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INTRODUCAO

O cinema documentério ou de nao ficcdo é uma arte em renovacéo
constante. Ao longo da histéria este género se modificou profundamente e
experimentou panoramas novos a sua linguagem, fazendo com que esta pratica se
desdobrasse em inumeras possibilidades e campos de atuacdo. Essas evolucdes
de linguagem fizeram com que surgisse dentre diversas maneiras de se
documentar, o subgénero ou modo de execucdo baseado nos dispositivos
documentais.

Os dispositivos documentais sédo uma das diversas possibilidades de se
estruturar um documentéario. O método estudado evidencia o filme como artefato
“ativador de realidade”, capaz de criar e desenvolver situagdes previamente
propostas pelo diretor. Esse projeto € criado com o intuito de se aprofundar na
andlise dos dispositivos documentais como estratégia narrativa relevante ao
panorama do cinema de néo ficgo.

O primeiro capitulo se destina a analisar o modelo de dispositivo que
sera usado no restante do projeto. Esse modelo é oriundo de Michel Foucault, e
servird de estrutura para a formulacéo do paralelo com os dispositivos documentais.
Também serdo identificados e analisados os principais elementos encontrados nos
dispositivos foucaultianos, servindo como base teorica da nogéo de dispositivo.

Os capitulos que seguem se propde a analisar a nocéo de dispositivo no
ambito documental. A evolucdo da técnica sera abordada privilegiando os fatos que
tiveram maior relevancia aos dispositivos documentais. Uma analise histérica dos
principais fatos que determinaram mudancas narrativas e estilisticas ao género sera
elaborada com o intuito de compreender melhor as influéncias e origens dos
dispositivos documentais.

As possibilidades narrativas e estéticas de um dispositivo documental
serdo tratadas, assim como suas linhas de ativacdo e sua interacdo com outras
areas do campo audiovisual. O trabalho se compromete em identificar e analisar as
principais caracteristicas de um dispositivo, baseando sua pesquisa nos caminhos

trilhados pelo cinema documental no Brasil e no mundo.



Partindo da visdo de Jean Louis Comolli de que "filmar os homens reais
no mundo real representa estar tomado pela desordem dos modos de vida, pelo
indizivel das vicissitudes do mundo, aquilo que do real se obstina a enganar as
previsdes" (COMOLLI, 2001, p.105-106), esse trabalho se esforgca para analisar e
compreender como os dispositivos documentais encaram estas afirmacdes e
desenvolvem seu cinema de “ativacdo de realidade”. Os dispositivos documentais
se mostram como um processo em que nao existe doutrina ou teoria limitadora para
o seu funcionamento, a atualidade € uma constante em seu processo de ativagédo e
se verifica pela constante renovacdo de influéncias e de caminhos a serem
seguidos.

A escassez de bibliografia relacionada diretamente ao tema € ao mesmo
tempo um obstaculo e uma motivacao de servir como futuro material de pesquisa
para outros estudantes. Pode-se muitas vezes ndo notar, mas vivemos e
pertencemos a diversos dispositivos e neles agimos como pecas fundamentais para

seu funcionamento.



BREVE NOGAO SOBRE DISPOSITIVO
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1- BREVE NOCAO SOBRE DISPOSITIVO

A definicdo de dispositivo transita por varios meios e carrega diferentes
interpretacfes, sendo vital situar de onde vem a definicdo mais adequada a este
projeto. O termo segundo o diciondrio Aurélio pode ser interpretado como sendo um
“aparelho ligado ou adaptado a instrumento ou maquina, que se destina a alguma
funcdo adicional ou especial’, mas a utilizagdo aplicada neste trabalho se atém ao
dispositivo como regime, estrutura de pensamento e ndo como ferramenta ou
aparelho especifico.

As noc0es de dispositivo serdo focadas especialmente no cinema, porém,
nao sera analisada a experiéncia cinematografica como dispositivo (o “aparelho de
base” de Baudry), mas o dispositivo como plataforma narrativa, para isso serao
extraidas as definicdes de dispositivo vindas de Michel Foucault. O filosofo e tedrico
francés tém sua definicdo de dispositivo extraida da sociedade, como relagbes de
poder em que linhas cruzam as relacdes estabelecidas, linhas de diferentes
naturezas que ditam as a¢des e os discursos, em uma grande rede de ligacoes.

O dispositivo de Foucault engloba muitas caracteristicas peculiares,
dentre elas: a sua atualidade, suas linhas de tensdo e por fim o seu discurso. Estes
serdo o0s itens analisados para formulacdo de um paralelo com o cinema
documental onde constatamos se ndo idéntica, a0 menos semelhante rede de

ligacoes.

1.1- Rede de Ligacbes

Ao identificar os dispositivos na sociedade, Foucault dispbe estes como
redes de ligagbes que estdao presentes em qualquer relagdo, seja humana,
hierarquica ou de funcionamento de regimes e doutrinas, classificando tais

fendbmenos como <<filosofia da relagdo>>:

Ao descrever o surgimento e o funcionamento de diferentes
dispositivos de poder, Foucault inventa uma << filosofia da
relacdo>> e nos faz ver mdiltiplas redes em que estamos
envolvidos, a que somos assujeitados, € que nos constituem a

revelia. Redes, ou relacBes, que se estabelecem entre



12

discursos, instituicdes, espacos, técnicas, regras, o dito e 0
ndo-dito de uma época especifica, produzindo “mundos”,
“sujeitos”, “objetos” — eis o que Foucault define como
dispositivo. Ao destrinchar tais mecanismos de dominacao,
Foucault enfatiza o carater de artefato de toda e qualquer
realidade, produzida por praticas especificas, em um lugar e

momento especificos.

