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EDUARDO VALENTE - Hoje, estamos aqui para debater o tema SUBJETIVIDADE:
MODO OU MODA que foi uma maneira que encontramos de colocar uma pimentinha
nessa idéia da presenca bastante grande dessa figura estilistica do uso da primeira
pessoa ao longo da década de 2000. Uso esse que foi feito por filmes muito diferentes
com sentidos e impressdes muito diferentes e que tem uma relagdo com algumas das
coisas que vieram acontecendo na década também na televisdo, assim como outros
meios audiovisuais; que teve uma presenca forte na presenca documental, que
retoma a partir de um certo momento da producédo em digital uma proximidade com a
primeira pessoa que, se ndo é uma novidade nem surge no ano 2000, a frequéncia
com que ela passa a estar presente nessa idéia, muitas vezes, do realizador do filme
em primeiro plano, ou a historia dele mesmo as vezes (como é o caso de dois filmes,
sendo que um deles esta sendo exibido na Mostra mesmo que nem dentro dessa
guestdao — mas como temos falado todos os dias, as questdes se interpolam o tempo
inteiro — que é o 33 do Kiko Goifman; o outro flme é o Um Passaporte Hiungaro da
Sandra Kogut do inicio da década). Sao exemplos de filmes onde o diretor e a diretora
sao colocados em primeirissimo plano e a historia que € narrada € sua propria histéria
€ € 0 seu proprio processo que vai surgindo em cena. Como eu falei, ndo é nada de
novo e esta no documentario ha muito tempo com particular forca no final dos anos 50
e inicio dos anos 60, com alguns documentérios de filmes experimentais,
principalmente nos Estados Unidos, onde tem uma série de figuras fazendo isso.
Inegavelmente, o mais importante, ou o mais referenciado, é o Jonas Mekas, mas é
uma coisa que é retomada em outros graus e planos com outros fins nessa década e
volta bastante.

A gente anotou também, e esta um pouco indicado até na programacao que a
gente montou aqui para essa sec¢do dentro da Mostra, que hoje exibiu além do filme
do Navarro, Eu Me Lembro, o Tropa de Elite do José Padilha e o Dias de Nietzsche
em Turim do Julio Bressane. Sao filmes que, para quem nao os conheca todos, sao
absolutamente diferentes, tdo diferentes quanto podem ser José Padilha, Julio
Bressane e Edgard Navarro, mas que trazem em comum essa caracteristica das
narracdes em primeirissima pessoa dos seus personagens principais no campo da
ficcdo. Personagem esse que, no filme do Edgard Navarro, se confunde bem
diretamente com o proprio cineasta; que no caso do Julio Bressane nao se confunde
num primeiro momento, ou seja, é ébvio que o Bressane nao é o Nietzsche, mas acho
gue tem uma interpolagcéo entre a camera e o olhar do personagem e a entrada da
experiéncia de mundo do personagem, algo que foi uma das grandes questbes de
recepcao do Tropa de Elite: até que ponto seria possivel mergulhar na experiéncia do
Capitdo Nascimento, principalmente nesse primeiro filme, fazendo ou ndo uma
relacdo de primeira pessoa com o realizador do filme e o discurso do filme.

Além desses trés filmes, a gente exibe no domingo agora, dia 01/05, na sala 2,
outros dois filmes que fazem especificamente da programagéo dessa sessao que sao
o Nome Proprio, do Murilo Salles e o Pan-Cinema Permanente, do Carlos Nader, que
€ um caso bastante interessante de relacao entre sujeito e objeto e subjetividade de
ambos no documentario. Isso era s6 oara, como temos feito todos os dias, dar um
painel bem amplo de como surge esse tema para a curadoria. No texto do catalogo, a
gente fala muito mais sobre posicdes e olhares da curadoria e lembramos de muitos



outros titulos que ndo esses que eu listei até aqui, e o que a gente vai fazer mesmo
agui hoje, como todos os dias, é passar a palavra para as nossas duas convidadas.

Hoje, tenho o prazer de estar aqui de “bendito fruto”, literalmente no meio das
mulheres e ai vou passar a palavra, primeiro, para a Consuelo Lins, que é professora
da Escola de Comunicagdo da UFRJ, pesquisadora do CNPQ e documentarista. A
Consuelo vai lancar aqui as nossas primeiras idéias para o papo de hoje.

CONSUELO LINS — Obrigada, Valente. Até partindo um pouco sobre o que vocé
acabou de falar sobre o documentario, acho exatamente que conseguimos identificar
essas origens na subjetividade nos documentérios 14 dos anos 60. No entanto, sem
davida nenhuma, isso se intensificou muito nos ultimos dez anos, no Brasil, sobretudo
nessa década, mas a gente ja tem o circuito internacional, pelo menos desde os anos
90, e acho que no documentario, essa presenc¢a mais forte da subjetividade. Enfim, eu
gueria muito agradecer ao convite do Valente, do Jodo Luiz e do Cleber Eduardo e
vou tentar aqui tracar caracteristicas mais gerais e depois falar da producao
documental de uma maneira meio geral e fazer alguns comentarios pontuais sobre 0s
filmes que a gente viu e que iremos ver ainda.

De certo modo, ha varias maneiras da gente trabalhar a subjetividade, tanto de
uma maneira mais ampla quanto de uma forma mais especifica, pensando numa
producédo audiovisual determinada. E claro que as abordagens se misturam o tempo
todo, mas podemos de todo modo escolher um foco. A abordagem mais ampla
poderia pensar em como o cinema reflete mudancas mais gerais no estado do mundo
e contribuem para intensificar essas mudancgas. Mudancas essas que sao definidas
de varias maneiras dependendo da concepcdo que se escolhe. Podemos partir da
dupla modernidade e pos-modernidade, sociedade disciplinar e sociedade controle,
capitalismo industrial e pés-industrial, modernidade sélida e modernidade liquida, que
sao varias maneiras que temos, entre outras, de pensar um pouco nessas mudancas
e como a subjetividade se transformou com essas mudancas maiores. Pensar a
subjetividade, nesse contexto, implica em investigar de que forma elas sdo hoje
produzidas e refletir sobre as relagdes entre as dimensdes do publico e do privado na
cultura contemporanea, e ver como 0 cinema se insere nesse contexto.

Essas dimensdes do publico e do privado se modificaram radicalmente ao
longo do século XX e pensar em subjetividade € como ter de pano de fundo essas
alteracOes. Se é possivel falar de uma “moda subjetividade” no cinema € no sentido
de uma moda histérica, entre aspas, uma moda produzida por um conjunto de
praticas que constituem e caracterizam um certo momento da historia e ndo outro.
Dentro dessa perspectiva podemos dizer que a inflagdo do eu, para retomar uma
expressdo do Cleber Eduardo no catalogo, esta em todo o canto, em todo o lugar e
com bons e maus usos, com bons e maus efeitos. O que ha, na verdade, é uma
convergéncia do cinema com algo que se vislumbra no campo social como um todo;
nas praticas cotidianas, individuais, sociais e culturais; nas producdes audiovisuais
em geral, na televisdo, no cinema, na arte contemporanea, na internet. Se nos
voltarmos para uma producdo mais especifica, para se pensar essa questado, creio
gue o campo do documentario € hoje, talvez, mais afetado do que o campo da fic¢éo
pelas questdes envolvendo a subjetividade de uma maneira ampla — claro, sabendo



de todas as fronteiras ténues que a producdo documental tem com a ficcdo, mas
falando de uma maneira geral, ele € mais perturbado por essas questdes e expressa
de multiplas maneiras mesma perturbacdo. Essa € uma hipotese discutivel, mas vou
tentar dar alguns argumentos a favor dela. Talvez o Eduardo Valente possa depois
contestar essa idéia a partir da producdo do cinema de ficgdo brasileiro da Ultima
década, que ele conhece certamente bem mais do que eu.

E porque o documentario estaria mais sensivel a essas perturbagbes? As
razdes sdo muitas, mas principalmente em funcédo de semelhancas com as producdes
midiaticas produzidas a partir de imagens do real, entre aspas, na TV e na internet.
Se, inicialmente, o documentario, a partir dos anos 20, quando ele surge, rivalizou
com imagens do real e, a partir dos anos 50, as imagens produzidas pela televiséo,
havia uma diferenca muito grande. Até a disseminacéo a partir dos anos 60 comecgou
a ver essa rivalidade maior, mas até entdo, o documentéario de certo modo seguiu seu
curso sem uma relagdo com o “estado da midia”, digamos. Isso comeca a acontecer a
partir dos anos 60, a meu ver. A partir dos anos 80 e 90, sobretudo, essa, digamos,
rivalidade do documentario com a midia se expandiu, ndo s6 para o telejornalismo,
mas para os espetaculos de realismos, em geral, seja nos reality shows televisivos,
seja nos milhares de videos postados diariamente na internet utilizando
procedimentos que fizeram e fazem a forca e a originalidade de boa parte da
producdo documental. Filmar pessoas reais em continuidade narrando experiéncias
pessoais: isso é alguma coisa que se encontra nos mais diversos documentarios, na
televisdo, na internet, nos blogs, etc.. Por isso, diante dessa vizinhanca entre a pratica
documental e as préaticas midiaticas, € muito dificil refletir sobre o documentéario de
maneira isolada levando em conta apenas a tradicdo cinematogréfica. Essa forma de
cinema esta sendo, ja ha alguns anos, profundamente afetada por questdes ligadas a
presenca da midia no nosso cotidiano.

Pensemos em Pacific, um dos filmes que esta sendo exibido aqui, e todas as
relacbes que esse filme coloca em relacdo as nossas praticas cotidianas de filmar o
mundo, de filmar viagens e de filmar a familia. De algum modo, se rimos de algumas
situacdes que o Pacific mostra (ndo sei se vocés sabem ou se ja viram, é um filme
que é feito a partir de imagens pessoais dos turistas num navio para Fernando de
Noronha), entdo certamente as imagens que a gente faz também podem ser risiveis
aos olhos alheios. Entdo, de certa forma, € um filme que nos coloca, de imediato,
guestdes relacionadas a nossa propria pratica. Depois 33, que tem essa busca da
mae bioldgica pelo diretor e, em alguns momentos, tém uma sequéncia do Fantastico
no filme que tem uma tensdo, digamos, com a informacdo midiatica; o Passaporte
Hungaro, que é toda a relagdo entre cinema intimo e o publico na historia pessoal e
na coletiva; A Margem da Imagem com reflexdes sobre a quest&o do direito & imagem
de cada um, enfim, sdo documentérios que estou citando aqui que colocam questdes
de encenacgdo, de auto-encenacdo, autenticidade, veracidade, efeito de real, jogo,
crenca no espectador. Em suma, sdo questdes que atravessam a questao midiatica e
atravessa o cinema documentario.

