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Resumo

A pesquisa analisa a representacdo da memorivaafetis personagens —
documentado e documentarista — na obra cinematografe longa-metragem
Santiago O objetivo da pesquisa é apresentar como o0s mepbtds dos personagens
no documentario elaboram processos de significdedmentidade a partir de suas
relacbes com a linguagem. A apropriacdo da pesgals@ os recursos discursivos da
obra documentaria se justifica pela construcaexafh da constituicdo do sujeito da
linguagem. O material cinematografico questionarmécao da identidade do sujeito
através de constru¢des de memoarias, sendo esslumeacdo que abriga as nogdes
de tempo e narrativa. O artigo segue com as prepesifilosoficas sobre tempo e
memoria de Paul Ricoeur para verificar como a laggum pode ser assimilada como
uma auséncia do sujeito. Gilles Deleuze complet@aro tedrico para justificar a
montagem do documentario como um percurso de agaeoio do pensamento
humano.

Palavras-chave: narrativa, memoria, identidadema, devir.

Abstract

This article analyzes the representation of theai®n memory of the characters -
actor and director - in the documentary featurenfiSantiago. The purpose of this
research is to verify how the testimonies of tharatters generate processes of
identity on their relations with the language. THecumentary is useful to this
research because of the reflective constructioprésents about the characters. It
guestions the identity of the main characters tgfowonstructions of memories. In
this case, the memory is an idea that articulabesrtotions of time and narrative. The
article follows with the philosophical propositiom$ Paul Ricoeur about time and
memory to verify how language can be understooahaabsence of the person in the
present time. Gilles Deleuze completes this resetrqustify how the editing of the
documentary is an analogy to the mental constrastiof the human thoughts.

Key Words: narrative, memory, identity, rhizomegdraing.
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Introducéao

O cinema, desde sua criagao, tem sido motivo dele@ste pesquisadores que
analisam o meio e a midia como uma nova constrdgdtinguagem através do
emprego de imagens em justaposicdo. O debate de&@ibre 0s processos
narrativos/imagéticos se intensificou no decorress canos e, com a filosofia
cinematografica de Gilles Deleuze, somada aos estut® Bergson, o cinema
adquiriu novas ferramentas teéricas que possttaifitarefletir sobre os filmes como
uma forma de pensamento. A pesquisa aqui propastanole reunir as teorias
deleuzianas para construir uma rede rizomética deexfes e pensamentos
engendrados pelo film&antiago(Jodo Moreira Salles, 2007), com o objetivo de
verificar as potencialidades da fruicdo de formasrgetidos no contemporaneo.

A proposta da pesquisa em correlacionar conhecosensaberes a partir de
uma obra cinematografica dentro de uma estrutacamidtica se justifica como uma
alternativa para a leitura da obra, criando umatiptigidade de pontos de vista,
desconstruindo o padrdo interpretativo e atuali@gafetramentas teéricas para o
contemporaneo. O trabalho aborda perspectivas ediles sobre a fruicdo
cinematografica, criando platdés de teorias e cauglgue podem ser aplicados na
leitura filmica e podem gerar “niveis de apreehgfo combinacdo e contraste. A
rede que se pretende formar no agenciamento dessésidos problematizara a
construcdo do pensamento entre o filmico e o citmgreico.

Este trabalho pretende problematizar as pontesmexdes do filmico com os
aspectos tecnologicos e soécio-culturais da conteampalade a partir de uma
pesquisa qualitativa com as seguintes ferramem@scas: a fundamentagdo da
narrativa no género documentario segundo Bill N&h@rincipalmente sobre a
relacdo entre autor e espectador; 0os conceitosed®dna, compreensao e identidade
narrativa de Paul Ricoeur; o devir, os platés, ostgs de fuga e o pensamento
rizomético de Deleuze e Guattari; e especialmestaegimes de montagem de
imagens-movimento e de imagens-tempo de Gillesu2ele

Com a construcdo de uma estrutura rizomatica deegos e teorias, a
pesquisa apontara possibilidades de leitura daabematografica, nos seus aspectos
narrativos, de montagem, no estudo de personaderespacos e tempos. A reflexdo

Programa Nacional de Apoio a Pesquisa - FBN/MinC



sobre os conteudos do filme correlacionam aindatGas sobre a midia, 0 meio, a
sociedade e cultura no mundo contemporaneo, queepEn o trabalho de pesquisa.

Das caracteristicas narrativas, o trabalho anaksmodos de constru¢do do
documentario, que tenciona praticas expositivasflexivas. Esta andlise narrativa,
feita com base nos escritos de Bill Nichols, pezmierificar as diferencas estéticas
das construcdes espacos-temporais do filme, quduzem a leitura cinematografica
aos processos de memoéria e imaginacdo da diegese.

A partir da identificacdo da estrutura formativa documentario - do seu
funcionamento ao seu objetivo discursivo —, a pesqgoroblematiza a representacao
do seu eixo tematico; das questbes de memoéria ®iddde que percorrem a
narrativa. Os recursos audiovisuais presentes na $do verificados através das
consideracdes filosoficas de Paul Ricoeur; da se@iinterpretacdo dos conteudos e
da compreensao das vicissitudes do processo marr&di objetivo desse estudo €
verificar como a construcdo do documentario semcc uma analogia a tenséo
filoséfica entre os estudos estruturalistas e opoada hermenéutica.

A pesquisa segue com um estudo aprofundado dasd@Eselos processos
narrativos/imageéticos, termo definido por Andrédpée, agenciados pela montagem
filmica e suas possiveis relacdbes com o modeloedsgmento humano. A edicéo
apresentada pelo filme corrobora este modelo eeseowno analogia ao proprio
pensamento humano, seja essa a estrutura dos ggessda obra ou do espectador.
Para defender essa hipotese sera necessario rutikzalefinicbes de Deleuze e
Guattari para o pensamento rizomatico, bem commes8es de imagem-movimento
e imagem-tempo dos livros de cinema de Deleuze rpargar um esquema de rede
intercalando o rizoma filmico (da diegese) com moma cinematografico (do
espectador).

O trabalho propfe uma teoria da significacdo demmm através da qual a
leitura cinematogréfica pode ser apreendida comoexencicio de diferenciacéo e
compreensao dos conteudos filmicos. A analise dusepsos narrativos/imagéticos
do documentario revela pontes de entrada e de daidansamento sobre a narrativa,
ou seja, platés, conceitos e possibilidades defsigréo que podem gerar outros
niveis de interpretacdo sobre o assunto filmicopetturso por essa dialética de
diferenciacdo e compreensdo do documentdrio madific natureza da leitura
cinematografica; dos seus pressupostos discurgvidgs sentidos implicados pela

montagem.
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A escolha do documentar®antiagopara o objetivo dessa formulacdo de uma
teoria da significacdo se justifica pela compled@l@los temas abordados na obra;
revelando relacdes de identidade e memoria queolmmam e problematizam a
conceituacao teorica. Além disso, a abordagem de tewria da significacdo sobre
uma obra do género documentario parece inéditgigaos estudos de cinema sobre
os efeitos de sentido geralmente se direcionanesuiias de ficcdo. O documentario
€, normalmente, relegado ao estudos de representagla via da sociologia ou da
antropologia. A proposta € se diferenciar dessasdabgens e apresentar um trabalho

filosofico-reflexivo sobre a leitura cinematografic
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1 Santiago: os tempos do filme

No documentario brasileir&antiage o diretor Jodo Moreira Salles propde
uma reflexdo sobre o material bruto das filmageasodra que nunca conseguiu
finalizar. Em 1992, o cineasta filmou uma série aldgrevistas com seu antigo
mordomo, Santiago, um personagem inquietante caiigava a memoaria do diretor.
Porém, a obra pretendida nunca foi finalizada e aierral foi abandonado no
processo de montagem. Apenas 15 anos mais taéteMureira Salles revistou estes
arquivos, e com o distanciamento e a experiénceg atwms, montou uma obea
posterioridesse processo.

Com o uso dwoice-over— que assume a persona do diretor — a narratva no
informa sobre a proposta do longa-metragem. O secestabelece os dois momentos
da realizacdo do documentario: a obra original @@21e o resultado montado em
2005. A distingdo desses dois tempos evidencia danga tematica — de forma e
conteudo — do documentario. Enquanto a propostaainera sobre Santiago, o
mordomo, e a sua estrutura se aproximava mais dedasumentario de modo
observativo-expositivo; o resultado — este que eoeimos — discorre também sobre
Jodo, seu trabalho, sua familia e suas memoriassiene uma perspectiva reflexiva
em/e/sobre sua estrutura narrativa.

A exposicdo do personagem Santiago justaposta seycass de Salles
constituem o dialogismo do documentario, e seuseios formativos — de um
momento ou de outro — podem ser analisados a pdetirtomos estéticos,
caracteristicas dos processos narrativos/imagétiams simplesmente de
posicionamentos espacos-temporais de personagdotwor. E no dialogismo do
documentario — entre um personagem e outro, nagmlgue eles se distanciam e se
conectam — que o discurso cinematografico aconBa® entender o funcionamento

dessa estrutura, proponho uma separacao dos etenfiermhativos do documentério.

1.1 Santiago: 1992

Da construcdo do documentar®antiage podemos distinguir uma linha
narrativa principal — aquela elaboradapriori pelo diretor — que se refere a
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representacdo do mordomo Santiago. Esta narrabiwrasponde aos momentos de
entrevista em que o0 personagem relata sua viddistidaia e sua passagem pela casa
da familia Salles; sdo as sequéncias que forarmaligente gravadas em 1992 com a
proposta de revelar personasigular do mordomo, ou seja, que fazem parte do
objetivo inicial do diretor para o documentario.

Essas sequéncias em que o mordomo tem o podedadaefacaracterizam
também por um tratamento estético especifico. EtatirJodo Moreira Salles optou
por enquadrar seu personagem dentro de uma “molduadborizando sempre a
profundidade de campo e a decoracdo do ambiengmASantiago aparece por
vezes atras do batente da porta, recortado porpamele ou emoldurado por uma
prateleira de escritos. O recurso possibilita ifieat contextos e referéncias que
fazem parte do repertério do personagem, mas tarmahérao longo do documentario
uma sensacao de distanciamentoddeumentariocom o documentado, conforme
nota o proprio diretor ao final da obra.

Essa percepcao sobre o tratamento estético ema§amermite uma série de
guestionamentos e reflexdes, que refazem o camitiom da representacdo
documentaria. Considerand®antiagouma obra de personagem, assumimos que 0
documentario trata de uma visdo antropolégica — sgiecontrapde ao modelo
sociolégico — para a formagédo do discurso. Seréapi, que o tratamento ético-
estético corresponde ao perfil do mordomo? Postoude maneira, se tivesse a
oportunidade, o mordomo se representaria no dodamerda mesma forma? A
guestao pode ser insolavel, mas revela um interessapecto sobre o funcionamento
da obra: de que Santiago € apenas um utensiliarefordpara montar o seu proprio
discurso.

Dos estudos do documentario, podemos apreendedlliseados modelos de
representacdo de acordo com o sentido do discG@muforme o esquema proposto
pelo tedrico Bill Nichols, os documentarios sdo staridos através de aliancas e
interacdes de trés polos: a saber, (1) o cine@®taemas ou atores sociais e (3) 0
publico. De acordo com o autor, as obras poders@estruidas de diferentes formas
a partir dessa relacao tripolar, dependendo dayagi® do poder de fala. No caso de
Santiago podemos dizgpor enquantaue o documentério assume a formulacao mais
corriqueira dessa relacaBu (Joao Moreira Salledplo dele (Santiago)para vocé

(espectador).
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O pronome na terceira pessoa implica uma separagéio
aquele que fala e aguele de quem se fala. O etatzupdo é
idéntico aquele de quem se fala. Como publico, semo
sensacao de que as pessoas no filme estdo lagsasmexame

e edificacdo. Elas podem ser apresentadas comeidnds
plenos, bem acabados, com psicologias complexag um
tendéncia perceptivel especialmente em documestario
observativos, mas, com a mesma frequéncia, parestan
diante de nés como exemplos ou ilustracdes, maagéss de
uma situagdo ou acontecimentos que ocorreu N0 MUSEmD
parece reduzir ou diminuir as pessoas que sao denfisdme,
mas pode ser extramente convincente e eficaz. (OICS
2005, p.42).

Através dessa formulacédo, o diretor expde o pagem Santiago para o
publico. O documentario cobre os principais asecta sua formacdo: a origem
estrangeira, a sua vida no Brasil, a paixdo palbatho e pela familia Salles, suas
atividades de lazer e suas percepc¢les intelectGaistiago €, no minimo, um
personagem peculiar; cheio de manias e maneirisebprragico e eneérgico, 0
mordomo espanta com sua necessidade de expresséo.

Estas caracteristicas do personagem, porém, nevak dificuldades de
montagem da obra. A verborragia de Santiago eslasalimitacdes técnicas das
filmagens e, mais importante, na incompreensacedmtpor parte do diretor e, por
consequéncia, do proprio personagem. Apesar dongpnce do registro de um
personagem téo singular, os momentos de entrevista 1992 - carecem de um
discurso unificador, predominando a dispersao senss e interesses.

No que se pode analisar que entre o documentarstdocumentado, ha uma
barreira quicé ideologica ou social que nao € sujgepelo processo de filmagem. Os
assuntos privilegiados pelo mordomo Santiago n&orgram respaldo nos objetivos
do diretor, gerando um grande desconforto ao losgoobra. Fica evidente que
Santiago depende da vontade do diretor, estanderéénde sua percepc¢éo sobre o
documentario. Na consolidacdo dessa dinamica, ondeatario almejado néo se
realiza; o encontro entre o documentado e o doctamsta ndo acontece além do
nivel presencial e a representagcdo do personagperce
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1.2 Joao Moreira Salles: 2005

Com o fracasso da formulac&u falo dele para vogéou seja, com a
impossibilidade da montagem da obra pretendidafimagens de 1992, o diretor
Jodo Moreira Salles abandonou o projeto para retora@enas treze anos depois.
ApoOs reavaliar o material bruto, o diretor construm obra de reflexdo sobre o
processo; assumindo, gerando e agregando outridase formando uma outra obra
por completo.

Essa construgdo esté identificada no documentéraués da narracao eaff
do préprio diretor. Jodo Moreira Salles comenta todo o processolokadgem ao
longo do documentario, avaliando e justificandosaas dificuldades de concluir a
obra original. Com este recurso, o diretor relatarocesso e 0os motivos que o
levaram a re-montar a obra com uma nova aborda§antiago o resultado final, é
mais sobre o documentario ndo-realizado pelo diddoque sobre o personagem do
mordomo.