Os dispositivos de poder se instauram nas situacdes e nas entidades
criando modelos e hierarquizando relagdes, sejam estas feitas a partir do discurso

ou de sua estrutura fisica:

“O principio &, na periferia, uma construcéo em anel; no centro,
uma torre:; esta possui grandes janelas que se abrem para a
parte interior de um anel. A construcao periférica € dividida em
celas, cada uma ocupando toda a largura da construgéo. Estas
celas tém duas janelas: uma abrindo-se para o interior,
correspondendo a janela da torre; outra, dando para o exterior,
permite que a luz atravesse a cela de um lado a outro. Basta
entdo colocar um vigia na torre central e em cada cela
trancafiar um louco,um doente, um condenado, um operario ou
um estudante. Devido ao efeito da contraluz, pode-se perceber
da torre, recortando-se na luminosidade, as pequenas
silhuetas prisioneiras nas celas da periferia. Em suma, inverte-
se o principio da masmorra: a luz e o olhar de um vigia captam

melhor que o escuro que, no fundo, protegia (Foucault, 1975),

Os dispositivos identificados por Focault séo sistemas de poder que se
moldam pelo uso e interacdo com o ambiente em que funcionam. Um dispositivo
gue recusa se modificar sera facilmente derrubado e/ou corrompido, pois descarta

uma caracteristica vital de sua existéncia, a sua atualidade.

L LINS, Consuelo, Sobre fazer documentarios. Sio Paulo:Rumos Itat, 2007
2 FOUCAULT, Michel. Surveiller et Punir. Paris: Gallimard, 1975.
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1.2- Atualidade

Bem se sabe que a sociedade esta constantemente em transformacao,
novas informacdes e novas tecnologias surgem com o passar do tempo,
modificando os pensamentos e as ac¢des. Se os dispositivos sao encontrados na
sociedade, eles também obedecem a esta constante transformacéo.

A atualidade do dispositivo consiste em uma renovacao dada a partir do
vivido, as relacdes presentes em um dispositivo sdo o que o molda e o que lhe faz
funcionar. Um regime que ndo se permite atualizar pelas relagdes contidas nele, ou
que restringi relacées por qualquer meio que seja, esta fadado a perder relevancia e
ser substituido por outro mais interativo.

Gilles Deleuze em “O mistério de Ariana” reforca as idéias Focaultianas
de que estamos imersos em dispositivos, e da renovacdo destes constantemente:
“Pertencemos a certos dispositivos e neles agimos. A novidade de um dispositivo
em relacdo aos anteriores € o que chamamos sua atualidade, nossa atualidade. O
novo é o atual. O atual ndo é o que somos, mas aquilo em que vamos nos tornando,
0 que chegamos a ser, quer dizer, o outro, nossa diferente evolugcao”.

Se tratarmos os dispositivos documentais como género, a atualidade é
representada pelos novos filmes que surgem e que se utilizam da plataforma; a
cada dispositivo criado, o atual se manifesta permitindo novas redes de ligacdes.
Porém, se tratarmos da atualidade especifica de um filme, de um dispositivo
documental, vé-se que a atualidade se manifesta através das linhas de ativacéao,
propiciando novos caminhos e novas atualizacbes a estratégia proposta pelo

dispositivo.

1.3- Linhas de tensao

No complexo mecanismo de andlise dos dispositivos, séo identificadas
forcas de diferentes funcbes e naturezas, que funcionam em conjuncéo, sendo
complementares umas as outras. Partimos do principio do dispositivo como rede de
ligacdes renovavel e de constante transformacao, a atualidade do processo se da
por contas de inUmeras linhas que cruzam as relagdes dentro de um dispositivo, as
linhas de tenséo sdo as responsaveis pela ativacdo, manutencéo e desenvolvimento
de um dispositivo, elas incitam o regime a se modificar e a se atualizar, sdo as

respostas dos elementos participantes desta estratégia, deste regime de ligagdes:
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“As diferentes linhas de um dispositivo repartem-se em dois
grupos: linhas de estratificacdo ou de sedimentacéo, linhas de
atualizacdo ou de criatividade. A Ultima consequéncia deste
método engloba toda a obra de Foucault (DELEUZE, 1996)”.

Se compreendermos o dispositivo como uma estratégia similar a um jogo,
as linhas de tens&o contidas nele se manifestam como se fossem as regras (linhas
de sedimentacdo), e também como a reacdo dos participantes as regras, as
diversas maneiras de se desenvolver a proposta (linhas de criatividade). E
importante destacar que estes dois grupos de linhas ndo se excluem, participando
juntas do desenvolvimento e manutencg&o do dispositivo.

As linhas de tensdo se destacam como elementos vitais no mecanismo
do dispositivo, seja criando ou incitando acBes e respostas dos elementos
envolvidos no dispositivo, seja na formulacdo de um espagco comum onde o
dispositivo atuara. O controle e a liberdade estdo nos dominios das linhas
ativadoras, que no caso dos dispositivos documentais, funcionam como ativadoras
de “realidade”, elas propde uma nocgao de “realidade” que soé tera vida enquanto o
dispositivo documental durar. Sdo situacdes de recorte temporal especifico, que se
tornam Unicas pelo fato de contarem com elementos e configuragdes especificas e
gue dizem respeito apenas a aquele momento.

As linhas de ativacdo em um dispositivo documental serdo analisadas no
capitulo 3 deste projeto, sendo um dos elementos de maior relevancia para analise
da pratica do dispositivo no documentario.