Esse estado de coisas, do meu ponto de vista, tem de ser levado em conta na
analise e na pratica do documentario contemporaneo fazendo um confronto com
diferentes imagens midiaticas, e ndo afastado delas, que o documentario tem chances



de existir e resistir. As imagens em movimento constituem hoje um territério de
contaminacgao entre imagens diversas e os filmes que provocam debates, sejam bons
ou ruins, documentarios ou nao, sao filmes que, de alguma maneira, se inserem
nesse territério contaminado dialogando, recusando, retomando, enfim, negociando
porque € um comércio de imagens, tal como definia Jean-Luc Godard. Em meados
dos anos 80, um critico francés de origem iraniana chamado Youssef Chagpur definiu
a televisdo como extra campo do cinema. Nesse periodo, a midia de uma certa
maneira se resumia a televisdo. Ele diz que a televisdo era o extra campo do cinema,
algo que determinava, do interior e do exterior, o cinema. Ele dizia que o artista era
obrigado a se tornar um especialista de midia e do seu funcionamento, e o Chagpur
pensava muito no Godard quando fez essa afirmacdo. Para o Chagpur, a criacdo
artistica sé é possivel no interior desse contexto e nao fora dele. Nao ha mais como
filmar uma determinada realidade depurada de outras imagens. A invencao de
imagens em movimento tem, daqui para frente, ndo apenas o proprio cinema como
pano de fundo, mas também a multiplicidade de imagens que nos cerca, atravessa e
constitui. Eu cito o Chagpur porque é um pensamento que nos anos 80, ele ja tinha
dessa necessidade do confronto e da reflexdo sobre a questdo da midia naquele
momento. Ha uma série de criticos que seguem essa idéia de certo modo. Acho que o
Serge Daney € da mesma época, assim como o Jean-Louis Comolli, que pensam o
documentario dentro desse fluxo. Ndo s6 o documentério, mas o cinema de uma
maneira geral.

A producdo documental marcadamente subjetiva € uma tendéncia solida no
circuito internacional de documentarios desde o inicio dos anos 90. No Brasil, ela
emerge mais tarde, no inicio dos anos 2000, por motivos variados que ndo vou me
deter aqui, mas é Passaporte Hungaro de Sandra Kogut, que abre um campo de
possibilidades para o documentario subjetivo. Essa producdo de filmes subjetivos
abarca filmes em que os cineastas estdo presentes nas imagens, filmes na primeira
pessoa, confessionais, autobiograficos, diarios filmados, ensaios pessoais. Sao filmes
que integram diferentes elementos tais como investigacdes, imagens amadoras de
toda a espécie, conversas, narragcdo dos préprios cineastas, imagens de arquivo,
animacao. Sao obras que expressam de multiplas maneiras e com riscos de excesso
de narcisismo, de exibicionismo e voyeurismo, transformacdes mais gerais na relacao
entre as esferas publica e privada na sociedade contemporanea. O que esta
precisamente em questdo quando se fala em subjetividade em cinema? Que
subjetividade é essa? Que “eu” é esse? Em muitos filmes, e talvez nos mais
interessantes, nao se trata do sujeito classico, com idade, esséncia e identidade, mas
da constituicio de uma subjetividade aberta, mdultipla, contraditéria, inacabada e
fragmentada. Se o diretor esta presente na imagem, ele esta primeiramente como
guestao, interferindo no real como pessoa e como personagem misturando pistas
para confundir.

Sao filmes, intuitivamente ou ndo, que partem do principio que ndo ha mais
subjetividade pré-sociais, originarias, dadas a priori, fixas, mas algo em constante
producdo. Sao subjetividades herdeiras dos abalos que a definicdo classica do sujeito
sofreu nos anos 60 com a critica efetuada com o0 pensamento anti-humanista,
radicalizando um processo de questionamento e deslocamento que vinha ocorrendo
insidiosamente ao longo do século XX. Nietzsche, Marx, Freud, Godard, sdo alguns



dos grandes nomes desse processo para o qual também contribuiram imensamente
0S movimentos sociais da década de 60, especialmente o feminismo e a critica teorica
a respeito deles. Tem uma frase do feminismo dos anos 60 que eu acho muito
interessante para entendermos o que foi acontecendo pouco a pouco nessa idéia do
pessoal e politico. Era um slogan dos anos 60, e como isso teve uma fungdo muito
importante politica nesses anos 60, no sentido das brigas domésticas onde a mulher
apanhava, enfim, a descriminacdo dos gays e dos negros. Tudo isso era, as vezes, no
caso da mulher apanhando, era uma questdo intima e politica, portanto tinha que ser
discutida publicamente. Com isso, aos poucos, fomos caminhando cada vez mais
para uma intensificacdo dessa exposicdo da intimidade para o bem e para o mal por
guestdes importantes publicas e que devem se tornar publicas e outras, numa
espécie de exibicdo da vida intima sem maiores conexdes.

De toda maneira, 0 que € importante ressaltar aqui, a despeito dessa versao
simplificada que eu estou dando aqui de uma mudanca de extrema complexidade, é o
fato de sermos hoje posteriores a qualquer concepgcao essencialista ou fixa de
identidade, e de que as transformacfes estruturais que as sociedades atravessam
desde os meados do século passado. Elas produziram individuos que assumem
identidades diferentes em diferentes momentos. Sao identidades que ndo séo
unificadas ao redor de um eu coerente. Nessa Ultima frase, eu citei aqui o Stewart
Hall. Diferentes formas de expressao artistica também foram fundamentais para esse
deslocamento do sujeito classico, especialmente na literatura e no cinema modernos.
William Faulkner extrai o titulo do seu livro O Som E A Fuaria de uma passagem de
Macbeth de Shakespeare, que afirma que “a vida é uma historia de som e faria
contada por um idiota e que nao significa nada”. O idiota, em questdo, se assemelha
ao que restou da nocéo classica de sujeito depois de ter sido estilhacada pelos
movimentos dos anos 60. Trata-se de um romance exemplar, O Som E A Fdria, de
uma série de rupturas que a literatura, especialmente a americana, experimentou na
primeira metade do século XX em relacdo a ficcdo classica e que influenciou
imensamente os novos modos de narrar no cinema moderno. E nessa teia de
transformacdes que a producéo contemporanea subjetiva parece se enraizar.

Contudo, apesar de tantas mudancgas, rupturas, inovagdes e deslocamentos,
continuamos a construir uma ficcdo sobre n6s mesmos, uma acolhedora narrativa do
eu para enfrentar o mundo, e acreditamos nela. Continuamos a trabalhar com a noc¢éo
de histéria de vida, de biografia com inicio, meio e fim, dotada de coeréncia interna e
envolvida em uma rede de causas e efeitos, embora isso ndo passe de uma ilusédo
retérica, de uma criacao artificial. H4 inUmeros mecanismos sociais que favorecem
esse tipo de experiéncia e a eles podemos acrescentar as ficgcbes classicas da
literatura e do cinema que continuam a reforcar essa concepg¢ao de existéncia e, mais
crucial, as funcdes mediaticas que cada vez mais tem a funcdo de formacdo dos
imaginérios contemporaneos. O filme do Edgard Navarro, Eu Me Lembro € exemplar
no meu ponto de vista desse tipo de ficcdo. Trata-se de um filme que tem uma
estrutura classica, cuja montagem respeita as conven¢des do cinema narrativo — 0
gue € curioso vindo de um cineasta com uma producdo em curtas marcadamente
experimental. Tropa de Elite, de outra maneira, do meu ponto de vista, também segue
esse caminho de vocé ter la um personagem com uma identidade definida, com
impressdes sobre o mundo e o filme com uma narrativa absolutamente classica nesse



sentido, e, de certo modo, o filme de Bressane sobre Nietzsche também segue, do
meu ponto de vista, uma légica mais classica, tratando a fase do fildsofo em Turim
como um momento sintese da vida de Nietzsche. Ja o documentéario de Carlos Nader
e o filme de Murilo Salles constroem subjetividades multiplas e contraditorias. No caso
do Carlos Nader é muito mais nietzschiano do que o préprio filme sobre o Nietzsche,
gue nédo funcionam no registro da identificacdo com o espectador.

Portanto, finalizando, acho que vivemos por um lado uma certa certeza do
senso comum de que continua existindo essa identidade classica, e a gente vé isso
nos BBBs da vida... A gente tem sempre os discursos das pessoas que estdo ali
sendo filmadas, nessa idéia do eu, da identidade, de que estou sendo auténtica.
Todas essas questdes reverberam, embora seja uma dimensdo evidentemente em
que a encenagdo sempre estad presente, mas essas questdes estdo sempre nos
cercando de certa maneira nesse senso comum, digamos, e a0 mesmo tempo temos
todos esses questionamentos do sujeito na teoria, na arte, enfim, convivendo e
coexistindo de certo modo, hoje. Entédo, dentro desse cenario, € preciso verificar o que
estd sendo proposto concretamente nos filmes e discutir os agenciamentos de
imagens e sons produzidos pelos cineastas para produzir subjetividades especificas,
gue € o que eu acho que estamos tentando fazer aqui. Mesmo atuando de forma
diferente da producdo mididtica dominante, boa parte dos documentarios
contemporaneos nao fogem a regra. Sao personagens 0s proprios realizadores,
falando de si, contando experiéncias e memoarias pessoais. Na légica televisiva, essas
histérias intimas, na maior parte das vezes, se esgotam nelas proprias e servem
apenas para saciar a curiosidade alheia. As conexfes sdo mininas e as aberturas
para outros universos praticamente nao existem.

Em muitos documentarios, ao contrario, como o filme da Sandra Kogut, ha uma
comunicacdo entre o que é de dominio privado e o que é de dominio publico. As
idéias podem tomar forma como um bem comum. A cineasta se expde nesse caso, e
se mistura na realidade que filma; se arrisca e consegue extrair de uma historia
pessoal, da sua memdria e da memoéria da avo, no caso, lembrancas, emocdes e
sentidos que, em principio, eram restritas a um grupo familiar, mas que ela consegue
compartilhar para que seja possivel a formagdo de uma memoria e de um destino
comum, entdo acho que nesses casos, esse tipo de acéo e relagdo que a Sandra
Kogut consegue estabelecer com a histéria dela e conseguir compartilhar essa
histéria conosco, € o que esses filmes conseguem de melhor. Anotei algumas idéias e
depois voltamos a discutir. Obrigado.