O caréater observacional do documentario é pretegpiolouma perspectiva
investigativa; a proposta do diretor € entenderaoasso daquela realizagéo e, neste
processo, avaliar sua postura como documentalis&®. Moreira Salles, vale dizer, €
bastante honesto em sua exposicdo, assumindo ass as falhas e a ma-conduta
durante as entrevistas de 1992. O diretor ndo spape culpa sua inexperiéncia para
lidar com um personagem tdo complexo; em determinatbmento, afirma,
categoricamente, que ndo havia entendido o quéa8argueria dizer.

Para construir esta proposta investigativa, o decuanio se vale de um
modelo dialético, contrapondo a exposicdo da eisteede 1992 com as constantes
intervencdes reflexivas do diretor. Na revelacas mecanismos de montagem — das
escolhas evidenciadas pelo diretor —, a obra assumetalinguagem; fala de si,
torna-se enfatica. O discurso se estabelece a pldse confronto e parece nos
convidar ao processo de montagem; refletindo codiretor sobre os aspectos de
producédo ou questionando as possibilidades decedé@naterial bruto.

Identificamos o objetivo do documentario como sermoprocesso de

exorcismo do diretor com sua obra inacabada, pdmpaos espectadores uma

! A narragdo assume a identidade de Jo&o, maspevience ao irmao do diretor.

Programa Nacional de Apoio a Pesquisa - FBN/MinC



12

reflexdo sobre o processo de realizacdo documar{&specialmente sobre a etapa de
edicdo e montagem). Mas devemos notar também prapasta de finalizacdo dessa
obra representa um sentimento bastante particoladirgtor; através de Santiago,
Jodo Moreira Salles relembra a sua infancia e a piggressa de sua familia. O
objeto se desloca do mordomo Santiago para o dicgte se faz personagem da sua
prépria obra.

A inclusdo do diretor como componente da narrafiwapbe uma nova
formulagcéo da relagéo tripolar entre diretor, tegnpublico. Na impossibilidade de
uma construcdo sobre Santiago, o documentario smndelve a partir do confronto
do material gravado com as reflexdes do diretoe, ppssa a fazer parte do discurso.
Dessa forma, podemos afirmar que o resultado guieecemos desse processo aceita
a seguinte relacdo da férmula tripol&u (o diretor)falo de nos para vocéNeste
caso, 0s atores sociais que respondem ao pronoprémgira pessoa do plural sdo: o
mordomo Santiago e o diretor Jodo Moreira Salles.

No decorrer do documentério, assimilamos que a ébreais sobre a familia
Salles do que sobre o mordomo; Santiago represestatese de um sentimento do

diretor e serve (com perfeicdo) para ilustrar e

s&ECicio de rememorar o passado da
familia. Por isso, a narracdo eff do diretor serve como fio condutor da narrativa,
apresentando os temas e pontuando os diferenteemmsrdo discurso. O resultado
evidencia a habilidade do diretor de reavaliar denm, rearranjar e amarrar 0s

conteudos com precisao.

1.3 Dois personagens, dois tempos e uma narrativa

A distincdo desses dois momentos da construgdo atunuentario —
identificados através dos personagens Santiag@ce Moreira Sallles — serve como
ferramenta para a subsequente interpretacdo doanisems discursivos da obra.
Entre o mordomo e o diretor ha aproximaces e alifdgacdes que sdo importantes
para a compreensao da narrativa.

No que se refere ao mordomo Santiago, estabelecgumeasua participacao se

concentra nas entrevistas realizadas em 1992, quahehunciavel” tinha o objetivo
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de revelar a trajetoria do personagem. Daquelestreginicial, marcado no tempo,
resultaram as posteriores reflexdes do diretor esobr material captado; a
impossibilidade de montagem, a interrupcao da m@ade a sua retomada constituem
o0 segundo momento do documentario. Este periodtrede anos que separa 0
registro inicial e a finalizacdo da obra esta pres@o resultado através da narracéo
do diretor, que relata todo o “processo”.

O material que conhecemos, portanto, se forma ddlitco desses dois
tempos; configurando uma estrutura dialética. Se pu lado as demarcacdes
temporais — de um e de outro — sdo importantes@ardendimento da historia; por
outro, essa analise se refere aos aspectos ingandiggese (do enunciado) e ndo da
narrativa.

Por narrativa entendemos a “funcdo” (do enunciawple abrange os
conteudos da diegese (a historia e seus personagesess efeitos de sentido. No
caso deSantiagg portanto, a narrativa assume os dois temposr(thipao) e os dois
personagens, assim também como o discurso sobraay & forma e a linguagem (os
recursos do suporte midiatico). Dessa maneira, rpodeseparar o tempo histérico
(dos personagens) do tempo da narrativa.

Da narrativa, podemos destacar ainda outros mewgasigormativos que
articulam o discurso e engendram movimentos ao goemsto. Esses recursos
correspondem as escolhas de linguagem utilizadosdjretor para apresentar a sua
historia. Consequentemente, é a forma que defsentido da obra; entre um ponto e
outro, ha uma articulacao de idéias que deveréosestruida pela narrativa para nossa
compreensao.

Uma pausa, um segmento. Um longo plano em siléneig acdo. Cada
pedaco da narrativa gera uma possibilidade de fisiggiio, e a todo momento,
estamos produzindo sentido aquilo que assistimas. phcesso de montagem,
existem inumeras possibilidades de justaposicdmldros, e cada combinacdo
resultaria em significados diferentes. Dessa fopodemos verificar as escolhas (por
uma direcdo em detrimento de outra) e compreendsr iraplicacdes
tematicas/discursivas do documentario.

As ferramentas tedricas para realizar este estadenp ser encontrados a luz
da analise do tedrico brasileiro André Parentaobmrando um modelo filosofico de

pensar o tempo e a narrativa baseado em GillesuB®le Paul Ricoeur. Nele,
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verificamos a construcdo da narrativa como umawaitdo de diferenciacdo e

integracéo dos processos imagéticos (blocos ded@memovimento).

As duas dimensdes da narrativa sdo condicionadas geas
articulacbes que o ato narrativo reune: a dimeegésddica
resulta de um ato de diferenciagéo e de organizde@bjetos
e acOes em um antes e um depois; a dimensao cadigpal,
de um ato de configuracdo e sintese que os inwgram
todo ou totalidade temporal. (PARENTE, 2005, p.271)

Estamos, portanto, acordando com as teorias defisiggdo dos estudos
audiovisuais; nas quais o sentido se articula eat@resentacdo dos processos
narrativos/imagéticos e sua posi¢cao espaco-temf@mrik uma matéria e outra). Este
modelo, baseado na diferenciacdo e na integracassinilacdo, compreensao e
sintese dos blocos de conteudos —, demonstra conarrativa audiovisual pode
funcionar em analogia ao pensamento humano. A eeag@io dessas ferramentas
tedricas podera consequentemente elucidar as eslagé identidade e memoaria
presentes no documentario e dissolver o conflitm &ta representacdo do mordomo

Santiago.
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2 Um trabalho de memoaria

Os conteudos discursivos presentes na obra dotam@ersugerem uma
analise das percepcbes dos dois personagens (duedimee documentarista),
naquilo em que eles compartiham e se diferenciAimavés das teorias sobre
documentario, podemos notar o modelo de realizagdmontagem do longa-
metragem; dos seus processos expositivos e rafexdviambém da sua construcao
auto-referente.

O que se configura entre 0 personagem Santiagoeeatrevistador Joao
Moreira Salles € uma relacdo de memodria e lembrasadois, cada qual a sua
maneira, remontam o tempo passado em comum nadeaGavea, onde Santiago
trabalhava como mordomo para a familia MoreiraeSalPor tras do objetivo de Joéo
em registrar e expor seu singular personagem, dsezmum desejo de reviver suas
lembrangas da infancia e da adolescéncia. Essaptengotivacéo torna-se cada vez
mais consciente no decorrer do documentario, aopdot cineasta declarar que
descobriu essa busca no processo de montagem &m 200

Ao longo do documentario, o diretor reconstroieesspaco arqueologico de
lembrancas e sentimentos, visitando imagens da das&avea e apresentando
fotografias do seu &lbum de familia. O diretor @akeu discurso aos poucos,
guardando para o final a revelacdo do seu sentideador para a montagem da obra
documentaria. O longa-metragem se constroi a padotpassado daquiloque foie
portanto, da importancia daguele tempo para o ptesk cineasta.

Se as marcas do passado sao de imenso valor dagdas, ele imprime estas
memorias na forma deastros na sua obra documentéaria. Assim sdo as sequéncias
captadas na casa da Gavea: a piscina, 0S corredoEs aposentos vazios e
desocupados. A casa se faz ootro personagem, através do qual o sujeito Jodo
Moreira Salles se permite identificar. Mas é tamhémoutro ausente, que nao esta
mais ali. Na auséncia, o diretor faz seu discucsmjuga conteudo e linguagem
(escrita, falada e audiovisual) e revela seu pscciilosofico sobre a vida e a morte.

De inicio, sabemos que o mordomo Santiago falpoego tempo depois das
gravacdes de 1992. A informacdo imbui o personagemm esse nivel de

fantasmagoria. Mas Santiago nao se limita a esspagassado, pois ele também
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esta ali no lugar de um outro, representa uma @uiséncia; a saber, do proprio pai
de Jodo Moreira Salles. Essmtro fantasma se revela apenas no final do
documentario, quando o diretor comenta em uma pesaoal (e bastante emotiva)

sobre o falecimento do seu pai. Ainda que a infgéoachegue nos minutos finais,

ela nos faz rever — em retroacao — toda a constuisgursiva da obra.

Por substituicdo ou transferéncia, Jodo utilizagess/acdes do mordomo
Santiago para contar a sua propria histéria, dafauéia e dos seus pais. Santiago
nao é necessariamente uma figura paternal pararedorii mas representa por
aproximacdo o tempo dos seus pais. A atitude devdaraos pensamentos de
Santiago serve como um mecanismo de resgate dorditbdre o seu passado.

O tempo € uma constante tanto para o diretor quzare 0 seu personagem, e
o tema aparece de diferentes formas e diversass vee seus enunciados. A
recorréncia e a pertinéncia desse elemento comdepo as caracteristicas de
identificacdo entre os dois sujeitos do discurgmassagem do tempo os definem e os
relacionam. Na postura diante do tempo, diretoreesgnagem se encontram e se
entendem.

Naquilo que falta em compreensdo por parte do alirebbre a pessoa
documentada, sobra em generosidade no processoodegam. Como quem
descobriu tardiamente o assunto retratado, Joamecefeuma possibilidade de
redencdo e assume unmegea culpade suas inexperiéncias na época das entrevistas.
Através dos seus depoimentos eoice-over o diretor deixa evidente a importancia
do percurso para a finalizacdo da obra. A narrafieasoal, da construcdo de
identidade, € portanto mais um fator determinaata p discurso da obra.

Do que podemos apreender dos depoimentos de @ardisnordomo também
se constitui como sujeito pela sua relagdo conmsaguem do tempo. O exemplo mais
Obvio dessa relacdo € a colecdo de manuscritos almomo, nos quais ele
transcreveu histérias de grandes personalidadpasiado (principalmente os ligados
a nobreza, sua maior fixacdo). Entre esses esc8imdiago tinha seus preferidos; um
deles em especial - selecionado por Santiago éMpeoeira Salles - revela bastante
sobre a sua personalidade. Francesca da Rimisiomeegem um tanto esquecida na
literatura, conta uma tragica histéria de amoradascom Jodo Aleijadpa moca se

apaixonou por Paulo, o Belo — irmdo de Jodo —;marce dos dois levou Joao

2 O diretor faz uma apropriada correcéo sobre o rienipao Aleijado, que é mais
conhecido na Histéria como Giovanni.
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Aleijado a matar a esposa com uma espada, fazeadodsca morrer nos bracos de
Paulo. A primeira vista, o relato da histéria darféesca pode ndo parecer muito
significativo; talvez a beleza esteja na impossiade de realizagdo daquele amor. O
diretor € quem atenta — em seguida — a relevaramaeda selecdo: Santiago tinha
uma predilecado por histérias esquecidas (Francasaesece no segundo circulo do
Inferno naDivina Comédiade Dante), logo seu desejo € recuperar personagens

apagados do passado, trazé-los para o preserdgtfos para o futuro.

“E uma das grandes histérias de amor da literatuddio existe
praticamente nenhuma documentacdo sobre FrancésmaDante
guem a salvou do esquecimento, deu-lhe um nomeyaoma um
tormento. Talvez por isso, Santiago gostasse tdassa histéria
(trecho da narracao de Joao Moreira SalleSantiago.

Podemos notar, entdo, que as questdes de memidentedade formam o
eixo tematico de todo o discurso da obra documi@nt@rinvestigacédo do tratamento
ético-estético dos sujeitos e objetos presentdenga-metragem se valera, nos sub-
capitulos seguintes, das formulacbes tedricas tsofo Paul Ricoeur; suas
consideracdes sobre a compreensao e interpretacgigaito histérico, a memoéria e a

identidade narrativa.

2.1 Paul Ricoeur

Paul Ricoeur (1913-2005) foi um filosofo que sérdeou sobre as questdes
do sujeito no mundo; a preocupacdo central das fewasilacdes tedricas € dar
presenca ao outro, entender o outro como um stgeitsi, compreendé-lo em sua
propria alteridade sem reduzi-lo ao mesmo. Ricpéarem crise @ogito cartesiano
para langcar uma hermenéutica de compreensao donhamomo um trabalho de

decifrar a mediacéao dos simbolos e das linguagepemsamento humano.
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Si-mesmo como um outro sugere, imediatamente, que a
ipseidade do si-mesmo implica a alteridade num déeu
intimo, que uma nao se deixa pensar sem a outm, dpi
preferéncia, uma passa na outra, como se dirianguagem
hegeliana. Ao ‘como’ queriamos ligar a significaféibe, ndo
apenas de comparagao — o si-mesmo como sendo sebechh
alteridade —, mas mais de uma implicagdo 0 si-mesmo
enquanto... outro. (RICOEUR, 1991, p. 14).

Ricoeur problematiza a hermenéutica filoséficadafnir o sujeito a partir da
linguagem. O homem existe, para o autor, em reladédmguagem e ao outro; na sua
interpretacdo do mundo (da ag&do) e na compreensda gnterpretacdo do outro
relativiza a sua prépria construgdo. A postura dmém diante da linguagem (ou do
mundo) € portanto o que o diferencia do outro, amesmpreensao do outemquanto
um semelhante interpretante amplia o entendimems®edtido enunciado.

