a
delicada situacdo politica, econdmica e social em que enfrentava o Brasil, além da
efervescéncia cultural (que culminaria em movimentos de ruptura como a Tropicélia),
foram fatores que juntos desencadearam o desenvolvimento pleno do Cinema Novo.

Florescia a “nova mentalidade de um cinema verdade que estava sendo
incorporado pelos jovens que iam estudar fora do pais” (RODRIGUES, 2010, p. 67).
O Neo-realismo italiano e a Nouvelle Vague francesa, além das teorias russas da
montagem de Eiseinstein, eram referéncias nos documentarios de realizadores
contemporaneos como Jean Rouch, Edgar Morin, Mario Ruspoli, Chris Marker e
Francois Reichenback.

Assim, o Cinema Novo, género de cinema brasileiro moderno, nasce com o

intuito de “abertura para o ritmo e pulsagdo do mundo, e, de preferéncia, para o
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mundo dos excluidos” (RAMOS, 2004, p. 83). Neste contexto, o primeiro a se
arriscar nesta concepcao estilistica foi o diretor Paulo César Saraceni, realizando o
gue viria a se tornar o marco na filmografia cinemanovista o documentario Arraial do
Cabo (1959), pois se percebe a intensa representacdo da imagem do povo e,
consequentemente, sua fisionomia.

O documentario de curta-metragem, desse modo, foi 0 comeco para grande

parte dos cineastas cinemanovistas. Isto porque

com a possibilidade de gravacdo do som direto, as entrevistas
passaram a ser utilizadas desenfreadamente, e a fala do entrevistado
passou a ser denominada a voz da experiéncia. [...] A camera na
mao provocava oscilagdes, tremores; ela se locomovia com o
caminhar do fotégrafo, a luz era natural, estourada, portanto, na
maioria das vezes deficiente. Varios filmes fizeram da falta de
condicbes e de estrutura um elemento de sua estética.
(RODRIGUES, 2010, p. 68)

Fatores como a manipulacdo das imagens, mais a exploracdo de todas as
possibilidades expressivas da montagem e dos recursos sonoros, contribuiram para
uma vertente do documentario que iria adentrar os anos 70 e radicalizar os
processos de desconstrucdo da linguagem filmica. A estética da fome, isto é, do
subdesenvolvimento, fez da fraqueza a sua forca, transformando em lance de
linguagem o que até entéo era dado técnico. O cineasta Arthur Omar foi certamente
quem mais experimentou no campo da linguagem, avesso as convencdes
narrativas, sempre problematizando. Contudo, o cerco repressivo da ditadura militar
teve um peso decisivo sobre a producdo documental de entéo.

A partir do final da década de 70, com a abertura politica, um novo félego
documental ocorreu. A permanéncia de uma forte influéncia social que marcou a
cinematografia brasileira nos anos 60 e 70 é notada visivelmente, mas o0s
documentarios aprofundaram-se mais na historia politica do pais. Mesmo que
existisse uma diluicdo das preocupacdes experimentais de desmontagem dos
mecanismos da linguagem filmica, cada documentéario permaneceu como uma Visdo
pessoal do diretor em relacdo ao mundo, pois o “cineasta ndo temia tomar uma
posi¢ao perante o objeto documentado” (RODRIGUES, 2010, p. 69).

As medidas do governo de Fernando Collor de Mello, no comego de 1990,
extinguiram a Embrafiime e o cinema nacional viveu um verdadeiro marasmo.

Todavia, “a producdo documental ndo “sucumbiu” a crise que marcou a passagem
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dos anos 80 para os 90" (LINS e MESQUITA, 2008, p. 10), ja que a producéo de
documentarios sobreviveu gracas as evolucdes técnicas da gravagdo em video, que
tornaram os custos relativamente baixos, a forte ligacdo com os movimentos sociais,
e a exibicdo em festivais, associacdes, sindicatos, alguns canais educativos e TVs
comunitarias.

Marcada pelo fim da dualidade mundial entre capitalismo e socialismo, o ano
de 1990 houve substituicio dos ideais de transformacdo da sociedade pelo
neoliberalismo globalizado, no qual o fluxo de informacbes externas compde o
imaginario do povo. Tais referéncias, ao serem recombinadas, resultam “num
hibridismo que influencia a linguagem cinematografica documental dos dias de hoje”
(RODRIGUES, 2010, p. 69-70).

Atualmente, com a rapida evolucdo da eletrdnica e da informatica, um
mercado cada vez maior na producdo cinematogréafica € obtido pelo video digital.
Com a miniaturizacdo das cameras, a substituicdo do sistema analégico pelo digital
na captacdo da imagem e do som e as mais modernas tecnologias de pos-producao
estdo transformando o filme documentario. Todavia, o “cinema brasileiro persiste em
tornar-se uma industria” (WEFFORT, 2001, p. 15), o que colabora para o filme
documental, assim como o cinema nacional em geral, sair de sua fase insipiente de
industrializagéo; e por ser um sistema industrial relativamente novo, precisa “da
ajuda da lei e do Estado para chegar ao mercado” (WEFFORT, 2001, p. 23).

Apesar das dificuldades de se produzir, distribuir e comercializar um filme, os
nameros de bilheteria do documentério se tornam cada vez mais expressivos. Eles
chegaram a ter mais cépias no circuito comercial, algumas ultrapassando as de
filmes de ficcdo nacional, consagrando cineastas como Eduardo Coutinho, Evaldo
Mocarzel, Jodo Moreira Salles, entre outros, um fendmeno jamais antes visto no

mercado deste género.

1.4 Tipos de documentéario

Neste subtopico, serdo estudados os tipos de documentario, tendo em vista a
relevancia deste estudo para compreender melhor o filme analisado.

Sobre as classificacdes do documentario, Nichols (2005) identifica seis tipos:
0 poético, 0 expositivo, 0 participativo, o observativo, o reflexivo e o performéatico.

Eles expressam, as caracteristicas e, respectivamente, os desejos de propor a
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representacdo do mundo, proprio a cada um dos seis modos.
Pode-se dizer que os seis subgéneros em questéo:

determinam uma estrutura de afiliacdo frouxa, na qual os individuos
trabalham; estabelecem as convencdes que um determinado filme
pode adotar e propiciam as expectativas especificas que o0s
espectadores esperam ver satisfeitas (NICHOLS, 2005, p. 135).

Para Nichols (2005), o modo poético enfatiza as justaposi¢cdes visuais, as
qualidades de ritmos temporais, as passagens descritivas, a organizacao formal, a
representacdo fragmentada e ambigua da realidade, colocando em evidéncia “as
maneiras pelas quais a voz do cineasta da a fragmentos do mundo histérico uma
integridade formal e estética peculiar ao filme” (NICHOLS, 2005, p. 141), além do
estado de animo, o tom e o afeto, expondo poucas acbes persuasivas ou
demonstracdes de conhecimento, o que também a torna bastante abstrata e com
pouca especificidade.

O modo expositivo se estrutura no comentario retdrico ou argumentativo e na
l6gica de informacdo verbal, cujas imagens sédo deixadas para papel secundario,
imprimindo-se a ideia de objetividade filmica ao tratar as questdes do universo
histérico de forma direta; também, dirigem-se ao espectador por meio de legendas
ou vozes que apresentam um modo de vista, vozes que manifestam um argumento
ou narram a histéria, apresentando excesso de explicacdo didatica. Neste modo, 0s
filmes podem adotar o comentario em que o narrador é ouvido, mas nunca € visto,
artifice também denominado por “voz de Deus”, ou 0 comentario em que o orador é
ouvido e visto também, que € a “voz da autoridade” (NICHOLS, 2005, p. 142).
Assim, este tipo € 0 que a maioria das pessoas associa com o documentario
geralmente.

O modo observativo € aquele que evidencia o engajamento direto do cinema
no cotidiano das pessoas, no transcorrer do exercicio da vida humana, € uma forma
de como os seres sdo observados por uma camera discreta, ou seja, € a
“observacao espontanea da experiéncia vivida” (NICHOLS, 2005, p. 147). Assim,
evita-se a encenagdo, pois ndo historia ou contextualiza a narrativa documentada,
sao filmes que ndo tém comentario com voz over — artificio também conhecido como
a “voz de Deus”, em que o “orador € ouvido, mas jamais visto” (NICHOLS, 2005, p.
142) —, sem musica ou efeitos sonoros afins, sem legendas, sem reconstituicoes

histéricas, sem repeticbes de circunstancias a camara e auséncia de entrevistas.
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O modo participativo salienta a interacao de cineasta e tema, concedendo-se,
assim, “a ideia do que é, para o cineasta, estar em uma determinada situacéo e
como aquela situagdo consequentemente se altera” (NICHOLS, 2005, p. 153).
Possui a caracteristica de acreditar excessivamente nos testemunhos dos atores
sociais do documentario. A histéria pode beirar a ingenuidade tanto pelo uso
reduzido de artificios persuasivos e comoventes ao espectador, quanto pelo proprio
relacionamento e trocas simbdlicas entre os filmados que € apresentado como a
verdade, além da enorme interatividade invasiva como maneira técnica de
concepgao documental. A entrevista, a interagao do cineasta com os participantes da
reproducéo filmica, ou outras formas de envolvimento mais direto, além da utilizagédo
de imagens de arquivo a fim de recuperar a historia, sdo recursos no momento da
filmagem.

O modo reflexivo se refere “as hipoteses e convengdes que regem o cinema
documentario” (NICHOLS, 2005, p. 63), apontando a elas sobre a percepgao do seu
publico e transformando o antes familiar em algo estranho. Ele aborda temas em
abstracdo excessiva, sem perspectiva para as questbes de natureza concreta, 0
foco de atencédo centra-se nos procedimentos de intermediacdo entre cineasta e
espectador, aguca a consciéncia no espectador da relacdo e da construcdo
representativa da realidade feita pelo filme. Este tipo, sobretudo, questiona e produz
duvida quanto ao alcance realista do mundo, a possibilidade de oferecer indicios que
sdo verdadeiros, a capacidade incontestavel de prova e ao vinculo entre imagem
indexadora e sua representacao.

O modo performético manifesta o0 aspecto subjetivo ou expressivo do préprio
engajamento do cineasta com seu tema e a receptividade do publico a esse
engajamento, demonstrando a busca do cineasta pela sensibilizacdo do espectador
por intermédio da carga afetiva empregada ao documentério, o que também pode
evidenciar utilizagdo em demasia de estilo. Assim, favorece evocagdes e afetos em
rejeicdo de ideias de objetividade, tal perda de foco na objetividade traz a
possibilidade de postular esses filmes ao vanguardismo, caracteriza-se pela livre
conformidade do real e do imaginado, e esforca-se para “representar uma
subjetividade social que une o geral ao particular, o individual ao coletivo e o politico
ao pessoal” (NICHOLS, 2005, p. 171). Por mais que compartilhe caracteristicas com
filmes experimentais, pessoais e de vanguarda, nesse tipo prevalece o impacto

emocional e social sobre o publico.