EDUARDO VALENTE —Obrigado, Consuelo. Acho que a Consuelo tocou em Varios
pontos que vamos precisar levar adiante na conversa, mas, antes de qualquer
observacédo, eu queria passar direto a palavra para a Paula Sibilia, que é professora
de Estudos de Midia na UFF e ensaista sobre questdes culturais e contemporaneas,
além de pesquisadora da CNPQ e da Faperj. Eu queria notar antes de passar a
palavra para ela, que ela publicou dois livros. Um deles se chama O Homem Pos
Organico - Corpo, Subjetividade e Tecnologias Digitas; e outro publicado agora em
2008, cujo titulo € O Show Do Eu — A Intimidade Como Espetéaculo. Entdo, queria
notar, ndo por acaso, nos juramos que fazemos nosso dever de casa, € a gente ndo



convidou a Paula por acaso: temos subjetividade e eu no titulo dos dois livros dela.
Paula, a bola esta contigo.

PAULA SIBILIA — Obrigado, Eduardo. Queria agradecer aos curadores pelo convite e
a voceés pela presenca. Bom, o que eu quero falar com vocés tem muita relagcédo com
boa parte da fala da Consuelo e com o eixo da fala dela, e € basicamente que ndo
deixa de ser curiosa que essa tendéncia da inflacado do eu, tanto nas telas quanto fora
delas, tanto na producao da televiséo brasileira como na global da ultima década, logo
num momento como este. Tem problemas. Entdo, ndo deixa de ser curioso que isso
estd acontecendo numa época como a nossa. Um momento no qual a nocdo de
identidade justamente foi colocada em cheque, e estaria em plena expansédo como foi
muito discutido nos udltimos tempos. Ou seja, teria se despedacado a crenca
tipicamente moderna na existéncia de uma identidade mais ou menos fixa e estavel,
ancorada no cerne interior e profundo de cada sujeito, uma esséncia a qual cada um
de nés permaneceria mais ou menos fiel ao longo de toda a vida. Entdo, se isso €
raramente assim, porque logo agora ha tanto eu, eu, eu nas telas e fora delas. Digo
gue € mais, sobretudo nas telas e ndo sé nas telas do cinema.

Bom, diante dessa possibilidade mais recente de nos reinventarmos constantemente
,de mudar, de criarmos subjetividades flexiveis e mutantes e estaveis, efémeras,
multiplas. Alguns autores como o0 sociolégico francés Alain Ehrenberg que definiu
nossa época como a era do culto da performance, ou seja, € algo que ndao é muito
surpreendente para qualquer um que viva nesse mundo contemporaneo que é muito
espetacularizado, midiatizado, encenado e também competitivo, dependente de
imagens, marqueteiro, enfim. E uma era performatica. No entanto, ha outros autores
gue descrevem nossa época como a era da autenticidade, por exemplo, um deles é o
filbsofo canadense Charles Taylor que com esse titulo da “era da autenticidade” se
refere a uma compreensao da vida, que se popularizou apesar de ndo ser nova, mas
se popularizou na segunda metade do século XX - tem origem romantica, enfim, mas
se popularizou a partir dos anos 60 e especialmente no ultimo tempo. Entdo vocé vé
como Charles Taylor define essa nossa era da autenticidade, ele diz o seguinte: “No
momento em que cada um de nds possui sua propria maneira de realizar nossa
humanidade é que € importante encontrar-se a si proprio e, viver a partir de si mesmo
em contraposicdo a render-se ao conformismo do modelo imposto.” Isso seria a
definicdo da nossa era da autenticidade de acordo com Charles Taylor, no livro
recente que ele publicou agora h& pouco.

Mas isso tampouco é algo muito surpreendente para nos, porgue estamos
acostumados a ouvir e até mesmo a pronunciar expressées do tipo ‘seja vocé
mesmo’, ‘quero ser auténtico’, ‘o mais importante é ser fiel a si mesmo’, ‘tem que ser
anico, autentico, etc. e tal'. Mas chama atencdo que esses valores e crengas se
cristalizam precisamente agora nesse inicio do século XXI, ja que a crenca na
autenticidade do eu pressupde uma peculiar relacdo com a verdade, uma relagdo com
a verdade supostamente ultrapassada apds os embates do pdés-modernismo. Enfim,
dessa redefinicdo da subjetividade que agitou as ultimas décadas do século passado,
ou seja, a tal crise da pulverizacdo da identidade moderna. De fato, essa perspectiva,
a crenga na autenticidade do eu, aposta na existéncia de uma esséncia interiorizada



gue constituiria 0 cerne de cada individuo, um amago relativamente fixo e estavel
sediado nas profundezas de cada um que nos acompanharia e sedimentaria ao longo
de toda a vida. Ser auténtico, portanto implica uma fidelidade a esse cerne identitario
ancorado nos proprios abismos interiores.

Tanto esse desejo como essa demanda de auto-transparéncia assumem que
h& uma verdade dentro de nés, mas é algo que, entretanto parece contraditério com a
inflagdo ou estilhacamento da identidade moderna e, com o0 consequente
esvaziamento da interioridade psicolégica, ou seja, tudo isso que marca as
subjetividades contemporaneas cada vez mais voltadas para formas flexiveis,
multiplas, epidérmicas, fluidas, mutantes de ser e estar no mundo. Ha um aparente
paradoxo, uma contradicdo. Seria esse mais um paradoxo que marca nossa cultura
no século XXl ou ainda uma transicdo? Por um lado o triunfo do espetaculo, do
simulado, da performance generalizada e por outro lado, uma énfase no eu
verdadeiro e na autenticidade de si mesmo. Eu acho que o campo esta rico no
audiovisual contemporaneo e oferece um terreno fértil justamente para observar essa
luta, esse movimento. Varios autores analisaram o fato curioso de que na era do
espetaculo da midiatizacdo generalizada e tal, o real ganha uma aura inusitada,
especialmente no que tange as personalidades - que € o tema trabalhado aqui — e
subjetividades que, paradoxalmente apesar dessa demanda de real, procuram se
estetizar recorrendo aos codigos e ferramentas midiaticas, especialmente ao universo
de visual. Essa tendéncia ndo se verifica apenas na quantidade imensa e crescente
de fotografias e imagens caseiras que milhdes de pessoas realizam cotidianamente e
qgue, logo, muitas delas sdo divulgadas na internet. Esse momento se expande na
multiplicidade de reality shows e talk shows na televisdo, e contagia a cena artistica
na arte contemporanea, e € claro a producao cinematografica, com uma historia que
apenas ultrapassa uma década de vida.

Os reality shows constituem um género paradigmatico nesse sentido, tendo de
algum modo naturalizado certa indefinicdo dos limites entre a vida real e a ficcdo. Séo
inUmeros os exemplos desse transbordamento, dessa indistincdo, e a subjetividade
costuma ser uma das grandes protagonistas nesses “shows reais” — aparentemente
contraditorio esse show real em que se apresenta e se encena por toda a parte.
Nessas manifestacées midiaticas e artisticas bem atuais ndo apenas se figuram ou se
representam, mas também muitas vezes se apresentam, se criam, se performatizam
subjetividades. Na propria tela se criam subjetividades e ndo apenas se representam.
Poderiamos incluir nesse grande movimento, alguns casos que foram citados, como
os filmes cuja matéria prima é constituida por registros que ha pouco tempo teriam
sido considerados privados do proprio cineasta como é o caso do Passaporte
Hungaro e 33, etc, ou entdo registros audiovisuais privados de alguém préximo do
cineasta, como € o caso de Waly Saloméo, no filme Pan-Cinema Permanente e até
mesmo do Nietzsche que aparece realmente filmado no final da obra do Bressane.
Tem também os filmes, cada vez mais comuns, realizados a partir de filmagens
caseiras de pessoas mais ou menos anbnimas, como é o caso do Pacific citado
também aqui e mostrado nessa Mostra.

Mas claro que isso ndo esta acontecendo s6 no cinema, como ressaltou a
Consuelo, mas também sobretudo no campo do visual expandido e interativo



propiciado pela internet. Tem sites como, por exemplo, www.meureality.com, que
vocés pelo nome podem imaginar do que se trata, e também iniciativas artisticas de
todo tipo que vao nesse sentido. Entédo, diante dessa efervescéncia do “eu real”, do
“eu show”, minha proposta seria refletir acerca desse fenbmeno como um sintoma de
certas mudancas muito complexas, que ainda estdo em andamento e que é dificil de
amarrar e conceituar de uma forma definitiva, mas que estdo acontecendo agora no
regime de producdo de subjetividade, que se refletem e também se criam no campo
audiovisual. Parece mais ou menos claro que vivemos numa época em que a ficcao
se documentariza e 0 documentario parece se ficcionalizar, e nesse processo sao
deslanchadas novas e complexas articulacdes entre o que acontece nas telas e fora
delas. Um mutuo atravessamento entre cinema e vida ou entre midias, artes, corpos,
vidas, subjetividades, enfim, € uma criacdo e uma inspiragdo conjuntas. Nao apenas
representacéo, mas apresentacao e criagao.

Por isso, acho que o tema performance € interessante, s6 que também é muito
escorregadio e dificil de definir. Tem um pesquisador da New York University dessa
area, chamado Richard Schechner, que tem um artigo chamado justamente O Que E
Performance. Vou citar uma definicdo dele: “Na vida cotidiana, performar € se exibido
ao extremo, sublinhando uma acéo para aqueles que assistem”. Fim da citacdo e
agora outra citacao dele: “No século XXI, as pessoas tém vivido, como nunca antes,
através da performance”. O autor se refere ao fato de que ser exibido ao extremo nos
dias de hoje tem deixado de ser uma extravagancia de alguns poucos, e algo que,
inclusive, era considerado de mau gosto, pouco regidas pela descrigéo, pelos pudores
e pelo recato da moral oitocentista, mas que agora perdeu boa parte dessas
conotacBes negativas e que passou a se tornar uma estratégia cotidiana. E cada vez
mais comum e disseminada por todos os cantos da populacdo global. Numa era,
entdo, dominada pela cultura midiatica, a vida comum de qualquer um ndo s6 gera
uma quantidade crescente de imagens e relatos, muitas vezes decalcados nos
moldes midiaticos, como também por sua vez essa vida comum se realiza nas
imagens. Ou seja, se produz com a ajuda desses roteiros midiaticos que passam a
ser exibidos, sobretudo na internet, mas também em outras midias. Assim, entdo,
tanto nos filmes em que os préprios cineastas performam a si mesmos, poderiamos
dizer, como naqueles em que pessoas andnimas, qualquer um, se mostra e se
confessa na tela, \em ambos os casos vemos tipos de novos filmes e € uma tendéncia
gue tem se intensificado muito nos ultimos tempos, mas os modelos, os padrdes, as
estéticas desses codigos midiaticos costumam aparecer.