Ao colocar ocogito ergo sumem crise, Ricoeur se mostra interessado em
entender quem € este eu que pensa e o0 que significacomo é possivel — entendé-
lo. O autor segue a critica heideggeriana sobre&twao cartesiano de a tudo duvidar
(para duvidar é preciso existir), e de percebeo toohhecimento como apreenséo
objetiva do mundo. Conforme o autor, a relacéoiteu@bjeto € incapaz de fazer o
reconhecimento do outro; como si-mesmo 0 outro éujgito e ndo um objeto. O
autor ndo esta questionando a veracidadegidocogitg mas verificando o limite, a
finitude e a saturacdo do seu alcance: pergunsgaderma, quem € esse sujeito que
existe como consciéncia de si. A percepcédo intitie Descartes (onde o ser é um
dado fato) ndo é suficiente para explicar o ewexafb, consciente de si mesmo, de
Ricoeur.

A resposta do autor para essa problema se encantpcdo de analise da
longado sujeito. Se, como vimos, a mediagdo da linguageonstituinte do sujeito,
logo o conhecer a si-mesmo se realiza na dialéticau com o outro. Aia longa
exige que o sujeito compreenda a si atraves ddalpslo outro. De outra forma, se
para todo ato reflexivo o sujeito faz uso da lirgrm, e se essa linguagem representa
a mediacao total do mundo humano, entéo o sujeitbere a si na sua relagéo — de
alteridade — com o outro. Essa relagdo s6 é pdsairevés dos mecanismos de
linguagem: compreender o mundo dos signos € o geicompreender a stpgito

mediatizado, que se situa, se projeta e se congeaenlinguagem.
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A afirmacdo de ser, o desejo e o esforco de exiskr me
constitui, encontra na interpretacdo dos signosamirdho
longo da tomada de consciéncia (RICOEUR, 19973§).2

Se essa consciéncia de si, para Ricoeur, ndo € agaela dada pelego
cogita mas sim pel@ogito mediatizad@u pela interpretacao reflexiva, é porque ele
insere o0 homem, indissociavelmente, ao seu tengidrito. Na hermenéutica do si-
mesmo, 0 sujeito compreende a si a partir de umdmyeén sempre interpretado e
compreendido. Diferente daquela certeza imediatazea de existéncia, \d@a longa
do percurso de interpretacdo e compreensdo do midmsl®ignos retorna a si um
ganho de conhecimento. O sujeito apenas se cong@ewmsta abertura para a (e na)
linguagem, na possibilidade de uma dialética emtsea interpretacdo e o mundo da
acdo. O mundo do sujeito é, finalmente, constreitiguanto (durante e através da)
compreensao.

Mas se Ricoeur compreende 0 sujeito a partir da llacdo com a
linguagem, ele percebe que a nocéo de identidéalmlEEm mediada, neste caso pela
narratividade; ou seja, a disposicdo de uma has&Em uma configuracdo temporal,
produz, ela também, outros processos de compreelts&ajeito. O relato de uma
histéria (de alguém) configura uma forma, apresdatas através de recursos
narrativos, desenvolve uma intriga no tempo; matargarante que os elementos
narrativos sejam condizentes com a realidade owacreinciacao produza os efeitos
desejados pelo narrador. Entre o sentido desejadoepcao do leitor, uma historia
pode resultar em concordancia (intensdo) ou disoard (distencdo) entre os
sujeitos, dependendo da direg&o resultante dapiatacdes subjetivas.

Da mesma forma, a identidade narrativa do sujeitcomra 0s mesmos
obstaculos enunciativos, quando eventualmentepatarca sua vida, o narrador faz
uso de recursos de linguagem que resultam em paxekstintos de interpretagéo.
Para apreender a totalidade da enunciagédo, o feitoque buscar a compreensao nas
suas faculdades imaginativas, e encontrar nela®agens e metaforas que possam
fornecer uma explicacdo mais verdadeira do sentfdomo consequéncia, a
identidade narrativa do sujeito € permanentemesieabada, sempre por se concluir,
aberta — como a linguagem — a interpretagfes desoufe, como vimos, 0 sentido
advém da totalidade, a interpretacdo — ainda queisoordancia com a realidade —

manifesta-se como parte integrante da identidadatna.
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O conhecimento de si € uma interpretacéo, a irdggdio de
si, por sua vez, encontra na narrativa, dentreoslgignos e
simbolos, uma mediacéo privilegiada, essa mediagé&ativa
abarca em si tanto a histéria quanto a ficcdo,nfdzeda
histdria de uma vida, uma histodria ficcional, oypseferirmos,
uma ficcdo historica, comparavel aquelas biografims
grandes homens nas quais encontramos uma misttic @le
e histéria. (RICOEUR, 1997, p. 393).

Para Ricoeur, o processo de conhecer a si-mesmal@avi@ longa— implica o
uso da narratividade. O sujeito conhece a si quamtida a sua historia, quando
percebe suas acbes no mundo, seus sinais de ekst@mando interpreta suas
expressoes e reflete criticamente seus atos. Noegmpla narrativa, o autor revela a

importancia do tempo para o desenvolvimento datidizte;

O desafio ultimo tanto da identidade estrutural fdacao
narrativa é o carater temporal da existéncia hunfamaundo
exibido por qualquer obra narrativa € sempre um doun
temporal. (...) O tempo torna-se tempo humano rdidaeem
que esta articulado de modo narrativo; em compénsag
narrativa é significativa na medida em que esboagos da
experiéncia temporal (RICOEUR, 1994, p. 15).

O autor elabora ainda um mecanismo de analise sai@rapo configurado na
identidade narrativa, fazendo uma distincéo entiengpo narrativizado e a narrativa
temporal; se a narrativa € uma forma de fazertarkasperdurar no tempo, o tempo
também sé aparece para o sujeito na narratividaddnistoria. O problema se
apresenta na questdo da continuidade do tempoapatentidade narrativa; ou de
outra forma, da permanéncia da identidade narraivarelacdo a passagem do
tempo. A condigdo temporal produz modos diferedegperceber a identidade, de
acordo com Ricoeur: a mesmidade e a ipseidade. i@eipp se refere as
caracteristicas ditas imutaveis da identidade, gprenanecem idénticas apesar da
passagem do tempo, que nos permitem dizer que sarapas transformacdes do
tempo — aquela é a mesma pessoa (identidade-ideipyeidade, por sua vez, trata
da volatilidade da identidade narrativa em sua paéncia no tempo, das promessas

éticas e das transformacdes reflexivas do sujeitdecorrer da passagem do tempo.
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A temporalidade se configura assim como uma aberdarecorrente nas
teorizacbes de Paul Ricoeur. A reflexao criticaresad temporalidade acompanha,
conforme o autor, a historicidade da condicdo hanmenmundo. Podemos ir adiante
e afirmar que o emprego da linguagem implica necessente um trabalho de
memoria: ao fazer uso dos signos, o sujeito impumendice temporal que traz para
0 presente a memoria (adquirida ou espontaneaaskagdo. A divida com o passado
aparece na obra de Ricoeur ndo apenas na relagdont®m com os antepassados,
mas na reconciliagdo dos anseios e das promessaasdado. A linguagem €, por
assim dizer, o meio no qual a memoaria torna-seeptes ou mais, a linguagem € o
mecanismo que revela essa auséncia (daquilo questé@mais ali).

Nesse sentido, a consciéncia da morte é o quaedefi significacdo da
existéncia humana. Diante da sua finitude, o sugdbora sua historia e sua marca
no mundo, daquilo que quer deixar como heranca @&néuro. Da mesma forma, a
nocdo de morte relaciona o0 homem ao passado: h&tichado presente com o
ausente, percebe-se aquilo que passou, mas tangodmaue perdura. O trabalho de
memo©ria é portanto, para Ricoeur, uma reflexaa@ar#tobre estamstrosdo passado,

da ressurreicdo do esquecido e da presentificagaoséncia.

O esquecimento ndo seria, portanto, sob todospctas, o0
inimigo da memoria, e a memadria deveria negocian @
esquecimento para achar, as cegas, a medida exasaud
equilibrio com ele? E essa justa memodria teriarmafggoisa

em comum com a renuncia a reflexdo total? Uma meamor
sem esquecimento seria o Ultimo fantasma, a Ultima
representacdo dessa reflexdo total que combatemos
obstinadamente em todos os registros de hermeaédéc
condicao histérica? (RICOEUR, 2007, p. 424).

Ricoeur encontra no reconhecimento do esquecim@uletivo, social e
historicamente instituido),jasta memoriaviva do pensamento humano; na exigéncia
do lembrar para um esquecimento compreendido, siljiatade de renovacao da
vida: “O reconhecimento é ato mnemonico por ex@#én(RICOEUR, 2007, p.
438).
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2.2 Santiago: auséncia escrita

A partir das formulacfes tedricas de Paul Ricopademos problematizar a
questdo da representacdo do mordomo Santiago @adaoumentaria. Como se
estrutura 0o pensamento de Santiago? A enunciacaaesdidade narrativa do
personagem parece entregar mais pontos factudisctmnais? Quais S80 0S recursos
imagéticos e imaginativos que podemos correlaciopara compreender o
personagem?

A primeira vista, Santiago se apresenta como ursopagem peculiar e de
dificil entendimento tanto para o diretor quantoapas espectadores. O sotaque
estrangeiro aliado a velocidade da fala do persmagpresentam um entrave na
leitura inicial da sua expressao verbal. Mas tambagrmscolhas e os caminhos do seu
discurso sé@o confusos e por vezes incompreensb&ss. dificuldade pode responder
a decisao do diretor de abandonar a montagem egnel@6 voltar ao material apenas
guinze anos depois, com uma outra abordagem datasgmico.

De inicio, o documentario parece percorrer umaxapracao didatica sobre o
personagem, perguntando-lhe sobre casos do pask&.logo, o enunciado
demonstra que o passado ndo €é apenas uma ferrardentdialogo entre
documentarista e documentado: revela-se tema @rslisA relacdo com o tempo que
se foi e o trabalho de memdria tornam-se centna palocumentéario. A capacidade
de Santiago de lembrar — vividamente — de detalbdsstérias do passado € uma das
caracteristicas que mais chamam a aten¢éo solemsanpgem.

Santiago é um contador de historias, e € atragks djue ele define a sua
prépria identidade narrativa. Posto de outra for@antiago fala de si através do
agenciamento do outro, ou ainda, fala desnoum outro. Do seu relato sobre o
passado, conhecemos a interpretacdo que ele fag adfistoria. Assim, podemos
compreender o personagem pelos seus recursosgdadem, pelo entendimento do
seu mundo de signos.

Se no uso da linguagem temos acesso as interfpestale Santiago, é nos
escritos que o personagem mantém registrado sedardensignos e, forcosamente,
onde podemos encontrar a sua identidade narra#ivdranscrever para o papel as

historias que mais lhe interessam, Santiago estéém escrevendo a sua propria
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narrativa. Nao apenas estes escritos contém natsuytares do personagem sobre as
historias do passado, Santiago usa igualmente arpaescrita como forma de

expressar seu pensamento;

“Santiago escreveu: ‘Scherzo ben sostenuto; Sonileepertencia,
somente por um dia, da Franca, a real nobreza. @i, acordei
assustado... trechos da famosa Marsellesa.’. Sgatique podia se
imaginar em qualquer época, qualquer civilizagdscahe sonhar
gue € nobre durante a Revolucdo Francesa. Desloeaftora de
lugar até nos sonhos. Sua imaginagcao o levava anrwmdo mais
antigo e menos moderno, mais europeu e menos &rleamo; a
um mundo que julgava mellidtrecho da narragao de Joao Moreira

Salles enBantiago.

A passagem evidencia como o0 mundo dos signos dea§ardefine sua
identidade. O personagem, sabemos, tem uma pt@&dlilegbre os assuntos da
nobreza; € uma constante no seu discurso, um tcagacteristico da sua
personalidade, logo podemos dizer que € uma icgetgitdem, uma mesmidade. Mas
podemos ir além na aplicagdo das teorias ricoeasiarproblematizar ainda mais essa
passagem do documentario: afinal, qual é o sentidoenunciado quando o
personagem informa que ‘de pronto, acordei assoi®t&ual é a reflexdo que faz o
personagem acordar assustado: € uma tomada deéommssobre o seu mundo dos
signos (mediacdo privilegiada) ou um entendimendotiqular sobre o periodo
histérico especifico (do papel da nobreza duramewwlucédo Francesa)?

Por um caminho ou por outro, 0 sonho de Santigg@senta um momento de
transformacdo de sua identidade narrativa; algsideesmo se revelou naquele
sonho, algo que possivelmente modificou sua estrutle identidade-ipse, de
ipseidade. O motivo que gerenciou essa reagdo aeriaga (ao acordar) ndo é
completamente explicitado. Mas se a informacéaoséficiente, a compreensao do

sentido se dara nas possibilidades de interpretig@ounciado.

A histéria narrada diz o quem da acéo. A identiddalguem
€ apenas, portanto, uma identidade narrativa. Seuxitio da
narracdo, o problema da identidade pessoal esta,efeito,
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fadado a uma antinomia sem solu¢ao: ou se colocsujgrtio
idéntico a si mesmo na diversidade de seus estadiosge
considera na esteira de Hume ou de Nietzsche, gse e
sujeito idéntico a si mesmo €é somente uma ilusédo
substancialista, cuja eliminacdo so6 revela um pliverso de
cognicdes, de emocdes e de volicoes. Desapareibenadse
substituirmos a identidade compreendida de um mesmo
(idem) pela identidade compreendida no sentido e su
mesmo (ipse); a diferenca entre idem e ipse naenéosa
diferenca entre uma identidade substancial ou forena
identidade narrativa. (RICOEUR, 1997, p. 424).

Nesse caso, a distensdo entre o sentido desejidpgreonagem e a direcédo
da recepcdo da a tbnica do enunciado; ou sejapssibpidades de interpretacéo
aproximam o leitor da compreensao do sujeito Sgmtidas também a identidade
narrativa de Santiago se abre para estas integpestado seu leitor. Posto de outra
forma, o personagem é aquilo que ele perdura dsagase também o que ele projeta
(de si) para o futuro. Citando Ricoeur, “0 si megpode, assim, ser dito refigurado
pela aplicacéao reflexiva das configuracdes namaalifRICOEUR, 1997, p. 425).

Na abertura do sujeito da linguagem para as remiEgies de tempo e
memoéria percebemos como a identidade € uma coastpermanente (ou sempre
inacabada) que se caracteriza pela dialética eatetaboracdes fabulais, ficcionais e
narrativas de si mesmo com a compreensao apreepdidaoutro. Pelos usos de
linguagem, o sujeito marca a si no tempo histoecparadoxalmente, torna-se um
rastro daquilo que passou.

