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RESUMO Este artigo aborda como a no¢io de um presente narrativo se transpoe de
maneira propria em documentarios de teor autobiografico e pessoal. Filmes nos quais
cineastas-autobiografos buscam transpor o presente de uma experiéncia vivida para a
narrativa a partir de metodologias imagético-sonoras sincronicas surgem na
cinematografia documentaria mundial no final da década de 1960. Tais aspectos da
transposicio de um presente autobiogrifico ainda permeiam a filmografia
contemporanea e estdo patentes na filmografia de diversos paises. O artigo explica a
transposicao de aspectos do tempo presente em narrativas autobiograficas a partir de
trés perspectivas: (1) a cotidianidade como matéria-prima da narratividade
autobiografica; (2) a temporalidade cronoldgica como estrutura de referéncia e de
apoio para a narrativa autobiogrifica; (3) a interacdo dialégica entre cineasta e
pessoas filmadas como manifestacdo do presente autobiografico por meio da emersio
de afetos.

PALAVRAS-CHAVE Documentirio autobiogrifico; temporalidade; narrativa;
cronologia; cinema direto.

Introducao

Narrativas autobiograficas permeiam a histéoria do cinema
documentirio hi mais de meio século.' Tais filmes que apontam
tematicamente para um ou mais aspectos de uma vida vivida por um
individuo que reconhecemos como a principal forc¢a criativa em sua
feitura — um diretor ou uma diretora — sao parte integrante de diversas

! Uma versio preliminar deste trabalho foi apresentada em forma de comunicacio oral no XXIII Encontro
da SOCINE (Porto Alegre, Brasil).
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filmografias nacionais nas altimas décadas. Michael Renov, um dos
principais autores que escreveram sobre o tema, sugere que “a
autobiografia filmica existe de varias formas” (Renov 2014, 41). Ao
longo desse periodo, a autobiografia no cinema pdde existir, segundo o
autor, a partir de modalidades de construcao narrativa diversas.
Estiveram, entre elas, o ensaio filmico, o ensaio eletronico, o didrio

filmico, a video confissio, o modo epistolario e a etnografia doméstica.

A diversidade de constru¢do narrativa em filmes de teor autobiografico
¢é detectavel quando pensamos em obras que obtiveram maior destaque
publico, seja da critica especializada, nos circuitos de festivais ou em
estudos académicos. Um caso como o de Silverlake Life: The View from
Here (Tom Joslin e Peter Friedman, 1993) mostra como o sucesso da
empreitada autobiografica pode depender do uso da camera de filmar
(no caso de Joslin, da ciAmera de video eletronico) como vetor de
evidéncia visivel. A possibilidade que os espectadores tiveram de
assistir ao adoecimento progressivo e a morte de Joslin — representada
por seu corpo inerte, que vemos na tela —, a partir de uma narrativa
autobiografica, colaborou para o reconhecimento do filme como um
potente produto cultural simbolico de sua época, em meio a crise do
HIV.> A imprescindibilidade do registro por imagens e sons da qual
depende Silverlake Life nao acontece, por exemplo, em um
documentdrio como Valsa com Bashir (Ari Folman, 2008). No caso, o
diretor Ari Folman encontra na animacio o vetor para a narrativa de
busca por sua memoria perdida a respeito de sua participa¢do, como
soldado israelense, na invasio do Libano, em 1982, e sobre a
possibilidade de ter estado presente no massacre de Sabra e Chatila.

Para além da diversidade formal, a perspectiva de tematizacio
autobiografica atraiu (e atrai) tanto cineastas ainda pouco
conhecidos(as) publicamente e em inicio de carreira quanto
diretores(as) com obras reconhecidas. Um cineasta como o
estadunidense Ross McElwee talvez seja o principal exemplo do
primeiro desses casos. Desconhecido do grande publico até entdo, o
lancamento de seu primeiro longa-metragem, Sherman’s March (1986),
projetou publicamente a carreira de McElwee e é um dos filmes

%Jim Lane evoca o momento em que Silverlake Life foi veiculado em rede televisiva nacional, sustentando
que o visionamento do filme “influenciou a maneira que pensamos sobre o papel da autobiografia e do
documentério na vida estadunidense contemporinea” (Lane 2002, 3). A recep¢io de Silverlake Life no
ambito do programa P.0.V. é também detalhado por Barbara Abrash (2007).
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responsaveis pela popularizacio do género. Desde entio, McElwee
consolidou-se como expoente do cinema autobiografico, calcando toda
sua obra subsequente em narrativas pessoais e em um processo
continuo que dura mais de trés décadas e sete longas-metragens. Nota-
se, em um movimento inverso, um caso como o da cineasta franco-
belga Agnes Varda. Diferentemente de McElwee, Varda enveredou de
maneira mais adensada pela exploracio autobiografica quando ja
portava reconhecimento como um dos maiores nomes da filmografia
mundial. Em um momento mais proximo do final de sua carreira e de
sua vida, Varda explorou tematicamente aspectos de sua trajetoria —
publica e privada — em filmes como As Praias de Agnés (2008), Visages,
Villages (2017) ou Varda por Agnes (2019).

A breve explicagio acima tem como proposito mencionar a
multiplicidade de facetas a partir das quais a no¢dao de autobiografia
filmica vem se apresentando na filmografia nio-ficcional mundial nas
ultimas décadas. No caso da linha historica do cinema documentdrio,
tal tematizacio apresentou-se como novidade e tomou folego a partir
do final da década de 1960 e em um ambito universitario. Se as
narratividades autobiograficas, naquele momento, eram vistas como
inovacOes e estavam mais restritas as salas de cinema arthouse ou aos
proprios ambientes das universidades, é possivel dizer que tal modo de
enunciacio foi sendo difundido a publicos mais diversos e amplos ao
longo das décadas seguintes.® Hoje, narrativas que portam teor
autobiografico — a partir da proposi¢cio de Renov de que elas podem
tomar diversas formas - s3o encontradas desde o circuito
independente de festivais dedicados ao cinema documentario até as
plataformas de streaming de amplo acesso.

A intencio deste artigo ¢ a de voltar ao momento da historia do cinema
documentirio em que as constru¢Oes tematicas autobiograficas
afloraram de maneira mais consistente como possibilidade. Partindo
desse momento, buscarei contribuir com os estudos sobre

* Sherman’s March é um exemplo de documentario que pioneiramente foi langado no circuito comercial de
cinema e obteve grande sucesso de publico. Catherine Russell, inclusive, denomina o longa-metragem de
McElwee como sendo um documentario autobiogrifico mainstream (Russell 1999). Na década de 1990,
filmes como Silverlake Life: The View from Here e Tongues Untied (Marlon Riggs, 1989) evidenciam como
documentdrios com teor temdatico autobiogrifico se projetaram no ambito da televisio publica
estadunidense e evocaram debates e reacdes enérgicas de um publico menos fiel ao circuito de cinefilia de
ndo-fic¢do. Mais recentemente, a indica¢io de um filme como Strong Island (Yance Ford, 2017) ao Oscar de
Melhor Documentirio também exemplifica o caminho de projecio publica que narratividades
autobiogrificas tiveram ao longo das décadas.
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documentarios autobiograficos a partir de uma reflexio acerca de como
a noc¢ao de tempo presente se manifesta narrativamente em tais filmes.
Aquelas que buscarei evidenciar como sendo as manifestagoes do
presente nesses filmes relacionam-se de maneira intima com debates
que permeavam o cinema documentario no final da década de 1960 —
sendo, portanto, um desdobramento em relacio a eles. Por outro lado,
o artigo refletird sobre como o cinema documentirio em sua virada
moderna — a partir das possibilidades de registro imagético-sonoro
sincronico — pode proporcionar narratividades autobiograficas que
trabalham a mesma nocao de tempo presente de modo distinto a outras
linguagens de expressao narrativa como a literatura. A nocao de tempo
presente aplicada as narrativas documentarias autobiograficas nio
consiste em uma “modalidade” autobiogrifica especifica — como
propde Renov —, podendo ser visivel em diversas delas e de maneira
mais ou menos intensa em uma narrativa especifica. Ainda que a anilise
parta de um ponto especifico da histéria do cinema documentdrio,
exemplificarei como as manifestacdes do tempo presente em narrativas
autobiograficas acontecem em filmografias de paises diversos e sio
detectaveis em filmes realizados em diferentes momentos, como
também em uma filmografia contemporanea.