Um deles é o Pacific, que € um longa-metragem realizado em 2009, bem
recentemente, no qual se expde imagens e discursos filmados por turistas de um
cruzeiro em férias, que se revelam repletos de referéncias a personagens, gestos e
acdes cinematograficos ou televisivos. Isso ndo é muito surpreendente para o
espectador contemporaneo, que também é “filmador” de si mesmo de suas imagens
privadas — ja que, como dizia ainda esse critico Schechner, autor do artigo, O Que E
Performance: “Agora, mais e mais pessoas experimentam suas vidas como
sequéncias de performances conectadas”. E continua: “Esse senso de que a
performance estd em todo o lugar é enfatizado pelo ambiente cada vez mais
midiatizado em que vivemos”. Como notamos, ele identifica esse uso de técnicas

teatrais e de comportamentos coreografados, como ele proprio chama, no dia a dia de



qualquer um. Por exemplo, citando de novo: “Vestir-se para uma festa, ser
entrevistado para um emprego, brincar com papéis masculinos e femininos e com a
prépria orientacdo sexual, viver papéis da vida pessoal como de méae e filho ou da
vida profissional, como o de médico e professor.” Mas eu pergunto entao: se viver
assemelha-se a atuar ou encenar, ser alguém que vale a interpretar um personagem
e se a vida tende a se parecer cada vez mais com um filme. Isso ocorre porque
costumamos orientar nossos dramas existenciais, segundo Schechner, e citando ele,
para aqueles que assistem, ou seja, orientamos nossa vida para aqueles que
assistem, entdo vivemos como se estivéssemos o tempo todo fazendo performances,
pois, citando de novo esse autor “performances sdo comportamentos marcados,
emoldurados ou acentuados”.

Entdo, ao que parece, concordando um pouco com essas definicbes e as
colocando um pouco em discussdo, € o modo de vida contemporaneo que leva o
sujeito a emoldurar seus gestos e seus atos cotidianos como se fossem projetados
numa tela midiatica, estimulando algo assim como um jeito performético de ser. Isso
gue estou considerando um sintoma de uma transformacédo da subjetividade, mas
recente, porém que teve sua origem ou comecou a se configurar nas ultimas décadas.
De fato, tem um autor chamado David Riesman, que € um sociélogo norte-americano
gue escreveu um livro nos anos 50 chamado A Multiddo Solitaria no qual ele enxerga
e estabelece os primeiros indicios dessa mutacdo, quer dizer, o0 modo de ser dos
sujeitos ocidentais. Esse autor assinala a crescente relevancia do consumo, do
consumismo, enfim, e dos meios de comunicacdo de massa, sobretudo os
audiovisuais, como vetores fundamentais na articulacdo desse movimento, dessa
transformacdo. Esses dois fatores sdo marcados como um papel cada vez mais
importante nas nossas vidas e, por outro lado, os meios de comunicacao audiovisuais
também fazem isso e, também s&o muito importantes para a articulacado da vida de
qualquer um. Esses dois fatores teriam afetado e estariam afetando até hoje
intensamente a sociabilidade e os modos de autoconstrucdo, desembocando numa
grande transformagdo da subjetividade. Entdo, é uma espécie de deslocamento do
eixo, em torno do qual se edifica o que se é.

E de dentro esse tipo caracteriolégico como ele chama anterior... 0 nome que
ele da essa forma de subjetividade é intro-dirigido. E aquele sujeito do século XIX e
boa parte do XX. E um sujeito voltado e construido em torno do eixo situado dentro de
si, da interioridade. Esse eixo teria se deslocado para fora, mais especificamente para
0s outros. O termo que Riesman utiliza é alter-dirigido, dirigido para os outros, em vez
de intro-dirigido. O modo de vida e os valores privilegiados pelo capitalismo em auge
nos anos 50 nos Estados Unidos teriam sido primordiais nessa transicdo do carater
interiorizado para a personalidade, que como ele chama de o novo tipo. E uma
personalidade exposta ao olhar alheio. E construida nessa troca com o olhar alheio.
Nessa transicdo, entdo, seriam estimulados o desenvolvimento de habilidades de
auto-vendagem, como ele chama, e outras praticas de autopromocao dos individuos
junto a instauracdo de um mercado das personalidades, no qual a performance visivel
e a imagem pessoal de cada um constituiriam os principais valores de troca de
posicionamento nesse mercado das personalidades. Isso seria assim, de acordo com
esse autor, como teria se desmanchado essa redefinicdo do eu, como ele chama,
estimulando um tipo de subjetividade que deseja ser amada, apreciada e que busca



desesperadamente o olhar e a aprovacao alheia, por isso, procura contatos relacdes
intimas com os outros. Ele busca o olhar legitimador do outro para se construir. “Esse
tipo de sujeito”, vou citar de novo Riesman “vive huma casa de vidro, ndo por tras de
cortinas de renda ou de veludo, como seria o caso do burgués intro-dirigido”. Hoje em
dia poderiamos parafrasear, atualizando esse vocabuléario, que vive performatizando,
vive se mostrando, vive a vista dos outros. S6 o império desse tipo de construcao
subjetiva alter-dirigida — 0 que se €, deve ser visto para poder ser. O olhar alheio faz
parte da construcdo subjetiva. Também supde-se que cada um seja aquilo que mostra
de si, aquilo que € capaz de mostrar de si e que € capaz de projetar nos olhos do
outro.

Seguindo essas reflexdes do David Riesman, poderiamos dizer que agora,
mais de meio século depois da publicacdo desse livro, esse tipo caracterioldgico
social teria se expandido em nivel global e teria se tornado hegem&nico por ser um
dos vetores que observamos nessa inflacdo do eu. E, caberia deduzir, por exemplo,
que dispositivos como as redes sociais Facebook e Twitter e a proliferacdo de
cameras e de telas sempre disponiveis para se mostrar e para se ver 0s outros,
estariam a servico dessas novas demandas, desse tipo subjetivo. Novas demandas,
novos desejos, novas ambicdes para a construcao de si para a sociabilidade, ou seja,
uma sociedade do espetaculo aludindo a outra denominacdo da nossa era
(incompreensivel — 51:53:04), na qual as aparéncias definiriam tudo o que existe sem
referenciar uma coisa interior precedente e mais verdadeira do que as aparéncias. O
universo do emissor é o que se vé e como se deixa ver. Nesse novo contexto, s6
poderiam haver garantias de que ele existe mesmo se esse sujeito conseguir que sua
performance vital se torne visivel. Lutando no mercado das aparéncias e das
suscetibilidades cada vez mais competitivo, cada vez mais telas, cada vez mais “eus”
que gritam e se mostram.

Entdo, ja ndo bastaria ser alguém com essa conotacdo da esséncia que tem
esse ser, ela teria de ser ou fazer alguma coisa para ser definir com um eu. Seria
necessario o tempo todo performar. Este novo ingrediente, que é mostrar-se fazendo
alguma coisa ou se exibir sendo alguém. E claro também que ele espera ser visto
nessa exibicdo, dai a competitividade. Na linguagem coloquial, tem esse termo
performético, e vocé diz que alguém é performatico quando seus gestos e atos
parecem ter sido treinados para impressionar o espectador. Impressionar o
espectador significa atingir os outros nessa sociedade espetacular, e foram definidos
como aqueles que assistem, retomando as palavras de Schechner, mas disso se
depreende que o esforco performatico tem na mira o olhar do espectador. Sua meta
consiste em afetar aqueles que assistem e, como tais, esses que assistem, ainda
constituem o principal modelo receptor dos produtos construidos, bem como das
subjetividades alter-dirigidas que hoje proliferam e que precisam ser vistas para
existir, por isso sdo alter-dirigidas. O que implicaria afirmar que s6 havera
performance se alguém estiver olhando, seja em tempo real ou diferido, como
ocorrem naquelas gravacdes e imagens, e inclusive na quantidade de postagens na
internet porque se esses olhos cobicados ndo comparecerem, entdo, ndo ha e nem
poderia haver performance alguma.



Tudo isso nos leva a formular uma conclusdo inquietante embora oObvia: s6 se
performa para o olhar alheio. E uma definicdo que converte o0s sujeitos performéticos,
gue tanto proliferariam hoje em dia, em alter-dirigidos, em personagens. Esses
sujeitos performaticos seriam personagens, e personagem é alguém que performa, ou
seja, alguém que sempre tem testemunhas, que sempre tem alguém olhando. E
alguém que precisa ser olhado porque sua existéncia se realiza na imagem e,
portanto, esta atrelada e condicionada pelo olhar dos outros, ou seja, é alter-dirigida,
orientada a ir pelos outros. Essa € uma definicdo possivel de um personagem: aquele
que sO existe se esta sendo observado. Aquele que s6 é alguém se os demais
enxergarem sua performance. E algo que constitui o tema central do fiime Pan-
Cinema Permanente, a que irei me referir daqui a pouco. Portanto, a partir dessa
perspectiva, 0 personagem, ou seja aquele que performa, seja real ou ficticio, esta
sempre a vista. S existe se, e na medida em que, ele é observado, mas tudo isso
parece de novo flagrantemente oposto a nossa crenca na autenticidade, que, no
entanto também costuma ser herdada como uma caracteristica marcante da nossa
era e que também se reflete nesse movimento de inflacdo do eu nas telas, a
autenticidade.