Nesse sentido, 0s escritos sao também elaborag§asadque perduram (para
0 personagem) como memoaria e que, na transcrigacopaapel, tornam-se rastros da
identidade narrativa de Santiago. Ou seja, a Selelgdconteddos e 0s usos de
linguagem por parte de Santiago sdo indices dewséiise reflexiva e interpretativa
do mundo. Desse modo, podemos deduzir que 0 pgsonEncionava a questao da
existéncia determinada temporalmente quando dadeitos seus depoimentos e dos
Seus escritos.

Na passagem em que relata o sonho de Santiago Bawvoducdo Francesa, o
diretor acusa o seu personagem-assunto de um destocamento histérico por
“querer” fazer parte da nobreza. Por um lado, oadario do diretor evidencia o
interesse de Santiago com as representacfes tast@i narrativas assim como a

“vontade” de pertencimento do personagem aos gsaenkntos da humanidade. Mas
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também, a critica de Salles esconde um julgameatoatbr que problematiza —
direciona e limita — as possibilidades de leituiare o discurso do seu personagem.

Na passagem citada anteriormente, Santiago escr®eyronto, acordei
assustado... trechos da famosa Marselld3afinimos que a emogao de Santiago ao
acordar € o que gerencia a mudanca da sua ideati@dativa; algo mudou no
personagem ao se assustar com aquele sonho. Roréotivo de sua reacao nao €
evidente e pode ser questionado. Salles sugere susto do seu personagem se deve
justamente por sonhar em fazer parte da nobrezseleaconturbado periodo histérico
para a ordem. E uma leitura apurada do subtexéstancente vélida para o propdsito
do documentario (dentro de suas proprias limitagdesativas), mas que nao resolve
por completo a questdo. E uma leitura, dentro des/a@utras inflexdes possiveis
sobre o discurso.

Uma outra possibilidade de leitura sobre o treahogeestdo € que Santiago
fez uma auto-critica da sua aporia entre a nobeezss ideais revolucionarios
(iluministas, no caso da Revolucdo Francesa). Diessa, a passagem pode ser lida
como uma ironia, uma piadacherz de si; a Revolucdo Francesa é algo inaceitavel
ou ainda incompreensivel para o personagem. Negea| assumimos que Santiago
tinha consciéncia da sua construcdo desarmoénicee eswp intencao era provocar o
humor pelo desencontro do seu sentimento ideatista 0 periodo historico que
rejeitava.

Podemos ainda nos debrucar sobre o uso das redéiséno escrito de
Santiago. E provavel que o personagem, ao esoessas notas, objetivava apenas o
registro pessoal de suas sensacgfes, e ele ndmavagia época que seus escritos
seriam reaproveitados por outros na forma de dissurSob essa perspectiva, as
reticéncias que ligam a sentenca de Santiago psedenidas como uma maneira de
abreviacdo do episdédio por parte do personagentiaBanreteve uma parte do
ocorrido. As reticéncias ficam como um convite easres para completar as lacunas
e proporcionam uma abertura ao discurso. Nesss@nas reticéncias representam a
memoria que Santiago guardou para si, e que chag@mos como rastros (de sua

auséncia, de sua linguagem).

No fendbmeno do rastro culmina o carater imaginalis
conectores que marcam a instauracdo do tempoibistéissa
mediacdo imaginaria € pressuposta pela estrutusta ndio
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préprio rastro como efeito-signo. (...) O carateaginario das
atividades que mediatizam e esquematizam o rasiteséado
no trabalho de pensamento que acompanha a inegfoe(de
um resto, de um fdssil, ...): sO Ihe atribuimos selor de
rastro, ou seja, de efeito-signo, ao nos afigureorexto de
vida, o ambiente social e cultural, em suma, o raugde
hoje, falta, por assim dizer, ao redor da reliq(RACOEUR,
1997, p. 320).

Dessa abordagem sobre os escritos de Santiago psdieferir que o registro
da linguagem atesta o fendbmeno de rastro da egigtéa mundo de signos de
Santiago deixa de existir com a morte do personageas perdura até nds como
memoéria e esquecimento. Nesse sentido, a obra dmtaria € um trabalho de
resgate que contextualiza o mundo que falta aorrddoSantiago; a (reticente)
auséncia do personagem representa aquilo quesfgue portanto ndo € mais idem —,
mas também representa este — tempo, presentes-igge ndo mais lhe pertence.
Santiago sobrevive como efeito-signo sobre o qademos compreender através da

analise e da interpretacéo de seus registros d€esia.

2.3 Joao Moreira Salles: memoéria audiovisual

Através da obra cinematografiS&antiagopodemos conhecer o personagem
do mordomo da familia Moreira Salles: seus escatesus depoimentos possibilitam
uma aproximacado da memoéria e do seu mundo de silagsSantiago nao € o unico
personagem da narrativa; o diretor Jodo MoreirdeSalambém se coloca no
documentario em comentarios e reflexdes sobre @epso de construcdo do
audiovisual.

De inicio, a proposta do diretor é apresentanguar personagem que fazia
parte da sua infancia na casa da Gavea. Sallesizionas entrevistas com o objetivo
de registrar a memoéria de Santiago, mas teve tliide em montar o material
naquele ano de 1992. No momento em que relata assiiplidade da montagem

original do projeto, o diretor se posiciona comrdgala narrativa e da diegese.
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A reflexdo sobre o material bruto — titulo qudeSausa, na forma dettering
para abrir o documentario auto-referente — se aewsl projeto bastante pessoal do
diretor. Aos poucos, a narragcao eaice-overcomeca a entregar a intencéo do diretor
em recuperar a sua propria memoria de infanciasudafamilia e dos seus pais.
Santiago é assim um conector que possibilita aetatiressa jornada de auto-
conhecimento e de resgate do passado.

A questdo da memoria aparece de diversas formaésoorso do diretor. De
comeco, ocorre a apropriacdo por parte de Sallssdaépoimentos de Santiago
guando da captacdo audiovisual; ou seja, o docémeré formado também pelas
elaboracdes do mordomo, que sdo reaproveitadaarraiva como constituinte do
discurso do diretor. H& significacdo para Salles matorias que Santiago conta: ndo
apenas existe um cuidado em preservar a memorjgemnagem, como também

aguelas historias fazem parte da memoaria do difdtoépoca da casa na Gavea).

“Santiago passou a vida lutando para que seus pagEns nao
fossem esquecidos. Era uma guerra quase perdida.sébia. O
namero avassalador de historias e personagens apabdrair a
intencdo de preserva-los. Mas nem tudo se pefttecho da

narracao de Joao Moreira Salles $amtiag9.

Sobre esse primeiro aspecto, pode-se dizer quetodire personagem
compartilham uma memdria semelhante — do periodguernconviveram na mesma
casa — que estabelece uma relacéo de identificagfie os dois. Nesse sentido, o
registro audiovisual de Jodo Moreira Salles sobrmoosdomo Santiago representa
esse reencontro com o passado, uma forma de reasviembrancas e permitir que
algumas dessas se preservem.

Sendo assim, a0 mesmo tempo em que registrara figuSantiago, o diretor
esta restituindo a sua propria memoria. O procdssdentificacdo ocorre ndo apenas
pelo resgate de uma memadria comum aos dois, masetanpelo posicionamento
critico de um pelo outro. Posto de outra formap Jeconstitui como sujeito através
de Santiago; o mordomo se configura como um outravés do qual o diretor
consegue estabelecer a sua proépria identidade.

A identidade constitutiva do diretor esta presemtelocumentario quando ele

dirige criticas interpretativas sobre seu persomagdesse sentido, ao dizer que
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Santiago é deslocado e fora de lugar até nos sorihosdiretor revela uma relacao
de subordinacéo e distanciamento sobre seu pemonay interpretacdo do diretor
sobre essa passagem implica um posicionamentd sbtisda de sua parte, tanto pela
hierarquizacdo do papel do mordomo quanto pelmdirteento que faz da Revolucao
Francesa.

Percebe-se assim que o diretor revela sua reldgéddentidade através dos
usos de linguagem; da interpretacao e reflexacesmbdepoimentos do mordomo. O
diretor se insere como mais um personagem no doddan® através das suas
analises e compreensfes sobre os temas abordamfossda perspectiva, pode-se
dizer que o documentario é mais sobre a constduigisujeito Jodo Moreira Salles
do que sobre a representacédo do mordomo Santiago.

Nesse sentido, o encontro do diretor ndo é apmraso mordomo Santiago,
mas também com os escritos e com as historiaslguemrta. Santiago é o catalisador
dessas outras investigacbes de memoria e identigademodificam, por fim, a
construcdo do sujeito Jodo Moreira Salles. O cotdrdo diretor ndo € apenas com o
outro personificado pelo mordomo, mas também comé®s outros agenciados

através dele.

Como a andlise literaria da autobiografia verifadistoria de
uma vida ndo cessa de ser refigurada por todasstBids
veridicas ou ficticias que um sujeito conta solbrenassmo.
Essa refiguracdo faz da propria vida um tecido id&ias
narradas (RICOEUR, 1997, p. 319).

O documentario se caracteriza por esse resgatendéeoutra’” memoria: dos
varios personagens que falam através de Santiggwaribs outros elementos que
definem o mundo de signos do diretor. Ou seja, dbd@ira Salles configura — em
Santiago, obra e personagem — a sua préopria men@ri@gistro audiovisual, o
produto resultante da montagem, é o objeto no psidle a identidade narrativa do
diretor.

Sob essa perspectiva, a diferenca entre a iddetidarrativa do mordomo e
do diretor pode ser analisada a partir dos difesestiportes de linguagem. O meio
audiovisual utilizado pelo diretor, e 0 papel eatapra escrita de Santiago, definem

processos distintos de construcdo da identidadeativar. Esses meios que
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caracterizam os dois sujeitos da obra representadosnespecificos de registro que,
forcosamente, refletem suas formas de compreensdieedimento do mundo.

O conflto dessas duas identidades narrativasnelefa dialética do
documentario: os escritos de Santiago potencialzaarater de auséncia, enquanto o
registro audiovisual apresenta um sempre-presatdenérrativa falsificante). A
montagem do documentario — a organizacdo e esigdtordo conteudo filmico -
revela esse conflito e, consequentemente, permmgeraflexdo sobre os processos de

representacéao, de identidade e de constru¢céo dampento.
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3 Montagem: rizomas de pensamento

A percepcdao sobre as identidades narrativas dea§are Jodo Moreira Salles
na obra documentaria pressupde as diferentes uodss de suas representacdes de
memoria e de seus usos de linguagem. Ainda queaexisestigios de valores
idénticos entre documentarista e documentado ngalometragem, o conflito
transparece no encontro possibilitando outraspreeacdes ao discurso enunciado.
Ou seja, entre a auséncia — caracteristica repaelseatravés dos escritos de Santiago
— e a leitura reflexiva sobre o processo por pdetSalles, a obra cinematogréfica se
abre a outros niveis de entendimento diante daqmibl

Assim como 0 encontro entre o personagem Sangagodocumentarista
Salles agencia o conflito de interpretacdes (sobmaundo) e a compreenséo (de um
pelo outro), a obra cinematografica também podemdigurar como um outro
passivel de analise e reflexdo para o espectadsto Be outra forma, o documentario
€ também unfora ao mundo dos signos do espectador, que permib®ralgdes
novas de sentido e relativizacdo de conceitos axsgpeento. Ou ainda, a obra
cinematografica pode ser assimilada conforme sews we linguagem e suas
articulacbes de conteudos; recursos que podem idbireu contradizer com a
maneira de pensar do sujeito do conhecimento.

Pela analise das identidades narrativas de San@adodo Moreira Salles
evidencia-se como a linguagem se caracteriza psinaia e pela diferenca quando
da separacdo do eu em relagdo ao outro. A linguagem rastro das evidéncias
coletivas no discurso do sujeito; o eu que falew@e necessariamente a linguagem
dos outros. O que nao significa que o sujeito réin propriedade sobre o seu
discurso: o conjunto de signos apreendidos podertnssesformados pela experiéncia
pessoal, que retornam re-contextualizados pardetivam A andlise do discurso se da
justamente nessas marcas linguisticas entre dduodive o coletivo.

Sob essa perspectiva, a linguagem se apresentawomdialética do sujeito
e da sua insercdo espaco-temporal no mundo. Aedifar nos usos dos signos
linguisticos representa a personalidade const#uidd sujeito — rastros de
individualidade — e serve também como indice do mmicionamento no mundo.

Similarmente, o mundo conhecido pelo sujeito é naizado pelos seus recursos
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linguisticos: ele é aquilo que projeta de si, éilagqgue consegue articular, € o que
alcanca em poténcia de sentido.

Se a analise do discurso ocorre pela interpretdgdausos de linguagem do
sujeito, a compreensdo do ato comunicacional sesdiyel através do conflito de
interpretacdes. O sentido ndo se esgota com odritnciavel, mas aceita também as
demais possibilidades de leitura sobre o texto.s€a, o sentido é aquilo que se
pretende comunicar e aquilo que pode ser inferigarir do enunciavel. Da relacao
cambiante de enunciagdo e interpretacao entrejesosy instaura-se o conflito e a
diferenca das percepcdes sobre o mundo. Se o gadsdse constituir na sua relacao
com outro, 0 que fica para o0 sujeito contemporameca possibilidade de
transformacao pela abertura para a linguagem,rmlaado entendimento do contexto
espaco-temporal que ocupa e que representa no mundo

Sob esse aspecto, o documentario Santiago se \afareseno um embate de
duas visbes de mundo: aquela apreendida pelosrsiiscdo mordomo contraposta
com a andlise interpretativa do diretor. O ndo+atiteento de um pelo outro — como
fica evidente em algumas passagens da obra — soggaeizacOes distintas de
pensamentos, de valores, de conceitos e de seas&ciais especificamente no caso
de Jodo Moreira Salles, a incompreensdo sobre sasoragem limitou,
reconhecidamente, as entrevistas no periodo deadém. A obra resultante da
reflexdo sobre o material bruto pode entdo seméssia como uma tentativa de
reparo do diretor sobre a sua imaturidade em 1992.

E possivel encontrar no documentario trechos emoqdietor aponta seus
erros e assume a culpa pela ma conducgéo das stdee\A presenca dessas cenas no
longa-metragem é o primeiro indicio da mudancaatgypa do diretor entre os dois
periodos da producédo; ao reconhecer as falhas erialiar suas duvidas sobre o
processo, o diretor demonstra que a identidadeathaaresta suscetivel aos novos
pensamentos. Posto de outra forma, a obra podéhasps convicgdes do autor em
um determinado momento; assim como a identidadeabstrta a passagem do tempo,
a obra também pode ser revista pelo autor em umo dempo sob um angulo
diferente.