1.4- Discurso

Como elemento final de andlise das nog¢des de dispositivo vindas de
Michel Foucault e que sdo de extrema importancia para o paralelo com os
dispositivos documentais, encontramos o discurso como uma das for¢gas de maior
importdncia para a renovacdo e o molde dos dispositivos. O discurso esta
impregnado no dispositivo, partindo do pressuposto da rede de ligagdes, o discurso
€ a ferramenta mais explorada para desenvolver estas relagcbes, ele atua como
disseminador de fatos, de informacdes, possibilitando a formacdo de novos

pensamentos e ativacdes para as linhas de tenséo.
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O discurso se modificou ao longo do tempo, mudou sua subjetivacao,

aliando outros elementos e outras referéncias as suas fungdes e objetivos:

“Ora, eis que um século mais tarde, a verdade a mais elevada
ja ndo residia mais no que era o discurso, ou no que ele fazia,
mas residia no que ele dizia: chegou um dia em que a verdade
se deslocou do ato ritualizado, eficaz e justo, de enunciacéo,
para o préprio enunciado: para seu sentido, sua forma, seu

objeto, sua relacédo a sua referéncia.”®

Tendo forca em seu enunciado, o discurso muda o seu foco de atuacéo,

fazendo valer o poder que tem de formular sabedoria e atuar como 6érgao de

comunicacao transmissor de conhecimento:

“Nenhum saber se forma sem um sistema de comunicacgéo, de
registro, de acumulagcdo, de deslocamento, que é, em si
mesmo, uma forma de poder e que € ligado, na sua existéncia
e no seu funcionamento, as outras formas de poder. Nenhum
poder, ao contrario, se exerce sem a extracdo, a apropriacao,
a distribuicdo ou a retencdo de um saber. Neste nivel ndo ha
conhecimento de um lado e sociedade de outro, ou a ciéncia e

o Estado, mas as formas fundamentais de saber-poder.” *

O discurso dentro dos dispositivos funciona também como forma de

organizacdo e disseminacdo de sabedoria e poder, formulando associacdes e

atualizando o mecanismo em trabalho conjunto com as linhas de tensdo. O discurso

se torna um dos elementos centrais de trabalho das linhas de tenséo, pois modifica

0 panorama do dispositivo toda vez que se manifesta:

“‘De um modo mais geral, deve-se considerar que nao existe
enunciado — no sentido foucaultiano — que seja livre, neutro e

independente. Todos sdo sempre parte integrante de um jogo

* FOUCAULT, Michel. A ordem do discurso. Edi¢ées Loyola, Sdo Paulo, 1996.

* IDEM
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associativo; eles se recortam sempre no interior de um campo

enunciativo”.®

Assim o discurso compde um campo enunciativo novo a cada dispositivo
em que atua; nos dispositivos documentais verificamos o discurso como parte
central do processo de fabulacdo de um personagem, através do conjunto de
enunciacdes que executam, esses personagens se permitem desenvolver ao longo
da experiéncia do dispositivo, obedecendo a atualidade do mecanismo e o fazendo

funcionar.

> GUATTARI, Félix. 1985 — Microfisica dos poderes e Micropolitica dos desejos. 7letras, Rio de
Janeiro, 2007.
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O DISPOSITIVO E O CINEMA DOCUMENTAL
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2- O DISPOSITIVO E O CINEMA DOCUMENTAL

Tendo exposto e analisado as teorias que dado base a nocdo de
dispositivo, o trabalho agora é direcionado a explorar os caminhos e o0s
acontecimentos que fizeram com que o dispositivo entrasse na rota de producéo do
cinema documentario. Analisar topicos e discussdes historicas da arte documental
gue contribuiram para os dispositivos documentais existirem e funcionarem,
privilegiando a discusséo para o cinema nacional.

Para analisarmos qualquer movimento relacionado ao cinema
documental brasileiro, € indispensavel pensar no todo divido em duas partes:
documentario moderno, e documentario contemporaneo. O primeiro engloba a onda
de producédo que teve destaque nos anos 60 com filmes como Viramundo(1965) de
Geraldo Sarno, Lavrador(1968) de Paulo Rufino, Opinido Publica(1966) de Arnaldo
Jabor entre outros, e a segunda onda, a contemporanea que tem seu inicio baseado
em uma mudanca significante no foco das obras no inicio da década de 70 com
nomes como Arthur Omar e Aloysio Raulino, mas que viria a se consolidar durante
a década de 80 com cineastas como Eduardo Coutinho e Jorge Furtado.

A principal mudanca (no que diz respeito a este projeto) de uma fase
para outra foi, além do barateamento dos custos de producao e da captacdo de som
direto, a mudanca de rumos quanto a voz e os interesses dos documentaristas. O
mundo observava a renovacao e a criagdo de novos modelos de representacdo de
realidade, o cinema direto e o novo cinema verdade traziam novas ideologias na
maneira de se realizar um filme, e foram as principais influéncias do cinema

documental brasileiro da era contemporanea:

“Mais do que um estilo, (...), o Cinema Verdade inaugura uma
nova ética dentro do documentario, marcada pela nocédo de
reflexividade. O contexto ideol6gico que cerca o surgimento do
Cinema Direto/Verdade mostra, portanto, a confluéncia de um
salto qualitativo tecnolégico, acompanhado imediatamente de
uma revolucéo estilistica, que desemboca no estabelecimento
de uma nova ética para 0 documentarista. A0S Nnos
depararmos com o discurso ideolégico dominante hoje, que

sustenta a producdo documentaria, podemos verificar que este
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discurso tem fortes raizes nas propostas e nos