Talvez, essa aparente contradicdo entre a era da autenticidade e a era da
performance possa ser explicada através de um conceito da Suely Rolnik, que é o
seguinte “a persisténcia da referéncia identitaria”. E ai onde eu queria chegar. O que
significa isso? Esse momento contemporaneo é marcado por uma crise das
identidades fixas e estaveis, bem como pelo apagamento da interioridade psicolégica,
etc., em torno da qual é identificado o sujeito moderno, esse fantasma denso e amorfo
da referéncia identitaria ainda nos assombra. O fantasma da referéncia identitaria
ainda esta presente. Isso se evidencia na atual exigéncia de transparéncia na
construcdo de si e na valorizacdo de uma suposta autenticidade do eu, por exemplo,
mas seriam as mesmas forcas as que estilhacam essa identidade e se intensificam
nas misturas e essas mesmas forcas levam a produzir o que Suely Rolnik chama de
‘kits de perfis padrao’, ou seja, identidades globalizadas flexiveis que mudam nossa
(incompreensivel — 57:22:02) do mercado e com igual velocidade. Identidades prét-a-
porter. Entdo, apesar desse turbilhdo que vem arrastando as velhas figuras da
identidade, isso ndo teria se derivado necessariamente num abandono desse formato
— ao contrario, as suscetividades contemporaneas, e aqui vou citar novamente Suely
Rolnik, que “tendem a insistir em sua figura moderna, ignorando as for¢cas que as
constituem e as desestabilizam para todos os lados para organizar-se em torno de
uma representacao de si, dada a priori, mesmo que na atualidade, ndo seja sempre a
mesma”.

Ou seja, neste novo quadro, as mudancas e as reinvencdes de si ndo séo
apenas permitidas, mas simuladas constantemente e isso € bem diferente daquele
quadro da identidade fixa e estavel. Contudo, mesmo proviséria e instavel, a
referéncia identitaria tende a persistir. Talvez, como sugere a propria Rolnik, devido
ao grande desafio que implicaria se desvencilhar dessas amarras, com 0 consequente
medo ou o pavor de se virar um nada, como ela diz, caso ndo se consiga produzir o
perfil requerido para gravitar em uma Orbita desse mercado tdo competitivo. Essa
ameaca de virar um nada € nova. Trata-se de uma experiéncia extremamente
contemporanea, porque teria sido bem mais improvavel quando vigorava justamente a



crenga em um acervo interior, em algo arraigado dentro de cada um: era muito dificil
virar um nada porgue alguma coisa se era. Podia ser alguma coisa ndo muito boa,
mas tudo estava ali. Entdo, esse medo ou essa ameaca de se virar um nada é
consequéncia dessa desestabilizagdo e também além dessa mudanga no acervo
interior, que vai se esvaziando, e essa crengca num acervo interior do eu, numa ancora
interior do eu, também os dominios do mercado se infiltraram em certos territérios que
antes estavam vedados, ou seja, nas nervuras mais intimas e delicadas tanto do
corpo quanto da subjetividade. Esses avancos dessas ultimas décadas do mercado
foram necessérias.

Entdo, o que estou propondo aqui € que tanto essa complexidade como essa
ambiguidade que caracterizam a producdo de si no mundo contemporaneo, se
constata nas inumeras tentativas de criacdo de personagens audiovisuais
verossimeis, tanto no cinema como fora dele. Vemos essa tendéncia bem ilustrada
em alguns dos filmes aqui discutidos como, por exemplo, no Eu Me Lembro ou
também em Nome Proprio. Essa verossimilhangca ndo costuma se basear na
fidelidade a alguma esséncia interiorizada. Essa producdo de personagens
verossimeis e audiovisuais ndo se baseia na fidelidade a uma esséncia interiorizada —
ou seja, aquilo que os personagens sdo, em esséncia, mesmo sendo ficticios ou
ambiguamente reais. Gostaria de dizer, para concluir, € que mesmo pulverizada apos
as turbuléncias que se estabilizaram na segunda metade do século, especialmente
nos ultimos anos, a referéncia identitaria continua sendo uma exigéncia muito ativa
para a producdo da subjetividade alter-dirigida da contemporaneidade, agora
decalcada nos personagens audiovisuais ou neles convertidas. Essa antiga demanda
da identidade, embora envelhecida e fragilizada pelas lutas que aconteceram nas
ultimas décadas e, paradoxalmente, renovada pelas midias audiovisuais interativas.

Essa referéncia identitaria continua pautando as novas estratégias de
construcdo de si em muitas delas, que se desenvolvem tanto nas telas como fora
delas e cada vez mais se apagam as diferencas entre essas duas distancias, dentro e
fora das telas. Nessa complexa passagem de carater intra-dirigido que constitui a
sociedade moderna para a personalidade alter-dirigida que interessa atualmente,
essa velha ilusdo identitaria continua inspirando a criagdo de personagens
verossimeis incriveis. Trata-se de sujeitos que devem ser transparentes e parecem
auténticos, ndo por serem fiéis a sua esséncia, dai sua condicéao iluséria, mas porque
aparentam muito bem serem aqueles que aparentemente sdo ou estdo sendo, ou
entdo aqueles que gostariam de fingir que sdo. Essa autenticidade € um modo de ser
performatico. Digamos que, resumidamente, performam, fingem espontaneidade e
interpretam bem o personagem que estdo sendo e, por isso, quando conseguem
interpretar bem, sdo premiados pelo olhar dos espectadores, que acabam l|hes
concedendo a realidade espetacular que tanto procuravam. Realidade espetacular,
essa nova constituicdo do real espetacular tem uma forma paradoxalmente né&o
contraditoria. Essa inflacho do eu nas telas contemporaneos talvez se deva a
confluéncia paradoxal dessas duas tendéncias: autenticidade e performance. Algo
gue s6 é possivel de se consumar apelando a velha referéncia identitaria como uma
guimera que ainda continua a insuflar o eu, esse eu inflado, com suas despdéticas
demandas de autenticidade e transparéncia a0 mesmo tempo em que iSso exige do
eu, uma boa performance espetacular sempre renovada e atraente.



Entdo, espetacularizar o eu é fazer o show do eu, espetacularizar o que se €,
tornou-se uma estratégia de sobrevivéncia na contemporaneidade. E preciso se
converter num personagem visivel para ser alguém. Inventar, portanto, para si e para
o olhar dos outros, realidades tao espetaculares que parecem ficcoes e, de
preferéncia, mostrar numa tela. Tudo isso s6 se obtém, de novo, através de uma boa
performance, mas somente se ela conseguir parecer auténtica. Por isso, é téo
interessante o caso de Pan-Cinema Permanente porque ao abraca-la, ele parece fugir
dessa dicotomia afirmando precisamente o carater performatico da subjetividade
contemporanea e descartando com desdém a exigéncia da autenticidade de
transparéncia para reivindicar a opacidade, como contrario a essa transparéncia de se
exigir autenticidade. Ele reivindica (incompreensivel — 1:04:41) triunfante de um
personagem gue assume a sim mesmo como tal, e ainda celebra euforicamente essa
condicéo ficcional do eu. O personagem do Waly Saloméo diz diante da camera,
referindo-se a si proprio “é tudo construido, mas nao é falso”, entdo, por isso que,
como bem disse Consuelo, parece que essa alegre ascensdo da auto-invencao €&
paradoxalmente bem mais aietzschiana do que a caracterizacdo do personagem de
Dias de Nietzsche em Turim, que afinal acaba parecendo muito mais uma versao
oitocentista de um personagem como a protagonista de Nome Préprio, embora mais
classica. Entdo, com essa provocacdo para o debate, o que eu queria dizer € que,
apesar da centralidade dos sujeitos com nome proprio e até com rosto real, nesses
filmes ndo se apresenta nada de muito ousado em termos de subjetividade, mas
apenas se ilustra esse duplo jogo, aparentemente contraditério, entre autenticidade e
performance, que é tao tipico da contemporaneidade e que talvez seja uma armadilha
na nossa época, ainda marcada pela ilusdo de identidade da qual poucas
experiéncias existéncias ou audiovisuais conseguem fugir.

EDUARDO VALENTE - Obrigado. Bom, muita coisa na mesa ai para vocés. Agora €
a hora em que nossa performance passa a incluir a performance de vocés, e eu
queria s6 antes de passar a palavra, fazer uma observacdo pratica. Elas citaram
alguns filmes aqui e eu queria s6 destacar na programacao a exibicdo, além dos que
eu ja tinha falado, principalmente como Pan-Cinema Permanente, que passa nesse
domingo as 20h00Omin e na semana que vem, temos quatro filmes que tem muito a
ver com o que estamos falando. Dois foram citados diretamente bastante e dois que
ndo, mas que acho que podem entrar nessa discussdo. Teremos no dia 5, quinta-
feira, as 13h30, O Prisioneiro Da Grade De Ferro, que é um filme em que o Paulo
Sacramento, entre outros dispositivos, que é um pouco a palavra que vai estar em
discussdo nesse dia, que ele entrega algumas cameras para detentos do Carandiru
filmarem seu proprio dia a dia e depois se apropria dessas imagens e monta um
discurso do filmes dele, sem fazer muita diferenciagdo do que foi filmado por ele e
pela equipe dele e o que foi flmado pelos detentos. No dia 05/05, as 16h00, temos
um filme que eu acho dos mais marcantes em varios sentidos nessa década, que é o
Jogo de Cena do Eduardo Coutinho que, em suma, ndo vou descrever porque quem
ja viu, sabe o que é; e, quem nao viu, veja sem saber muito o que é. E dois filmes que
a Consuelo citou, e aos quais a Paula voltou, um deles mais profundamente, que
passa no domingo, dia 08/05, vai ser exibido as 16h00, o Pacific, que é um filme ainda
inédito em termos de circuito comercial. Foi exibido somente em festivais e, como



vocés viram na fala das duas, é um filme bastante importante para um série de
guestdes, inclusive essa. J4 as 20h00, passa o 33 do Kiko Goifman que também foi
citado aqui pelas duas.