O que se pretende com essa reflexdo sobre as nasdaeiceptivas do diretor
nos dois momentos da producéo é ressaltar a tramesféo do contexto; da exposicao
do personagem Santiago para a constru¢cdo de umidatie narrativa propria do

diretor. O documentario se caracteriza como uma oiais pessoal do que autoral, na
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medida em que relata 0 momento de vida pelo quedapa diretor (a saber, o luto
pelo falecimento do seu pai).

Essas informacdes adicionadas ao discurso do dotériceconduzem a uma
leitura de nivel sensivel-afetivo sobre o contald¢alodo Moreira Salles. Ou seja, de
gue forma o luto sobre a figura paterna transpareoe longa-metragem?
Primeiramente, o sentimento é vinculado quandoisitavdo diretor as imagens da
casa ha Gavea, por onde revive a lembranca defunia. A importancia dessa casa
para a narrativa esté registrada na narracdo tesSdlive vontade de voltar a casa,
por isso retomei o filnfe A vontade do diretor de retornar a casa paresarair o
significado de visitar, reencontrar e/ou homenaggaai.

Em uma segunda analise, o luto pode ser pressedttiaés do personagem
Santiago, que serve como um fantasma agenciadaneldacuséncia: Minha
memoria de Santiago se confunde com a casa da G&eado ha transferéncia da
figura do pai para o personagem é porque anteeetodconfronta o mordomo com
os seus valores familiares; na impossibilidaderda transferéncia, Salles impde sua
visdo de mundo contra o subordinaddurante os cinco dias de filmagem, eu nunca
deixei de ser o filho do dono da casa. E ele, nuarou de ser o nosso morddmo

De uma maneira ou de outra, a insercéo da inforons@are o falecimento do
pai no longa-metragem parece confirmar o processangadurecimento do diretor.
Sob esse aspecto, as entrevistas conduzidas em pefEn revelar um diretor
iniciante, sustentado pela égide familiar e quesgta uma postura arrogante diante
do seu personagem. Ja o Jodo de 2005 parece mencsgado com a clareza do
enunciado do seu personagem; seu proposito é umadpo critica e reflexiva de si
mesmo. A revelacéo sobre o falecimento do pai gadi informagao essa que chega
apenas no final da obra, destaca a motivacdo ceagi®mn em montar o material e

permite que a obra seja analisada — em retroapata-sombra desse contexto:

“Meu irmé@o Fernando escreveu sobre nosso pai. Dele, plantei
as cinzas, virando a terra com meus irmaos. Seradian pede
siléncio, junto ao rio de minha infancia. E ainda orvalho do
jardim, cresce um pau-brasil. Pena, eu la ndo yvhais' (trecho da

narracao de Joao Moreira Salles $amtiagg.
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O que se verifica € como os conteudos agenciadogipetor determinam as
possibilidades de leitura do sentido enunciado:ocatagem de Jodo Moreira Salles
representaa sua identidade narrativa; a selecao e ordertee@tanos séo indicios do
seu modo de expressar. Nesse caso, o diretor apteaegralar Santiago como
elemento catalisador da sua busca (por memoria)xa @ revelacéo do seu discurso
pontual (de luto) para a concluséao da obra.

Se a montagemepresentaa identidade narrativa do diretor € porque 0 meio
audiovisual imp6e a condicdo temporalizante em estauturacdo. O diretor é
obrigado a fazer escolhas para ordenar sua apaedennesse sentido, 0 pensamento
dificilmente compartilha da mesma organizacédo emadao. Similarmente a escrita,
a montagem é uma composicao formada por codiggsifiticos de diferentes valores
(planos) a partir dos quais o cineasta se expressa.

Essa ressalva sobre o comportamento da montageas dimitacées técnicas
parece importante no estudo dos produtos audiasisuee enfatizam os recursos de
linguagem; a composicdo da obra pode indicar a ma@am@emo o diretor soube
expressar suas idéias, mas novamente o resultagloe®as um recorte de sua
percepcédo de mundo. A aproximag¢do com a obra ciognddica serd mais produtiva
guando a analise focar as marcas linguisticas osegmentos que apresentem
aspectos de rupturas com as normas estabeleciaasido

Através do documentéario Santiago, o diretor Jodoelm Salles constréi um
registro do processo reflexivo de si mesmo. O auslial se apresenta como um
recurso para a fabulacdo da identidade narrativdirétor, que se reinventa e se re-
contextualiza no percurso da obra. Nos sub-cagitsidbsequentes, o0 documentario
serd analisado através das formulac6es teoricaslids Deleuze; da organizagédo do
pensamento em rizoma, da contraposicao entre imaganmento e imagem-tempo

nas construcdes cinematograficas, e da potenalalida sentido pelo intervalo.

3.1 Gilles Deleuze

O conhecimento e a representacdo do mundo nao a@&oas1 mesmas; com

Gilles Deleuze (1925-1995), a estruturacdo de wadlife interpretar as coisas do
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mundo é colocado definitivamente em xeque. Filosdfp diferenca ou do
pensamento, Deleuze perseguiu novas formas derpemssuas obras e combateu o
conhecimento erudito ao propor uma pop-andliseciMica ao modelo classico de
representacdo do mundo, o autor aponta os equidecee fazer uso do dualismo
maquinico para explicar o mundo: no conhecimentoético, o imitador hierarquiza
seus conceitos agregados de significancia e swdpéid. Em vez de arvore do
conhecimento, a multiplicidade: “é grama, é rizonfBELEUZE & GUATTARI,
1995, p. 17). No agenciamento em rizoma, as cassgdo conhecimento nao estéo
mais subjugadas a unidades-base; “qualquer ponicnd&zoma pode ser conectado a
qualquer ponto e deve sé-lo. E muito diferente daré ou da raiz que fixam um
ponto, uma ordem.” (Ibid, p. 14).

O agenciamento maquinico pela multiplicidade aceitimes de signos de
diferentes naturezas e rejeita qualquer automattradizador ou unificador. Pelo
sistema rizomatico, 0 uno sera sempre subtraidmnaa sera a n-1, de forma que
nenhuma dimensao superior triunfe sobre o plandzdna estd sempre no meio, no
entre crescendo em aliangas e conexdes; sdo linhas gon&os. O agenciamento é o

gue fomenta o crescimento rizomatico em todasrasmsoes.

Um rizoma, ou multiplicidade, ndo se deixa sobréua,
nem jamais dispde de dimensdo suplementar ao nudeero
linhas, quer dizer, a multiplicidade de niumeroadigs a estas
linhas. Todas as multiplicidades séo planas, uraaque elas
preenchem, ocupam todas as suas dimensodes (14i@l). p.

Ao caracterizar as multiplicidades como planas,els¢ sugere que 0s
rizomas ocupam o mesmo plano e que ndo ha hieragfio entre as suas linhas, nem
em medida, nem em numero, nem em dimensdo. O rindmaessara as conexoes,
mas isso ndo significa a sobreposi¢cdo de um mdubde; existird sempre ufora,
dimenséo ou agenciamento ndo mapeado.

O que significa dizer que os rizomas sao definjggle fora: 0 percurso pela
desterritorializacdo e o0 encontro com outras nlidigades estabelecem a
transformacdo de suas naturezas. Nesse sentidazomar consiste de linhas
segmentadas e estratificadas em dimensfes, e tardbélimhas de fuga ou de

desterritorializacéo, através das quais o rizorga Bse metamorfoseia no percurso.
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A linha de fuga marca, ao mesmo tempo: a realiddam
namero de dimensdes finitas que a multiplicidadeepche
efetivamente; a impossibilidade de toda dimenséao
suplementar, sem que a multiplicidade se transfaageindo
esta linha; a possibilidade e a necessidade deaactualas
estas multiplicidades sobre um mesmo plano de siémsiia

ou de exterioridade, sejam quais forem suas dinesn@bid).

Deleuze define dplano de consisténcig fora de todas as multiplicidades”
(Ibid): ou seja, a exterioridade de todos os rizenksse fora pode ser compreendido
como uma ndo-imagem do pensamento, no sentido ggei® ainda nao percorrido
pelas linhas do rizoma. Novamente, o pensamentst@mente esse conjunto de
rizomas, formado de platds e linhas de segmentwidale fuga.

O platd € uma intensidade continua no sistema @#on) que pode ser
conectada a outras multiplicidades: uma palavracanceito, um conjunto de linhas
sao platds. O platb é territorializado, estratdiwaatribuido, o que néo significa que
seja unidade ou um fim em si mesmo; sempre hadirdea fuga para explodir
qgualquer estruturacao significante ou subjetivaeltsamento.

A ruptura de platos e de rizomas pelas linhas da &videncia o mecanismo
do pensamento ocidental arborescente e tambémiculdiifde de supera-lo; na
explosdo do rizoma, corre-se o0 risco de reestnuagdinhas conforme o dualismo
maquinico (do bom e do mau, do sujeito e do obhjdRosto de outra forma, as
rupturas do sistema rizomatico devem ser a-sigmifees, sem que sejam atribuidas
significantes e sujei¢cBes as linhas de pensaméigsse sentido, a ruptura deve
empregar as mesmas dimensfes do agenciamentaxos 8emioticos, materiais e

sociais em detrimento dos campos de realidadesptesentacéo e de subjetividade.

Ha ruptura no rizoma cada vez que linhas segmentare
explodem numa linha de fuga, mas a linha de fug@date do
rizoma. Estas linhas ndo param de se remeter umatras. E
por isto que ndo se pode contar com um dualismonoa
dicotomia, nem mesmo sob a forma rudimentar do baio
mau. Faz-se uma ruptura, traca-se uma linha de fuga
corre-se sempre 0 risco de reencontrar nela oragies que
reestratificam o conjunto, formagbes que dao nowéene
poder a um significante, atribuicbes que recorestituum
sujeito (Ibid, p. 17).
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Devido essa dificuldade de romper com as estrutard®rescentes do
pensamento, 0 autor sugere que o rizoma “é uma nemdta ou uma antimemaoria”
(Ibid, p.32), por negar qualquer sentido organizaao centralizador. O rizoma se
caracteriza pela alianca, pela expansao, pela mgdgu‘e... e... e...”; mas da mesma
forma como ele é conectavel, o rizoma é tambémaweli modificavel e
desmontéavel. E precisamente pela sua maleabilijadeo rizoma se diferencia da
imagem da arvore.

Ao contrario do pensamento arborescente — com ancdr unificador das
ramificagbes —, o sistema rizomético ndo tem umiandu um fim. O rizoma, com
suas linhas e seus platés, esta sempre no meioh&&@wmeco ou término, mas
entradas e saidas, aberturas e fendas. Esseeastae o que da velocidade ao
pensamento, que pde em movimento uma a@isatra; ou seja, o devir rizomatico
corre na transversal, somando linhas e platés.

Se no modelo da arvore do mundo a interligagdoodéop (galhos, conceitos)
possibilitava a transcendéncia do pensamento, stensh rizomatico se propde a
intensidade de platés e o plano de imanéncia. @Quma do pensamento pelas
multiplicidades agrega platés, mas néo “sobe” @med®” de um conceito para outro.
A soma de agenciamentos caracteriza a intensidaalplano de imanéncia nada mais

€ do que imagem desse pensamento.

7z

O plano de imanéncia ndo € um conceito pensado nem
pensavel, mas a imagem do pensamento, a imageelajge

da do que significa pensar, fazer uso do pensamesato
orientar no pensamento... (DELEUZE & GUATTARI, 1992
p.53).

O plano de imanéncia se caracteriza ndo como d¢ongem como plano de
conceitos, mas antes como territério onde os ctoseievem vir a luz. A propria
nocdo de conceito € fundamental para a filosofiaDééeuze: os conceitos |Ihe
parecem “tdo-somente possibilidades” (DELEUZE, 198&37) e que é funcdo do
pensamento fazer aliangas entre os conceitos enpocaxtra filosofico para criar
novas possibilidades. A importancia dessa filosodgide na diluicdo dos principais
elementos constitutivos como forma de colocar menim a0 pensamento, ou seja,

de criar “uma violéncia original feita ao pensamerde uma estranheza, de uma
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inimizade, a Unica a tird-lo de seu estupor nataralde sua eterna possibilidade”
(Ibid). Essa criacdo de possibilidades ocorre, moné o autor, através de elementos
intercessores; em suas obras, Deleuze utilizagpemplo, a literatura e o cinema
como intercessores de seus préprios conceitosipaiac

Pelo agenciamento de intercessores, elementogai#iti, de passagem ou de
producdo de movimento, tornou-se possivel cormtarifilosofia e artes. No caso do
cinema, a producdao e proliferacdo de imagens cml@cpensamento em circulacao e,
para Deleuze, pensar é fazer o novo, é tornar esapgento possivel, é inverter o
caminho habitual de vida e produzir idéias. A fereata do filosofar esta na busca
por esta multiplicidade de elementos que transforroadevir do habitat natural (o
plano de imanéncia) e geram atos de pensamento.

Posto de outra forma, o0 que coloca o pensamentanewimento é a sua
relacdo com dora. O percurseentreo sistema rizomatico assumdava atraves do
agenciamento de intercessores que modificam aezatwtas multiplicidades. O que
significa dizer que a filosofia ndo é a pura comitaréo (da idéia), a comunicacao (o
jogo intersubjetivo) ou a reflexdo metddica sobme abjeto determinado; filosofar é
fazer a interligacdo de conceitos, criar novasipiislades e colocar constantemente
0 sistema em crise.

As teorias de Deleuze sobre o cinema podem sedagkis sob esta
perspectiva: como desdobramentos de sua filosafidiferenca, como intercessores
dos conceitos de rizomas e platds. As imagenspostas do cinema sdo de interesse
do autor quando apresentam modos de pensament représentacdo do mundo. O
conflito de articulagdes do devir cinematograficeraplifica sua critica ao modelo
arborescente e sua proposta de pop-andlise.

Similarmente, a aplicacdo das consideractes fim®fde Deleuze sobre
determinado objeto de estudo ndo deve se limitaegicacdo dos conceitos
postulados, mas antes deve servir-se de suasst@ana pensar diferentee fazer o
Novo; ou seja, 0 agenciamento das teorias delagode servir como ferramenta de
abertura (do objeto) parafora. Novamente, a filosofia da diferenca é uma mudanca
de paradigma e ndo uma interpretacdo ou uma sigo#o dos dados conteudisticos.