Este estudo sobre as manifestacoes do presente em narrativas
autobiograficas paraleliza-se a outros trabalhos, lan¢ados nas ultimas
duas décadas, que se detém analiticamente em momentos originarios
da nocdo de autobiografia aplicada ao cinema documentirio nos
desdobramentos do cinema direto estadunidense, como também aos
recentes trabalhos que oferecem reflexdes sobre a construcao de
temporalidades em tais filmes. Jim Lane (2002) abordou de maneira
mais detalhada titulos que, até o momento, haviam sido pouco
analisados nos estudos dos cinemas em primeira pessoa, como também
se empenhou em oferecer uma linha histérica a respeito do
desenvolvimento de tal filmografia nos Estados Unidos da América.
Especialmente importante para este trabalho é a maneira através da
qual Lane situa como um dos inicios da histoéria dos documentarios
autobiograficos no pais os filmes produzidos na década de 1970 no
ambito universitario da regiio de Cambridge, Massachusetts, em duas
de suas principais universidades: o MIT e a Harvard University. Anos
depois, Scott MacDonald retoma a historia do cinema autobiografico de
Cambridge (2013), sendo responsavel por cunhar a expressiao “a virada
de Cambridge” (“the Cambridge turn”). Ampliando o trabalho de Lane,
MacDonald enxerga uma linha histérica que conecta “geracdes” de
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cineastas relacionados a tal regido até o presente momento e cujas
obras remetem ao pensamento sobre cinema autobiografico originado
em suas universidades.

A reflexio sobre a manifestacio do presente em narrativas
autobiograficas afilia-se, ainda, a trabalhos recentes que visam pensar a
construcao de temporalidades nesse tipo de cinema ou que resgatam
historicamente a producio autobiografica da década de 1970 em uma
chave realista. Nadja Gernalzick (2014) dedica-se especificamente a
reflexdo acerca de tempos narrativos (narrative tenses) em
documentirios autobiogrificos, considerando as propriedades da
captacdo de imagem e som e a constru¢do narrativa via montagem. O
trabalho de Gernalzick apresenta um denso cariter de anilise
gramatolégica — com énfase na decomposicdo estrutural e na
materialidade semidtica — que este artigo visa complementar,
oferecendo reflexdes a respeito do tempo presente em narrativas
autobiograficas a partir de um cardter de andlise ndo apenas formal,
mas também tematico.

Temporalidades narrativas: o presente em documentarios
autobiograficos

Construgdes narrativas autobiograficas interseccionam-se de maneira
mais consistente com a histéria do cinema documentario no final dos
anos 1960. Ainda no inicio da década, inovacoes de ordem tecnologica
como o aprimoramento, simplificacdo e miniaturizacdo do aparato de
registro imagético-sonoro sincronico abriram portas para narrativas
nao-ficcionais que engajavam uma representacio do mundo de maneira
distinta da do documentarismo classico. O cerne da construcio
narrativa de filmes ligados ao Cinema Direto estadunidense consistia na
relacio dialogica entre individuos e na tematizacio de suas
experiéncias de habitar o mundo. Em pouco tempo, fatores como a
acessibilidade trazida pelo novo aparato de registro filmico e uma
circunstancia ideologica favoravel — no caso dos Estados Unidos, a
segunda onda do feminismo e a no¢ao de que o privado seria politico —
contribuiram para o estreitamento da relacio entre cineasta e objeto,
culminando na proliferacio de narratividades tematicamente ligadas a
vida dos(as) proprios(as) cineastas.

Desde entdo, a manipulacdo da experiéncia do tempo ¢ uma das forcas
propulsoras da motivacio artistica de cineastas-autobiografos(as) que
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investigaram possibilidades de filmar a respeito de si. Elementos
narrativos que abrangem desde os registros imagéticos-sonoros (as
tomadas filmicas)* até as trilhas musicais nio-diegéticas, a narracio em
voz over e o processo de montagem particularizam, nos documentarios
autobiograficos, nog¢bdes temporais como as de passado, presente e
futuro. A partir de tais estratégias, cineastas-autobidgrafos(as) puderam
criar narrativas que deram vazio a aspectos de uma vida vivida
contemporaneamente ao registro filmico (o presente), a experiéncia da
memoria e/ou da reminiscéncia em relagcdo a passagens experenciadas
anteriormente (0 passado) ou, ainda, a uma proje¢io a um ponto do
tempo ainda nio alcanc¢ado (o futuro).

Especificamente, a preocupacido deste artigo ¢ a explicitacio das
maneiras através das quais a nocdo de tempo presente ¢ manifestada
em narrativas documentarias autobiograficas. Apresenta-se como tais
filmes puderam trabalhar a nociao de tempo presente a partir das
materialidades trazidas pelo cinema — e, especificamente nesse caso,
pelo cinema documentdrio em sua virada moderna. A questido adquire
especial relevancia quando ¢ colocada ao lado de uma das defini¢oes
fundantes da nocdo de autobiografia literdria, lancada por Phillipe
Lejeune, em um de seus textos mais célebres (2008). Para sua andlise,
Lejeune parte de uma definicdo de autobiografia como uma “narrativa
retrospectiva em prosa que uma pessoa real faz de sua propria
existéncia, quando focaliza sua histéria individual, em particular a
historia de sua personalidade” (Lejeune 2008, 14). Interessante para
esta discussio a respeito do presente em narrativas documentarias
autobiograficas é a énfase dada por Lejeune ao caridter retrospectivo
que compoe os textos dessa natureza. Mesmo na distin¢do feita pelo
autor entre a no¢ao de autobiografia e outras modalidades de escrita de
si — como as memorias ou os didrios —, Lejeune parte do pressuposto de
que a autobiografia compreende uma narrativizaciao que ¢é realizada em
tempo posterior ao dos eventos vividos e, ainda, em que uma parcela

* Utilizo o conceito de “tomada” segundo Fernio Pessoa Ramos, que o sustenta como um tipo de figuracio
do mundo que constitui caracteristicamente as imagens-cidmera filmicas (Ramos 2012). Segundo Ramos, a
tomada ¢é responsavel por estruturar um movimento de figuracido que “é singular a imagem-camera e que
outras imagens nio possuem” (Ramos 2012, 21), sendo composta pela agio do corpo em movimento e por
sua expressiao. A relacdo entre a tomada filmica e o desenrolar do presente no momento do registro é
ressaltada pelo autor como cerne da mise-en-scéne documentaria: “A ag¢do do corpo na tomada e a expressao
de seu afeto pela fisionomia e pelo gestual constituem o umbigo da especificidade da encenacio
documentéria que se constela concretamente (se afigura) no tempo presente, no transcorrer do presente
enquanto franja de um acontecer” (Ramos 2012, 21).
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de uma experiéncia vivida fosse transposta em linguagem a partir do
sistema simbolico das palavras.

Se as inovacoes tecnoldgicas vividas por tal momento do cinema
documentirio  possibilitavam os registros imagéticos-sonoros
sincronicos de maneira dialégica e com énfase no tempo presente, de
que maneira poderiam ser incorporadas a tematiza¢do autobiografica?
Em outras palavras, poderia o cinema oferecer um tipo de perspectiva
autobiografica na qual as narrativas a respeito de si pudessem ser
construidas de maneira nao-retrospectiva? Muito antes do surgimento
do cinema, narrativas literarias autobiograficas canonicas exploraram a
relacio existente entre uma vida que é vivida no tempo presente e sua
apreensio pelos sentidos. E o caso, por exemplo, das Confissdes, nas
quais Santo Agostinho, em seu décimo primeiro livro, sugere uma
relacdo entre o tempo presente da experiéncia vivida e o sentido da
visdo, ao descrever a “visdo presente das coisas presentes” (Agostinho
1981, 309) como parte de sua percep¢ao da temporalidade. Se parte da
experiéncia fruitiva do presente depende de sentidos como a visio (e,
podemos adicionar aqui, a audi¢do), como o cinema possibilitaria um
tipo de autobiografia em que a vida é vivida concomitantemente a
construcio narrativa?