questionamentos do Cinema Verdade”.°

O cinema direto e o cinema verdade conduziam novas maneiras de
representacéo de realidade. Dentre as diversas modificacbes que compuseram no
cenario mundial, as duas correntes instauraram novos modos de abordagem ao
processo de se documentar, com destaque para o modo observacional escancarado
pelo cinema direto e o0 modo interativo bastante praticado pelo cinema verdade.
Segundo a definicdo de Bill Nichols para os modos desenvolvidos, o primeiro
consiste em defender a ndo intervencdo, ndo existe representacdo neste modo, o
contato dos atores com a equipe € minima, procurou-se “‘comunicar um sentido de
acesso imediato ao mundo, situando o espectador na posi¢cado de observador ideal
(DA-RIN, 2006. p134)”. O modo interativo explorava em mao contraria, a interacao
entre equipe e os “atores sociais”, a voz do cineasta é presente e parte responsavel
pela evolucdo do filme, ndo sendo negada esta interagdo em momento algum. As
duas correntes continham diferentes concepc¢des de abordagem, mas se focavam
na representacdo do real através de personagens que interagiam e tinham mais
relevancia com a peca. O retrato classico, 0 modo expositivo que explorava a
generalizacdo de imagens exemplares era renovado pelo discurso ideoldgico de
exposicao de figuras reais.

No Brasil, essas no¢cbes eram absorvidas e novas obras surgiram com
influéncias enraizadas nestas correntes. Observamos na fase contemporéanea do
cinema documental brasileiro o surgimento do termo “outro de classe” elaborada por
Jean Claude Bernardet no livro “Cineasta e Imagens do Povo”, em que o “outro de
classe”, o marginal, o esteredtipo que até entdo era analisado, entrevistado e
mostrado pelo cinema no molde do modo expositivo, consegue dar voz a sua
condicao em forma de depoimento, rompe com o abafamento do cineasta e cria um
novo panorama no cinema documentario brasileiro: o da constru¢cdo de
personagens reais, da possibilidade de interseccdo entre o real e o ficticio.

Bernardet comenta tal processo no filme Tarumé&(1975) de Aloysio Raulino:

“(...). Ela quer falar, entrega-se o filme a ela, o cineasta se

curva diante do discurso do outro, diante do discurso de

® RAMOS, Ferndo Pessoa. Cinema Verdade no Brasil. Sdo Paulo: Summus, 2004.
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alguém das classes subalternas. Ndo € um discurso que ele
provoque. E um discurso que se apresenta e que ele
apresenta como autdbnomo. O desejo realiza-se: o0 outro de
classe fala. Por isso, o aproveitamento dos recursos da

linguagem cinematografica é reduzido ao minimo.”

Era preciso remodelar o sistema de analise dos fenbmenos sociais
para o cinema, a tendéncia propunha a troca do macro ao micro, um estudo que
comecava estruturado nas figuras baseadas no fim da piramide, que vivessem a
situacao e que se mostrassem como personagens reais, dialogando com o cineasta,
gue agora escutava e apreendia o discurso em vez de realizar um retrato unilateral;
0s cineastas como produtores de discurso j4 existiam, mas 0s cineastas como
criadores ativos de realidade e de personagens que figuravam na margem da

realidade e da ficcdo (os falsarios de Deleuze) estavam se desenvolvendo.

“Todos os filmes de ficcdo tendem ao documentario, como
todos os grandes documentéarios tendem a ficgéo. (...) E quem

opta a fundo por um encontra necessariamente o outro no fim

do caminho”.’

Com este argumento Godard discute um tema de extrema importancia
para o cinema documental e para a existéncia e desenvolvimento dos dispositivos
documentais, que tem sua for¢ca no processo de fabulacdo dos personagens reais
aliando o documentar juntamente com sua forca ficcional, a forca explorada como
“poténcia do falso”.®

A persistente discussao que engloba o quadro ficcdo-documentéario em
ambito mundial discute entre outras coisas, ferramentas narrativas que se utilizam
dos dois géneros, e a colocacdo dos personagens neste quadro, a transicdo e
fabulacdo de um personagem tanto em uma ficcdo como em um documentario.
Deleuze se arriscou a analisar e explorar os personagens ditos como “falsos”, ele
coloca em seu célebre “As poténcias do falso” novas maneiras de se enxergar e de
se analisar um personagem dentro de uma narrativa, em que a verdade e a

informacado séo buscadas, porém, com a utilizacdo de jogos, artimanhas, desvios de

" GODARD, Jean-Luc. Godard par Godard. Paris: Editions de |Etoile, 1985.
® Deleuze, Gilles. As poténcias do falso. Sao Paulo: Brasiliense, 1990.
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carater que permeiam uma pessoa hormal e ndo mais um estereotipo, Deleuze
lanca a discussdo da imprevisibilidade da narrativa desenvolvida ao longo dos
tempos e sua constante obsessdo pela renovacdo. Para ele, “Ha uma razéo
profunda para essa nova situacdo: contrariamente a forma do verdadeiro que é
unificante e tende a identificacdo de uma personagem (sua descoberta ou
simplesmente sua coeréncia), a poténcia do falso ndo é separavel de uma
irredutivel multiplicidade. “Eu é outro” substitui Eu=Eu.”(DELEUZE, 2007, p163).

As renovacdes de estilo e de linguagem foram dando forma ao
surgimento da maneira de se fazer documentéarios guiados por dispositivos, aliadas
as nocodes tedricas vindas principalmente de Foucault, citado no capitulo anterior, o
documentario dispositivo mistura as novas ondas de mudanga narrativa
cinematografica e se esbalda nas novas possibilidades tecnoldgicas.