Essa é uma observacao, e como eu acho que as provocag¢des com relacdo aos
personagens ficcionais tanto da Consuelo quanto da Paula sdo muito positivas, bem
vindas e fazem muito sentido, eu s6 queria ler aqui dois trechos que o Cleber Eduardo
escreveu no texto da curadoria no catalogo e que eu acho que ajuda a entender um
pouco porque que a gente também acha que tem uma diferenca na ficcdo com
relacdo ao que se via antes — que eu acho que ndo nem tanto uma diferenca na
gualidade, digamos assim, da subjetividade, mas na quantidade talvez da
subjetividade nessas ficcdes. O Cleber comeca dizendo no texto “Ha um pertinente
lugar comum em considerar o cinema brasileiro, historicamente, pouco dado as
questdes do sujeito e mais voltado as questdes da realidade. Que se facam ressalvas:
Mario Peixoto, Walter Hugo Khoury, Paulo César Saraceni, Domingos Oliveira, Luiz
Sérgio Person e Walter Lima Jr, entre outros que, por diferentes modos e fins,
centraram filmes na subjetividade de seus personagens, formalizando imagens, sons
e tempo de acordo com o0s sentimentos turvos de seus protagonistas.” O que eu acho
gue tentamos colocar através desse texto do Cleber em questdo, em alguns desses
filmes, é justamente uma coisa que discutimos, ha dois dias, aqui no tema QUE PAIS
E ESSE? — e que é uma passagem que o Cesar Zamberlan falou muito sobre isso la
em Sao Paulo, que ndo chega a ser estatistica, porque ninguém nunca fez esse
levantamento de dados, mas nos anos 60 principalmente e mais nos anos 70 — duas
décadas importantes para o0 estabelecimento da tradicdo moderna do cinema
brasileiro — havia muito esse desejo, essa crenga, seja no documentario, mas
principalmente nos de ficcdo, de conseguir dar conta de uma realidade para além dos
personagens que estavam ali em jogo. Ou seja, retratar o que € a realidade, ou a
vivéncia brasileira, seja através de exemplos de personagens ficcionais, mas seja
principalmente através de modulacées de linguagem audiovisual, quer dizer, o que
seria a linguagem tipicamente brasileira, uma busca de como falar do Brasil e ser um
cinema tipicamente brasileiro. Entdo essa questao de nacao que a gente discutiu aqui
h& dois dias, atras de identidade de patria e de povo, surgiu muito forte as vezes
(como o Cleber disse, com as devidas excec¢des) acima das questdes que moviam o
sujeito dos personagens em cena.

No final do texto do Cleber, tem um segundo momento que eu acho
interessante de se falar que é justamente o seguinte: “Um dos limites (e desafios) do
cinema € justamente evidenciar sentimentos, sensacdoes e percepcbes dos
personagens, sem recorrer sempre a narracdo interna de algum contador de
memorias ou pensador em voz alta.” Vale dizer que aqui, evidentemente, o Cleber
esta falando da ficcdo. “Na histéria da critica, hd quem, como Jean Douchet, recuse a
interioridade visualizada-sonorizada. Por exemplo, em sua reacdo a O Ano Passado
em Marienbad, ao qual resiste por transformar em imagem objetiva o que é da ordem
dos mistérios da imaginacéo, Douchet filia-se a Baudelaire: reivindica que se mostre o
gue h& dentro pelo que ha fora...”, que é alguma coisa que a Paula tratou na outra
chave “— sentimentos, pensamentos, abstracdes na imagem do corpo e no corpo da
imagem.” Entdo, eram s6 duas citagdes aqui do texto e, ndo por acaso, eu peguei 0



primeiro e o ultimo paragrafo, entdo introducéo e conclusdo, mas é claro que tudo isso
estd bem mais desenvolvido ao longo do texto.

No entanto, acho que por esses caminhos que notamos uma diferenca, talvez
mesmo no cinema de ficgcdo, que parece se voltar mais constantemente aos dilemas
do sujeito e dos personagens como foco da sua atencéo, e ndo do que esse sujeito
representa num contexto seja nacional, local, regional, social, socioeconémico, o0 que
for. Era s6é uma observacédo para a gente, na verdade, como eu disse, passar agora a
contar com vocés na nossa performance, porque € um pouco o que a gente também
deseja aqui nesses debates. Queria ver se ja teria alguma inscricdo ai que, na
verdade, pode se referir tanto a fala da Consuelo, da Paula ou a qualquer outra
guestdo que vocés tenham visto no dia de hoje e na idéia de vocés a partir desse
tema e da presenca desse eu nas telas. Sintam-se livres e ndo constrangidos. Tem
um amigo meu que dizia “Yamos comecar pela segunda pergunta porque, quem
sabe, a primeira deixa as pessoas meio ansiosas de fazer, entdo a gente ja comeca
pela segunda.” Entdo, se alguém tiver a segunda pergunta a fazer, sendo a gente
inventa. Nao tem problema. Nao? Ali. Eu ja estava quase inventando a primeira aqui.
Vou performar mais um pouco.

PLATEIA - Minha questdo é para a Paula. Eu senti na sua fala que vocé talvez tenha
destacado um aspecto da questédo da subjetividade, ndo apenas no audiovisual, mas
também na cultura contemporanea, pelo sinal ou pelo sintoma de uma certa
exacerbacéo. Vive-se hoje uma certa exacerbacéo da apresentacdo da interioridade
ou da subjetividade, com todas as implicacdes que vocé tem destacado na sua obra
e, na sua fala, isso evidentemente transparece. Estou tentando pensar um pouco em
gue sentido, por exemplo, a extensédo do conjunto dos filmes que estdo na mostra em
gue essa questdo da subjetividade se lanca, se eles séo significativos desse estado
exacerbado da manifestacdo da subjetividade. Eu penso principalmente nos filmes do
Coutinho, onde a questdo da subjetividade ndo aparece como um exercicio da
exacerbacdo, mas talvez como a amostragem do que h& de, digamos, mais comum
nessa encenacdo e performacdo da prépria interioridade. Vocé fala de todos esses
autores que, de alguma maneira, diagnosticam a época contemporanea como ligada
a essa questdo da exibicdo, mas eu fico pensando em outro autor como Ervin
Goffman, que néo fala disso como um sintoma de uma época, mas fala disso como
um dado estrutural das proprias relacbes sociais. O sujeito fabrica sua propria
interioridade para existir socialmente, e isso ndo é necessariamente uma exacerbacéo
ou exagero, mas é um proéprio dado da insercdo social, em que em muitos filmes,
como os do Coutinho porque ele trabalha exatamente com esse tipo de variavel da
subjetividade, que ndo é da ordem da exacerbac¢do, mas € da ordem do comum numa
certa medida. Queria que vocé falasse um pouco, e é uma provocac¢ao, na verdade,
pelo fato de que vocé trabalhou com essa exacerbacdo e eu fico pensando se na
questdao da subjetividade no audiovisual, por exemplo, ndo tem também uma
tematizacdo do que ha de comum nessa exibicdo da interioridade e nao de
exacerbado, enfim, informativo ou coisas desse tipo. Era um pouco uma provocacgao
para pensar no sinal oposto desse arco.



PAULA SIBILIA — Em principio, eu ndo vejo uma diferenca entre exacerbacédo e
comum, eu acho que € ao contrario, porque ha também uma reivindicacdo do comum
nesse movimento todo. Aquela coisa: como é que ele tem o direito de se mostrar e de
ser um personagem, vocé que € importante e todos sdo importantes, entdo, nao
haveria contradicdo entre uma coisa e outra. Agora, a questdo de se é histérico ou
nao, essa constituicdo de ser orientada para os outros, de acordo com Goffman, néo
seria necessariamente histérico. Eu acho mais do trabalho que faz o Riesman do que
o de Goffman justamente porque ele coloca em jogo a historicidade, e é nesse
sentido. Claro que em outros momentos histéricos e até na prépria definicdo das
culturas, na definicdo do ser humano, a subjetividade se constréi em troca com o
outro. A subjetividade é intersubjetiva e € uma boa definicdo; o homem como um ser
social e aquelas coisas todas.

N&do é exatamente a isso que se refere Riesman quando ele diz que o tipo
social ou carater social é estimulado a partir da segunda metade do século XX com a
forte influéncia do consumo do mercado e dos meios de comunicag&o audiovisual. A
alter-dirigida nao se refere aqui que s6 a partir de entdo passa a ser uma encenacgao
levando em conta como espelho do outro. Claro que sempre foi assim. A diferenca é
gue na passagem do tipo que ele chama de intro-dirigido para esse alter-dirigido. A
diferenca historica seria que nessa transformacao mais recente, ocorrida nos anos 50
até agora, teria se deslocado o eixo em torno do qual se constréi 0 que se é. Esse
eixo antes era considerado interior, que ficava dentro de cada um; a introspeccéo era
uma ferramenta para se construir. A palavra, o diario intimo, a confissdo, esse
cenario, a confissdo intimista que precisavam do silencio e da soliddo para se
construir. Claro que o outro é importante, mas tinha que ter uma instancia do espaco
privado que caracteriza isso. Se vocé pegar o burgués do século XIX e XX, uma
instancia da solidao e siléncio parece essa sondagem da propria construcdo de si no
didlogo consigo mesmo. A transformacéao e, por isso, ele chama de alter-dirigida, seria
gue estariamos perdendo essa instancia como uma conquista.

Nao deixa de ser uma conquista, desde Nietzsche, que foi muito citado aqui e
até nas telas, e essa farta filosofia moderna, todas lutaram muito contra essa
construcdo, contra esse céarcere moderno, intra-dirigido e interiorizado. Ele €
evidentemente num momento, das trocas fora dessas introspecc¢des, e precisava do
outro para se construir também, sG que a nova construcao subjetiva teria perdido esse
refugio na interioridade. Esse momento em que mesmo que o0 mundo todo estivesse
contra ou gue nao tivesse ninguém olhando, ele podia se refugiar em si mesmo. Essa
instancia que é o eu moderno. E nesse sentido que esse alter se torna vital para se
definir, para existir e ndo s6 para se construir em troca em dialogo, mas se o0 outro
nao enxerga a performance do alter-dirigido, entdo, o alter-dirigido ndo existe no
sentido de personagem. O personagem sO é aquele que é visto enquanto é visto, se
nao é visto, deixa de ser personagem e de existir. Entdo, historicamente, essa seria a
diferenca e néo é que os outros ndo tenham sido importantes, mas o0 outro aqui passa
a ser fundamental para poder existir. No momento em que o outro ndo esta olhando,
nao se é. Claro que isso é um conceito e um esquema, mas serviria para identificar
certas transformacdes no lugar, quando vocé diz olhar e que olhar € esse. Qual é a
textura desse olhar também. Nao sei se responde a sua questao.