A transposicio do tempo presente em narrativas documentdrias
autobiograficas acontece de maneiras distintas. Esta relacio ¢é
detectavel em trés perspectivas que podem ser complementares ou
interseccionais. Tais perspectivas inserem-se no conjunto de escolhas
estilisticas, metodologicas e tematicas proposto pelos filmes e podem
apresentar-se concomitantemente em uma mesma narrativa. Sdo elas:
(1) a cotidianidade como matéria-prima da narratividade
autobiografica; (2) a temporalidade cronoldgica como estrutura de
referéncia e de apoio para o registro imagético-sonoro sincronico; (3) a
interacio dialdgica entre cineasta e pessoas filmadas como
manifestacio do presente autobiografico por meio da emersio de
afetos.

Cotidianidade como matéria-prima da narratividade autobiografica

Uma das transposicoes do tempo presente em narrativas
autobiograficas acontece a partir da exploracdo tematica da nocio de
cotidianidade. Cineastas-autobiografos(as) que trabalham
tematicamente elementos de uma vida cotidiana oferecem aos
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espectadores um convite para que fruam as relacbes que mantém
habitualmente com o mundo privado ao seu redor e com as pessoas que
o integram. Cotidianidade, em tal contexto, refere-se ao conjunto de
manifestacoes que estdo imbuidas no transcorrer didrio de uma vida
individual. Por extensao, as manifestacoes cotidianas dizem respeito ao
que nio ¢ extraordinario. Estio ligadas a ordem do comum e do banal,
pela probabilidade de serem repetidas.

Para Rita Felski, a “vida cotidiana é a mais evidente, e, ainda, a mais
enigmatica das ideias” (2000, 77, traducio nossa). O cotidiano, segundo
Felski, seria “o continuum essencial, dado como certo, de atividades
mundanas que enquadra nossas incursoes em mundos mais esotéricos
ou exoticos. E a realidade inegociavel final, a base inevitavel para todas
as outras formas de esforco humano” (Felski 2000, 77-78, tradu¢io
nossa).’ Sindnimas do habitual, ordindrio e mundano, Felski sustenta
que as praticas cotidianas podem ser pensadas em oposicio a reflexio
critica e a especulacido. O que esta ligado ao cotidiano seria “sindnimo
da ‘atitude natural’, ao invés da ‘atitude teorética’” e “[sindnimo] do
reino do senso comum e daquilo que é dado como certo, ao invés do
ceticismo obstinado” (Felski 2000, 79, traducio nossa). Ainda segundo
Felski, a vida cotidiana ¢é tipicamente distinguida, ou diferenciada, dos
momentos excepcionais — como a batalha, a catastrofe e os feitos
extraordinarios. Pelo contrario, as atividades cotidianas definem-se por
uma auséncia de singularidade e de diferenciagdo: “é o ar que se respira,
o pano de fundo dado como certo, a base do senso comum de todas as
atividades humanas” (Felski 2000, 80, traduc¢io nossa).

Cineastas-autobidgrafos(as) que lidam com a nocio de cotidianidade
convidam os(as) espectadores(as) a considera¢io de suas proprias
figuras na apreciacio de experiéncias de vida que, dia apds dia,
emergem da interacao com as pessoas e com 0s ambientes que fazem
parte de seus viveres cotidianos. Trata-se, em outras palavras, de um
convite a considera¢do de uma vida que é por eles(as) vivida para além
do oficio de cineasta. Cineastas, para além de o serem, carregam o

® Em sua analise, Felski aponta também o impulso analitico que busca inverter a percep¢io da cotidianidade
como sitio do ordindrio e repetivel e que se investe em uma leitura do cotidiano como sin6nimo de atos de
resisténcia e de subversio — sendo a de Michel de Certeau, em A Pratica da Vida Cotidiana, uma das mais
conhecidas. Em sua visdo, a autora sugere, contudo, que tais percep¢oes frequentemente “perdem de vista
as qualidades rotineiras, mundanas, tidas como certas e que parecem tio centrais para sua definicio — a
propria cotidianidade do cotidiano” (Felski 2000, 80, tradugdo nossa).
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substrato de uma experiéncia vivida cotidianamente, no momento em
que decidem realizar uma narrativa autobiografica. Tal substrato é
composto por uma teia de atividades e relacoes interpessoais que
tendem a estar presentes na matéria-viva de uma existéncia
cotidiana. E por esse motivo que, enquanto espectadores, relacionamos
as estruturas de nosso proprio substrato da vida cotidiana com a
experiéncia que é registrada (e vivida) pelos(as) diretores(as).

A hipotese trabalhada por cineastas-autobidgrafos(as) que lidam com
uma noc¢ao de cotidianidade apoia-se na crenca de que o registro
imagético-sonoro sincronico a respeito de aspectos de uma vida por
eles(as) experienciada corriqueiramente poderia revelar um extrato da
vida cotidiana — no sitio daquilo que ¢ mundano ou ordinirio — de
maneira distinta se comparada a um relato oral ou escrito de um
individuo acerca da vida que vive diariamente. Nesse sentido, o impeto
autobiografico de um(a) cineasta — em outras palavras, o desejo inicial
de filmar em uma perspectiva autobiografica — é delimitado por uma
circunstancia espacotemporal determinada. Por ser assim, o momento
(e o0 espaco) da decisao de registrar aspectos de uma vida cotidiana é
precedido pelo amplo substrato da vida vivida até entdo. A
possibilidade de identificar aspectos corriqueiros, mundanos, habituais
ou repetiveis na vida de um(a) cineasta, em uma narrativa
autobiografica, acontece apenas a partir do alicerce de tais aspectos em
experiéncias anteriores ao ato de filmar. Susanna Egan define o
substrato anterior da experiéncia de vida como a vida “pré-textual” ao
mencionar  narrativas  cinematograficas  autobiograficas  que
“posicionam a vida pré-textual como controladora da narrativa e usam
o meio filmico bastante explicitamente como maneira de registrar as
surpresas da contingéncia” (Egan 1994, 611, tradu¢io nossa). Dessa
maneira, o substrato pré-textual instaura-se como ponto de referéncia a
partir do qual as “surpresas da contingéncia” (o acaso, a
indetermina¢do) sdo pontuadas de maneira narrativa apos a decisio de
filmar em uma perspectiva autobiografica.

Filmes que lidam com a noc¢do de um presente autobiografico em uma
perspectiva cotidiana tendem a suscitar a sensacao de uma narrativa
documentiria que, constantemente, ¢ transbordada por eventos e por
relacoes que pertencem a estruturas de uma vida que foi vivida
anteriormente a presenca da camera e, mesmo que flexionada por sua
presenca, poderia  ser  vivida independentemente  dela.
Cinematograficamente, a origem dos estudos relativos a exploragao
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autobiografica-cotidiana deu-se de maneira mais consistente na Costa
Leste dos Estados Unidos na década de 1970. Em especial, tais estudos
concentraram-se nas atividades do departamento de producio e
pesquisa cinematograficas do MIT, o MIT Film Section. O
departamento iniciou o que, mais tarde, foi nomeado como a “virada”,
ou a “escola”, de Cambridge (no estado de Massachusetts), de um tipo
de produgio autobiografica (cf. MacDonald 2013). Cineastas que
fizeram parte desse momento reconheciam a perspectiva dialogica
interrelacional entre cineasta e as pessoas a sua volta como parte
fundamental da experiéncia cotidiana. Nesse sentido, a producio do
MIT Film Section considerava o registro imagético-sonoro sincronico
como condicdo irrevogidvel para a empreitada autobiografica. A
irrevogabilidade do som sincronico a tomada é o que distingue a
producio de documentarios autobiograficos, segundo autores como Jim
Lane (2002) e Scott MacDonald (2013), da producio ligada ao dominio
avant-garde ou experimental. Ed Pincus, um dos cineastas pioneiros da
escola de Cambridge, reconhecia a metodologia do departamento como
“um reino totalmente diferente” (Pincus 1977, 171) se comparada a
producao de Stan Brakhage e outros.