Eduardo Coutinho deixa claro que seu cinema vai se moldando com a
escolha e a criacdo de dispositivos, sendo ele um dos primeiros cineastas no Brasil
a usar e seguir o termo, apesar de ser um dispositivo muito mais fixado no recorte
espacial do que na criagdo de uma narrativa em dispositivo, de um “jogo” a ser
seguido, Coutinho delimita seu espaco de criacdo dos personagens, extrai as
informacdes que deseja e fabula seus objetos de estudo dentro de um limite a ser
respeitado. A partir desse processo, vemos uma preocupacdo com que outros
diretores que filmam em formato dispositivo iriam extrair de Coutinho: o respeito
com o espaco recortado e com a narrativa escolhida; a possibilidade de ndo se
obter um filme a partir de sua escolha, mas o trabalho arduo de criacdo e execucao
para que se torne um, sempre respeitando as linhas de tensdo que circundam o
documentario. Edificio Master(2002) € um belo exemplo da escolha por um
dispositivo espacial: A partir do edificio, o diretor estrutura de forma Unica um
processo de construgcdo de personagens reais, utilizando-se da entrevista como
forma de “desabafo” dos personagens e retirando de um pequeno recorte espacial e
social, questdes de amplitude geral. Vemos neste exemplo o uso de métodos
oriundos do cinema verdade/direto, mesclam-se as duas escolas, explora-se o
modo interativo através do contato de Coutinho com os personagens e da evolucao
destes em cena. A atencao do filme é toda voltada aos conflitos e as opinides das
personagens, observando-se com clareza a mudanca de foco que era proposta

pelas novas correntes documentais.
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Os dispositivos documentais ganham visibilidade no Brasil na era da
retomada do documentéario nacional, no inicio dos anos 2000. Essa vertente busca
mesclar as influéncias do passado com novas possibilidades de linguagem, além
dos ja citados modos observacional e interativo, os dispositivos documentais
exploram com intensidade o modo reflexivo, analisado por Bill Nichols como
resposta ao ceticismo frente a representacéo feita nos documentarios. Este modo
assume a representacdo diante da camera e evidencia o carater de artefato dos
filmes, o processo de producéo e a participacao do diretor s&o visiveis neste modo.

Por levar o conceito de artefato a criagcdo de suas obras, os dispositivos
carregam como principal critica a manipulacdo das idéias e conceitos que sdo
passados ao publico. Ora se é trabalhada a nocao de dispositivo como um recorte,
seja ele espacial ou na forma narrativa, existe um esforco do documentarista para
gue seja respeitada a sua escolha e para que o que se Vvé na tela resulte da
adequacao a sua escolha inicial: por consequéncia, teremos um controle, ou ndo, do
gue se assiste, transformando-se na principal critica, mas também, no elemento
mais interessante dos dispositivos documentais. Bill Nichols compara a atuacao dos
documentarios com a de um advogado defendendo seu cliente: desta maneira o
diretor funciona como o advogado que expde o caso (o filme) de um determinado
ponto de vista, defendendo seus interesses e seus personagens de uma maneira
gue eles ndo poderiam fazer sozinhos e que realizem seus interesses especificos.

O dispositivo documental assume na sua formulac&do, assim como em
Foucault, a dindmica e a constante movimentacdo do mundo, por isso, a utilizacdo
do dispositivo serve como artefato para criagdo de realidades frente a camera. A
concepcao da experiéncia unica é utilizada em um dispositivo documental a todo o
momento; sabemos muitas vezes que tal realidade existe, porém, o dispositivo a
tensiona e exibe os atores e elementos de forma exclusiva daquela experiéncia
filmica, caracterizando-o como “ativador de realidade”.

Analisando boa parte da producao brasileira que obedece a linha dos
dispositivos documentais, observamos diferentes escolhas de estratégia, ativagées
do real de naturezas e de origens completamente diferentes, obras com apelo
pessoal como no caso de 33(2004) de Kiko Goifman, na qual ele (o diretor) tem 33
dias para achar sua mae biol6gica ou em Um passaporte hangaro (2003) de Sandra
Kogut, em que a cineasta decide retratar o processo de obtenc&o do seu passaporte

hangaro, com obras de abordagem mais aberta como em Acidente (2005) de Cao
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Guimaraes onde o filme se baseia em um dispositivo-poema, ou entdo com obras
de recorte especifico como no j& citado Edificio Master (2002) de Eduardo Coutinho.
O ponto desta discussao € que os dispositivos se formulam sem regra de criacéo, a
aleatoriedade da escolha de um dispositivo diz respeito apenas a visdo do diretor de
extrair uma experiéncia e transformar em filme o que € proposto; nunca se sabe se
um dispositivo dara certo ou ndo. Os diretores optam pela escolha de executar suas
obras seguindo dispositivos de diferentes naturezas por acreditarem na forga desta
linhagem e na imensa oportunidade de criagdo e improvisacao que lhes € oferecida.

O cineasta Cao Guimaraes comenta 0 processo de concepcdo dos

filmes e da importancia de se seguir a proposta:

Ao planejar um filme, ao escolher um assunto, vocé de uma
certa forma comecga um processo de multiplos recortes, do
macro ao micro, do todo as partes. Vocé objetiviza um espaco
real, prepara a cama onde seu olhar vai poder se deitar.
Encontrar um lugar para se permitir estar perdido. Potencializar
um descontrole necesséario. Este movimento dialético entre o
gue vem de dentro e 0 que vem de fora gera um espago entre,
onde o filme habita. O importante € ndo perder este lugar de
vista; lugar que é na verdade um fluxo onde as coisas se
embaralham, esvaziam-se de si e revelam-se outras por algum
momento. Este lugar é o lugar da camera ligada diante de
alguém ou alguma coisa. Este lugar € um momento, um dos

muitos momentos méagicos do processo cinematogréfico.’

O processo de construcdo de um dispositivo documental engloba
varias etapas, apesar da aleatoriedade de escolha do mecanismo dos dispositivos,
a decisao por uma estratégia leva o realizador a pensar em varios caminhos ao qual
o filme pode seguir, possibilidades narrativas e estéticas estao entre as ordens mais

importantes para formular-se um dispositivo forte e desenvolvivel.