20

Em contrapartida, Teixeira (2010) divide o documentario em trés momentos: o
cldssico, o0 moderno e o contemporaneo, sendo que cada divisor temporal
demonstra a particularidade de perspectiva que modela a realidade e o paradigma
de saber ou esfera epistemoldgica que o caracteriza. Deste modo, o sentido de
ruptura desses parametros da imagem documental ultrapassa a autoconsciéncia de
cada periodo classificado, o que foi objeto de mdultiplas ressignificacées nas décadas
seguintes.

Quanto a linha tedrica abordada por Teixeira (2010) sobre os modelos de filme
documental, tem-se como primeiro parametro o documentario classico. Nele a
tradicdo se converte “em matéria ativa na constituicido temporal no presente”
(TEIXEIRA, 2010, p. 257), conferindo papel ativo aquilo que se denomina por
tradicdo. Dessa forma, compreende-se que a nomenclatura documentario classico
designa aquilo “que pode servir de modelo, canone ou referéncia, [...] reinscrevendo
muitos de seus materiais na combinatoria da vasta cultura de reciclagem da
atualidade” (TEIXEIRA, 2010, p. 257).

Este cinema, além da recusa a ficcdo, possuia dois polos: do documentério
ou etnogréfico, e da investigacdo ou reportagem. Em cada um deles a realidade era
abordada com métodos diferentes, seus ideias eram: “ora fazer ver objetivamente
meios, situacdes e personagens reais, ora mostrar subjetivamente as maneiras de
ver dos préprios personagens, a maneira pela qual eles viam sua situacdo, seu
meio, seus problemas” (DELEUZE apud TEIXEIRA, 1990, pp. 155-188).

Essa tradicdo € recortada, atualmente, por duas linhas nitidas: uma com
orientacao flaherty-griersoniana na realizacdo documental na dimenséo espetacular,
gue tem como base conceptiva o0 documentario social através da observacao
participante. Ela consiste no cineasta se propor a “uma estadia longa em um campo,
num contato direto e interativo com seus personagens reais” (TEIXEIRA, 2010, p.
257), mantendo auténticas as ideias dos temas e atores nativos.

A outra orientagcdo € vertoviana, em que a mudanca e a renovacdo do
documentario sdo expressas, inovando completamente o significado dos jornais
cinematograficos, pois Vertov, com a nog¢ao de “cine-olho”, ultrapassa o mero sentido
da visado, termo usado nas teorias dos meios de comunicacdo de massa demasiado
vulgarizado posteriormente, pois uma extensdo dos sentidos humanos era
constituida por tais meios, ao propor que sua poténcia era bem mais expansiva: “a

camera nao era apenas um olho exteriorizado, objetivado, o que lhe daria um poder
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de simples reproducdao, mas que ultrapassava em muito o olho humano em suas
funcdes perceptiva e cognoscitiva” (TEIXEIRA, 2010, p. 259).

J4, no documentario moderno, que € o segundo parametro do filme
documental, uma nova realidade e uma outra camada epistemologica estavam em

curso, tais mudancas podem ser formuladas e circunstanciadas em trés eixos:

primeiro, o modelo semiol6gico do tudo é linguagem ou de que o
cinema se estrutura como linguagem; segundo, um novo realismo
ético e estético e a inflexdo do cinema moderno; terceiro, a mudanca
dos dispositivos documentais e as novas prerrogativas do direto, do
em campo, do ao vivo (TEIXEIRA, 2010, p. 260).

Diante do exposto, evidencia-se o cinema influenciando o jornalismo, ou seja,
as prerrogativas ‘do ao vivo’' ja sinalizavam as nuances do documentario. Dai, a
necessidade para um novo fundamento antropoldgico, que tinha a linguagem como
suporte, surgiu numa época em que o mundo encontrava-se em pos-guerra, mas
mobilizado por motivos de paz, de reflexdo sobre os cdodigos e regras no convivio
sociocultural, de construgcdo para novos sentidos de civilizacdo e sociabilidade.
Assim, no documentario moderno, para utilizar a linguagem como suporte ou como
uma nova concepc¢ao ou conduta explicativa, precisou-se, portanto, que ela fosse
esvaziada de seus atributos de linguagem revelada, de palavra representada,
destacando a voz do ser que se fala.

A partir dai, as mais diferentes esferas da cultura tinham o eco inconsciente
da linguagem, que estruturou e determinou as mais diferentes experiéncias
humanas até o limite conceitual em que tudo se tornou linguagem, ou seja, “tudo é
linguagem” (TEIXEIRA, 2010, p. 262). Dessa forma, o cinema herdou como
definicdo, que até hoje perdura, de ser uma linguagem, o cinema estruturado numa
linguagem. Isso fez com que a caracteristica mais especifica e marcante do cinema,
a imagética, fosse também incluida a um secular fonocentrismo ocidental, reativando
0 principio originario “no comeco era o verbo” (TEIXEIRA, 2010, p. 262).

Todavia, as novas formas narrativas do cinema moderno em formacao nao
cabiam dentro do limite de reducéo da “imagem a palavra, o ver ao falar’ (TEIXEIRA,
2010, p. 263); rompendo, deste modo, em cinema narrativo, que € o modelo classico
de representacdo nos principios da linguagem articulada, e o ndo narrativo, que nao
se encaixava nesses parametros. Foi com a declinagédo do paradigma semiologico,

colocando tal oposicdo em patamar de falso dilema, que o cinema retornou a sua
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consisténcia de base “imagético-narrativa” (PARENTE apud TEIXEIRA, 2000,
p.263). Isto quer dizer: a ideia de que a imagem € uma condicdo, é também
linguagem, na medida em que movimentos e processos de pensamento Sao
precedidos da linguagem narrada.

Com o surgimento de diversos filmes italianos, antes e logo em seguida, no
pés-guerra, uma visivel transformacdo dos componentes da imagem do cinema
estava em jogo.

Esse cinema moderno se configurava em “imagem-tempo” (DELEUZE apud
TEIXEIRA, 1990, p. 264), concedendo espaco para situacdes épticas e sonoras,
aparecendo em lugares desconectados e fragmentados quaisquer, que pouco diz
respeito aos personagens que ja ndo conseguem comecar as acdes heroicas antes
a eles reservadas.

Dessa maneira, 0s elementos documentais da imagem adquirem nova
disponibilidade através da cinematografia neorrealista — que ficou conhecido como
‘o cinema italiano do pés-guerra” (CAVALCANTI apud TEIXEIRA, 1995, p. 264) —,
resultando na transformacdo entre ficcdo e realidade com a incerteza ou
indiscernibilidade cada vez maior em ambos os dominios. A compreensao de
realidade foi deslocada “como nog¢ao capaz de recobrir e de dar a conhecer uma
diversidade muito grande de conexdes do homem consigo, entre si e com o mundo”
(TEIXEIRA, 2010, p. 267). Isso fez com que o documentario convertesse a dimensao
ética numa relacao indissollvel da estética.

Juntamente com a ética e a estética, as formas do direto, do em campo e do
ao vivo se propuseram com uma nova pertinéncia ao documentario, pois a
transformacdo do aparato técnico era novo aspecto que se acrescentava. Assim,
varios elementos contribuiram para a mudanca e assimilacdo sensivel do
documentario: proliferacdo das denominagcfes — que no embaralhamento e posterior
simplificacdo terminoldgica, pode-se perceber multiplas visdes de representacdo em
disputa no campo documental; nova base técnica — que teve como cerne as
pesquisas realizadas no telejornalismo, desenvolvendo camaras silenciosas, leves e
portateis; diferentes métodos de filmagem — que vém a tona os antagonismos de
método do cinema direto americano e do cinema-verdade francés, um privilegiando
a “nao intervengao” na realidade e o outro a “participagéo observante” (TEIXEIRA,
2010, p. 272).

Nesta configuracdo, um quarto elemento costuma-se enumerar no que tange
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a constituicdo do documentario moderno que é 0 novo circuito das imagens objetivas
e subjetivas — que € caracterizado pela estética, na qual ficou conhecida a “estética
do real” (MARSOLAIS apud TEIXEIRA, 2010, p. 273), ou seja, a submissao do
cinema direto pela Gtica, captacéao fiel e exposicao simples e mera da realidade. Este
lanca para um novo circuito as imagens objetivas e subjetivas com 0 aparecimento
do terceiro tipo de imagem transfiguradora das duas anteriores, a subjetiva indireta
livre, tornando indissoluvel real e fabulacdo, realidade e ficcdo. O caso do filme
Cronica de um verédo (Jean Rouch e Edgar Morin, 1961) — que pela primeira vez
mostra um filme em que os participantes sdo solicitados durante meio e final da
obra, antes da montagem concluida, a evidenciarem suas perspectivas em relacédo
ao processo e ao encaminhamento do resultado filmico, convertendo o filme néo
como um modelo a se cristalizar e, sim, em virtualidade criadora.

Diante destes multiplos elementos estéticos, a juncdo ou o encontro em
determinado ponto destes contelddos possibilitou o surgimento de variedade
estilistica, que, de acordo Teixeira (2010, p. 268), “desafiam as tentativas de unifica-
los”, em vez de algum campo Unico de direcionamento e um pré-estabelecimento da
criacdo documental. A partir dai, foram abertos novos panoramas que marcaram por
muito tempo variadas cinematografias mundiais.

E a partir desse cenario, isto é, do documentario moderno e suas
transformacdes, que emerge o documentario contemporaneo e, como terceira
categoria do filme documental, relaciona-se fortemente com as transformacdes do
aparato técnico. A cultura cibernético-informacional introduziu significativas
mudancas no campo do documentario; primeiramente, o aparecimento dos
aparelhos e das estéticas videograficas provocaram surpresa, e, logo depois,
mesmo com 0 pouco tempo concedido para a assimilacdo da nova tecnologia, surgiu
0 aparato digital.

Essas transformacgOes abriram vieses para a hibridizacdo — mescla de
linguagens —, movendo vastos materiais para a utilizagéo e reutilizagéo de variados
componentes, que dialogam diretamente com a alteridade. Tal consisténcia
heterogénea e mesclada do documentario contemporaneo pode referir-se para a
questdo de realidade que se perde, em meio a midia infografica, ao suporte digital e
aos procedimentos de virtualizacdo, componentes da atual época.

E importante lembrar que o diferencial para esta terceira categoria do

documentario concentra-se na pos-producdo, que desencadeia em enorme
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deslocamento na cadeia produtiva do filme documental. Assim, a pds-producéo €
definida como “momento de passagem da visibilidade para a legibilidade da
imagem” (TEIXEIRA, 2010, p. 284).