Juntamente com Richard Leacock, Pincus foi um dos principais
cineastas e tedricos do MIT Film Section. Seu diario filmado, Diaries
(1971-1976), é o principal produto filmico advindo das perspectivas
conceituais e metodologicas do departamento. Em Diaries, Pincus
buscou testar as possibilidades de uma narratividade autobiografica
alicercada no tempo presente ao registrar cinco anos de um periodo
particular de sua vida privada. Segundo Jim Lane, o filme de Pincus
enfatiza a importancia de tornar o cotidiano visivel como uma maneira
de explorar a natureza da subjetividade e das interacoes humanas. Ao
empunhar a cAmera (e o gravador de som) em situacdes integradas a
seu cotidiano, o filme evidencia uma intencao autobiografica que busca
testar a sobreposi¢cao da tomada filmica ao ato de viver (Lane 2002,
53). Em Diaries, o impeto autobiogrifico de Pincus é moldado pela
crenga no substrato pré-textual como repositorio de energia para sua
transposicdo em forma narrativa. Essa energia é potencializada pelas
possiveis transformacdes de tal substrato diante da passagem do tempo.
O cenirio pré-textual, em Diaries, é composto pela circunstincia de
crise privada experienciada por Pincus e sua familia no momento da
decisdo de iniciar o projeto: um casal na faixa dos trinta anos (o
cineasta e sua esposa, Jane) que vive o cendrio contracultural p6s-1968,
nos anos da Guerra do Vietna e da segunda onda do feminismo

aniki Ensaios | Essays



GABRIEL KITOFI TONELO 40

estadunidense, que mantém o desejo de experimentar valores sociais e
familiares (como um casamento “aberto”) diante do desafio de criar
dois filhos pequenos e de progredir com suas carreiras de profissionais
liberais. E esse substrato, potencialmente instavel, para o qual os
espectadores sdo constantemente remetidos ao assistirem ao
desenrolar da narrativa.

Filmar em uma perspectiva cotidiana, no caso de Pincus, evidencia a
transposicdo em imagens e sons de uma crise privada que é vivida para
além do impeto autobiogriafico. Embora a presenca da camera possa
flexionar e potencializar a situacio critica — como evidenciado na
propria  narrativa -, ela também existe (ou existiria)
independentemente dela. Trata-se de um desejo de narratividade
autobiografica no qual a cimera, como frisado, recorrentemente corre
atrds da representacdo de uma crise que estd instaurada. A vida como
alicerce referencial da cria¢io autobiografica é enderecada por Susanna
Egan: “Os cineastas utilizam a camera, ademais, como que para
dramatizar especificamente o espectro mais amplo do material original
e a natureza aleatdria do especular” (1994, 607, tradu¢io nossa). Egan
complementa: “a mobilia, os aposentos, 0 cendrio e as pessoas
irrompem do quadro como um lembrete constante daquela experiéncia
original a que a experiéncia filmada se refere” (1994, 607, tradugio
nossa). Termos como “irromper” (to burst out), como o utilizado por
Egan, endossam a potencialidade da cimera de filmar em transpor o
substrato interpessoal da vida vivida por um(a) cineasta como principal
subsidio para a narratividade autobiografica. Trata-se de um tipo de
narratividade que se apoia no vinculo referencial com o modelo (a
propria vida) a partir das propriedades de registro imagético-sonoro
sincronico. Ao partir da realidade vivida -cotidianamente -
diferentemente de uma criacao narrativa que se pauta na folha em
branco - tais cineastas propoem um tipo de autobiografia cuja
representacao de si e do mundo ao redor dependeria, menos
exclusivamente, de introspeccao.

Em 1977, Pincus publica um artigo no qual discorre sobre as atividades
de pesquisa e de producio cinematograficas que aconteciam no MIT
Film Section na década de 1970. Em sua andlise, Pincus refletia sobre a
producio autobiografica do departamento — incluindo nela sua propria
experiéncia da feitura de Diaries — como um desdobramento do cinema
direto classico, apresentando as caracteristicas que a distinguiam. O
cineasta sugeria que o “novo” momento, influenciado pelo movimento
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feminista, se apoiava em uma incursio analitica no ambito pessoal,
individual e privado. A abordagem tematica, nesse caso, buscava
significancia em estruturas corriqueiras, nio grandiosas e cotidianas.
Ademais, a perspectiva autobiografica era vista como um movimento
de inversio do olhar para o “outro”, proprio do cinema direto, a partir
de narratividades nas quais o(a) proprio(a) cineasta se colocava, de
alguma forma, a sujei¢io de apreciacao publica. Nas palavras do autor:

Alguns cineastas dessa nova geracdo, direta ou indiretamente influenciados
pelo movimento feminista, comecaram a achar significincia no que era
chamado de “pessoal”; eles comecaram a evitar personalidades famosas,
eventos notorios e assuntos obviamente grandiosos (...) Pela primeira vez, o
cotidiano tornou-se um objeto possivel. Pessoas normais em situagdes
corriqueiras, nio mais definidas por um papel social que costumavam ser a
porta de entrada para tornarem-se o assunto de um filme — piloto de carros de
corrida, atriz, prisioneiro, pessoa pobre, politico. A justificativa para que se
tornassem personagens era, frequentemente, apenas a de que tinham uma
relagio com o cineasta ou que eram de alguma forma acessiveis a ele. (...)
Cineastas que filmaram por mais de uma década desta forma nunca foram
filmados e nunca se viram neste tipo de espaco cinematico. Existe uma
estranha experiéncia existencial a respeito de ver-se a si proprio no filme, ver-
se da maneira que as pessoas te veem... Que experiéncia humilhante e
degradante aparecer da mesma forma que os outros. Qual é a natureza de todas
nossas vidas e nossas relacdes com os outros, nossas pequenas mentiras e
fingimentos? (Pincus 1977, 172-173, tradu¢io nossa)

As palavras de Pincus sugerem que cineastas ligados a tal momento do
documentarismo estadunidense — incluindo ele proprio — enxergavam
que a exploracio autobiografica do cotidiano, por via cinematografica,
poderia registrar caracteristicas das relacoes interpessoais corriqueiras
em um estado mais “inalterado” ou “natural”, se em comparaciao ao que
vinha sido praticado até entdo. A assercio de Pincus sobre uma
empreitada que poderia captar “a natureza de todas nossas vidas e
nossas relacoes com os outros”, “nossas pequenas mentiras e
fingimentos,” sugere a possibilidade da caimera de filmar (e do gravador
de som) de registrar comportamentos humanos ligados a ordem do
automatico, repetivel ou ndo-racionalizado. A exploracio da
cotidianidade como alicerce tematico parece ir ao encontro do desejo
de registrar comportamentos automaticos que fazem parte da rotina
cotidiana. Rita Felski sugere que o habito é o modo caracteristico que as
pessoas experienciam o cotidiano (2000, 81, tradug¢io nossa). Por
habito, Felski entende ndo apenas uma ac¢io, mas uma atitude: “habitos
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sao frequentemente executados de uma maneira semiautomatica,
distraida ou involuntiria. Alguns tipos de comportamento estio
inscritos no corpo, como parte de uma memoria somatica
profundamente enraizada” (2000, 89). Segundo a autora americana,
“normalmente conduzimos nossas vidas didrias com base em inimeras
suposicoes nao declaradas e nio examinadas sobre como as coisas sdo,
sobre a continuidade, identidade e confiabilidade de objetos e
individuos” (Felski 2000, 93) e que, a menos que um problema
especifico surja para exigir nossa aten¢do, “raramente paramos para
refletir sobre as praticas ritualizadas mundanas em torno das quais
grande parte de nossa vida cotidiana é organizada” (Felski 2000, 9).