2.1- POSSIBILIDADES NARRATIVAS DE UM DISPOSITIVO DOCUMENTAL

Sao inimeras as possibilidades contidas no processo de construcéo

narrativa em um filme, seria impossivel padronizar uma técnica renovavel que

® GUIMARAES, Cao. Sobre fazer documentarios. Sao Paulo:Rumos Itad, 2007
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experimenta novos horizontes a cada vez que € ativada, mas o proposito deste
capitulo € discutir e ponderar visdes dentro do processo de construcdo narrativa
observada em um dispositivo documental.

Como j& observado nos capitulos anteriores, vimos no Brasil e no
mundo o processo de mudanca de didlogo dos filmes documentais com o
espectador: a ja citada mudanca de foco do documentario, o processo de
construcéo das personagens reais se iniciava com Robert Flaherty, moldado a partir
de um pensamento que hoje vemos como “elementar” no processo de documentar,
a concepcao formulada pelo criador do célebre Nanook of the North pode parecer
simples, mas foi ele quem abriu as portas para a “interacdo” do cineasta com o
personagem, tornando-se um processo altamente utilizado na maneira de se filmar,
Flaherty dizia: “S6 me sirvo de personagens reais, de gente que vive no local
filmado porque, ao afinal das contas sao, realmente, os melhores atores”. Um dos
pais do documentério, ele abriria as portas para um futuro de “exploragao” do ser
humano e do ambiente em que se é filmado.

A narrativa entdo era moldada com um pouco mais de cuidado ao
incluir efetivamente o personagem na criacdo da trama. Depois vieram outras
escolas, outros tedricos e outras concepcdes de desenvolvimento, mas o que de
fato interessa para a formulacdo de um paralelo com o cinema de dispositivos
documentais € esta preocupacdo em elevar 0 personagem a outro status. Paul
Rotha em 1936 j4 desenvolvia um pensamento de inclusdo das personagens ao

andamento e criacao de filme:

“‘Evidentemente, sé podemos chegar a uma expressao real e
completa da cena e da experiéncia modernas se as pessoas
forem relacionadas adequadamente com o seu ambiente. Para
isto, é preciso criar e desenvolver o personagem. E preciso
que as idéias ndo evoluam somente no tema, mas também na
mente dos personagens, com 0s quais 0 publico deve se
identificar. Pois sO0 assim o documentério atingira seus

objetivos socioldgicos e propagandisticos.” *°

Y ROTHA, Paul. Documentary Film. Londres: Faber and Faber, 1936.
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Pensar na evolugdo da personagem como membro ativo e
determinante em um documentéario € firmado com o recurso tecnolégico do som
direto, este advento propicia uma mudanca que vinha sendo programada, mas que
toma “voz” com a consolidagao técnica do som, o processo filmico documental
inteiro € de alguma forma reestruturada, pois com a insercdo da voz dos “atores
sociais” em questdo, a base de interesse em uma peca era deslocada da imagem
como um retrato para a imagem acompanhada da voz do sujeito que relatava a sua
situacdo e de certa maneira ndo dependia exclusivamente dos recursos de
apreensdo da realidade vindas do documentarista. O som se tornava parte
indispensavel do processo filmico, Mario Ruspoli examina o processo de transi¢cao
de interesses na imagem, na montagem e consequentemente na construcao

narrativa de um filme:

“Ora, o som deve dirigir a imagem, e isto nos parecera tao
mais evidente guando imaginamos uma belissima imagem,
ilustrando um conteudo verbal insignificante, que seria
automaticamente descartada da montagem, pois apresenta um
interesse puramente visual, que contradiz a pobreza verbal. Ao
contrario, na montagem procuraremos conservar a todo custo
uma imagem, ainda que pobre, mas que extrai da boca do
homem um “momento” revelador, onde a coisa dita é

importante e bem captada pelo técnico de som. "

A técnica se desenvolvia dando aos realizadores margem maior a
criacdo e ao desenvolvimento de linguagem, a “verdade no cinema” era trabalhada
pelos autores com certa euforia, sendo concretizada pela retomada do termo
‘cinema-verdade” que vinha de Dziga Vertov com seu termo kinopravda, pelos
franceses Jean Rouch e Edgar Morin que adicionam a colocagdo novo ao termo
fazendo isso para se diferenciarem dos métodos do cinema de Vertov, mas que
seria complacente com o ideal do soviético de fuga dos lugares fechados e da

retratacdo da vida nas ruas:

1 RUSPOLI,Mario. 1963: 24 (Grifos do Autor).
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‘Refiro-me ao filme dito documentario e ndo ao filme
romanesco. Claro, € pela via do cinema romanesco que 0
cinema alcancou e continua alcancando suas verdades mais
profundas: verdades das relacGes entre 0s amantes, parentes,
amigos, verdades dos sentimentos e das paixdes, verdades
das necessidades afetivas do espectador. Mas ha uma
verdade que o cinema romanesco ndo pode captar e que é a

autenticidade do vivido”.*?

A autenticidade do vivido proporcionada pelo documentéario seria a
grande questdo do novo cinema verdade e do cinema direto criado nos Estados
Unidos, seguida e almejada também pelos diretores brasileiros que optam pelos
dispositivos documentais como reformulac@o narrativa as estratégias propostas por
tais movimentos. Os ideais destas escolas serviram de base para a formulacdo dos
dispositivos propostos pelos brasileiros em questéo, tais visbes e idealizacdes da
maneira de se filmar foram condensadas e abordadas com uma nova realidade a
ser tratada e uma nova plataforma a ser desenvolvida, mas com claras referéncias
ao passado. As pretensdes do cinema verdade e do cinema direto podiam ser vistas
como as mesmas, assim como as dos dispositivos, mas o método como eram
ativadas e desenvolvidas se diferenciavam, as narrativas eram incitadas de maneira
diferente e até hoje sao (no caso dos dispositivos), causando nos filmes a sensacao

de atualidade proposta e dissecada neste projeto através da visdo de Foucault.