No préximo capitulo, discorrer-se-a sobre arte, com a finalidade de entender
melhor os conceitos desta disciplina que perpassa a humanidade; para, depois,
obter-se suporte te6rico ao se tracar a relacdo entre documentério e arte na andlise

do filme proposto neste estudo.
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2 DISCORRENDO SOBRE ARTE

Neste segundo capitulo, sera discutido o conceito de arte, tendo em vista a
visdo de alguns teoricos de referéncia das ciéncias humanas, como Bosi (2000), Coli
(2004), Marcuse (1977), entre outros. Também, é importante levantar uma discusséo
sobre a dimenséo estética da arte, com a finalidade de demonstrar a relacdo do
homem com a arte, desde tempos remotos. Assim, no terceiro capitulo, sera
realizada a analise do curta-metragem Autonomia, vendo as possiveis interconexdes

com o processo de producao artistica deste documentério.

2.1 O que é arte?

Esta pergunta, sobre o que é arte, torna-se um desafio para qualquer
pesquisador, tendo em vista que a definicdo de arte é estimulante, e que a
possibilidade da existéncia de um conceito parece ndo haver uma definicdo unanime
no campo académico. Logo, ao se considerar o documentario como uma
possibilidade de arte, dentre as mudultiplas formas de desenvolvimento artistico,
percebe-se a necessidade e a importancia de definir o que de fato é arte.

Bosi (2000) afirma que, para alguém de nivel cultural mediano, possivelmente
a “arte lembra-lhe objetos consagrados pelo tempo, e que se dedicam a provocar
sentimentos varios” (BOSI, 2000, p. 07).

Na visdo de Coli (2004, p. 08), “a arte sdo certas manifestagdes da atividade
humana diante das quais nosso sentimento € admirativo”. Ou seja, a arte ¢é vista
como uma habilidade, um fazer humano, que desperta sentimento apreciativo.

Para o tedrico Marcuse (1977, p.69), “a formagado estética segue a lei do
Belo”, isto é, a afirmagao, a negacao, a consolagéo e a tristeza sdo constituidoras da
dialética do Belo. Dessa forma, as fontes da ideia da Beleza encontram-se,
primeiramente, na “qualidade erética do Belo” (MARCUSE, 1977, p. 69); pois, esse
aspecto persiste ao longo de todas as mudancas de apreciagcao estética. Portanto,
baseando-se no Belo como principio do prazer, que “compreende 0os mais remotos
processos primarios, que lutam por obter prazer, mas entram em contradicdo com a
realidade natural e humana” (CARLONI, 2010, p. 58), esse preceito revolta-se contra

o predominante principio da realidade de dominio que, ao invocar as imagens que



26

libertam contra a sujeicdo da morte e contra a vontade de viver, pode constituir como
uma forma de se tornar independente na afirmacéo estética (MARCUSE, 1977).

A memoria do instante de prazer € perpetuada pela manifestacdo da obra de
arte, em que as imagens da libertacdo pertencem ao Belo. Isto faz com que a
‘lembranca desafiadora” seja mitigada e que o Belo torne-se “parte da catarse
afirmativa, reconciliadora” (MARCUSE, 1977, p. 72). A partir da sublimacao estética,
da energia da libido que é “dirigida para a realizagdo de outras atividades humanas
cuja a finalidade é a producgéo de cultura” (CARLONI, 2010, p. 62), pode conter o
“poder cognitivo e emancipatorio desta sensualidade” (MARCUSE, 1977, pp. 72-73);
manifestando, possivelmente, a autonomia da arte e o seu potencial politico. Ou
seja, a arte e 0 seu produto se sobressaem a partir da exceléncia estética, cujo
poder de conhecimento € inerente a essa atividade.

Desse modo, a obra de arte deve ser pensada quanto a objetividade, que
tange a condicdo material do ser; e o efeito psicolégico, consequéncia da percepcao,
sentido e apreciacdo do receptor diante 0 objeto artistico. Tais condi¢cdes ainda
perpassam e sdo subjugadas pela época em gque o homem se encontra, e
considerando o tempo atual, a mentalidade da sociedade, que nasceu e cresceu em
pleno processo de industrializacdo, tende a ficar presa em “engrenagens dessa
maquina [...] que € o consumo, no caso o mercado crescente de bens simbdlicos”
(BOSI, 2000, p. 7).

Esta situacdo € também abordada por Fischer (1987). O tebrico critica
enfaticamente a relacdo entre arte e capitalismo, pois este sistema econdmico e
social ao transformar tudo em mercadoria, configurou a arte também em mercadoria
e o artista foi relegado ao mero papel de um fabricante de mercadorias. A obra de
arte e, consequentemente, o homem, além de serem direcionados a uma crescente
alienacao, niilismo, desumanizacdo e fragmentacdo da realidade social e de si
mesmo, foram, com o transcorrer dos periodos, ainda mais submetidos as leis da
competicdo, e, paralelamente, pode-se dizer, as leis de mercado, que envolvem o
consumo. Porém, paradoxalmente, “ao0 mesmo tempo em que o capitalismo era
basicamente hostil a arte, favorecia o seu desenvolvimento, ensejando a producao
de grande quantidade de trabalhos multifacetados, expressivos e originais”
(FISCHER, 1987, p. 61).

Através do ponto de vista marxista, Marcuse (1977) também contribui com

esta perspectiva na teorizacao sobre a arte, ou seja, discutir o fendbmeno artistico a
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partir da visdo marxista. Porém, o tedrico critica o0 posicionamento ortodoxo da
estética marxista, pois descreve “o potencial politico da arte na propria arte, na
forma estética em si”; defendendo, outrossim, que “a arte é absolutamente
autbnoma perante as relagdes sociais existentes” (MARCUSE, 1977, p. 11).

Assim, a arte pode contrapor-se a estas relagbes e, concomitantemente,
transcendé-las. Neste sentido, a arte tem potencial em tornar-se “revolucionaria em
muitos sentidos” (MARCUSE, 1977, p. 12), tanto em um aspecto restrito, como por
exemplo, na “mudanca radical no estilo e na técnica”, quanto na propria qualidade
da obra ao romper “com a realidade social mistificada (e petrificada) e abrindo os
horizontes da mudanca (libertagcdo)” (MARCUSE, 1977, p. 13).

Esta tese implica na dura afirmacao de que “a literatura ndo é revolucionéria
por ser escrita para a classe trabalhadora ou para ‘a revolugao” (MARCUSE, 1977,
p. 14). Em outras palavras, e seguindo a teoria marcusiana, a literatura pode ser
revoluciondria, quando o potencial politico da arte se baseia na sua dimenséao
estética. Isso, na andlise de Marcuse (1977), quer dizer que: quanto mais a obra de
arte for voltada para o campo do imediatismo, menor serd seu poder de
distanciamento e, por conseguinte, reduzira mais “os objetivos radicais e
transcendentes de mudanca” (MARCUSE, 1977, p. 14). Ou melhor: quanto menos
transcendente, menos arte.

Mesmo com este cenario que coloca a arte como funcdo de mercadoria e seu
uso social atrelado ao desejo e consumo, ainda € preciso refletir sobre a esséncia da
arte como importante atividade para o ser humano. Isto porque a producéo da arte é
consequente efeito psicolégico no receptor, e vai além desses processos, 0 que hao
esgota, de maneira absoluta, o seu sentido. Assim, € possivel “sondar o ser da arte
enquanto modo especifico de os homens entrarem em relacdo com o universo e
consigo mesmo” (BOSI, 2000, p. 8).

2.2 Reflexdo estética na arte

Quando se estuda este tema desde a pré-histéria, é possivel perceber que o
homem se relaciona com a arte, realizando-a como pratica, o que pode comprovar o
quao antiga € sua existéncia social. A arte, para Fischer (1987, p. 21), “¢ uma
atividade caracteristica do homem”, podendo ser um aspecto do trabalho, ou seja, a
“arte é [...] uma forma de trabalho” (FISCHER, 1987, p. 21), j& que condiciona a
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matéria-prima proveniente da natureza, transformando-a de acordo com o desejo
humano. Entdo, neste parametro de trabalho, o homem produz, utiliza, expressa,
conhece, domina e desenvolve o produto artistico.

A arte, de acordo Fischer (1987), originalmente foi magia, ja que auxiliou de
forma mégica o dominio de um inexplorado mundo real. Aos poucos, a funcdo
magica da arte foi concedendo espaco para a funcdo de compreenséo das relacdes
sociais, cooperando com a abertura da mente humana, localizada em sociedades
gue se tornavam fechadas, e auxiliando ainda o reconhecimento e transformacéo da
realidade social pelo homem. Mesmo com funcéo de magia ou de esclarecimento, a
“arte jamais € uma mera descrigdo clinica do real” (FISCHER, 1987, p. 19). Sua
funcdo se refere toda vez ao homem total, concede capacidade ao ‘eu’ para a
identificacdo com a vida de outros e também possibilita que o individuo incorpore a
si mesmo algo que ele ndo é, mas pode vir a ser. Entdo, a arte, devido sua magia
inerente, é necesséria a fim de que “o homem se torne capaz de conhecer o mundo”
(FISCHER, 1987, p. 20).

Para refletir sobre o carater estético presente no processo artistico, Bosi
(2000) apresenta trés momentos fundamentais propostos pelo italiano Luigi
Pareyson que podem interligar-se, ao mesmo tempo, e sdo evidenciados: “o fazer, o
conhecer e o exprimir’ (BOSI, 2000, p. 08). Estas dimensdes constituiram como
objeto de duradoura tradicéo teodrica e critica e suas formulacdes iniciais deparam-se
no pensamento grego.

Quando Fischer (1987) se propde a nortear as origens da arte, com base no
materialismo histérico-dialético, apresenta-se no primeiro periodo, momento em que
o homem se desenvolvia, coletivamente, e que a maior arma para auxiliar no
combate contra as forcas naturais desconhecidas foi a arte. Sua constituicao inicial &
marcada pela magia ao compor, juntamente com a religido, uma Unica existéncia.

J&, no segundo momento, que é marcado pela divisao do trabalho, divisdo em
classes e posterior discrepancia social, a arte adquiriu a forma de uma das principais
condicdes de apreensdo humana da natureza social. Além disso, a arte manifestou
como meio para indicar a possibilidade do que realmente era a realidade, a maneira
de enfrentamento e o triunfo sobre a soliddo do individuo, pois € um elo entre este
ser e os demais, lugar onde todos interagiam.