EDUARDO VALENTE - Enquanto a Paula estava falando, eu me lembrei de um filme
gue eu jamais tinha pensando nele na mostra nessa questdo, mas quando vocé citou
o Coutinho, particularmente eu lembrei. O que eu entendo, a partir do que a Paula
estd dizendo, é que também como consequéncia, na verdade, ai como vocé fez
transportando para os filmes e ndo s6 para a realidade fora da tela, se é que ela
existe ainda, mas tem um curta-metragem que vamos exibir na mostra, que se chama
Nevasca Tropical do Bruno Viana, em que ele brinca com varias imagens do cinema
brasileiro recentes e uma delas € justamente com o entrevistado de filmes do
Coutinho. Ali, acho que uma chave que parece interessante nisso € quando o préprio
método do Coutinho se cristaliza num certo momento e depois, o proprio Coutinho sai
daquilo e vai para lugares muito diferentes, mas ele cria ali um personagem que
chega e tem um documentarista ali fazendo um filme com a camera colocada em
frente a uma pessoa numa comunidade, brincando ali com o Santo Forte e o
Babilénia 2000 (o filme é de 2003). Ai o cara pergunta como aquele personagem do
Casseta & Planeta que perguntava “E para o Fantastico?”, ele perguntava “E um
documentario do Coutinho?”, entdo ele meio que entra num personagem para fazer.
O que eu acho de diferente ai e talvez tenha um pouco a ver com o que a Paula esta
dizendo é que eu acho gue existia até um momento anterior a crenca de que o
Coutinho, por mais que fosse buscar na pessoa o0 que ha de comum — e ai, eu estou
entendendo que vocé esta dando até o duplo sentido, comum, ou seja, de banal, de
normal, mas também de comum onde as pessoas sao iguais — mas existia ali uma
coisa Unica daquela pessoa que a tornava justamente comum, e a camera, atraves da
conversa do Coutinho, seria capaz de capturar esse comum. Talvez o que eu acho
gue essa brincadeira do Bruno Viana faz pensar é que ja é dificil acessar até esse
comum, a partir do momento em que mesmo o formato que busca isso ja incute no
personagem com esse excesso de ... A busca de uma imagem prévia, quer dizer, iSso
gue a Paula esta dizendo que ndo é mais quem eu sou, que me torna comum, mas o
fato de que eu quero parecer o que ja acho que esperam de mim.

Eu acho que talvez, o que eu vejo de diferenca ao longo dessa década nos
documentarios € menos a exacerbacdo do eu, mas mais a exacerbacdo das imagens
de todos os tipos € saber exatamente 0 que se espera de um personagem ao ponto
em que... eu estava vendo alguém fazendo esse comentario, 0 Mauricio Stycer, que
faz umas criticas de televisédo interessantes na internet, e ele estava falando isso do
jornalismo hoje, que entrou no ar agora esse programa brasileiro que é muito baseado
num programa americano de humor, € esse Sensacionalista que tem agora no
Multishow que faz uma brincadeira com o jornalismo e diz sera que é possivel ainda
um jornalismo — foi 0 que o0 Mauricio Stycer perguntava — como era antigamente como
se voceé ligar no Jornal Nacional e tem, porque tudo parece tdo encenado hoje. Todas
as entrevistas ja foram feitas e todos os dados ja foram colocados, entdo vocé vai
procurar na tragédia de Realengo, mas ndo € mais possivel capturar alguma coisa
porque as pessoas parecem ja saber o que o jornalista esta buscando antes do
jornalista chegar. Entdo o que se busca de verdade com essas cameras e indo la
fazendo o mesmo espetaculo de sempre. Eu acho que, talvez, em suma, s6 para me
meter porque vocé me veio muito na cabeca e vocé falou do Coutinho e dessa coisa



de imagem, entdo eu me lembrei dessa cena do Bruno Viana, que “E um
documentario do Coutinho? Ah, ta4. Entdo, vamos I1a.”

CONSUELO LINS - Eu queria falar alguma coisa, mas se alguém tiver uma pergunta.

EDUARDO VALENTE - Sim, sendo pegamos tudo para nés.

PLATEIA —Quando vocés citaram em torno das ameacas dessa subjetividade
contemporanea, eu me lembrei do Tarnation, um filme americano do Jonathan
Caouette. E um filme em que ele se filma desde os dez anos de idade. Eu queria
voltar a discutir o Tarnation, e trazer um conceito de experiéncia também no sentido
de que eu vejo nesse filme, em que ele tem um periodo de 20 anos de filmagem de si
mesmo ininterrupto. Se ndo podemos pensar também na cdmera e nessa introjecao
da camera como um sujeito introspectivo, que € utilizar-se da camera para elaborar
uma experiéncia que seja também comunicada com o0 outro. Ali estamos num
momento, claro, de que tem a relacdo com a televisdo e a relacdo com essas
imagens todas, mas € uma relacéo de formacao identitaria no sentido quase primario.
Bom, como é que vocés pensam essa... eu acho que filmes como Passaporte
Hungaro que estdo relacionados com meméria e imagens e, por mais que eles
tenham também esses displays de autenticidade e de performance, como € que eles
nao tem constituicAo de subjetividade permeadas diretamente pela camera, mas
subjetividades completamente heterogéneas, pensando numa questdo de
experiéncia. Por mais que o0 espectador tenha vontade de experiéncia pela
performance, necessidade de compartiihamento da experiéncia no sentido de Walter
Benjamim por meio da camera e por meio da imagem.

CONSUELO LINS — Eu acho que muitas coisas que a gente falou aqui e o que a
Paula falou podem ser positivas, mas também ruins, na verdade; por exemplo, eu
acho que depende de como vocé vai interagir. Acho que a performance e essas
dimensdes coexistem. Acho que varias coisas dos personagens do Coutinho estédo ali
desde sempre. Na verdade, no Jogo De Cena ele resolveu explicitar o que ja estava
presente nos documentarios anteriores, porque ele cansou de repetir que havia uma
invencdo e que era fabulacédo, e todo mundo, num certo discurso do senso comum,
voltava a ele e falava ‘ah, mas vocé consegue que as pessoas abram seus segredos’,
entdo, vocé tinha um discurso nesse sentido. Acho que nessa producédo ali que o
Coutinho tem com os personagens, pode se dar com uma camera ao longo da sua
vida. Eu acho que esse filme... quando a Paula estava falando dessa questao de ser
historico ou ndo, tem um livio dos Dostoievski chamado Notas do Subterraneo, do
final do século XIX, € um livro maravilhoso, que é ele num quarto, um homem
ressentido dialogando com trezentos fantasmas. O tempo todo é dialogo. A nogéo de
dialogismo que o Bakhtin inventa vem desses personagens do Dostoievski, que estao
o tempo todo com trezentos fantasmas na cabeca e discutindo o tempo todo. Entéo, o
livro é ele sozinho no quarto, escrevendo, dialogando, concordando e eu acho que o



Tarnation tem um pouco dessa camera. Aguela camera ali tem um pouco dessa
funcado, s6 que num momento em gue é a camera e também o momento em que esse
tipo de pratica acontece pela imagem, entdo acho que tem isso. O filme é um filme
com muitas questdes, e essa idéia também de filmar a familia se dissolvendo, se
xingando, que é toda essa idéia do filme de familia classico do cinema — questéo as
familias felizes, que tem no comeco do filme e eu adoro aquelas imagens familiares
do comeco do filme do Eu Me Lembro, que sédo 6timas — entdo é essa a idéia da
familia feliz. Entdo, tem l& um cara dando um tiro numa negra com uma maca na
cabeca, mas no geral, € um familia feliz, digamos. Hoje em dia ndo, vocé tem esse
filme do pai peddfilo que filma também, entdo, hoje em dia, se filma também o horror
da familia, entdo isso € uma mudanca radical nos filmes de familia também muito em
funcdo das técnicas. Agora, eu acho que a camera tem essa fungédo. Acho que muitas
coisas que vemos hoje em dia disseminadas, o cinema do Coutinho concentrou de
certo modo e concentrou essa relacdo da gente com o mundo porque estamos
sempre construindo e sempre inventando, dependendo da pessoa que encontramos,
falamos de um jeito ou de outro, enfim. Isso no cinema dele sempre esteve muito
presente e ele sempre falou disso e ai, ele fez Jogo De Cena que ai todas essas
guestdes ficaram visiveis.

PAULA SIBILIA — Eu queria falar que, no caso de Tarnation, vocé perguntou se eu
entendi mais se essa construcao dele diante da camera n&o poderia ser uma criagao
introspectiva. E isso? Bom, eu acho que criacdo, sim, mas introspectiva, ndo. Nesse
sentido, eu acho que ha uma diferenca com o caso de Dostoievski também. Uma
diferenca historica. S&o tipos de criacdo de si e, no caso de Dostoievski sao trezentas
vozes, mas estfo todas dentro dele. E ele com ele proprio. Ndo ha camera, é papel, é
escrita, portanto, sdo outras tecnologias e outras formas de construcdo de si e
também outra moral, enfim, outro ambiente historico. No caso de Tarnation, eu acho
gue também é muito interessante para pensar nessa questdo porque, nem que seja
por uma questdo de pioneirismo, € um dos primeiros que fez isso. Agora
provavelmente, muita gente vai ter esse acervo, por exemplo, imagens desde
pequenininho filmadas e falando para a camera. No caso dele, foi um dos primeiros
que se filmou realmente antes da internet, antes do YouTube, entdo ha uma criacdo
de si, porém isso que o Riesman chamaria de alter-dirigida, quando o fato da camera
estar 1a, e isso foi confirmado quando ele de fato fez o filme, mostra que essa criacao
nao € introspectiva, mas € alter-dirigida.

Agora, h4d uma coisa importante que a Consuelo destacou agora nessa
resposta e que isso nao significa uma degradacéo, ou que essa construcdo € pior do
gue a outra e, até muito pelo contrario, pelo menos é o que diria Suely Rounik que eu
estava citando, e o Nietzsche € uma conquista. Agora, temos a possibilidade de nos
libertarmos dessa grade interiorizada, essa fidelidade a si mesmo ao longo da historia
toda, enfim, e é fazendo outros tipos de construcdo com relacdo aos outros. Entdo o
problema ndo € uma degradacao, € uma involugcéo ou o contrario de evolucao, enfim.
E uma perda, mas ndo no sentido total de que necessariamente é algo ruim. E muito
pelo contrario. E uma conquista e o problema eu acho que é quando fica decalcado
nos moldes do espetaculo, e sO isso. E a referéncia identitaria, porém instavel e



volatil. Passa uma referéncia identitaria a outra e a outra e a outra e ndo passa disso.
Agora, quando abre para outras pontas e, acho que Tarnation consegue isso pelo
menos em alguns momentos, e o Pan-Cinema também sugere isso, ai entdo abre
uma perspectiva muito mais interessante do que aquela outra, pelo menos para nos.
Talvez na época do Dostoievski, aguela outra era a que havia como possibilidade,
mas na nossa época, eu acho que é por ai que tem que ser, mas nao é daquele jeito
da referéncia identitaria e do espetaculo no mercado, enfim.