Em 1979, Stanley Cavell publica uma de suas principais obras relativas
a andlise da ontologia filmica, onde cunha a no¢do de “automatismo”:
um conjunto de relagdes entre a natureza maquinica do aparato camera
como vetor de apreensao e reproducao da realidade em imagens e sons,
em circunstincias espacotemporais tnicas.® Algumas das propostas de
Cavell sao valiosas para a no¢ao do presente narrativo no contexto dos
documentarios autobiograficos. Ao dissertar sobre o trabalho criativo
do cinema (e de cineastas) em rela¢do as propriedades automatas da
camera de filmar, Cavell sugere: “ndo é um desejo de poder sobre a
criacdo (...) mas um desejo de ndo precisar de poder, de nio ter que
carregar seus fardos” (Cavell 1979, 40, tradu¢io nossa).’

Uma relagdo automata, nos moldes de Cavell, do registro
cinematografico em relacio a realidade parece encaixar-se na proposta
de narratividades autobiogriaficas que frisam a exploracio de
comportamentos cotidianos, ligados a ordem do ordindrio e do
habitual. A proposta ¢ distinta de outras comumente encontradas em
documentarios autobiograficos: elementos narrativos frequentemente
utilizados em tais filmes, como a narra¢do em over em primeira pessoa,
evidenciam o desejo de poder de um(a) cineasta sobre a representagio
de si proprio(a). Ao narrar sobre si, cineastas transpdem de dentro para
fora a experiéncia vivida de uma maneira controlada a partir do sistema

¢ O automatismo cavelliano apresenta aproximacdes a ontologia da imagem fotografica proposta por André
Bazin (2018). As aproximacdes e distin¢cdes das duas teorias sdo analisadas por Trahair (2014) em
extensdo.

”No original cavelliano: “[t]his is not a wish for power over creation (...) but a wish not to need power, not
to have to bear its burdens.”
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simbdlico das palavras, da racionalidade e da introspecc¢do. Por outro
lado, a exploracio da nocio de -cotidianidade em wuma chave
autobiografica parece tratar-se do desejo da construc¢ido narrativa a
respeito de si na qual as circunstincias espacotemporais registradas,
que transpoem o substrato pré-textual integrante de uma experiéncia
de vida em dado momento, se apresentam como molde para o processo
criativo. Ao enxergar o meio filmico como capaz de transpor as
mindcias que fazem parte dos comportamentos ordinarios, como
propde Pincus, tais cineastas-autobiografos(as) enxergam na realidade
cotidiana a matéria-prima para a constru¢do de narrativas a respeito
deles(as) proprios(as) — usufruem, portanto, do “desejo de ndo precisar
de poder”, ou de “nao ter que carregar os fardos”, como sugere Cavell,
da criacdo artistica (1979, 40, traducio nossa).

Ainda que a origem das propostas de narratividades documentarias
autobiograficas ligadas a exploracido do cotidiano possam ser tracadas
para o ambito da Costa Leste estadunidense na década de 1970,
cineastas-autobidgrafos(as) de outros contextos nacionais e temporais
lancaram mao de matérias-primas tematicas semelhantes para a criagio
de seus filmes. Um exemplo mais recente e advindo do continente
europeu € o curta-metragem de vinte e cinco minutos Such a Nice Boy I
Gave Birth To (Takiego pieknego syna urodzilam, 2000), primeiro filme
do documentarista Marcin Koszatka. Esse filme obteve reconhecimento
significativo no momento de seu lancamento e langou mais
propriamente a carreira de Koszatka como documentarista e diretor de
fotografia.

Tanto a tematica quanto os elementos narrativos empregados para a
criacao de Such a Nice Boy I Gave Birth To enfatizam a transposi¢ao do
cotidiano como matéria-prima da proposta autobiogriafica de Marcin
Koszatka. O filme tematiza o dia-a-dia vivido por Koszatka no
apartamento em que morava com seus pais a época de seus estudos
universitarios. Durante a maior parte dos vinte e cinco minutos do
filme, a cAimera de Koszatka registra o criticismo enérgico que seus pais
tém em relacdo as suas escolhas de vida. Sua cimera registra a
verborragia de seus pais em relacdo a maior parte de suas escolhas de
vida: sua falta de comprometimento como estudante, a (ndo) serventia
de sua carreira como cinematografo, a maneira como se diverte, sua
vida social ou engajamentos amorosos, bem como sua falta de recursos
financeiros. Ao assistirmos ao filme, o criticismo dos pais para com a
vida do cineasta aflora como algo que ¢ integrado a ordem do habitual e
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do repetivel. Mesmo com a presenc¢a da cAmera do diretor (por vezes
rechacada pelos seus pais), o entendimento é o de que aquela seria a
experiéncia vivida por Koszatka diariamente. A no¢ido de uma projecio
“automatica” do cotidiano para a lente (e o gravador) da cimera de
filmar parece palpavel. Ao fazer um filme sobre sua vida cotidiana,
Koszatka nio lan¢ca mao de nenhum tipo de narracio em over e, na
realidade, sua voz nido ¢ ouvida ao longo da grande maioria da narrativa
— Koszatka pouco reage ou interage dialogicamente aos
enderecamentos criticos de seu pai e de sua mie. Embora tratando-se
de um cenario familiar intenso, talvez traumatico, que poderia ser
descrito de outras maneiras (como um relato oral ou a propria narrag¢ao
em over), a intencdo de uma narrativa autobiografica na qual a cAmera é
responsavel por tirar o fardo da criacio, lembrando Cavell, parece ir ao
encontro das inteng¢des artisticas de Koszatka. Em momentos do filme,
apenas ligar a camera em um tripé e sentar-se no sofa junto a sua mie, a
frente da lente, parece suficiente para que a transposicio da
experiéncia cotidiana de Koszatka para o filme aconteca e, dessa forma,
o conhecimento autobiografico seja produzido. Such a good boy I gave
birth to consiste, portanto, em um exemplo que remete as origens do
documentario autobiografico ao admitir que o mundo fale a cAimera por
si s6, de maneira que o substrato pré-textual seja transbordado pelo
cotidiano e se apresente de maneira suficiente a satisfazer uma
aspiracio autobiografica.

Temporalidade cronolégica como estrutura de referéncia e de apoio
para o registro imagético-sonoro sincronico

A segunda maneira a partir da qual a no¢do de tempo presente é
manifestada em documentarios autobiograficos acontece no emprego
da ordem narrativa cronoldgica. Cineastas-autobiografos(as) que
satisfazem suas visoes artisticas a partir da énfase do presente narrativo
tendem a lancar mao de ambos os aspectos na narrativizagio da
experiéncia vivida. No ambito da tomada, a cimera de filmar percebe e
registra as superficies e os sons do mundo material em uma sucessio de
instantes que mantém temporalmente uma Unica direcio -
cronologicamente adiante. Existe uma relacdio analoga a do
funcionamento do aparato cimera no Aambito da captacio
cinematografica na maneira através da qual percebemos o transcorrer
do mundo a partir de sentidos como a visao e a audi¢ao. A sucessio
cronolégica em narrativas autobiograficas ¢ um dos elementos que
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aponta referencialmente para a experiéncia de fruir o mundo. Paul John
Eakin, um dos principais tedricos do campo da autobiografia, sustenta
que a sucessao cronologica mimetiza o modo com que percebemos
eventos e transformacoes ao nosso redor. Ela apresenta-se como “uma
manifestacio da temporalidade inelutdvel da experiéncia humana”
(Eakin 1988, 36, tradu¢io nossa). A parte os meandros do pensamento,
da reflexdo e da introspecc¢io, a experiéncia de fruir a transformacgao da
realidade material ao nosso redor a partir dos sentidos pode ser
relacionado com a dire¢do cronoldgica do funcionamento do aparato
camera. Sensorialmente, portanto, tal como ¢é impossivel filmar para
trds, também nio podemos viver para trds.