Numa visdo de que a arte pela arte pode expressar “uma verdade, uma

experiéncia, uma necessidade” (MARCUSE, 1977, p. 15), que sao ingredientes da
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revolucao, o tedrico acima realga como fundamental o reexame critico da concepc¢éo
basica da estética marxista, que trata a “arte como ideologia” e enfatiza o “carater de
classe da arte” (MARCUSE, 1977, p. 15). O autor acredita que as formulag¢des de
Marx e Engels se tornaram uma esquematizacao rigida para o fazer artistico e que,
consequentemente, resultou em problemas para a estética, ja que “o materialismo
histérico ndo da conta do papel da subjetividade, adquire a aparéncia do
materialismo vulgar” (MARCUSE, 1977, p. 17). Portanto, que se diga de passagem,
a ideologia esta caminhando para se tornar uma simples ideologia.

Na teoria de Fischer (1987), em que a época atual é posta em conflito a
burguesia, o autor afirma que “a arte tende a se divorciar das ideias sociais, tende a
encorajar um egoismo impotente e a transformar a realidade num falso mito,
encobrindo-a com uma embriaguez ritualizada” (FISCHER, 1987, p. 248). Portanto,
0 que se pode perceber é a tendéncia da arte em ser utilizada como simples
instrumento para divertimento, publicidade e consumo.

Esta tendéncia em desvalorizar a subjetividade ao se intensificar a
interpretacdo desta como noc¢ao da burguesia € mencionada por Marcuse (1977), o
qual questiona essa ideia, pois foi esta ‘evasao da realidade’ que permitia e permitiu
a “invalidacdo dos principais valores burgueses, nomeadamente, desviando o foco
da realizacdo e do motivo do lucro para o dos recursos intimos do ser humano: a
paixao, a imaginagao, a consciéncia” (MARCUSE, 1977, p. 18).

Por isso, mesmo que a historia individual e a existéncia social sejam aspectos
distintos, sobressai a luta para que a subjetividade seja libertada, uma vez que ela é
inerente a vida do individuo, e “é a maneira pela qual o sujeito faz a experiéncia de
si mesmo num jogo de verdade, no qual ele se relaciona consigo mesmo” (REVEL,
2005, p. 85). Portanto, a realidade existente € sublimada sob a lei da forma estética,

posto que

o conteudo imediato & estilizado, os ‘dados’ sdo reformulados e
reordenados de acordo com as exigéncias da forma de arte, a qual
requer que mesmo a representacdo da morte e da destruicdo
invoque a necessidade de esperanca (MARCUSE, 1977, p. 20) .

Ainda Marcuse (1977), esclarece que, com a transcendéncia da realidade
imediata, €& possivel destruir a objetividade reificada das relacdes sociais
estabelecidas e abrir caminho para uma nova dimensdo da experiéncia, que é o

renascer da propria subjetividade rebelde, a partir da arte.
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Diante deste impasse, a arte, quando engajada, tem funcédo, segundo Fischer
(1987), de mostrar o0 mecanismo de aprisionamento que a realidade social se situa.
Por ser a arte comprometida com o seu tempo, ela representa a sociedade de
acordo com as ideias e anseios, as necessidades e as esperancas de uma
determinada localizacdo histérica particular. Concomitantemente, a arte vai além
dessa limitacdo e, situada em sua época historica, realiza, ao mesmo tempo,
“‘momento de humanidade que promete constancia no desenvolvimento” (FISCHER,
1987, p. 17). Pode-se dizer que a arte tem poder de se priorizar sobre 0 momento
histérico e atrair permanente fascinio; mas, também, segundo Marcuse (1977) a arte
pode transcender o tempo.

Elucidando este ponto, Marcuse (1977) afirma que mesmo que a arte
hipoteticamente ndo possa mudar o mundo, ela “pode contribuir para a mudancga da
consciéncia e impulsos dos homens e mulheres, que poderiam mudar o mundo”
(MARCUSE, 1977, pp. 42-43). Porém, esta tese pode se tornar contraria, caso “a
tensdo entre a arte e a praxis radical diminuir de modo que a arte perca a sua
prépria dimensdo de transformacdo” (MARCUSE, 1977, p. 45). Ou seja, caso as
forcas antagbnicas da arte e da praxis se harmonizem, isto pode obscurecer as
diferengas de qualidade entre o que é novo e o que é velho, como se o0 mundo se
mostrasse como uma continua mudanca, como se a ficcdo se conformasse com a
realidade. Neste sentido, € importante lembrar que o “objetivo ndo é o mundo
dominado, mas o mundo libertado” (MARCUSE, 1977, p. 45).

Por causa da situacdo impossivel de algum eterno equilibrio entre o homem e
a realidade que o circunda, Fischer (1987) acredita que a arte é fundamental tanto
no presente e no passado quanto no futuro. Assim, a arte tem funcao de compensar
a realidade para que o mundo se apresente harmonico.

E aspecto integrante da natureza humana querer ser mais do que seus
limites, o desejo de ser pleno. Ao se relacionar com a arte, 0 homem anseia em unir
os limites de seu ‘eu’ com uma existéncia humana coletiva e de fazer social a propria
individualidade. Por isso, a “arte € o meio indispensavel para essa uniao do individuo
como o todo; reflete a infinita capacidade humana para a associagdo, para a
circulagao de experiéncias e ideias” (FISCHER, 1987, p. 13).

Para que ocorra a transformacéo estética, faz-se necessario a reestruturacao
da linguagem, da percepcdo e do entendimento e, assim, a esséncia da realidade

pode ser revelada na sua aparéncia, evidenciando as a¢cfes contidas do homem e
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da natureza. Isso quer dizer, na percepcdo de Marcuse (1977), que a obra de arte
representa, assim, a realidade, ao mesmo tempo em que a denuncia. E ele ainda
considera que obra de arte € auténtica e/ou verdadeira “ndo pelo seu conteudo (i. e.,
a representagao ‘correta’ das condi¢cdes sociais), ndo pela ‘pureza’ da sua forma,
mas pelo conteudo tornado forma” (MARCUSE, 1977, p. 21).

Fischer (1987) também apresenta algumas caracteristicas estéticas que sao
inerentes a arte: a tensdo e a contradicdo dialética, ja que o fazer artistico ndo
precisa somente originar de uma profunda experiéncia da realidade, visto que
também necessita ser construido e ganhar forma por meio da materialidade. A partir
deste aspecto, o livre resultado da obra artistica € manifestado.

Para que a obra de arte seja manifestada, € preciso levar em consideracdo
que o trabalho realizado pelo artista € “um processo altamente consciente e racional,
um processo ao fim do qual resulta a obra de arte como realidade dominada, e n&o —
de modo algum — um estado de inspiracdo embriagante” (FISCHER, 1987, p. 14).
Desse modo, quando se acredita que o fazer artistico ocorre por algum tipo de
possessao alucinante das emocdes, essa maneira de observar o trabalho do artista
é considerada fetichista; mas, nem por isso, se desconsidera as emogoes.

O dominio, o controle e a transformacdo da experiéncia em memodria, da
memoéria em expressdo, do conteudo expressivo em forma sdo procedimentos
necessarios para que alguém consiga ser artista. Fisher (1987) ressalta, sobre a

realizacdo do produto artistico, que:

a emocdo para um artista ndo € tudo; ele precisa também saber
trata-la, transmiti-la, precisa conhecer todas as regras, técnicas
recursos, formas e convengdes com que a natureza — esta
provocadora — pode ser dominada e sujeitada a concentracdo da arte
(FISCHER, 1987, p. 14).

Em relacéo a razdo de ser da arte, ou seja, sua motivacao, € preciso perceber
gue ela se modifica, ndo permanece a mesma por completo. Numa sociedade,
permeada pela luta de classes, a funcdo atual da arte pode diferir da funcéo original
da arte — ser engajada, mostrar 0 mecanismo de aprisionamento que a realidade
social se situa — em vérias caracteristicas.

Além disso, ha uma afirmacao categérica que evidencia a autonomia da arte:
“as coisas tém de mudar’” (MARCUSE, 1977, p. 25). Mesmo assim, a arte impregna-

se de pessimismo, com certa frequéncia, interliga-se com a comédia, pois serve
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“para advertir contra a ‘consciéncia feliz’ da praxis radical: como se tudo o que a arte
invoca e denuncia pudesse resolver através da luta de classes” (MARCUSE, 1977,
p. 26).

Segundo Marcuse (1977), uma humanidade concreta e universal é visionada
pela arte que “ndo pode ser personificada por uma classe particular, nem mesmo
pelo proletariado, a “classe universal” de Marx” (MARCUSE, 1977, p. 28). Isto
porque

0 carater progressista da arte, a sua contribuicdo para a luta pela
libertacdo ndo se pode medir a partir das origens do artista nem pelo
horizonte ideol6gico da sua classe. Tao pouco pode ser determinado
pela presenca (ou auséncia) da classe oprimida nas suas obras. Os
critérios do caréater progressista da arte sdo dados apenas ha prépria

obra como um todo: no que diz e no modo como diz (MARCUSE,
1977, p. 30).

Considerando a maior presenca de uma das funcfes da arte em determinado
momento, o0 estagio alcancado pela sociedade € posto em evidéncia. Dessa
maneira, pode haver predominio da sugestdo magica, em outro momento da
racionalidade, do esclarecimento; outras vezes a intuicdo, o onirico se far4d mais
forte, depois pode ser a vontade de aumentar a percepcao.

Quanto ao aspecto da arte como conhecimento, Bosi (2000) esclarece que o
produto artistico se estabelece profundamente a partir do “que se convencionou
chamar ‘realidade’ (natural, psiquica, historica) e este vinculo entre arte e realidade
€, a sua maneira, cognitivo” (BOSI, 2000, p. 27). Dessa forma, a ideia de arte como
efeito perceptivo que faz analogia de certos perfis da experiéncia foi aberta pelo
conceito de mimese.

A mimese estabelece, assim, “vinculo estreito de tradicdo e normatividade (o
que ja foi bem realizado aplica-se as obras futuras)” (BOSI, 2000, p. 30). Contudo,
ao se conviver com o “saber sensivel”’ e a “idealizagcao formal” (BOSI, 2000, p. 31) é
alterada a nocdo de mimese, pois aflora outro aspecto: a estilizacdo, que é a
representacdo de um conteudo transformado em estilo.

Esse ato de estilizar o mundo pela arte nédo é feita de maneira idéntica em
todas as épocas e para todos os povos. Para tanto, é citada a existéncia de “uma
corrente da historiografia moderna, cujos nomes centrais sdao Wdlfflin, Riegl,
Worringer e Panofsky, que nega por inadequadas todas as solu¢cdes conceituais que

reduzem a arte a esfera da pura imitagao” (BOSI, 2000, p. 31).
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A partir do pensamento estético moderno, compreendido desde o
Romantismo aos dias atuais, houve a descoberta de um principio formal basico nas
grandes obras de arte chamada de imaginagao construtiva. Portanto, “o trabalho do
artista se desenvolve, ao mesmo tempo, no plano do conhecimento do mundo (ainda
a mimese) e no plano da construgdo original de um outro mundo (a obra)” (BOSI,
2000, p. 36).