“O documentarista do cinema direto levava sua camera para
uma situacdo de tensdo e torcia por uma crise, a versédo de
Rouch do cinema-verdade tentava precipitar uma. O artista do
cinema direto aspirava a invisibilidade; o artista do cinema-
verdade de Rouch era frequentemente um participante
assumido. O artista do cinema direto desempenhava o papel
de um observador neutro; o artista do cinema-verdade assumia

o de provocador.” **

2 ROUCH, Jean; MORIN, Edgar. Cronicas de um verdo, Paris: Interspetacles, 1962.
3 BARNOUW, Erik. Documentary: a History of the Non-Fiction Film. Nova York: Oxford University
Press, 1974.
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Diferentes abordagens para um bem comum: o da ativacdo de
realidade; era assim que o processo narrativo se desenvolvia propiciando aos
personagens uma interacdo e “responsabilidade” maior no resultado do filme que
vemos bem incorporada e seguida pelos dispositivos, e ndo s6 por meio das
palavras e dos depoimentos, mas também pelo processo de exposicdo da
personagem que engloba uma série de estratégias efetuadas pelo diretor para se
chegar ao ponto de fabulacdo e de exposicao desejados, as estratégias de ativagédo
identificadas por meio das linhas de ativacdo nos dispositivos documentais ja eram
escancaradas por Rouch, Cassavetes e seus contemporaneos, 0 que vemos com
esta citacdo de Barnouw sdo questdbes como a pessoalidade ou falta dela no
processo de ativacdo de realidade ou entdo a liberdade ou contencédo de espaco
para os atores agirem, todos estes sao elementos que foram anunciados e que
depois migraram ao Brasil para desenvolverem-se de outra maneira. Morin dizia
ainda que o que Ihe “interessa ndo € o documentario que mostra as aparéncias, €
uma intervencdo ativa para ir além das aparéncias e extrair delas a verdade
escondida ou adormecida (ROUCH e MORIN, 1962: 29-30)", buscando levar as
telas um processo de criacao narrativa que atendesse a tais aspiracoes.

A narrativa documental se desenvolve questionando sempre sua
atualidade, e se valendo de mais e mais artificios para que a realidade seja
encarada de maneira diferenciada. No Brasil desde a discussao do “outro de classe”
viu-se a evolucdo de linguagem ser amparada pelo suporte técnico e altamente
espelhada nos movimentos citados acima como duas de suas principais influéncias.
Em um primeiro momento, a “palavra” se torna o elemento de maior fascinacao dos
cineastas brasileiros, em especifico de Eduardo Coutinho, que constitui no poder da
‘palavra” de fabular seus personagens a grande marca de construgcdo narrativa de
seu cinema. Desenvolver as personagens era desenvolver o método de interacao
com elas, a fabulacéo € existente e mais ou menos identificada, cabe ao diretor criar
meétodos para que o ator do processo se sinta a vontade para fabular-se em um
nivel satisfatério e de alcance de uma “realidade momentanea”. Coutinho atinge um
nivel de interacdo altissimo com seus personagens, isso € notado nas telas, é
passada a sensacdo de que os objetos de estudo tém para quem falar, ndo sao
tratados de longe, o diretor consegue digerir as influéncias e adapta-las a realidade
em que filma, de filme em filme nota-se a evolugao da entrevista e da fabulagdo que

€ atingida.
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“O fundamental é o seguinte: ndo pode ser nem de baixo para
cima nem de cima para baixo. O grande problema € a relacao
que vocé tem com o outro na filmagem. A primeira coisa é
estabelecer que somos diferentes (...) s6 a partir de uma
diferenca clara é que vocé consegue uma igualdade utdpica e
provisOria nas entrevistas. Quando me dizem: as pessoas
falam para vocé. Sim, falam, e eu acho que € por isso: porque
sou o curioso que vem de fora, de outro mundo e que aceita,
nao julga. A primeira coisa, a pessoa ndo quer ser julgada. A
pessoa fala, e se vocé, como cineasta, diz: essa pessoa é
bacana porque ela é tipica de um comportamento que pela
sociologia... ai acabou. (...) 0o essencial é a tentativa de se
colocar no lugar do outro sem julgar, de entender as razdes do
outro sem lhe dar razdo. Cada pessoa quer ser ouvida na sua
singularidade. Eu tento abrir dentro de mim um vazio total,

sabe?"*

Com essa passagem Coutinho libera o teor de seu processo de
fabulacdo, que ndo pode ser julgado como certo ou errado; os resultados séo
exibidos ao publico que adere ou néo as visdes expostas por ele. O diretor se utiliza
desses processos de aproximag¢ao com 0s personagens permitindo-o atingir um alto
grau de fabulacao, aliando ao seu processo de criacdo narrativa em boa parte de
seus filmes o recorte espacial, a criacdo de dispositivos espaciais que tratam das
mais diversas questfes imersas em um cenario recortado cuidadosamente. Esta
nocao de recorte esta presente como mecanismo de desenvolvimento narrativo nos
dispositivos documentais, que se permitem desenvolver a narrativa dentro de um
espaco previamente pensado, ndo que os dispositivos nao transbordem esta
margem tracada, mas funcionam com um minimo de espa¢co comum onde possam
atuar.