Para além das propriedades relativas a cronologia do ato de filmar no
ambito do registro filmico, a sensacio de um presente autobiografico é
potencializada pela manutencio da ordem cronoldégica em uma
perspectiva de constru¢do narrativa, via montagem. A montagem
cronoldgica dispde uma sucessido de atos autobiograficos calcados em
diferentes presentes de circunstancias espagotemporais da vida vivida
por um(a) cineasta-autobiégrafo(a). Cada um de tais atos
autobiograficos — a decisdo de filmar — € regido, em uma circunstancia
especifica, pela indeterminacio e pela nio-ciéncia de um(a) cineasta
diante das possibilidades de desenvolvimento de uma situacao. Cada
decisao de filmar autobiograficamente no tempo presente aponta para a
possibilidade de uma transformacido futura. A noc¢iao de tempo
agostiniano pode ser evocada mais uma vez para a compreensao de que,
para além da relacio especular apresentada na “visdo presente das
coisas presentes”, o presente funda-se também na “esperanca presente
das coisas futuras” (Agostinho 1981, 309).

A esperanca ou expectativa fundada no momento presente em direcao
a um desenvolvimento futuro é base epistemologica de parte do
documentarismo moderno. Filmes relacionados a visio de Robert Drew
e seus associados, a partir do inicio da década de 1960, evidenciam que
a experiéncia do Cinema Direto estadunidense funda um tipo de
documentirio cuja motivacdo existencial reside na crenca da
transformacio de individuos, situacoes e eventos diante da perspectiva
indeterminada do desenrolar do tempo. A “indeterminacdo”, segundo
Fernio Pessoa Ramos (2020), é aspecto predominante da ética do
documentirio moderno na forma narrativa do Cinema
Direto/Verdade. O elemento indeterminado guia a decisio de filmar
diante do vislumbre da confirmacio ou da quebra de uma expectativa
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que se funda no momento circunstancial, presente, de cada registro. A
decisdo de filmar, dessa forma, é carregada pelo valor extrinseco do
potencial de transformac¢ao de um cenario retratado. A possibilidade de
filmar a Histéria sendo feita, como propunha Drew, ¢ iniciada no
momento da deteccao de tal potencial de transformacao. O elemento
indeterminado garante a poténcia narrativa dos filmes mais simbdlicos
do Cinema Direto e pode ser descrito: havera sucesso ou insucesso nas
empreitadas de John Kennedy como candidato democrata a
presidéncia, em Primdrias (Primary, Robert Drew, 1960)? Sucumbira a
carreira do vendedor de biblias Paul Brennan diante de uma
transformacdo no modo de negocios e de um novo modelo econdmico
estadunidense, em Caixeiro-Viajante (Salesman, Albert Maysles, David
Maysles e Charlotte Zwerin, 1969)? A montagem cronoldgica no caso
dos dois filmes resulta no movimento sequencial das expectativas
fundadas em cada circunstincia de registro, apresentando suas
sucessivas frustracoes ou confirmacgoes, em direcio a um desfecho
narrativo.

A noc¢do de um presente projetado cronologicamente para o futuro é
trazida para uma perspectiva autobiografica pouco tempo depois e
advém, também, do contexto da produc¢io do MIT Film Section. Ao
apresentarem caracteristicas intrinsecas de (auto)reflexividade da
figura do(a) cineasta para o eixo tematico, filmes autobiogrificos
frustraram elementos fundantes do Cinema Direto cldssico, como a
proposta niao-interventiva e de recuo observativo da camera. Mesmo
com a volta da cimera para a figura do(a) realizador(a) a partir de
elementos como a interagdo, a participacio e o dialogismo com as
situacOes e pessoas que sdo retratadas, a énfase no presente narrativo e
em macroestruturas cronologicas em alguns desses filmes relaciona-os
com preocupacoes semelhantes a do Cinema Direto.®

Em documentarios autobiograficos que frisam o tempo presente e a
disposicdo  narrativa  cronoldgica,  cineastas-autobiografos(as)
frequentemente detectam situagOes especificas das proprias vidas na
qual existe potencialidade de transformacido. Nesses casos, o impeto
autobiografico inicial (o proprio desejo de realizar o filme) alicerca-se
na crenca diante da acido do tempo em relacio a aspectos da existéncia

& Detalho os movimentos de desdobramento do cinema direto classico para o documentario autobiografico
em outro artigo, publicado anteriormente (Tonelo 2018).
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do(a) cineasta, cujos desfechos sao impossiveis de antever. A poténcia
de tais narrativas apoia-se no entendimento, da parte dos espectadores,
de que existe o desejo de um(a) cineasta em compartilhar determinado
aspecto de sua vida individual que podemos julgar como definidora
para uma existéncia que € vivida para além do registro cinematografico
— e que, semelhantemente a eventos marcantes de nossa propria vida,
os(as) cineastas nio tém a certeza sobre os rumos que esses podem
tomar.

A diferenca que existe entre os documentdrios autobiogrificos e o
modelo do cinema direto classico reside na aproximacio (ou fusido) da
figura do cineasta com o objeto (o assunto) da narrativa filmica. No
caso do primeiro, como espectadores, entendemos que Robert Drew e
seus associados estavam proximos ao presidente John F. Kennedy nas
circunstancias de filmagem das narrativas mencionadas com o intuito
de fazer um filme e que, caso nao houvesse tal intuito, tais eventos nao
fariam parte da vida que os cineastas levam para além do oficio. Em
documentarios autobiograficos, por outro lado, o intuito filmico e da
decisdo de cada circunstiancia do registro sobrepoe-se a propria vida —
muitas vezes em momentos significativos da vida individual de uma ou
qualquer pessoa. Nesse sentido, o substrato pré-textual apresenta maior
densidade na percepcio de tais filmes. Como espectadores,
entendemos que a situagio critica pertencente a vida dos(as) cineastas-
autobiografos(as) poderia ser vivida independentemente do registro e,
no entanto, ¢ compartilhada. As decisbes que permeiam o proprio
tecido da existéncia cotidiana é adicionada a decisio de filmar. A vida e
a possibilidade de registro correm em linhas paralelas, tocando-se e
sobrepondo-se em circunstancias espacotemporais que entendemos
como atos autobiograficos. Disposta cronologicamente, a narrativa
autobiografica apresenta o desenvolvimento de uma situacdo rumo a
um desfecho ou sugerindo o vislumbre de uma vida que continuara
sendo vivida para além do término da narrativa.

O desenvolvimento narrativo cronologico diante do desenrolar
indeterminado de uma situagdo ¢ frequentemente antevisto no proprio
desenho de um projeto autobiografico. O caso de Silverlake Life: The
View from Here (Tom Joslin e Peter Friedman, 1993), mencionado na
introducao deste estudo, pode ser trazido a tona novamente. No filme,
o impeto autobiogrifico de Tom Joslin foi propulsionado pela
constatacio, pelo cineasta, do agravamento dos sintomas do virus da
AIDS em seu corpo. A partir desse momento, Joslin registra a partir de
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sua camera de video as transformacdes trazidas pela situacio critica em
seu corpo e na vida cotidiana que leva com o parceiro, Mark Massi. No
filme, é premente o senso de indeterminacio de Joslin, em cada um de
seus registros filmicos, diante da evolucio da doenca. O elemento
indeterminado, no caso de Joslin, potencializa o desejo de cristalizacao
do presente em cada circunstancia filmada em virtude do espectro de
uma morte que poderia ou nido acontecer — como consequéncia da
doenca ou de uma possivel resposta de seu corpo aos tratamentos a que
se submetia. Em Silverlake Life, o registro das circunstancias presentes
projeta-se de maneira acentuada em dire¢do a posterioridade quando
sua situacao clinica se agrava e, assim, a possibilidade da morte torna-se
mais palpavel. O filme de Joslin € um dos poucos casos em que a morte
do cineasta-autobiografo é parte da propria narrativa — implicando,
assim, a necessidade de estratégias, tomadas por terceiros, para a
finalizacao do filme.