Conforme afirma Bosi (2000, p. 41), “a arte € manifestada pela percepgao
aguda das estruturas, mas que nao dispensa o calor das sensagdes”. Pode-se inferir
a partir disso que:

o trabalho estético é uma invencao de figuras; e o fato de nestas
predominarem ora tracos ora manchas ndo significa opcéo
exclusivista entre duas correntes histdricas inconciliaveis, mas
resulta de atos perceptivos diferenciados cuja matriz se devera

sondar na relagédo entre o olho (fisico-mental) do artista e o que se
convencionou chamar a sua realidade (BOSI, 2000, p. 41).

Quando se introduz o carater historico-formal para analisar a arte, ha entre os
modos de compor e o0s periodos culturais uma relacdo significativa. Assim,
compreende-se a primeira constatacdo dos estudos de Panofsky sobre a
perspectiva na arte: “o olho imovel e centralizador do artista ndo é eterno, ele € um
olhar historico” (BOSI, 2000, p. 43), ao se constituir no corpo de uma cultura
antropocéntrica. Ou seja, segundo Bosi (2000, p. 43), “para valores diversos,
perspectivas diversas”.

Dessa maneira, quando se faz referéncias a visdes de mundo, espirito da
época e/ou ideologias de classe e de grupo, todos eles sdo “universos de valores,
complexos superestruturais que se fazem presentes e ativos na hora da criacéao
artistica” (BOSI, 2000, p. 43). Por isso, quando se realiza uma leitura contextualista
de arte, o pressuposto, de modo geral, € “de que nenhum periodo da Historia é
vazio: cada época € qualificada, rica de conteudos préprios, constituida de sistemas
de significagao, universos de valores que a distinguem das outras épocas” (BOSI,
2000, p. 44).

Pelo encontro interligado entre forma, estética, autonomia e verdade, declara
Marcuse (1977, p. 22) que “a arte estd comprometida numa emancipag¢do da
sensibilidade, da imaginagédo e da razdo em todas as esferas da subjetividade e da
objetividade”. Por ser o universo da arte regido por outro principio de realidade, o de

alienacao, ela pode cumprir uma funcédo de comunicar verdades que, em outras
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linguagens, ndo sdo comunicaveis (MARCUSE, 1977). Ao se interconectar entre a
afirmacgéo e a dendncia de uma existéncia real, entre a ideologia e a verdade, uma
obra artistica pode pertencer “a verdadeira estrutura da arte” (MARCUSE, 1977, p.
23).

Por desafiar o monopdlio da realidade que estabelece o que € real, a arte cria
um mundo ficticio que, todavia, € “mais real que a prépria realidade” (LOWENTHAL
apud MARCUSE, 1977, p. 33). Quando se atribui as qualidades ndo conformistas e
autbnomas da arte a forma estética, a arte desobscurece a realidade por meio de
sua propria linguagem, “uma dimens&o que nao se pode coordenar com O processo
social de producdo” (MARCUSE, 1977, p. 33).

Em se tratando do aspecto de arte como construcdo, Bosi (2000) oferece
alguns elementos paralelos para reflexdo, em que “qualquer atividade humana,
desde que conduzida regularmente a um fim, pode chamar-se artistica” (BOSI, 2000,
p. 13). Assim, é recorrido o exemplo de Platdo que considerava artistico “tanto o
musico encordoando a sua lira quanto o politico manejando os cordéis do poder”
(BOSI, 2000, p. 13).

Outro ponto posto em evidéncia € a relacao da arte e a producédo do artista, o
gue pressupde trabalho. Esta manifestacao, intitulada pelos gregos de techné, era o
“‘modo exato de perfazer uma tarefa, antecedente de todas as técnicas dos nossos
dias” (BOSI, 2000, p. 13). Porém, devido ao sentido econdmico-social concedido as
artes, havia uma distincdo durante o Império Romano entre arte e artesanato, em
que:

as artes liberales eram exercidas por homens livres; ja os oficios,
artes, serviles, relegavam-se a gente de condicdo humilde. E os
termos artista e artifice (de artifex: o que faz a arte) mantém hoje a

milenar oposi¢céo de classe entre o trabalho intelectual e o trabalho
manual (BOSI, 2000, p. 14).

Considerando a concepcédo tecnopoética de arte, Bosi (2000) interpreta que
alguns autores a vinculam com as tendéncias imaginativas e de jogo humanas, em
outras palavras ao ato ludico do homem. Tal conceito da arte como jogo foi
idealizada na obra Critica do juizo (KANT apud BOSI, 2000). Assim, para o teorico
acima, 0 prazer estético que anima o jogo da criagdo €, para Kant, puramente
subjetivo, pois se exerce com representacoes e ndo com a realidade do objeto.

Outra questao neste jogo € a de que “na arte a liberdade de formar atenderia a leis
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de necessidade interna; leis adequadas ao cumprimento de um objetivo universal:
no caso da arte, a Beleza, ou Harmonia” (BOSI, 2000, p. 15).

Com isso, 0 jogo estético se proporia a resolver a contradicdo entre a
liberdade de criacdo e sua vontade interior para o juizo estético, que coordena a
producéo artistica e visa o equilibrio das formas. Contudo, a “liberdade exige e cria
uma norma interna”, ou seja, “o fazer do artista € tal que, enquanto opera, inventa o
gue deve fazer e o modo de fazé-lo” (BOSI, 2000, p. 16).

Devido as possibilidades técnicas oferecidas pela liberdade artistica, constroi-
se a nocao de bricolage, ou seja, da “concepgéo da arte como jogo e recombinagao
dos dados perceptivos” (BOSI, 2000, p. 17), a partir da comparagdo entre o
pensamento artistico ao pensamento selvagem, uma vez que a arte é percebida
“como jogo e recombinagao dos dados perceptivos” (BOSI, 2000, p. 17). Por isso, as
informagdes oriundas da arte seriam distintas das que sao propriamente naturais,
pois elas se configuram em culturais. Isto é, a arte se realiza com signos; suscitando,
assim, o objeto estético.

A partir do nucleo normativo da antiga Retorica, que se originou para atender
as necessidades praticas de instruir o orador nas artes de comover e persuadir,
surgiram os géneros de acordo as suas especificidades e regras préprias. A eles
eram atribuidos as convencdes de estilo, o qual a tradicao aprovou e fixou, e tinham
“suas finalidades e regras proprias, 0os seus temas e motivos especificos e os seus
modos de dizer correspondentes” (BOSI, 2000, p. 20).

Sobre a questao do estilo na arte, uma linha de repetidores conhecida por
epigonos apareciam no periodo final de grande parte dos grandes estilos
conhecidos. Como elenca o autor acima, produzir algo por repeticdo do “que ja deu
certo é, evidentemente, uma das tendéncias mais fortes dos seres vivos’, e
diferentemente do artista, o “artifice vive da aplicagdo de regras ou receitas bem
logradas nas quais a variagdo € minima e a constante € maxima” (BOSI, 2000, p.
23). Contudo, a concepg¢ao da arte, ao trazer em si um dinamismo expressivo, vai
além do artesanato e da indastria mecanica.

Ao aprofundar-se o pensamento sobre este assunto em especifico, “comegam
a distinguir-ser com clareza 0s recursos instrumentais (comuns a arte e ao
artesanato) e a forma significante, cada vez mais individualizada, prépria da arte”
(BOSI, 2000, p. 24). Quando se pde o testemunho de grandes inventores, tanto os

antigos quanto os modernos, pode se evidenciar que “a praxis estética € mais rica
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do que a habilidade retérica: ela aciona poténcias ludicas, criticas e, em Uultima
instancia, existenciais” (BOSI, 2000, p. 25).

Considerando o conceito de expressdo, € importante percebé-la como
“‘intimamente ligada a um nexo que se pressupde existir entre uma fonte de energia
e um signo que a veicula ou encerra [...] que se exprime e uma forma que a exprime”
(BOSI, 2000, p. 50). Em outras palavras, pode-se dizer que, quando se pensa a arte
como expressao, € preciso entender que o corpo € animado. Portanto, ao se falar de
expressao artistica é preciso também que se atente para a “fenomenologia do corpo”
(BOSI, 2000, p. 50).

Todavia, o fenbmeno expressivo possui uma analise diferencial para que se
ultrapassem determinadas posi¢cdes de puro intimismo e as de derivacdo da forma
poética a partir das sensacdes e sentimentos do poeta. Desse modo, um “grito de
dor pela morte de um ser amado e uma oracdo funebre recitada em sua memoria
nao sao formas expressivas da mesma qualidade” (BOSI, 2000, p. 51). Quando se
ha expresséao direta, imediata, como no primeiro caso, pode-se dizer que se trata de
‘projecéo ou efusdo emocional” (BOSI, 2000, p. 51). Porém, como o exemplo
segundo, quando a expressdo € movida pela “escrita de frases nas quais um
determinado ponto de vista compde as imagens e a sintaxe: a expressao obtida sera
simbdlica” (BOSI, 2000, p. 52).

Através da dinamica relacdo estabelecida entre forcas e formas na obra
artistica que nasce o ato expressivo no interior desse movimento. Sendo assim, a
“‘energia persegue formas que a liberem e, ao mesmo tempo, a intencionem e a
modulem” (BOSI, 2000, p. 56). Por isso, explica o autor, que o “empenho expressivo
€ capaz de desentranhar do tema variagdes que irisam a atmosfera tonal dominante”
(BOSI, 2000, p. 60).

Partindo da teoria kandinskyana, em que “todos os procedimentos sao
sagrados desde que satisfagam a uma necessidade interior” (BOSI, 2000, p. 65), é
importante interpretar, de forma sensivel, que “a vontade de estilo busca apanhar a
identidade profunda dos seres, mas é um rosto ferido de morte que ela nos devolve,
sejam misticos ou politicos os seus horizontes de redengao” (BOSI, 2000, p. 66).
Com efeito, isto quer dizer que tudo é tocado pela poética da expressao ou se
desfigura ou se transfigura, porque a arte em si mesma nao é vida, mas uma forma
de manifestar a profunda esséncia da vida e, consequentemente, dos seres e suas

percepcdes, sensacdes e sentimentos, no qual a realidade se constitui.
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Desse modo, e em conformidade com Marcuse (1977), infere-se de maneira

sensata e esperangosa que,

enguanto a arte preservar, com a promessa de felicidade, a memoéria
dos objetivos inatingidos, pode entrar, como uma “ideia reguladora”,
na luta desesperada pela transformacdo do mundo. Contra todo o
feiticismo das forcas produtivas, contra a escraviddo continua dos
individuos pelas condi¢cdes objetivas (que continuam a ser as do
dominio), a arte representa o objetivo derradeiro de todas as
revolucgdes: a liberdade e a felicidade do individuo (MARCUSE, 1977,
p. 75).