A aproximacdo de Deleuze com as construcdes ciognddicas pode ser
apreendida como uma continuacéo da filosofia deretica. A variagcdo de planos e
imagens pressupfe um percurso de pensamento, quoediBica constantemente

durante a narrativa. O autor analisa as obras @togréficas sob essa oOtica — tendo a
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montagem como principal elemento formal —, assitilaos diferentes modos de
construcdo audiovisual e compreendendo os valombutedos nas imagens

cinematograficas.

A montagem é essa operacao que tem por objetoaageims-
movimento para extrair delas o todo, a idéia, ésta imagem
do tempo. E uma imagem necessariamente indireta, ¢ois
inferida das imagens-movimento e de suas rela¢des. por
isso a montagem vem depois. De certo modo, é at@spr
gue o todo seja primeiro, que seja pressuposto HDEHE,
1985, p.44).

Pela abordagem do autor sobre o processo de neomtagvidencia-se a
determinacdo do tempo sobre o regime das imageamatogréaficas. A duragdo dos
planos e o instante do corte (ou do intervalo)naéafi 0 sentido e o ritmo da obra:
dependendo das escolhas de montagem, pode-se sexpdiferentes esquemas e
percepcdes sobre o mundo.

Ao analisar a montagem como um todo pressupostdeube parece
caracterizar as imagens cinematograficas comolpbidades. No cinema, a imagem
(do tempo) é duplamente indireta: a aparéncia depdeé reconstruida pelos
elementos de montagem, mas também os segmentosurdedal sé adquirem
expressividade quando articulados pela montagem.s€ja, os planos — partes
constituintes do todo — apresentam possibilidadgacionais de montagem: o
percurso (do tempo) é determinado pela justaposigégartes e pela composicao do
conjunto. Os planos se caracterizam como posslidig pois funcionam como
elementos de passagem, de conversao e/ou de ¢@m&latre as partes do conjunto,
ao mesmo tempo em que modificam o sentido do todo.

Dependo das opcbes de tratamento do tempo nas rugies
cinematograficas, Deleuze demarca duas grandesdesdde montagem, que nao por
acaso correspondem a dois periodos da historitndma: as realiza¢des de narrativa
classica anteriores a Segunda Guerra Mundial ergsogtas disnarrativas ou de
ruptura do pos-Guerra. Deleuze chamou o primeiginte de imagens-movimento
(termo derivado das teorias bergsonianas): nesse oatempo esta subordinado ao

movimento (da acéo, da percepc¢éao e da afeccéo).
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Na imagem-movimento o tempo constitui-se como unsau
sucessivo — a forma empirica do tempo — distinguiordiens
sucessivas de antes e depois, passado, presenitece fe tal
forma que o tempo se torna a medida do movimento.
(FLORES, 2007, p.131).

O principio das imagens-movimento é a causalida@geada em um esquema
de prolongamento da relacdo sensorio-motor. O deerithigico do regime das
imagens-movimento pressupde um encadeamento deeae@gao continuo entre 0s
planos. Esse modelo objetiva reproduzir o tempanfdodo) na montagem: a relacao
com o mundo exterior € 0 que ordena as constructematograficas. Essa
adequacao da montagem a representacdo do temprcengoimpde uma narrativa
veridica ao devir do mundo, o que corresponde eime paos processos de
identificacdo e sujeicdo entre o espectador ea obr

O regime das imagens-movimento se aproxima do racalddorescente de
pensamento ao recriar, através da montagem, umesegpacao dual do mundo. O
principio da causalidade € o autbmato unificader rééacdes imagéticas e o mundo
exterior se apresenta como o fora referencial. B®aelo possibilita transformacdes
ao pensamento, ela se dard pela acumulacdo desqganceitos e pelos instantes de
transcendéncia.

Com as propostas do pos-Guerra, Deleuze encoraberéura do sistema de
representacdo. A ruptura do modelo estético aconagpam crise do esquema
explicativo do mundo; do confronto da antiga ci@ncom a ciéncia moderna e da
percepcdo do tempo como uma “variavel independef@E&LEUZE, 1985, p.13).
Assim, as imagens-tempo néo estdo condicionadasoaomento, mas ao tempo em
si; ou melhor, as véarias modulacbes do tempo. ®nwancontempla a sua propria
construcdo e descobre outras possibilidades de polagdo das imagens, da
montagem e da narrativa. Em vez da representacémdievir inico do mundo das
imagens-movimento, pensar-se-a em varios devireRwues-possiveis nas imagens-

tempo.

Para Deleuze, a eliminacédo do valor do fora-de-campe
deixa de estar implicado na imagem tempo, € sintdesta
consciéncia do cinema, a imagem vale por si mesouata a
sua relacdo com o mundo exterior. (...) J& ndorduado
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exterior que justifica a imagem € o proprio pensameue
surge como nova forca da imagem. (FLORES, 20037p.1

Se no regime das imagens-movimento, a narratpelles o tempo do mundo;
nas imagens-tempo, o tempo assume varias dimer@8gdanos continuam sendo as
unidades minimas de passagem das imagens, masgenirtlempo ja ndo esta
condicionada pelo encadeamento sensério-motor, )@ pbr processos de
transformacdo e metamorfose, implicando a somacdagponentes imagéticos e
narrativos.

A narrativa falsificante, composta pelo agenciametde imagens-tempo,
produz processos mais semelhantes ao sistema tizorda que a narrativa veridica.
Os instantes privilegiados pela montagem de imagensmento podem conduzir a
transbordamentos de transcendéncia, especialmentedém subjetiva, afetiva ou
sensivel. A narrativa falsificante, porém, priviee@ plano de imanéncia: a duragéo
dos planos e os esquemas de montagem modificantanteTeente a natureza da

narrativa.

A narracdo veridica se desenvolve organicamentgnsie
conexdes legais no espaco e relagdes cronologcésmmo.
(...) Ao contrario, a narracdo falsificante estanges se
modificando, ndo conforme variacdes subjetivas, segsindo
lugares desconectados e momentos descronologizédgs.
Contrariamente a forma do verdadeiro que € unifecartende
a identificacdo de uma personagem, a poténcialgdo féo é
separavel de uma irredutivel multiplicidade. “Euoétro”
substituiu Eu = Eu’. (DELEUZE, 2007, p.163).

A imagem-tempo é uma apresentacao direta do tendmdedutivel de um
todo conjunto como as imagens-movimento. A imagampiensar o proprio tempo.
Isso ndo quer dizer que ndo ha movimento nas insagempo ou na narrativa
falsificante: as imagens-movimento fundamentamassstcugdes cinematograficas e
pela dialética entre os dois regimes de montageensguestabelece os esquemas de
ruptura e questionamento. As imagens-tempo podemmjrer na transcendéncia dos

planos e subordinar a narrativa veridica para @angtle imanéncia.
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Se na narrativa veridica, composta de imagens-nenton
tudo remete a um, na narrativa falsificante da enagempo
existe uma multiplicidade irredutivel que afeta inema.
Contrariamente a Deleuze, acreditamos que os posae
temporalizacdo sdo a um s6 tempo imagéticos etivagaO
que significa dizer que [...] é precisamente a atdo
temporalizante que condiciona tanto as imagensdejupnto
a narrativa ndo-veridica. (PARENTE, 2005, p.275)

A ruptura do vinculo do homem e do mundo (a graradeposicao organica
referente da narrativa veridica) pelas imagens-teagorre através da afirmacédo da
duracéo dos planos. O tempo € agenciado por flsgsgoticos, materiais e sociais;
ou seja por uma multiplicidade de dimensdes quta afesua natureza. A imagem
deixa de ser uma metonimia figurativa sobre o tempgmassa a ser explicativa e

descritiva sobre si mesma.

O cinema é sempre narrativo, e cada vez mais ivarratas €
dysnarrativo na medida em que a narracdo € afgtada
repeticbes, permutacdes e transformacdes detalleatam

explicadas pela nova estrutura. (DELEUZE, 2007,/p16

A narrativa falsificante é portanto uma intromesséa narrativa veridica,
considerando que uma obra ndo é composta apenavagens-tempo e que a
dialética entre os dois regimes de montagem € s&@cagara se produzir o efeito de
ruptura. Sob essa perspectiva, pode-se afirmaa quedulacdo do tempo determina o

sentido da construcdo cinematogréfica: a um sédemplano é imagem e narrativa.

Os processos narrativos/imagéticos sdo as condigdes
explicam por que as imagens-movimento compdem a
narrativa veridica que exprime um devir Unico donda) e

por que as imagens-tempo compdem a narrativa nédiese

a qual exprime um devir multiplo do mundo. Segundo
Deleuze, ha cinco processos imagéticos responsf{edis
formacdo das imagens cinematograficas: por um lado,
especificacdo, a diferenciagdo e a integracao wmhageans-
movimento, e, do outro, a ordenacao e a seriaggiordaens-
tempo. (PARENTE, 2005, p.269).
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O que diferencia a obra cinematografica entreeginres de montagem ¢é a
operacdo dos processos narrativos/imagéticos: cadeamento l6gico das imagens-
movimento e da multiplicidade de dimensdes das emsgempo. O percurso entre
um modelo ou outro representa, por extenséo, fodissitas de representacao do

pensamento.

3.2Takes a piscina na casa da Gavea

A aproximacdo dessa leitura tedrica com o documengantiagopermite
identificar elementos da construcdo audiovisualapraitem significados distintos. A
escolha de determinados recursos audiovisuais tedaraen o discurso da obra
cinematografica, entre aquilo que é especifico ua diegese ou que encontra
respaldo na subjetividade do cineasta, e como, anguespectadores, pode-se
percorrer esta narrativa. Para efeito de andlisedistincdo dos processos
narrativos/imagéticos — blocos de contetdo e doracem como objetivo verificar
0S mecanismos dessa constru¢céo, ou como 0 agemttados recursos de linguagem
assumem leituras diferenciadas da obra audiovisual.

Na obra documentaria, o diretor Jodo Moreira Salabora um registro das
representacdes de memoria — de seu personageragdamtile si mesmo — atravées de
depoimentos, narracdes e de imagens de cobertuliaetOr apresenta, logo no inicio
do longa-metragem, as imagens que filmou em 19@2iptercalar com os momentos
de entrevista de Santiago: sdo cenas filmadas &mdi@sque deveriam ilustrar o
conteudo discursado pelo mordomo, como por exewplotadores de boxe, o trem
elétrico e o vaso de flor. Ao abandonar seu projeial e optar por um registro
pessoal do processo de criacdo, o diretor primgzamagens da casa da Gavea —
espaco compartilhado entre ele e Santiago — queafigomo sintese imagética da
obra.

A utilizagdo de imagens ilustrativas para acompaisadepoimentos ou as
narracbes dos personagens € recorrente nas obragémero documentério,
objetivando uma dinamica mais agil dos processostnas/imagéticos, pontuando

instantes de interesse ao discurso da obra, oulesmente gerando ritmo e
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possibilitando passagens entre os blocos de cantdddo Moreira Salles utilizaria
aguelas filmagens para costurar os depoimentosadda§o, e a0 mesmo tempo,
criaria associagdes visuais para a representacseudeersonagem.

Nota-se que 0s processos narrativos/imagéticogedifebastante entre o
género documentario e uma obra audiovisual de dic¢gdio documentéario, o
encadeamento de cenas e sequéncias pode nao wEgesquema sensorio-motor
como no regime das imagens-movimento do cinemaetaional; porém, as escolhas
de montagem podem representar um sentido I6gico fqugpsamente, espelha o
percurso do pensamento do autor ou diretor da dmamesma forma, o indice
contemplativo das imagens-tempo de um filme dedficpdo é o mesmo de um
documentario; o carater expositivo sobre deterntiresbunto compde a articulacao
desse género cinematograéfico.

A questdo sobre o regime de montagem nos diferergéseros
cinematograficos € enderecada por Deleuze que eraptalisar as imagens-
movimento como uma construgdo de verossimilhanca doeios e dos
comportamentos humanos. No caso especifico do @@oeumentario, Deleuze faz
uma leitura de Toynbee (famoso historiador britdhie da sua filosofia pragmatica
gue informa que as civilizacdes se desenvolvem edatdo aos desafios propostos

pelo meio que vivem:

Se o0 caso normal, ou melhor, normativo, era o das
comunidades que enfrentam desafios suficientengeateles,

mas nao o bastante para absorver todas as capexidad
homem, poder-se-ia conceber dois outros casosnugue 0s
desafios do meio sdo tdo fortes que o homem sé pode
respondé-los ou preparar-se para eles investirdis tas suas
energias (civilizacdo de sobrevivéncia); outro ondeeio é

tdo favoravel que o homem pode deixar-se viverliza¢ao

do lazer). (DELEUZE, 1985, p. 181).

A formula explica grande parte das realizacbes &uweip, onde o conflito
principal da trama € a relacdo do sujeito ou daurddade com o meio. Portanto, o
regime das imagens-movimento é determinado peldaagdo do devir Unico do
mundo; ou seja, pelo dualismo maquinico de sujeg@bjetizacdo dos elementos

conteudisticos. A ruptura das imagens-tempo apamaceonstrucdo documentaria
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guando a montagem enfatiza os proprios processosodstrucdo, quando se
desvincula da imagem do mundo e representa a imdgeempo.

Nesse sentindo, o emprego de imagens ilustrativas gompor o0s
depoimentos dos personagens entrevistados em dd@dscumentario ndo representa
uma ruptura do esquema dual. Essas imagens podgmersebidas como platés de
conteudos (como lembrancas que nao correspondemmoaoento “presente” da
narrativa, por exemplo); porém, ao conjugar o seumagético como ilustracado do
discurso subjetivo do entrevistado, a montagemcessimna sujeicao — carregada em
significacdes — ao objeto filmico.

Em Santiagg a montagem € determinada pela recriacdo de deatidades
narrativas — do mordomo Santiago e do diretor Juweira Salles — e pela
apresentacao dos elementos de memodria dos perssndgeimagens associadas ao
mordomo no decorrer do documentério (0 apartam@mtdantiago, seus escritos) sao
intercaladas com o resgate que o diretor se prdpfsuas lembrancas; ou seja, 0
diretor recorre ao personagem para acessar suagnégmoria. Ao fazer isso, Salles
se personifica nas imagens da casa da Gavea.

A estrutura da casa da Gavea é analoga a constde;@wmcumentario: o
percurso pelos aposentos da casa representa derekganemoria do diretor. O
diretor se atualiza através de seus corredoregseelrindo aposentos e abrindo
blocos de conteldos. Na casa existe nao apenaarto gio diretor e de seus irmaos,
mas também, no fim do corredor, existe o quarto ntmrdomo Santiago. O
documentario, sabe-se, € mais sobre o préprioodicki que sobre o personagem
retratado.