Em um exemplo mais recente, First Comes Love (2013), a cineasta Nina
Davenport — também pertencente a tradicio de Cambridge de
documentirios autobiograficos, tendo sido aluna de Ross McElwee —
evidencia como o substrato pré-textual se manifesta como forca
propulsora do desejo de criar uma narrativa autobiografica. O filme
tematiza o momento em que Davenport, aos 40 anos de idade e sem
manter um relacionamento amoroso, deseja engravidar pela primeira
vez. A decisio de Davenport de tentar tornar-se maie em tais
circunstancias é concomitante ao inicio de seus registros filmicos. No
filme, a vibracdo do presente narrativo ¢ sentida a partir dos registros
cinematograficos de cada etapa do momento decisivo da vida da
cineasta. Em cada um dos registros sio evidenciadas tanto as
potencialidades de transformacio na vida da cineasta quanto as
possiveis frustracoes de expectativas (fruto da indeterminacio) que as
regem: o pedido da cineasta para que seu melhor amigo seja o doador
de esperma (que encontra certa resisténcia ao longo do filme); a nio-
receptividade inicial do pai da cineasta em relacio a empreitada
(posteriormente modificada); o processo de reposicio hormonal e
fertilizacao in vitro; o resultado positivo da gravidez e a transformacao
do corpo da cineasta; e, enfim, o parto de seu primeiro filho, Jasper, que
¢ registrado e usado na narrativa. Como nos outros exemplos
mencionados, a ordem cronoldgica em First Comes Love ¢ utilizada
como meio de narrativizacdo de sucessivas circunstancias da vida de
Davenport que, marcadas pela nio-ciéncia da propria cineasta em
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relacdo aos resultados da empreitada, colocam o presente como meio
de sustentacao narrativa em direcao a um futuro indeterminado.

Interacio dialdgica entre cineasta e pessoas filmadas como
manifestacio do presente autobiografico por meio da emersao de
afetos.

Finalmente, uma terceira manifestacio do tempo presente em
narrativas autobiograficas consolida-se a partir da transposicio dos
lacos afetivos que existem entre o(a) cineasta-autobiografo(a) e as
pessoas filmadas no momento do registro. A emersao da relacio afetiva
entre as partes acontece de maneira dialdgica ou interativa na
circunstancia da tomada filmica. Em documentarios que sublinham o
tempo narrativo presente, a transposi¢cio do afeto entre cineasta e
pessoas filmadas irrompe, ainda que flexionada pela presenca da
camera, remetendo ao substrato pré-textual que pertence a vida do(a)
cineasta-autobidgrafo(a) na circunstancia espacotemporal do registro.

O eixo temdtico-narrativo de documentarios autobiograficos ¢é
frequentemente composto por relacoes dialdgicas entre o(a) cineasta-
autobiografo(a) e pessoas com quem ele(a) mantém uma associag¢io
intima e/ou familiar — conjuges, mie, pai, filhos(as), irmaos ou irmas.
Por relagio dialogica entendem-se os tratos conversacionais, entre o(a)
cineasta e tais pessoas, que ocorrem na circunstancia da tomada filmica.
A relacdo dialdgica entre as partes ocorre através de estratégias
narrativas de natureza autorreflexiva. Entre elas, a utilizacao narrativa
da voz do(a) cineasta posicionado(a) corporalmente no extracampo
filmico — como se vinda por detrds da cimera — em uma posicio de
interlocutor; ou a incorporacio de momentos em que o didlogo entre
cineasta e pessoa filmada ocorre quando o corpo de ambos ¢ visivel no
quadro — a partir, por exemplo, da utilizacao do tripé.

A emersao dos lagos afetivos entre cineasta e pessoas filmadas em uma
relacio dialogica depende da captacdo de som sincronico a imagem em
movimento na circunstancia da tomada filmica. No mesmo sentido em
que inovagdes tecnologicas relativas a possibilidade de registro
cinematografico imagético-sonoro sincronico foram pecas-chave para o
desenvolvimento epistemologico do documentirio moderno, suas
aplicacdes no contexto dos documentarios autobiograficos possuem
historicidade propria. Embora nio se trate de condi¢do imprescindivel,
a incorporacio filmico-metodologica de uma equipe-de-uma-pessoa so
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— o(a) cineasta solo como responsavel pelo registro imagético e sonoro
— ¢ a principal de tais aplicacdes. Trata-se de uma estratégia
metodologica e narrativa que potencializa a emersao da relacio afetiva
entre cineasta e pessoas filmadas em um contexto autobiografico. Seu
desenvolvimento também esta ligado ao contexto das pesquisas do MIT
Film Section. Ed Pincus (1972 e 1977) descreveu detalhadamente o
workflow que vinha sido desenvolvido no departamento e sua aplicacao
no contexto de Diaries (1971-1976).

Em tal configuracdo ha um trato singular, mediado pela cimera, no que
tange a flexdo do comportamento tanto da pessoa filmada quanto do
cineasta, dependendo da relacao familiar existente entre eles. Em tais
casos, a no¢ao de um presente autobiografico é evocada na medida em
que a relacdo dialdgica entre cineasta e pessoa filmada transpde uma
relacio afetiva pertencente a experiéncia pré-textual do(a) cineasta
naquela situacdo especifica. As relacoes comportamentais
impulsionadas pelos lacos familiares e afetivos tornam-se parte
inexoravel de toda encenacio proveniente. Em tal cenario, expressoes
fisicas como as palavras pronunciadas, mas também os gestos, as
feicoes e os siléncios adquirem relevancia e significado na maneira em
que lemos a interacdo entre cineasta e uma pessoa proxima de si.

A tradicional relacio de poder entre cineasta e pessoa filmada
adicionam-se os sentimentos (de ambas as partes) que regem a relagcio
pré-textual entre eles: afeto, carinho, cuidado e respeito; ou, na outra
ponta do espectro, decoro, autoridade e pavor. Semelhantemente a
nocao de cotidianidade, nesses casos, a camera de filmar é responsavel
por apontar para a realidade que é vivida por um(a) cineasta no
momento do registro, e por fazer dela a matéria-prima autobiografica.
O dialogismo entre cineasta e pessoa filmada evoca, portanto, nao
apenas uma circunstancia espacotemporal determinada, mas a relacio
afetiva particular entre ambos que aflora na tomada filmica. Pelo fato
de tais filmes frequentemente, como ji mencionado, estabelecerem
narrativamente lacos entre cineasta e pessoas proximas de si hi um
jogo entre ver e ser visto que, possibilitado pela cimera de filmar,
emerge como possibilidade de uma criacdo autobiografica relacional —
0 que Susanna Egan nomeia como “autobiografia como intera¢ao”
(Egan 1994). Em outras palavras, um(a) cineasta que filma seu filho
desempenha na tomada o papel de documentarista e de pai (mie), ao
mesmo tempo que o filho desempenha o papel de pessoa filmada e de
filho. Os devidos acimulos destas responsabilidades flexionam
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singularmente o téte-a-téte entre as partes que testemunhamos como
espectadores. Michael Renov explica tal relacao ao expor o conceito de
“Etnografia Doméstica”. Renov sustenta que a consanguinidade e a
co(i)mplicagio entre sujeito e objeto sdo seus fatores determinantes:
“Porque as vidas do artista e do objeto sdo interlacadas a partir de lacos
sanguineos ou comunais, a documentacdo da vida de um tende a
implicar o outro de maneiras complicadas” (Renov 2004, 218, tradug¢io
nossa).