Embora exista a declaracdo em tese de que ja é chegada a hora de mudar o
mundo, a “arte declara o seu caveat” (MARCUSE, 1977, p. 74); ou seja, a arte emite
a mensagem de adverténcia, de aviso. Logo, a0 mesmo tempo em que a arte
manifesta, comprovadamente, a necessidade de libertacao, ela “também atesta os
seus limites” (MARCUSE, 1977, p. 74).

Pode-se inferir, diante do exposto, que a discussao sobre a dimenséo estética
na arte esta correlacionada com a histéria que, por sua vez, € vista como processo
de producéo de sentidos, cuja nocdo em Arte sé pode progredir e desenvolver, se
remetida a perspectiva de transcendéncia. Portanto, a sua funcdo compreende as
relacbes sociais, cooperando com o0 reconhecimento e com a transformacao da

realidade social pelo homem.
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3 PELAS TRAMAS DE BELEM JUNIOR: POSSIVEIS INTERSECCOES NO
CAMPO ARTISTICO

No capitulo 01 (um), destacou-se o contexto historico do primeiro cinema, do
documentario brasileiro e suas categorias, numa tentativa de situar 0s seus
pressupostos tedricos para a analise filmica, bem como sua possivel contribuicdo
para as narrativas produzidas no género documentéario. Ja, no capitulo 02 (dois),
apresentou-se uma definicdo de arte e sua reflexdo estética, com o intuito de
levantar uma discussdo sobre a dimenséo estética da arte e com a finalidade de
demonstrar a relacdo do homem com a arte.

Aqui, no capitulo 03 (trés), descreve-se a compreensdo sobre o filme
Autonomia (BELEM JR., 2006), numa relagdo entre o documentario e a arte, dentro da
analise do corpus coletado, com a finalidade de apontar os possiveis aspectos de
interconexdes do documentario no campo artistico, a partir do conceito de arte

estudado anteriormente.

3.1 Anédlise descritiva do documentéario Autonomia

O filme Autonomia (BELEM JR., 2006) configura-se no género documentario,
cuja obra intelectual foi realizada, em 2006, pelo cineasta e psiquiatra goiano
Lourival Belém Jr. O local escolhido para a captacdo de cenas foi 0 municipio de
Goiania, situado no estado de Goias, regiao Centro-Oeste do Brasil.

No tocante ao formato da pelicula, configura-se em Beta (GOSCIOLA, 2010)
gue é um tipo analdgico de gravacao em fita. O filme é colorido e possui duracéo de
26 (vinte e seis) minutos. Deste modo, o documentario Autonomia (BELEM JR.,
2006) se encontra pertencente a categoria de filmes com pequena duragéo
conhecida por curta-metragem, pois esta na compreensdo estabelecida pelo
conceito de “filme com duragdo de até 30 (trinta) minutos, de intengcdo estética,
informativa, educacional ou publicitaria”, conforme Houaiss (2001, p. 206).

Cabe, aqui, descrever, mesmo de forma sucinta, 0 documentario para situar
melhor o leitor sobre o corpus que sera analisado. Trata-se de um documentario
experimental sobre a luta de educadores, loucos e trabalhadores informais pela

autodeterminacdo e pelo direito a vida. O enredo do curta se baseia na narracao
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factual dos préprios participantes nos eventos que vivenciam; promovendo, assim, a
reflexdo a cerca deles proprios e do ambiente em que eles transitam através daquilo
que se € dito e/ou ndo dito. O documentario registra, portanto, a historia de
dificuldades de educadores, de homens e mulheres considerados psicologicamente
e socialmente loucos, além de trabalhadores informais. A partir de suas
singularidades, transparece um ponto comum a todos eles, que é o engajamento
intimo e social de busca pela autodeterminacéo e também pelo direito a vida.

Nesse caso, 0 documentario Autonomia (BELEM JR., 2006) tem como carater
por esséncia o0 modo poético, que é estudado a partir das classificacdes de Nichols
(2005) a cerca da pelicula documental, e também estabelece proximidade com o
cinema experimental, pessoal ou de vanguarda. Neste sentido, conforme se
caracteriza o modo poético no documentario, pode-se perceber como carater
distintivo estabelecido pelo respectivo teo6rico as justaposi¢cdes visuais, as
qualidades de ritmos temporais, as passagens descritivas, a organizacao formal, a
representacdo fragmentada e ambigua da realidade, o estado de animo, o tom e o
afeto.

Mediante o exposto, percebe-se que pelo formato, pela duracéo, pelo género,
e pela intencado do documentario € um tipo de producdo audiovisual que néo procura
expor acoes persuasivas ou demonstracdes de conhecimento, tornando a obra em
determinados pontos como abstrata e sem especificidade aparente. Estas
particularidades tendem a evidenciar “as maneiras pelas quais a voz do cineasta da
a fragmentos do mundo historico uma integridade formal e estética peculiar ao filme”
(NICHOLS, 2005, p. 141).

Sobre a atividade teorica do cinema vale ressaltar que, antes mesmo da
analise filmica propriamente mencionada, “ndo existe uma teoria unificada para
nenhum deles” (AUMONT, 2004, p. 14). Tanto o modo tedrico quanto o analitico de
um filme tém em comum “uma maneira de explicar, racionalizando os fenémenos
observados nos filmes; [...] € uma atividade acima de tudo descritiva e nao
modeladora, mesmo quando por vezes se torna mais explicativa” (AUMONT, 2004,
p. 14).

Portanto, partindo desse principio de Aumont (2004), é relevante observar que
em analise filmica o modo tedrico e o analitico tém um estilo especifico de
interpretar, de esclarecer os elementos detectados na pelicula. E o trabalho que

tentar-se-a no subtopico a seguir.
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3.2 Anédlise filmica Autonomia

Para tecer a analise filmica que sera realizada, neste capitulo, leva-se em
consideracdo a analise de conteudo e a analise da imagem e do som. Portanto,
tenta-se concatenar a teoria estudada no capitulo anterior, com o intuito de associar
teoria e pratica nos estudos de filmes do tipo documentario, pelo reconhecimento de
gue a teoria auxilia a conhecer a realidade historica, social e politica na qual este
tema esta inserido, e para qual deseja transformacao.

O documentario Autonomia (BELEM JR., 2006) se inicia com a legenda de um

trecho do livro Pedagogia da Autonomia, de autoria de Paulo Freire (1997):

Gosto de ser homem, de ser gente, porque sei que a minha
passagem pelo mundo ndo é predeterminada, preestabelecida. Que
o0 meu “destino” ndo é um dado, mas algo que precisa ser feito e de
cuja responsabilidade ndo posso me eximir. Gosto de ser gente
porque a Historia em que me fagco com 0s outros e de cuja feitura
tomo parte € um tempo de possibilidades e ndo de determinismo.

Nesse fragmento, o autor deixa claro no seu enunciado o tom de
subjetividade, na oOtica do cineasta Lourival Belém Junior, tendendo querer
perpassar durante a pelicula: o prazer em ser humano, a vida como
responsabilidade individual, o destino a partir do que é necessario a ser feito e a
possibilidade de com o(s) outro(s) interagir e ser construido pelas relaces sociais, e
nao pelo determinismo.

Embora a subjetividade seja “a maneira pela qual o sujeito faz a experiéncia
de si mesmo num jogo de verdade, no qual ele se relaciona consigo mesmo”
(REVEL, 2005, p. 85), ela sobressai a luta para que seja libertada. Ou seja, a voz do
documentarista foi, desta forma, posta em evidéncia, e nota-se um carater estético
que o documentario pode adquirir por ser um ato de expresséo e criagao, ja que “a
voz do documentario € a maneira especial de expressar um argumento ou uma
perspectiva” (NICHOLS, 2005, p. 73). Além disso, “transmite qual € o ponto de vista
social do cineasta e como se manifesta esse ponto de vista no ato de criar o filme”
(NICHOLS, 2005, p. 76).

Assim, é possivel perceber na voz de Belém Jr. (2006), ao apresentar 0 seu
produto: Autonomia, uma preocupagdo em romper “‘com a realidade social
mistificada (e petrificada), abrindo os horizontes da mudanca (libertacido)”
(MARCUSE, 1977, p. 13). Neste sentido, a arte, ao exercer um papel revolucionario,
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proporciona uma representacdo de mudanca na compreensao e percepcao da
sociedade. Isto € evidenciado no apelo dos professores, dos loucos e dos
trabalhadores informais, numa tentativa questionadora da propria realidade, em
busca da autonomia, de mudanca, de libertacéo social.

Se a voz do documentarista € uma forma de expresséo, através da dinamica
relacdo estabelecida, é entre forcas e formas na obra artistica, que nasce o ato
expressivo no interior desse movimento. Sendo assim, a “energia persegue formas
que a liberem e, ao mesmo tempo, a intencionem e a modulem” (BOSI, 2000, p. 56).
Por isso, explica o autor, que o “empenho expressivo € capaz de desentranhar do
tema variagdes que irisam a atmosfera tonal dominante” (BOSI, 2000, p. 60). Isto é,
pelo modo de o documentario “Autonomia” ter a direcdo e argumentacéo de Belém
Janior, mais a parceria de outros integrantes nesta producéo, foi que este video
resultou em um carater de expressao também subjetivo, fazendo com que o
documentario fosse modulado com esta determinada intengdo e ndo outra, o que,
possivelmente, mudaria, se fosse formulado por outro cineasta e/ou grupo de
profissionais audiovisuais.

A partir deste ponto, a analise filmica ser& dividida em sequéncias, estratégia
utilizada para melhor entendimento das etapas do documentério, jA que o autor da
pelicula retrata varios temas em um sé produto: educacado, loucura e trabalho
informal.

De inicio, as primeiras cenas sdo de uma feira e seus integrantes em um
bairro de Goiania ndo especificado. O camera-man, que é a pessoa que filma o
video, nao faz interferéncia durante a flmagem, o que possibilita a interacdo mais
natural dos filmados ou atores sociais. Mas como assinala Nichols (2005): “o ato de
filmar altera a realidade que pretende representar” (NICHOLS, 2005, p. 31).

O audio natural foi mantido, mas percebe-se outro som estranho as filmagens
durante as cenas, que € o barulho sugestivo de um relogio. Tal efeito foi
propositalmente fabricado pelo responsavel da trilha sonora, o que demonstra uma
preocupacdo formal e estética, no qual o conteddo do documentario nos é
transmitido. Também, a utilizacdo da mistura de sons dos espacos filmados
pressupde uma linha ténue entre o convencional aceito pela sociedade com a
loucura — o corre-corre e o estresse do dia-a-dia.