Se a casa da Gavea representa a estruturacaacsigt@fdo documentario,
condicionada pela sujeicdo de Jodo Moreira Salesoutro lado o diretor reserva
um espaco déora para discutir 0 processo de montagem. A piscin@ata € 0
ambiente a-significante que possibilita uma abarpara o diretor refletir sobre a
construcdo do tempo e da narrativa na obra cingréica.

A piscina reflete a lembranca dos momentos contpadibs pela familia
(informacédo essa que sera retomada com impactcatcanmo final da obra) e, como
uma fantasmagoria, representa e atualiza o temgaag@a (cristais do tempo). Mas é
na sequéncia em que filma o cair de folhas solpes@na que o diretor subtrai a

sujeicao significante e potencializa os efeitosel@ido da montagem:
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“Esta é a piscina da minha casa. Fiz varios plagosis a este. No
terceiro deles, uma folha cai no fundo do quadristo/agora, 13
anos depois, a folha me pareceu uma boa coincidéiMas quais
sao as chances de logo no take seguinte outra fidhvano meio da
piscina? E mais uma, exatamente no mesmo lugarte Ngisg,
ventava realmente? Ou a agua da piscina foi agitadauma mao
fora de quadro?(...) Tudo deve ser revisto com uma certa
desconfian¢a (trecho da narracdo de Jodo Moreira Salles em

Santiagg.

O trecho problematiza a montagem cinematogréficaepetir ostakesdos
planos da piscina, evidenciando a construcdo doo naeidiovisual: além da
justaposicdo dotakes o diretor chama a atencéo para o fora de quadna (mao
agitou a agua da piscina?), questionando assimsunts filmico (o conteddo do
plano). Qual o sentido da intromissao dessa se@uparta o discurso da obra? Qual é
a importancia, para o documentario, de revelar guemontagem é construida
intencionalmente? Por que apresentar e enfatizm pcesso da montagem? Do
tempo gasto com essa sequéncia, 0 que se obsemeanmyo para o discurso? Em
cada repeticdo deke ha diferenciacéo de sentido?

Primeiramente, a sequéncia serve para o discugmogto pelo diretor de
construir uma reflexdo sobre o material bruto dbsafjens. A narrativa sobre o
personagem Santiago € colocada momentaneameradaledra que o diretor possa
recuperar o processo de andlise da captacdo dendatario. Porém, os motivos que
fizeram o diretor filmar os planos da piscina n&marh claros; sua intengcdo em
contrastar a imagem da piscina “abandonada” cowideos antigos da familia ndo
fazem sentido na proposta original de retratar odorao Santiago. Posto de outra
forma, a piscina diz mais sobre a familia Sallegu® sobre 0 mordomo que habitava
a casa da Gavea.

O trecho revela ainda, em uma segunda analisempamente temporal da
montagem: dos dois periodos da realizacdo do douane Jodo Moreira Salles
informa o tempo que separa a captacdo da etapauoiagem através da observacao
do cair da folha. Os treze anos de intervalo pdgaifam um novo olhar sobre o
material captado. E ndo apenas isso; a narrac@iiretor deixa transparecer ainda a

memoria que ele guarda do processo de captacaretorddo lembra das filmagens
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dostakese questiona as condi¢cdes nas quais os planos fraptados. Sera que ele
realmente ndo se lembrava das filmagens ou podesser um recurso narrativo
falseado intencionalmente para compor o discursubca?

N&o é dificil entender que, passados treze andggtor j4 tenha esquecido
sobre as condi¢cdes de filmagem. Por outro ladoarsacéo problematizando as
imagens chega muito gratuitamente ao cerne das$idoudo documentario; a saber,
das questdes de representacdo, de memoria e dg@asdo tempo. Sendo assim, é
possivel deduzir que a sequéncia foi conscientenmdahejada pelo diretor e que as
imagens da piscina ndo foram uma revelacdo do gsocde montagem. O que
significa dizer que o diretor tinha total dominio discurso do documentéario quando
da montagem dessa sequéncia.

O objetivo em problematizar essa passagem do dotan® é refletir sobre
as escolhas de montagem do diretor, revelar asisiegmgOes discursivas e verificar
as possibilidades de sentido propiciadas pela segué&m questdo. Intencional ou
nao, a passagem sintetiza varias reflexdes prapgstéa obra no decorrer da
narrativa. Problematizar essa sequéncia significagar elementos nao tao evidentes
em uma primeira leitura: o que € abarcado pelaagass e o que fica de fora? Posto
de outra forma, a narracédo do diretor sobre odasrfolhas na piscina pode indicar

uma multiplicidade irredutivel de questdes elabasgutlo documentario.

Longe de restituir ao pensamento o saber, ou azzentterior
que |he falta, a deducdo problematica pde o imgkens®
pensamento, pois o destitui de qualquer interidedaara
abrir nele um fora, um avesso irredutivel, que devsua
substancia. (DELEUZE, 2007, p. 212)

O questionamento do diretor sobre as condicbedrdagem (sobre o vento
ou a mao fora de quadro) permite uma abertura glaégseia para 0os processos de
realizacdo cinematografica. Ao fazer isso, o dirétaz aquilo que esta de fora para
dentro da imagem e, como consequéncia, coloca ewidad(a veracidade da
representacao imagética/narrativa. A utilizacaoicl@gens da piscina para comentar
a construcdo do documentario mostra que “o quectesiiza o problema € que ele é
inseparavel de uma escolha” (lbid, p. 213); ou,s®jescolha caracteriza o0 modo de

pensamento do diretor. O que determina, por fimagem do pensamento € tanto as
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escolhas do diretor quanto as suas nao-escoll@se(fica realmente de fora do seu
plano).

Finalmente, ao informar quetutio deve ser revisto com uma certa
desconfiancg o diretor agencia uma andlise retroativa de tadaonstrucdo do
documentario. A desconfianca ndo se remete apenaeeho da piscina, mas ao
conjunto de elementos da obra. A passagem indtaida pela montagem do diretor:
Jodo Moreira Salles parece dizer que a sua obesvconstantemente questionada
pelos espectadores.

Ao atentar para um processo reflexivo sobre a @opbra, o diretor
proporciona um plano de imanéncia da estrutura detagem, onde os diversos
pontos da narrativa se interligam e se refazem. upitura dos processos
narrativos/imagéticos é uma modificacdo da natudezaplanos; o trecho diz menos
sobre a histéria do personagem para enfatizar adhes desse percurso. Se antes
havia um predominio de imagens-movimento que acohgeam a construcdo das
identidades narrativas, nessa sequéncia da piséinena modificacdo do regime de
montagem.

O que melhor caracteriza essa sequéncia como umeeg imagens-tempo é
a repeticdo deakesdo cair de folhas na piscina. O tempo € probleradt pela
narrativa quando a acao “ocorre” mais de vez; ¢gaj setempo nao se constitui mais
na sua forma empirica, na sucessao de um antesdepois. A justaposicao dakes
— ainda que essdakesnao sejam exatamente idénticos uns aos outrog-uira
sensacdo déoop sobre o tempo jA que a acdo apresentada € neaess@EE a
mesma. Esse fator € decisivo na diferenciacdo degyens-movimento e das
imagens-tempo.

A formulacdo da sequéncia ndo constitui uma sucedsdeventos, mas a
reiteracdo do mesmo intervalo. Ndo ha uma assacidicéta entre os planos e sim
um centro gravitacional sobre o qual o todo filmécelativizado. Nesse sentido, ndo
ocorre nessa sequéncia uma passagem da agdo enfpanp e outro como nas
imagens-movimento (processo de diferenciacdo)jegde entre seus intersticios €

somatoria (sentido de ordenacéo e combinacao).

O todo nado parava de se fazer, no cinema, inteaiodo as
imagens e se exteriorizando nas imagens, confomaedupla
atracdo. Era este um processo de totalizacdo seabpréa,
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que definia a montagem ou a for¢ca do pensamentndguse
diz “o todo € o fora”, procede-se de modo bem difte. Pois,
primeiro, a questdo ndo é mais a da associacéda atratao
das imagens. O que conta é, ao contrarimtersticio entre
imagens, entre duas imagens; um espagamento qumtaz
que cada imagem se arranque ao vazio e nele réitaif.p.
216).

Nesse processo de seriacdo dos planos da pisdivdo éilmico é relativizado
pelo fora: ndo apenas pelo agenciamento do disdasibra (o plano de imanéncia
dos conteudos da diegese), mas também o docuncertiposto em relacdo de
discordancia ou de contraste com a exterioridadereffexdo é induzida pela
intromissédo do impensado; ou seja, das condigcoésrramentas da construcao
cinematografica bem como de uma filosofia propegdrceber o tempo.

O discurso sobre a passagem do tempo percorre soutexhos do
documentario, mas o sentido é realmente potenadino cair das folhas na piscina.
De certa forma, as folhas representam o tempoakzatio que o diretor optou
revelar: da vida do mordomo e da relacbes de mandwi tempo passado. A
coincidéncia das folhas cairem sempre no mesma ldgapiscina serve para o
discurso do diretor. Entretanto, o que acontearias folhas ndo caissem no mesmo
ponto; o sentido da reflexdo se perderia? E seetodioptasse por repetir um mesmo
takecom o mordomo em substituicdo as imagens da pi&cin

Certamente, a coincidéncia dakesparece fundamental no agenciamento da
repeticdo do assunto filmico. No caso das folh&siwaem outros pontos da piscina,
a sequéncia resultaria uma sucessdo de acdes. ,Roréinetor poderia recorrer a
outros elementos narrativos/imagéticos para produefeito desejado; por exemplo,
a montagem ritmica do cair das folhas ou da formaghondas na piscina. O que é
insubstituivel para a ruptura da montagem € desldgé&o das imagens de qualquer
sujeicdo ou personificacdo significante. Em deteatdd momento do documentario,
Jodo Moreira Salles apresenta uma longa sequéoom & dangca de méos do
mordomo Santiago. A repeticdo dos movimentos eracdo dos planos suscita um
tempo reflexivo/contemplativo, mas a presenca dosqgmagem atribui uma
significacao para a cena.

Sendo assim, as folhas recuperam e sintetizam esges momentos da

narrativa; mas, desprovidas de significacdo imedassibilitam uma multiplicidade
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conectavel de leituras (em fluxos sociais, materaaisemioticos, conforme dita o
sistema rizomatico). Nessa dimensdo, o cair dakagolsobre a piscina pode
representar a relacdo entre o diretor e o mordarilpsofia sobre o tempo e a

memoria, ou ainda a compreensao entre vida e morte.

3.3. Plano de consisténcia: o devir-memoria e ar-dieo

A leitura de uma obra cinematografica esta invatiaente condicionada ao
repertorio da andlise do sujeito interpretante. @ gignifica dizer que ha uma
infinidade de possibilidades de se compreender uwdupo audiovisual. O
agenciamento de conceitos tedricos e filosoficobresoos conteddos filmicos
potencializa os sentidos discursivos e 0s signalostvisuais engendrados pela
montagem ao pensamento.

Ao conjunto de percepcOes resultantes da leitihmich — aquelas
compreendidas pelo sujeito interpretante, mas g@e estdo necessariamente
evidenciadas pela montagem — poder-se-a chamaiingdego sistema rizomatico, de
plano de consisténcia. A apreciacdo de uma obramatografica ocorre nessa
dimenséo, quando os processos narrativos/imagatiwdgme encontram no sujeito
interpretante uma estruturacdo com codigos e \almr@orios que legitimam — por
atracdo ou repulsdo — o discurso da obra.

Dependendo das opc¢des realizadas na montagemng aiobmatogréfica pode
gerar diferentes poténcias de sentido. No casoodandentarioSantiago a decisao
do diretor de revelar os motivos que orientarampmeuaesso de montagem implanta
componentes de andlise e reflexdo que percorreonatadcumentario. A informacao
de que o documentéario se origina de uma vontaddiretor de recuperar as suas
lembrancas da casa da Gavea e de que esse resgagendria mascara o sentimento
de perda do seu pai possibilita 0 agenciamentavge maultiplicidade discursiva que
vai além da representacdo narrativa sobre o mordomo

A grande narrativa do documentario se constr@véas dos elementos de
identificacdo de Santiago, em um modelo de rep@a@nalogo ao devir Unico do

mundo; ou seja, da representacdo da identidadatiwardo mordomo segundo a
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passagem do tempo empirico (da filmagem, da estegvila vida do personagem).
Porém, outros devires estédo implicados na montagegndo essa narrativa sobre o
personagem se revela como um recurso para o disgdarsmemoria e luto do préprio

diretor.

O devir, com efeito, pode ser definido como o gaasforma
uma sequéncia empirica em série: uma rajada desséhna
série € uma sequéncia de imagens, mas que tendesi em
mesmas para um limite, o qual orienta e insira imgira
sequéncia (o0 antes), e da lugar a outra sequérgamipada
como serie que tende, por sua vez, para outro elir(ot
depois). O antes e o depois ja ndo séo, portaaterrdinacdes
sucessivas do curso do tempo, mas as duas faqedéieia,

ou a passagem da poténcia a uma poténcia supéior.
imagem-tempo direta ndo aparece aqui numa ordem das
coexisténcias ou simultaneidades, mas num devirocom
potencializacdo, como série de poténcias. (1bi82p).

Sob essa perspectiva, hd uma sobreposicdo deeslexardocumentario: um
devir Unico sobre o mordomo Santiago, que relataaacondicdo de personagem; e
outros devires-possibilidades, subordinados a tnaararincipal e que requisitam a
andlise do sujeito interpretante. Porém, essa pobigiio ndo significa a substituicao
de um devir por outro; a relacdo € de soma e denpiatizacdo dos sentidos e
dimensodes do discurso enunciavel.

O devir-memoaria, primeira diretriz da montagemddcumentario, decorre do
momento em que o diretor anuncia que o projeteflexdo sobre o material bruto é
motivado pela sua vontade de retornar a casa daaGa&vinformacédo — que chega
nos primeiros minutos da narrativa — marca, porsgeocdo, toda a percepcgao
posterior da obra. Ainda que o resgate de mem@iase evidencie em todos 0s
momentos, a possibilidade desse devir permaned&ada na construgao discursiva.
De uma forma ou de outra, Jodo Moreira Salles eesivas lembrancas através de
Santiago.