Diversos documentarios autobiograficos das ultimas decadas
apresentam a co(i)mplicac¢do entre sujeito e objeto, segundo os termos
de Renov, como matéria-prima da construc¢io narrativa. A estratégia
metodologica do sync-sound one-person-crew aplicada as interacoes
dialogicas entre cineasta e pessoa filmada é fundamental para o
afloramento da relacio afetiva entre as partes e seu uso como subsidio
narrativo-autobiografico. Tal caracteristica é evidenciada na carreira de
um cineasta como Ross McElwee, na trajetéria entre Time Indefinite
(1993) e Photographic Memory (2011), a partir da tematizacdo do
continuo distanciamento entre o diretor e seu primeiro filho, Adrian.
Outros exemplos recentes podem ser mencionados. No filme
estadunidense Tell Them Who You Are (Mark Wexler, 2004), a relag¢do
dispar e ideologicamente diversa entre pai e filho aflora no retrato que
Mark Wexler tenta realizar de seu pai, o famoso cineasta e diretor de
fotografia Haskell Waxler. JA em Os Dias Com Ele (Maria Clara Escobar,
2012), um caso mais comentado da filmografia brasileira, evidencia-se a
relacdo austera e distante entre a cineasta e seu pai e uma disputa pelo
controle da narrativa e pelo teor do conhecimento evocado pelo filme
na intersec¢io entre o publico e o privado. Mais recentemente, pode-se
destacar Limiar (2020), de Coraci Ruiz, que, no ano de 2021, estd sendo
exibido no circuito internacional de documentarios. Filmado ao longo
de trés anos, o filme de Ruiz tematiza o processo que leva a transi¢io
de género do filho da cineasta, Noah. Nota-se, em Limiar, a maneira
como o0s papéis de maie/cineasta e filho/pessoa filmada afloram, ao
mesmo tempo que se acumulam, nas intera¢des, imbuidas em uma
circunstancia definidora para a vida de ambos. No filme, o
desenvolvimento narrativo cronoldgico evidencia a mudanga de
perspectiva de ambos — alicercada no laco familiar existente — em
relacio ao processo de transicio de género de Noah. Um filme como
Limiar demonstra como os documentdrios autobiograficos podem
aflorar, a partir de cada registro imagético-sonoro, uma cristalizacao de
afeto que, enquanto espectadores, reconhecemos que perdura
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imediatamente antes e imediatamente ap6s o  registro
cinematografico. Por ser presente e apontar para uma circunstancia
presente, tal relacio pode modificar-se ao longo do tempo. A
modifica¢do pode ser visivel no decorrer da propria narrativa. Nesses
casos, a estrutura de desenvolvimento cronoldgico em um filme
autobiogrifico evidencia a transformacdo do afeto com o passar do
tempo.

Consideracoes finais

Este artigo procurou explicitar como a noc¢io de tempo presente se
manifesta em narrativas documentdrias de teor autobiogrifico. Tais
manifestacoes estdo relacionadas de maneira intima com a historia do
documentirio moderno, na medida em que se apresentam como
desdobramentos de debates que permearam o cinema documentirio
desde os anos 1960. No final da década, as possibilidades de registros
imagéticos-sonoros sincronicos de maneira mais acessivel encontram
um terreno ideoldgico favordvel para a criacio de narrativas que
visavam explorar tematicamente questdoes que remetiam ao universo
privado e/ou doméstico dos(as) cineastas. Alguns dos estudos
originarios de tal cruzamento tém lugar na producio realizada na Costa
Leste dos Estados Unidos no ambito universitario de instituicbes como
o MIT Film Section. Desde entio, cineastas-autobiografos(as) de outras
localidades utilizaram as manifestacoes do tempo presente como
subsidio para a narratividade autobiografica.

No artigo, identifiquei a manifestacio do presente em narrativas
autobiograficas a partir de trés principais perspectivas: a exploracao da
cotidianidade como subsidio temaitico; a ordem cronoldgica como
organizacdo narrativa; e a relacdo dialdgica entre cineasta e pessoas
filmadas como meio de afloramento dos lacos existentes entre ambos
nas circunstancias da tomada filmica. Como mencionado, mais de uma
de tais perspectivas de exploracio do tempo presente podem estar
interseccionadas em uma mesma narrativa. Ademais, a exploracao do
presente em narrativas documentarias autobiograficas nio consiste em
uma “modalidade” — segundo a expressao cunhada por Michael Renov
— distinta da narrativizacao a respeito de si, podendo estar presente em
documentarios autobiograficos estilisticamente diversos.

Como consideracao final a este estudo, sustento que a exploracio do
presente em narrativas autobiograficas nio necessariamente alicerc¢a de
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maneira integral o conjunto estilistico e metodolégico que pertence a
proposta artistica de um(a) cineasta. O caso de Diaries (1971 — 1976)
foi usado recorrentemente como sustentacdo para a analise devido ao
fato de que o filme de Ed Pincus — assim como seus escritos a época —
comprova como o cineasta almejava sublinhar o teste explorativo das
manifestacoes do presente em sua narrativa a respeito do
desenvolvimento de sua vida pessoal, familiar, matrimonial e social ao
longo dos cinco anos de sua empreitada. Diaries consiste, neste sentido,
em um exemplo de como as perspectivas do presente autobiografico
(cotidianidade, cronologia, interacdo dialdgica) sio levadas a cabo em
uma mesma narrativa. A proposta artistica de um cineasta como Ross
McElwee ao longo de sua carreira, por outro lado, evidencia como a
exploracio do presente em narrativas autobiograficas pode estabelecer-
se como um dos pilares das estratégias estilisticas e metodoldgicas de
um cineasta-autobiografo. Como produtos artisticos de um sujeito
integrante do momento historico do MIT Film Section, os filmes de
McElwee evocam o emprego de metodologias proéximas ao cinema
direto/vérité interativo que remetem as pesquisas que aconteceram no
seu departamento. Tal perspectiva, contudo, ¢ aliada a outra: a
exploracdo de uma voz over meditativa, frequentemente relacionada a
eventos pretéritos da vida do diretor evocados pela utilizacio de
trechos de seus filmes anteriores, em um novo momento presente. A
relacio simbidtica entre ambos pilares metodologicos — a exploracio
vérité e o emprego meditativo, reflexivo e frequentemente
retrospectivo de sua voz over — €, justamente, o elemento garantidor do
conjunto narrativo-metodolégico pelo qual McElwee se tornou
reconhecido.

Finalmente, a exploracio do tempo presente em documentarios
autobiograficos — por meio das perspectivas destacadas neste estudo
como a cotidianidade, a ordem cronologica e a interagdo dialdgica entre
cineasta e pessoas filmadas — nido ¢ um elemento indissocidvel das
narratividades a respeito de si no cinema de nao-ficcao. Tampouco se
trata de um conjunto estilistico-metodolégico que, caso ausente,
colocaria em xeque uma espécie de autenticidade da proposta artistica
de determinado(a) cineasta-autobiografo(a). Como frisado ao longo do
artigo, a exploracdo do presente em tais narrativas sustentou a visao
artistica de cineastas que testaram criativamente possiveis alternativas
a autobiografia em seu carater retrospectivo — lembrando, novamente,
Phillipe Lejeune — a partir das materialidades oferecidas pelo
documentirio em sua virada moderna. Nio ¢ o caso, por exemplo, de
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um filme como As Praias de Agnes, cujo lugar de destaque no
imagindario a respeito dos documentirios autobiograficos ¢é
inquestionavel. Em seu filme, Agnes Varda nio apenas se apoia no
carater retrospectivo como garantidor do impeto autobiografico
naquele momento de sua vida, mas também se distancia estilistica e
metodologicamente do cerne das preocupacoes artisticas de cineastas
que visam uma exploracio do tempo presente como subsidio da
narratividade a respeito de si, cujos funcionamentos e principais
perspectivas busquei analisar ao longo do texto.
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To Film Oneself Being: The narrative present tense in
autobiographical documentaries

ABSTRACT This article discusses how a narrative “present tense” is transposed to
autobiographical and personal documentaries. Films in which filmmakers-
autobiographers seek to transpose the “present” of a lived experience through
synchronic sound-image methodologies have been part of the history of documentary
film since the late 1960s. Aspects of the transposition of an autobiographical present
tense, however, still permeate the contemporary filmography of different countries.
The article explains such transposition of a present time in autobiographical
narratives through three perspectives: (1) the everyday life as thematic material of
the autobiographical narrativity; (2) the chronological temporality as reference and
support structure for the autobiographical narrative; (3) the dialogical interaction
between filmmaker and filmed people as manifestation of the autobiographical
present through the emergence of affective bonds.

KEYWORDS Autobiographical documentary; temporality; narrative; chronology;
direct cinema.
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