Sem que qualquer correlagcédo seja previamente estabelecida entre uma cena

e outra, a montagem sugere, visualmente, que as diferentes pessoas estdo ligadas
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entre si, ndo pela histéria que contam, mas pelo ambiente que vivenciam, cujo
espaco é visto como um espaco de interseccdes, de relacdes, de contradi¢cdes, de
confrontos e de conflitos e, neste caso, evidencia-se a loucura cotidiana que suscita
no individuo o desajuste social.

Isso implica que “o fazer do artista € tal que, enquanto opera, inventa o que
deve fazer e o modo de fazé-lo” (BOSI, 2000, p. 16). A escolha inicial em néo
interagir com os filmados, a manipulacdo do audio e a montagem sao exemplos de
um fazer preocupado com a forma do documentario. Ainda, sobre o fazer do artista,
em uma das cenas 0 autor aparece para orientar um camera-man, demonstrando
uma funcdo da metalinguagem, isto é, um tipo de linguagem utilizada para fazer
referéncia dela propria. Com isso, 0 jogo estético propde em resolver a contradicao
entre a vontade interior para o juizo estético, que coordena a producdo artistica,
visando o equilibrio das formas, e a liberdade de criacdo, que possibilita novas
formas de agir, interagir e construir um experimento na linguagem audiovisual.

Na segunda sequéncia, tem-se uma reunido promovida, em prol de pessoas
consideradas, psiquiatricamente, loucas. Vé-se a dificuldade em constituir a mesa
para debates, apesar do esforco em realizar o evento. Opta-se pelo plano geral,
evidenciando certo tumulto, e o plano americano, quando se deseja detalhar o
falante em cena e/ou entrevistado.

Se o0 documentario em guestdo conseguiu evidenciar o conflito, entre a acao
dos seus agentes, destacando seus principais envolvidos, através dos planos
americanos e direcionando o olhar do espectador para determinado recorte; sugere-
se, portanto, que se trata de um recurso estilistico, que tal como a obra de arte, “re-
presenta assim a realidade, ao mesmo tempo em que a denuncia” (MARCUSE,
1977, p. 21).

De supetdo, a terceira sequéncia come¢a com um homem tocando, de
improviso, usando como instrumento musical enxadas. Depois, aparece um
jardineiro solitario em segundo plano, na Praga do Relogio, em Goiania, ao som da
trilha sonora inicial do documentério, que sugere o som de um reldgio. As cenas ndo
possuem interligacdo aparente entre si, mas, ao se verem juntas, subentende nova
interpretacdo de sentidos ao filme, possibilitando o seguinte questionamento: até
gue ponto o préprio documentario Autonomia apresenta mecanismos ‘autdnomos’ de

representacéo da realidade?
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Estas justaposicdes dado ao video seu aspecto experimental. E por ser o
universo da arte regido por outro principio de realidade, o de alienacédo, ela pode
cumprir uma funcdo cognitiva. Neste sentido, a arte comunica “verdades n&o
comunicaveis noutra linguagem” (MARCUSE, 1977, p. 22). Entdo, o experimento
visual do video comunica outras possibilidades de entendimento, que vao além da
l6gica informativa que coordena a organizacdo do documentério, cabendo a
associacdo das imagens nao verbais e independentes entre si, com o significado de
autonomia proposto desde o inicio pelo video, conforme a subjetividade do
espectador.

Na cena seguinte, vé-se um feirante de 54 (cinquenta e quatro) anos
explicando o porqué de ser um trabalhador autbnomo: a dificuldade em encontrar
um emprego devido a idade. Em outra cena, vé-se um debate de professores
universitarios em busca de autonomia e citam como problema para este intento a
dependéncia do capital estrangeiro, 0 que acarretou no dilema da cobranca de
mensalidade nas universidades publicas argentinas. Todas estas cenas foram
filmadas em plano americano, o que acarreta maior foco no ator social. Nota-se que
as acoes tanto do trabalhador autbnomo quanto dos professores se assemelham
com a busca por autonomia dos pacientes em estado de loucura, haja vista que sao
atores sociais insatisfeitos com o proposto pelas regras e preceitos do sistema
capitalista.

Por ultimo, tém-se a cena de um feirante, montando sua barraca em meio a
chuva, com a trilha sonora do relégio, mais um som em off da voz do professor, ja
gue este ndo aparece em cena e expde mais exemplos de buscas por autonomia na
América Latina. Ao mesmo tempo em que 0s personagens se identificam, eles se
contrastam, pois a imagem elucida um ser que esté excluido da sociedade, ou seja,
marginalizado, que é o trabalhador autbnomo. Simultaneamente, ha uma voz em off
do professor que conclama por mudangas sociais: “NO0s queremos que esta
autonomia ocorra num mundo sem exclusdo, num mundo sem opressao, sem
exploracdo. Num mundo onde caibam todos. [...] NOs precisamos fazer uma grande
revolucdo, porque o mundo atual ndo admite reformas. Esse mundo nao quer
reformas. [...] Criar um mundo completamente novo. Este é o trabalho da autonomia”
(BELEM JR., 2006).

Assim, percebe o carater emancipatoério e potencial politico do documentario

nesse trecho. A partir da estética marxista, Marcuse (1977) elucida “o potencial
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politico da arte na prépria arte, na forma estética em si” (MARCUSE, 1977, p. 11).
Embora se trate de dois atores sociais e de classes sociais distintas, observa-se
uma relacdo transcendente entre eles: ambos buscam pela autonomia humana,
causa mais do que politica, € também social e historica. Deste modo, “a arte é
absolutamente autbnoma perante as relagdes sociais existentes” (MARCUSE, 1977,
p. 11).

A quarta sequéncia tem-se como entrevistado um feirante explicando a
relacdo de sua classe com a policia, que trata os autbnomos como bandidos, porém
sao trabalhadores informais. Em outra cena, segue abruptamente para reunido, que
foi promovida em prol de pessoas consideradas psiquiatricamente loucas e
enfocando, em plano americano, um senhor que se apresenta cantando e pedindo
cooperacdo dos colegas na cantoria. Mostra-se 0 camera-man filmando,
evidenciando que esta producdo é uma representacdo da realidade, de como ela
pode ser vista e ndo necessariamente a realidade nua e crua, pois, como afirma
Fischer, “a arte jamais é uma mera descricdo clinica do real” (FISCHER, 1987, p.
19).

Isto também implica que o documentario é uma construcdo com finalidade de
possibilidade artistica. Neste sentido, em se tratando do aspecto de arte como
construcdo, ha alguns elementos paralelos para reflexdo, em que “qualquer
atividade humana, desde que conduzida regularmente a um fim, pode chamar-se
artistica” (BOSI, 2000, p. 13).

Seguindo as cenas da quarta sequéncia, seguem o0s depoimentos da mesa
daqueles com problemas de sanidade e seus familiares. Primeiro, apresenta-se uma
mulher que declara que viveu cinco anos em um manicomio, falando de seus
problemas por ser institucionalizada como louca e os dilemas da interdicéo;
demonstrando, assim, uma forte determinacdo em manter sua autonomia, sem
abdicar-se dela. Em seguida, mostra-se a declaracdo de uma mé&e que cita como
exemplo de superacéo o préprio filho que ganha autonomia, a partir do momento em
gue ele se integra ao centro de convivéncia.

Por ultimo, evidencia um representante do Conselho Federal de Psicologia
que se diz orgulhoso em nome do conselho em oferecer apoio ao evento, e,
rapidamente, da um plano detalhe da camera que filma o psicélogo e também a
trilha sonora do som de relégio. Ele alerta para o preconceito que 0s sujeitos

declarados como loucos enfrentam e, mesmo assim, seu poder de organizagao e
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mobilizacdo para os eventos ano apos ano, que por si s6 demonstraria que tal
preconceito ndo tem raz&o de existir.

Todos os depoimentos foram filmados em plano americano. Esta sequéncia
termina com uma cena muda de um motoqueiro andando por uma rua sem asfalto,
em plano geral, oferecendo amplitude da paisagem, mas também o descaso com a
sociedade que nao conta com uma malha asfaltica, ao mesmo tempo em que a
mesma tem que continuar seguindo em frente. O sentido gerado pelas falas e pela
cena do motoqueiro é conforme a subjetividade do espectador, todavia demonstra
um engajamento social por parte do cineasta em produzir uma obra intelectual que
vai ao encontro do que Marcuse (1977) declarava ser pertencente a verdadeira
estrutura da arte, quando a obra se interconecta “entre a afirmacéo e a dendncia do
que existe, entre a ideologia e a verdade” (MARCUSE, 1977, p. 23).

J4, na sequéncia seguinte, € posto em plano americano o professor
universitario que explica o porqué de a universidade expulsar o diferente: pois ndo
foi feita para a maioria da populacéo, que é o motivo de revolta e de luta por parte
dos professores. Logo, em seguida, corta a cena com um plano detalhe e
distanciamento da camera (zoom out), perante os coqueiros localizados junto as
barracas dos feirantes com a trilha sonora do reldgio. Volta-se a fala do professor,
que faz criticas ao sistema capitalista: “que transforma todos nés em mercadoria e a
doenca em mercadoria e faz o manicébmio”. A cena é novamente cortada, desta vez,
tem como imagens trés planos diferentes de relégios da capital goiana, juntamente
com a trilha sonora do relégio, mais o final de uma feira, com as barracas ja
desmontadas e sendo transportadas pelos feirantes nas ruas.

A sexta sequéncia temos uma entrevista com um feirante e explica como
alguns dos autbnomos se comunicam, por meio de jornais impressos, sobre 0s
policiais responsaveis de fecharem as bancas devido as irregularidades, conhecidos
popularmente como ‘rapas’, e sua agao efetiva. Tem-se, em seguida, a cena de um
artista de rua cantando e tocando arcodeom e mostra, em primeiro plano, uma
mulher simples que o contempla compenetradamente.

Por isso, é possivel e importante “sondar o ser da arte enquanto modo
especifico de os homens entrarem em relagdo com o universo e consigo mesmo”
(BOSI, 2000, p. 8); pois, tanto a informacgao do feirante quanto a mera contemplagao

do artista de rua pelo video ao serem perpassadas pela subjetividade do espectador,
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ganham uma determinada conotacgdo, devido o efeito psicologico, a consequéncia
da percepcao, o sentido e a apreciacdo do receptor diante do objeto artistico.