EDUARDO VALENTE - Temos mais uma inscri¢ao.

PLATEIA - Boa noite. Como parece que o performer pode ser todo mundo, eu
pergunto para vocé, Paula, e para a Consuelo, se vocés podem problematizar o lugar
do artista, principalmente o artista cénico e visual. Ele seria uma espécie de
conservador positivo da realidade e do sonho? Conservador no sentido de conservar
mesmo. Ele conserva uma certa realidade, uma nocdo de realidade ja perdida.
Conservar no sentido de preservar, de manter um determinado lugar, um status quo
talvez.

CONSUELO LINS — Nao sei. Pegando esse exemplo do Dostoievski, acho que ele
conserva o estado do mundo ali naquele momento. Claro que ha diferencas histéricas
e ndo vou hegar isso, mas o0 que eu quero enfatizar é que essa construcao, por mais
que ele esteja elaborando internamente, eu acho que todos nés, por mais que a gente
hoje figue no Facebook nos expondo, mal ou bem, a gente ainda... assim, quem tinha
essa dimensao interior, acho que é uma questdo de classe também, enfim, a
populacdo do século XIX que andava em S&o Petesburgo enlouquecida, quer dizer,
n&o sei como isso se dava. E claro que ha diferencas, mas acho que é um pouco isso.
Entdo, acho que o artista conserva sim, os grandes artistas conservam.

PLATEIA - Essa critica me parece que esta na prépria idéia da Suely Rounik quando
vocé mesma diz que ela fala da persisténcia da referéncia identitaria.

PAULA SIBILIA - E, mas ndo é nesse sentido que ela fala, pelo menos, na minha
leitura, ndo foi exatamente isso. Essa persisténcia das referencias identitarias seria
algo do que deveriamos nos livrar. E algo que persiste no sentido de que amarra e
nao deixa que a subjetividade se solte, que é o que justamente o artista deveria nos
ensinar a fazer.

PLATEIA - Dai a minha pergunta.

PAULA SIBILIA - Inventar outra forma de se estar no mundo, ampliar o campo do
possivel e do pensavel seria se enxugar nessa possibilidade nova de fugir dessa



referéncia identitaria, mas o fato dela persistir, indica que, muitas vezes, nés néo
conseguimos lidar com esse desafio. Agora, eu nao sei se entendi bem o que vocé
perguntou com relacdo a performance. O artista e a performance. Vocé é artista, no
caso? Eu acho que é um belissimo problema para vocé. A definicdo do que o artista
tem que fazer com isso tudo, mas € um problema belissimo. Vocé consegue resolver
fugir dessas armadilhas do espetaculo e do jeito performatico de ser, para fazer
daquilo uma coisa linda. Mas eu néo tenho a resposta.

PLATEIA - Eu fiquei pensando quando vocé falou de Dostoievski, e enfim, vocés
falaram dos filmes que estéo relacionados nessa questdo dentro da Mostra, tudo isso
junto com o que a Paula falou que suscitou muita discussao aqui nessa questao da
intimidade do contemporaneo. Vamos direto ao assunto. Paula, Consuelo e Eduardo,
eu fico pensando até que ponto tem a ver tudo isso que vocés estdo falando uma
nocao, que me parece que acontece e que € muito criticada, de que € possivel
supostamente vocé num filme ou numa obra de arte mesmo, num filme ou
documentario, em qualquer forma de expressdo, vocé dizer a verdade ou uma
representacdo do real. E possivel a representacdo do real. Quando falamos em
documentario, por exemplo, aparece muito essa discussdo: o documentario € a
realidade? E evidente que n&o. Qualquer pessoa que faca faculdade de cinema
estuda no primeiro periodo que ndo, mas parece existir esse equivoco sistematizado
para além, e mesmo para quem faz faculdade de cinema. E ndo s6 no documentario,
por exemplo, vocés falaram num filme que estava sendo discutido dentro dessa
questdo na mostra que é o Tropa de Elite, e € uma coisa que eu vejo pouca gente
falando quando fala dele, seja bem ou mal, e hoje eles esquecem uma coisa que me
chama muito a atenca (pelo menos eu ndo vejo mais as pessoas dizendo muito isso),
mas na época que foi lancado, o cartaz dizia algo do tipo ‘essa ¢é a realidade’ ou ‘tem
gente que retrata a guerra, mas nos retratamos o que € verdade ou o real’. Eu ndo me
lembro exatamente qual era a frase, mas era alguma pretensdo de que aquele filme
seria a realidade da guerra contra o trafico no Rio de Janeiro hoje.

Eu fico em davida quando vocé fala, Paula, dessa relacao performatica que as
pessoas hoje em dia podem ter consigo mesmas, de estarem performatizando, se
isso ndo é uma coisa que, na verdade, sempre existiu na época do Dostoievski ou
antes ou sempre ou até numa Corte Inglesa do século XVII, se as pessoas ndo estava
fazendo uma performance para os outros cortesdos, etc., mas se iSso ndo é uma
coisa que hoje em dia é potencializada ao maximo por uma questdo desse excesso e
facilidade de midiatizacdo de tudo e se, em Ultima instancia, isso ndo teria a ver com
isso, como ela perguntou se ndo era a funcéo do artista preservar. Fico em davida se
ndo é uma fungdo ou um perigo que o artista tem que tomar para ndo achar que o que
se diz é verdade porque o que se diz nunca é verdade e sim, sempre um ponto de
vista. Eu fiz uma pergunta?

PAULA SIBILIA - Um pouco fez. A questdo de que se € alguma coisa que sempre
existiu € pouco o que o Benjamim perguntou, mas eu acho que no caso da Corte, a
referéncia era o teatro quando, no caso do Dostoievski, ho século XIX e XX, podemos
pensar que é a midia que tem como referéncia o livro e o romance. Sao diferentes.



Agora é o cinema, o audiovisual, a internet, enfim, entdo, ndo é a mesma coisa. Acho
bem mais interessante quando a gente pensa que ndo é a mesma coisa porque a
histéria faz movimentos que fazem diferenca. Apesar de que poderiamos dizer
também que é a mesma coisa, mas se dissermos que € a mesma coisa, fica por ai
mesmo, entdo, ndo fariamos debates e nem nada. Com relacdo a questédo do real, a
Consuelo é a pessoa para responder, mas eu pensei, enquanto vocé estava falando,
que a gente poderia até inventar uma persisténcia da referéncia realista porque
mesmo para quem saiba que ela existe, tem um realismo ainda indo e voltando e, até
mesmo muito presente como a identidade da pessoa que morreu esta ai e o realismo
também. Eu tenho uma brincadeira que eu fiz no livro de que se o paradoxo do
realismo do século XIX era inventar ficcdbes que parecessem reais como no tipico
romance e inventar ficcbes que parecem ser reais. Agora o paradoxo do realismo
contemporaneo seria inventar realidades que parecem ficches ou que parecem
espetaculos. E um tipo de realismo muito mais complicado.

CONSUELO LINS — Eu acho que € isso o que a Paula falou. Eu acho que o
documentario sofre do mesmo mal do eu, e isso é uma coisa assim que hoje vocé
esta perguntando ja partindo desse principio que é claro que n&o é. E 0 senso comum
do documentario porque, por mais que desde os anos 60, o documentario seja
problematizado, contestado, aberto caminhos interessantes de filme, mas tem
trezentos milhdes de pessoas que, tanto na teoria quanto na pratica, problematizam
essa nocdo, entdo vocé continua tendo essa idéia do documentdrio e que é
referendada por tedricos muitas vezes como o Arlindo Machado que tem varios textos
dizendo que os documentaristas acreditam em cegonha, quer dizer, que
documentarista acredita em cegonha? Eu acho que nds espectadores acreditamos
em cegonha. Acho que tem isso, entdo, basta ter uma cara de documentéario que a
gente ja acredita entdo isso é a forca e a loucura do documentario e das imagens.
Justamente, tem essa forca de convencimento e ao mesmo tempo tudo pode ser
construido sempre, entdo tem essa coisa. Acho que o interessante € trabalhar essa
questdo da crenca do espectador e acho que € um campo maravilhoso de pesquisa e
de trabalho. Entéo, vocé tem esse senso comum e, a0 mesmo tempo, vocé tem muita
gente que diz que ‘ah, isto é real’. Entdo agora, por exemplo, me falaram ontem que o
Jodo Jardim ia apresentando esse filme Amor?, e ele fala que é baseado em
depoimentos, quer dizer, entdo toda essa relagdo com o real referenda os filmes.
Vocé tem uma multiplicidade de equivocos, na verdade, entdo Tropa de Elite ou o
préprio filme do Nietzsche, que aparece & um mesmo Nietzsche com o mesmo
bigode. No final, vocé acha que é uma invencdo do Bressane porque ndo é possivel
gue o Nietzsche tivesse aquele bigode e tinha. Enfim, acho que sdo também as
novelas que terminam com os depoimentos no final. Entdo, vocé tem essa referéncia,
o refor¢o da ficcdo que se apodia no documentario para dizer que é verdadeira e ao
mesmo tempo, esse discurso que eu acho que € ai muito ligado a arte
contemporanea, e que quando vé o documentario, acreditamos que na verdade
representamos o real e que € um discurso que, pelo amor de Deus, ja foi. H4 anos.
Ha décadas. Enfim, entdo o documentario vive nesse terreno movedico com todos
esses equivocos em torno dele.



Agora, sO para comentar a histéria do Babilénia, é legal que é o entrevistado
gue vai la e quer ter ser um personagem do Coutinho, mas eu trabalhei no Master na
pesquisa, entdo a gente saiu da favela — e trabalhei no Babilénia também — e a gente
foi para o Master procurando os personagens da favela, entdo a gente é muito
capturado por esses modelos. Fomos para o Edificio Master procurar, e é 6bvio que
nao tinha. O filme da Beth Formaggini mostra Isso, que teve uma crise: o Coutinho
achou que ndo tinha filme e mesmo ele deu a volta e falou “Nao, € outro filme, entdo
vai ser um filme com muitos personagens e ndo vai aquele filmes com aquelas
mulheres incriveis nas favelas cariocas, fortes, maes. E outra historia.” Entdo, o
tempo todo, a gente rapidamente constrdi os clichés na nossa relacdo com o mundo.
E o tempo todo em confronto com isso.

EDUARDO VALENTE — Gente, agora, infelizmente, a gente tem de encerrar. Queria
agradecer muitissimo mesmo aqui a Consuelo e a Paula. Obrigado a todos.
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