Diferentemente do devir-memoria, o devir-luto éaudas uUltimas dimensdes
evidenciadas pela narrativa. De certa maneira, vir-il#go complementa o devir-
memoria, o justifica e o caracteriza. Por outram]amdevir-luto acrescenta uma outra
nocdo de tempo: do evento determinante, do momemdocado, da cicatriz

significante, de um antes e um depois absolutandifdeentes. A revelacdo desse
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sentimento de luto do diretor produz um efeito Emie ruptura sobre a narrativa,
gue € revista sob a perspectiva desse outro devir.

O que se nota é que a emersado desses devirebimmdes ocorre quando da
suspensdo da grande narrativa veridica. Essestestarivilegiados aparecem no
decorrer do documentario na forma de comentariagflexbes do diretor que
ameacam perigosamente a estrutura de montagem.ntddinversdo da ordem
determinante da narrativa a partir dessas seqenoecebe-se uma inflexdo do
tempo ou uma aproximagdo metafisica de sentir ¢agge@m do tempo) que é mais
complexa do que a compreensao dos conteudos f8nfay esse aspecto, sequéncias
como a do cair das folhas na piscina outrdwelling pelos corredores da casa da
Gavea correspondem a um regime de imagens-tempis, g@genciam uma
multiplicidade de componentes e recondicionam toofe leitura da obra a partir

delas.

A imagem-tempo ndo implica a auséncia de movimento
(embora comporte, com frequéncia, sua rarefacd@s m
implica a reverséo da subordinagdo; ja ndo é odajnp esta
subordinado ao movimento, € o movimento que serdirzo

ao tempo. Ja ndo é o tempo que resulta do movimeatsua
norma e de suas aberragcdes corrigidas, € 0 mownoenho
movimento em falso, como movimento aberrante, que
depende agora do tempo. (Ibid, p. 322-323).

Em retroacado, o devir-luto parece responder pasesomentos de siléncio
ou de reflexado sobre a passagem do tempo; € urnepgéo assimilada, interpretada
no final do documentario, mas que modifica todooajunto. O devir-luto é uma
dimensdo que se associa ao devir-memoria, geramdasfe tensfes na construcéo
narrativa do documentario.

O jogo de prospeccao e retroacao desses deviressiidades pela duragao
da obra caracteriza as linhas de fuga potenciaipetisamento sobre 0s processos
narrativos/imageéticos. A suspenséo da narrativalicar problematiza a montagem e
permite conexdes com o fora: nesse caso, as lodsga surgem do encontro do
plano de imanéncia com o plano de consisténcigefa) da conformacédo simbdlica
do sujeito interpretante com o todo filmico. O @ignifica dizer que o percurso do

pensamento através dessas linhas de fuga podezooaduma transformacédo da
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natureza dessa multiplicidade, ou ainda, que a agent passa a ser revista através
desse angulo.

Se o regime das imagens-tempo no documentéariabgitasa emersédo de
devires-possibilidades e resulta em um plano deé@maa das imagens-conceitos da
obra, pode-se dizer que a obra é guestionada pes esstantes privilegiados. A
transformacao propiciada pela quebra entre osrdgises de montagem sugere uma
modificagcdo da estrutura organizacional: de um reodeborescente a um sistema

rizomatico.

Por isso 0 pensamento, como poténcia que nem sempre
existiu, nasce de um fora mais longinquo que qealqundo
exterior, e, como poténcia que ainda nao exist@ntH-se

com um dentro, um impensavel ou um impensado mais
profundo que qualquer mundo interior. (Ibid, p. 829

O desafio da montagem é permitir essa reflexdo -desronfianca, de
guestionamento da crenca sobre a obra, de exposif@ie a estrutura falsificante —
através da dialética de regimes narrativos/imagetidao haveria diferenciacao entre
os dois regimes sem a dialética e a conjugacasisi@nas. O que significa dizer que
nao existe um regime melhor do que o outro; nemsd®, eles sdo complementares,
e um evidencia a existéncia do outro. Fica entendidnforme Deleuze: “que sempre
€ possivel multiplicar as passagens de um regiméra, tanto quanto realcar suas
diferencas irredutiveis” (Ibid, p. 331).

Similarmente, o0 sistema rizomatico se apresentaocam contraponto ao
modelo arborescente. Se as imagens-tempo propangiam irrupcdo do sistema
rizomatico, esse estara novamente ameacado porrewestruturacdo dual entre
sujeitos e objetos. Com Deleuze, verifica-se queeamanéncia em um sistema
rizomatico de pensamento € de curta duragdo (maradria ou antimemdria), ja que
as linhas de fuga modificam a natureza da muligante (descaracterizando sua linha
de origem).

No caso da leitura cinematografica, o sujeito preante pode analisar o todo
filmico pela suspensdo da narrativa veridica, questdo os regimes de montagem
ou ainda reorganizando os processos narrativosditicag através de um sistema

rizomatico de conexdes. Nesse exercicio analit@opercepcdo de devires-
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possibilidades e de componentes tematicos de peipes retroacdo se revelam

platés-conceitos que potencializam a geracao deleeta obra cinematografica.
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Consideracoes finais

A pratica de analise das obras cinematografica, esbnstantemente,
condicionada a interpretacdo das relacdes de fermanteudo. Geralmente ocorre
nos trabalhos tedricos sobre cinema uma predilpe# descricdo das cenas como
forma de apoiar uma formulacdo tedrica. Esse modelotrabalho, chama-se,
comumente, de pesquisa nivel médio. Salva a suariameia para o debate tedrico,
pode-se entender a dificuldade de se romper commassgelo de critica e reflexdo
sobre as préticas cinematogréficas.

A proposta dessa pesquisa é apontar conceitospinsgies que deixam de
ser a simples verificacdo dos processos de moniage&rs que permitem outros
entendimentos da leitura filmica. O eixo orientador trabalho € a relacdo dos
processos narrativos/imagéticos com o propria cagébd do pensamento do sujeito
interpretante: das possibilidades de aproximacéo @dema abordado, do confronto
e conformacdo da subjetividade mediante a obra & efeitos de sentido
potencializados por essa exposicao.

Ao montar uma rede de conhecimentos e saberestia g@ardocumentario
Santiagg a pesquisa apresenta uma multiplicidade de teqgua se correlacionam e
transformam as possibilidades de leitura da obmancatogréfica. As ferramentas
tedricas resgatadas e desenvolvidas no decorr@mvdatigacdo criam um sistema
rizomatico proprio que possibilita a percepcao ifierehtes “niveis de apreenséao” da
montagem cinematogréafica. Essa rede de agenciaseatweituais caracteriza um
tipo de andlise filmica que objetiva a supress@elementos significantes em favor
do livre pensamento do sujeito interpretante.

A esse sistema de andlise e reflexdo dos contdilaisos, propor-se-a4 uma
teoria de significagdo do cinema, ancorada nas ulagdes filosoficas de Paul
Ricoeur e Gilles Deleuze. O mecanismo principalsde$erramenta tedrica é
evidenciar a poténcia signica das obras cinemdicgséatravés de uma dialética de
compreensao e diferenciacao dos dados conteudistico

Por essa perspectiva, a escolha do documergantiagoé proposital para a
elaboracao dessa rede de conexdes de uma tedignidacacao, pois as escolhas de

montagem presentes na obra permitem evidencian@oitamento dessa dialética,
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assim como o assunto filmico — a relacédo entreo@s ersonagens — estabelece um
jogo de compreenséo e diferenciacao.

Através da leitura de Paul Ricoeur, verifica-seoadicdo do tempo (do
mundo) sobre as construgcdes de identidade e marr&liautor questiona a nogao de
identidade unitaria ao considerar que essa se m@dibm a passagem do tempo;
formulando entdo uma identidade narrativa. Essdigroacdo do tempo sobre as
relacbes de identidade aponta por uma relativizde@aonidade estanque (idem) para
uma estruturacao aberta (ipse) do pensamento.

A partir dessa fundamentacdo teorica, o autoroedaluma filosofia da
compresséo e do conflito das interpretacfes quedavconta 0os processos distintos
de identidade. De acordo com sua investigacaodfies a identidade ndo € apenas
aguela formulada pelo sujeito do conhecimento, ps& também condicionada a
entendimentos exteriores. A identidade narrativearésportanto ameacada pelo
encontro com o0 outro; seja esse outro um igual ou diferente, um saber
contemporéaneo ou mesmo de uma outra época.

O que significa dizer que a identidade narrativa esnstantemente aberta a
interpretacdes que podem modificar a sua essé@iciae-a que a identidade ipse esta
sempre inacabada, tendo em vista que o tempo podegualquer momento,
guestionar a sua representatividade. Posto de ¢wtnaa, a identidade narrativa
compreende a representacao desse si-mesmo e aguwames interpretacdes que se
originam dela.

Nesse ponto tedrico em que a compreensdo daueatidentitaria abarca os
diferentes niveis de interpretacdo, a andlise de abma cinematografica encontra
uma interesse fundamentacgéo conceitual. Da mesma fgue a identidade narrativa
se abre para o conflito de interpretacfes, a Eeitimematografica deve considerar
esses outros saberes externos ao assunto filnadewdr narrativo, da passagem do
tempo (do mundo) e das possibilidades de entendinogre o sujeito interpretante
pode ter da obra.

O jogo de compreensdo de uma obra cinematografice ser entendido
como uma relacdo entre uma narratividade-idem (gatividade dos elementos
postos) e uma narratividade-ipse (da condicdo deagem do tempo em relacdo a
realizacdo da obra e das possibilidades de intagiie permanentemente

modificaveis dos conteudos filmicos).
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Se com Ricoeur a representacao filmica pode sdrigmatizada através do
conflito das interpretacdes e da compreensdo dawsegltos narrativos, com Gilles
Deleuze as possibilidades de entendimento de uma olmematografica séo
guestionadas por uma filosofia da diferenca e pma arganizagdo de pensamento em
sistema de platés, rizomas e linhas de fuga.

A filosofia do pensamento (ou da diferenca) ddeldee complementa as
teorias ricoeurianas no sentido em que escalanfasrdes interpretacdes do objeto
de estudo sem hierarquizagdes ou esquemas de sapdes. O sistema rizomatico
propde a imanéncia dos elementos no mesmo plangedsamento, somando 0s
componentes em dimensdes igualitarias.

A proposicdo de Deleuze é por uma combinacdo ighdisante de
elementos, formando um sistema de pensamento quernsepde ao modelo de
representacdo dual do mundo. Isso significa unerestde ruptura as dicotomias do
pensamento ocidental, aquelas que julgam o mundoaéones de bem e mal e que
separam sujeitos e objetos. Esse modelo de re@odiu@l do mundo no pensamento
— estruturado pela analise e subordinacdo — épuefo autor, analogo a imagem da
arvore (genealdgica) do mundo. O seu sistema, aivacm, € grama, € rizoma; que
percorre todas as dire¢cdes, que ndo aceita umotracsustentacdo. A proposta de
uma pop-analise € permitir outras formas de coniestio, de fazer e criar o novo;
através de um sistema que melhor condiz com o doagiento do pensamento
humano.

O mecanismo desse sistema € o0 agenciamento @ leniplatds em fluxos
materiais, sociais e semidticos, em substituicd® esgquemas de sujeicdo e de
atribuicdo de significados do modelo arborescefitepercurso pelo rizoma da
velocidade ao pensamento ao agregar conceitosspmssies e realizar conexdes
entre diferentes saberes. A natureza desse perestama sempre em modificacao
pelo encontro de intercessores e pela criacéo desmossibilidades de pensamento.
O autor atenta que o percurso pelo rizoma poddtaesam uma nova estruturacao
arborescente, quando da interpelacdo do sujeito nepresentacdo do mundo, mas
sugere que os platds apresentam linhas de fugagsaapar a qualquer sentido
organizador. Por isso, o principal aspecto do rea@ra velocidade do pensamento.
Sob esse aspecto, 0 sistema rizomatico € uma anfir@eou uma memdaria curta,

gue se contrapde a memoria longa do modelo dual.
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A diferenca entre o modelo de representacdo dualsestema rizomatico
caracteriza também as proposicoes de Deleuze mareegimes de montagem
cinematografica. O autor define dois tipos de oagéon dos planos de acordo com a
determinacdo das imagens entre a representacdoodonemto ou do tempo. A
diferenca entre um regime e outro coincide com ymepcao do autor sobre a
influéncia que a guerra teve nos meios de repras&otdo mundo; resultado de uma
reavaliagdo do progresso cientifico e tecnolégioe impodificou a relagdo do homem
com o mundo.

Ao primeiro regime, denominado de imagem-movimers@ienta-se uma
concepcao indireta do tempo, através da sucessacodécimentos que reproduzem
0 tempo empirico do mundo. A montagem privilegimavimento: a acdo cénica, a
percepcdo dos personagens na diegese e, por eéxtansglacido sensério-motor do
espectador com a obra. O regime das imagens-motorfiemda a montagem filmica,
servindo de referéncia para toda uma cinematogdéissica que continua a ser
reproduzida pela industria cultural.

O segundo regime de montagem definido por Del@meesponde a uma
representacéo direta do tempo, portanto definidaoconagem-tempo. Nesse caso, a
montagem nao € mais justificada pela sua relacdoa@dempo empirico ou com o
mundo exterior. A imagem passa a ser um ato praeidinguagem, nao estando
mais condicionada a um antes ou um depois narrafivom aprofundamento do
tempo na imagem. A percepcao das imagens-tempaongiopa uma conscientizacao
do processo cinematografico, caracterizando a rapta “crenca” no mundo (motivo
gue leva Deleuze a creditar as imagens-tempo cameegime que surge no pos-
guerra).

Apesar da distincdo entre os dois regimes de memtao autor enfatiza a
nao-subordinacdo de um por outro; ou seja, naordf@rpncia por um dos regimes
guando o sentido da obra é produzido justamente gialética entre 0s processos
narrativos/imagéticos. Ora, a ruptura por imagenspb s6 sera potencializada entre
imagens-movimento. Novamente, a soma em n-1 e pasigdo da diferenca sao as
caracteristicas que melhor definem a filosofia eé&ebze.

A proposta de combinar as consideracdes filos®filsaPaul Ricoeur e Gilles
Deleuze em uma teoria de significagcdo do cinemadukss na compreenséo e na
diferenciacdo é acrescentar elementos conceiteased autores que geralmente néo

aparecem alinhados as suas teorias principaiederaspecto, sugere-se a ampliacédo
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da teoria de significacdo na composicdo de um plaEmmatico de dois eixos
conceituais: 0 jogo entre a compreensao e a dfxgfio ndo se cessa em uma
analise e o percurso por essa multiplicidade tadi velocidade ao pensamento do
sujeito interpretante.
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