Na sétima sequéncia, volta-se ao ambiente de reunido das pessoas com
problemas psiquicos, nela mostra-se um senhor que por meio do microfone se
esforca em organizar os participantes e adverte-os que “a televisao esta registrando
tudo isso”, como forma de incentiva-los a um comportamento mais adequado a
mesa. Em seguida, um depoimento com uma técnica do centro de convivéncia, que
mostra que apesar da vontade dos usuarios do centro em realizar o evento de forma
independente, ha contradi¢cdes, pois ha dependéncia dos técnicos na organizacao e
intermediacdo de tal evento. A filmagem do plano foi em plano americano, o que
denota também um tom formal ao relato. Para ilustrar a fala, mostrou-se a mesma
técnica, em plano conjunto, tentando organizar a mesa e depois a contagem de
votos.

Logo, depois, ha cenas intercaladas da paisagem urbanistica de Goiania, uma
feira e seus personagens, reaproveitando algumas imagens do inicio e meio do
video que retratem a mesma abordagem, sempre com a trilha sonora do relégio. No
off, o cineasta optou por mostrar um muro de um residencial, enquanto ouvia-se o
depoimento de um interno do centro de convivéncia explicando sobre o projeto de
instalacdo dos pacientes da instituicAo para que eles voltem ao convivio em
sociedade. Apds, o interno é mostrado em plano americano, continuando o seu
relato e falando também de sua vida pessoal.

Em outra cena, em plano americano, outro paciente é mostrado, este pede
espaco para cantar uma mauasica do Michael Jackson e o camera-man autoriza.
Quando ele comeca a cantar, introduz ao mesmo tempo a trilha sonora do som do
reldgio, mas desta vez, o compasso do som do relégio se altera aceleradamente,
aparecendo mais uma mausica. Tal masica se estende para a cena seguinte sem o
som do reldgio, porém, com a imagem imponente do relégio do prédio da antiga
estacdo ferroviaria de Goiania, rodando, apressadamente, 0s ponteiros, pois o efeito
de camera foi o de acelerar a cena.

Mesmo o cantor ndo tendo tanta pericia técnica no ato de vocalizar uma
melodia, seu momento foi eternizado pela filmagem do documentéario, seu ato de
expressar pode provocar naguele que viu a cena alguma reagao, algum sentimento.
Se na visdo de Coli (2004, p. 08), “a arte sdo certas manifestacdes da atividade

humana diante das quais nosso sentimento € admirativo”, isto possibilita que o
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documentario “Autonomia”, ao alcangar estes requisitos, também seja considerado
um material artistico.

Além disso, a obra, ao ser produzida pelos constituidores da dialética do Belo,
como a afirmacédo, a negacdo, a consolacdo e a tristeza, a formacdo estética é
seguida. E como “o Belo representa o principio do prazer” (MARCUSE, 1977, p. 70),
ele rebela-se contra a realidade de dominio, uma vez que a “obra de arte fala a
linguagem libertadora” (MARCUSE, 1977, p. 70), sendo este o elemento de
emancipagao na afirmativa estética presente no documentario “Autonomia”, ao se
propor experimentar novas formas de narrativas imagéticas.

Ao buscar o experimentalismo, o cineasta Lourival Belém Junior ndo so se
preocupou em mostrar, de maneira engajada, a realidade social, politica e historica
dos seus respectivos atores sociais, mas também uma maneira autbnoma e poética
de retrata-los, até mesmo representar e denunciar algumas engrenagens por tras da
camera.

Entrecruzaram, assim, historias de pessoas que lutavam por autonomia
versus loucura tanto coletiva quanto individual. Evidenciou, também, o préprio
esforco do documentario em se mostrar experimental, quanto as perspectivas
comuns da narrativa documental, conferindo uma possibilidade artistica a sua obra
intelectual, ao permitir que o homem conheca, subjetivamente, o mundo que lhe
cerca, um fazer com finalidade igualmente estética e a expressao de uma voz que

denota um tom de engajamento social.
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CONSIDERACOES FINAIS

A palavra conclusdo pode parecer muito definitiva para um tema téo
abrangente como o que se discutiu neste estudo. A propria reflexdo sobre esse
termo faz-se sentir, ao longo dessa pesquisa, 0 peso substancial de cada palavra, de
cada sentido “em seu poder de palavra e seu poder de siléncio”, como diria o poeta
Drummond de Andrade (2004). Opta-se na confianca da crenca académica que o
valor efetivo de uma investigacéo cientifica € penetrar o objeto investigado, construi-
lo ou desconstrui-lo para analisar suas partes constitutivas e desvendar-lhe um ou
mais sentidos; pois, que se diga de passagem, ndo ha texto acabado. Sendo assim,
a expressao ‘consideracgdes finais’ se ajusta a este trabalho, ja que, para proceder a
uma conclusdo, seria necessério fazer o caminho inverso ao percorrido até este
ponto; igualmente, na tentativa de enunciar a ‘ultima palavra’, pode-se sofrer a perda
irremediavel de ‘todas’ as palavras ja ditas até aqui. E, reiterando, mais uma vez,
Andrade (2004): “o problema n&o é inventar. E ser inventado hora ap6s hora e nunca
ficar pronta nossa edi¢cao convincente”.

Neste trabalho, procurou-se analisar os possiveis efeitos de sentido da
relacdo entre documentario e arte num processo cinematografico, enfocando a
escolha de um referencial tedrico-metodolégico que nos possibilitou abordar
algumas consideracdes sobre o filme analisado, fundamentando-nos na teoria da
Arte e do Documentério.

Consoante Santos (2004, p. 109), “o trabalho académico com a anadlise do
texto ndo pode existir sem que se aborde a natureza de significacdo dos sentidos”.
Por isso, é que analisamos os efeitos de sentido no filme em estudo, ressaltando a
interacao sujeito-sentido e seus tracos socio-ideoldgicos. Assim, entendemos que a
linguagem representa um papel relevante como veiculo de comunicacdo e
expressdo; sendo, sem ddvida, um importante instrumento a ser considerado para
analise de qualquer texto.

Destacou-se, portanto, para este estudo, recurso material como o
documentario: Autonomia, do cineasta Lourival Belém Jr. Deste modo, uma criagcdo
metodolégica — a andlise do material concreto — permitiu-nos interpretar e

compreender de perto as estratégias que constituem o0s aspectos do género
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documentario, em vez de ressaltar, como em outras pesquisas, o produto em fase
de construgéo.

Por isso, ao se pensar o documentario como representacdo da realidade,
também se faz referéncia a linguagem deste cinema, pois possui caracteristicas
peculiares de forma que produz imagens e sons articulados, para que seus
conteldos comuniquem, expressivamente, ao espectador uma mensagem por meio
da técnica audiovisual.

Permeado de subjetividade, a propria visdo humana ndo produz registros
mecanicos do mundo exterior, mas organizam criativamente o material em bruto
fornecido pelos sentidos, de acordo com os principios de simplicidade, regularidade
e equilibrio que dirigem o meio de recepcdo (ARNHEIM, 1957).

Isso acarreta dizer que o documentario, quanto possibilidade artistica, ndo
pode ser considerado como uma simples imitacdo ou reproducéo de um recorte da
realidade, e sim “a traducdo das caracteristicas observadas sob a forma de um
determinado meio” (ARNHEIM, 1957, p. 13).

No documentario analisado, percebe-se como conteddo do filme uma
narrativa que pretende informar ao espectador sobre as condi¢des histéricas, sociais
e politicas de um grupo de pessoas formado por professores universitarios, feirantes
e pacientes considerados, psiquiatricamente, loucos. Mas, para que o video atinja tal
intencionalidade, a voz do documentario é perpassada por seus realizadores;
aludindo, desta maneira, que, mesmo ndo se tratando de uma obra de fic¢do, a
narrativa € realizada a partir de como os profissionais do audiovisual manipulam as
informacdes obtidas da realidade, evidenciando, por meio de escolhas estilisticas e
estéticas da técnica audiovisual, a (des) construcéo de significacdes.

Nesta analise, “a intencionalidade do artista vai plasmando, gragas ao
dominio das técnicas aprendidas, o seu proprio modo de formar que, a certa altura,
pode alcancar o nivel de estilo pessoal’ (BOSI, 2000, p. 24). A preocupagao de como
as cenas sao filmadas em determinados planos, angulos, focos, movimentos (ou
nao) de camera, dentre outros efeitos visuais para compor a perspectiva de uma
imagem, selecionando a forma de como e o qué deve ser visto no video; a
montagem ligando sequéncias que ndo se veriam em um espaco-tempo reais,
retomando a noc¢édo de bricolagem, quando os dados perceptivos séo recombinados,
resultando numa composicao de signos que “resulta o objeto estético” (BOSI, 2000,

p. 17); a recombinagdo de elementos sonoros através da trilha sonora e da
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introducdo de sons em off, que reformulam a percepcdo filmada do real séo
exemplos de processos sensivelmente criativos e também preocupados com a
forma, demonstrando um dominio técnico em que resulte na estética visual e sonora
no documentéario Autonomia.

Outrossim, independentemente da ambic&o artistica ou ndo do cineasta, nota-
se, neste trabalho, que ele “¢ um homem que nao pode evitar a consciéncia de sua
arte, a reflexao sobre seu oficio e suas finalidades, e, em suma, o pensamento”
(AUMONT, 2004, p. 7). Mesmo em um tempo em que a arte é mais direcionada ao
consumo do que propriamente a fruicdo estética, pensar o documentario quanto a
possibilidade artistica sugere, também, o papel engajado deste tipo de obra perante
a sociedade, podendo “contribuir para a mudanca da consciéncia e impulsos dos
homens e mulheres, que poderiam mudar o mundo” (MARCUSE, 1977, pp. 42-43).

Num sentido de fazer cinema pelo cinema, construir conhecimento em que o
flme comunica e se compromete “numa emancipacdo da sensibilidade, da
imaginacdo e da razdo em todas as esferas da subjetividade e da objetividade”
(MARCUSE, 1977, p. 22), o documentario Autonomia se configura como uma
possibilidade estética marxista-marcusiana, tornando-se revolucionario, ao romper
‘com a realidade social mistificada (e petrificada) e abrindo os horizontes da
mudanga (libertagdo)” (MARCUSE, 1977, p. 13). Em outras palavras, o filme procura
fazer uma ruptura da realidade convencional, corroborando para uma transformacéo
histérica social.

Assim, com esta pesquisa, pbde-se observar que o video analisado, ao
representar a realidade social, também a denuncia, indo além de uma representacéo
histérica de seus atores sociais; todavia, sobretudo, denuncia a realidade em que
vivem, demonstrando, por meio de uma linguagem audiovisual, o carater social e
emancipatério que o documentario pode adquirir.

Portanto, o filme, aqui analisado, pode ser considerado como uma obra
intelectual com possibilidades artisticas, ou seja, com possibilidades de forma de

trabalho e como uma habilidade humana que desperta sentimento apreciativo.
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