Os dispositivos exploram a rigueza narrativa que as diversas escolas
do cinema deixaram, ndo se atendo a uma ou outra doutrina, a sensagcao de mistura

de influéncias e caracteristicas € o que transformam os dispositivos em uma

1 COUTINHO, Eduardo, Entrevista, Cinemais, revista de cinema e outras questdes audiovisuais, Rio
de Janeiro, n. 22, 2000
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plataforma de execucdo plural, sem amarras especificas para a sua execucao.
Lucas Bambozzi, produtor e videomaker diz ser “legitimo que se queira sempre
reinventar formas narrativas, que a estrutura e o contelddo prevalecam sobre
aspectos formais outrora explorados exaustivamente, o que gerou camisas-de-forca
estilisticas e representou a estagnacao para muitos realizadores(BAMBOZZI, 1996:
p 76)”. A visao de Bambozzi traduz uma realidade do momento audiovisual, onde
ndo se existe uma grande teoria ou uma grande escola cinematografica a ser
seguida e sim um momento de convergéncia de culturas e métodos de execugéao, o
artista ainda comenta o panorama documental de producdo em video, e seus

aspectos narrativos e estilisticos:

“Ou seja, o video ja fala da vida. Sua relagdo narcisica se da
hoje menos com a tecnologia que o possibilita (e o reinventa) e
muito mais com o proprio “eu” interiorizado nos contornos de
personagens e dos autores. As novas produgfes documentais
se destacam especialmente pela inventividade e pelo suposto
descompromisso com o factual, realizando transposi¢cées do
real para um espago imaginario, muitas vezes incorporando
subjetividades - em alguns casos resultando na sofisticacdo da
linguagem. Narrativas se afirmam dentro do ambito pessoal e
passam a retratar o vasto campo das inquietagbes humanas.
Ocorre com mais freqiiéncia o encontro entre o tema, o0 objeto
de interesse e a nogdo de obra — agora mais como intencao e
menos como casualidade. A producdo atual, apesar de
escassa, vem se permitindo contudo a coragem da eterna
redescoberta da linguagem. As vezes fazendo malabarismos
ao se sustentar no ambito da sofisticacdo e da “construcéo de
sentido”, as vezes enunciando a autoria com sinceridade e

clareza.”®

A “redescoberta de linguagem” que Bambozzi trata no trecho acima é

permanente na nocdo do dispositivo documental, a propria estratégia de jogo

15 BAMBOZZI, Lucas, O contexto do video no Brasil, America With/Out Borders, Video Data Bank,
Chicago, 1996.
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evidencia este fato, ao passo que a cada jogo proposto, a cada dispositivo iniciado,
temos uma nova configuracdo dos fatos e por fim a tentativa de redescoberta de
uma nova linguagem. No premiado Acidente (2005), Cao Guimaraes e Pablo Lobato
criam uma nova concepc¢ao que chamam de dispositivo-poesia na qual extraem a
narrativa do filme a partir do nome de 20 cidades mineiras que viram uma poesia, 0S
dois partem e filmam suas impressfes sobre tais cidades, a imagem adquire forca
méaxima em detrimento de uma narrativa que a principio se torna vazia, mas com
primazia os dois conseguem fazer um retrato pessoal e artistico das cidades,
fixando o filme na idéia inicial do dispositivo: que era montar uma poesia com 0s
nomes e gravar imagens e retratos quase que instantaneos dos lugares visitados.
Os realizadores ndo buscavam mapear as cidades e explora-las como pontos de
interesse turistico, mas sim mapear as cidades e tirar impressfes delas enquanto
estas estivessem sendo “ativadas”. Consuelo Lins comenta o processo de relacéo

entre os idealizadores do projeto e a temética do filme:

“O poema implicava uma abertura na relagdo com as cidades
que essa tematica da origem destruia. “Excluiu-se, portanto, o

assunto, e o filme ficou sobre assunto nenhum”, diz Cao

Guimaraes.”®

Seria impossivel especificar as possibilidades narrativas de um
dispositivo documental, o que foi tratado e discutido nesta passagem foram alguns
dos caminhos que se deram para que os dispositivos documentais assumissem
suas premissas narrativas com o decorrer do tempo, entender de onde vieram suas
principais influéncias e aspiracbes narrativas ajudam na compreensdo de um
processo de criacdo pouco comprometido com alguma linha especifica ou com
alguma doutrina limitadora. Fecho esta passagem com uma citacdo de leda
Tucherman sobre dispositivos, que carrega um pouco de tudo que foi discorrido
nestas paginas:

‘Um dispositivo é um regime, para comecar, € ndo um
equipamento; um regime fazer ver e fazer dizer, que distribui o
visivel e o invisivel, fazendo nascer ou desaparecer o objeto

gue nédo existiria fora desta luz; assim ndo devemos buscar

18 |LINS, Consuelo. Sobre fazer documentarios. Sdo Paulo: Rumos Itat, 2007
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sujeitos e objetos mas regimes de constituicdo de sujeitos e

objetos.”’

2.2- POSSIBILIDADES ESTETICAS DE UM DISPOSITIVO DOCUMENTAL

Discutir estética € primeiramente discutir o entendimento da palavra
para o0 meio em que se decide analisa-la, “a ciéncia do belo” é observada em todos
0S segmentos artisticos de nossa sociedade, sendo responsavel pela reunido de
elementos de caracterizacdo e distincdo entre as artes. A nocdo de estética
cinematografica e mais especificamente contida em um dispositivo documental que
abordaremos neste trecho concentra-se em tratar de questbes pertinentes a
formacdo de um consenso estético e estilistico das imagens geradas a partir de um
dispositivo documental, analisando o mecanismo que os diretores exploram as
possibilidades de criagdo da imagem.

A estética cinematografica se estende por varias definicbes, Jacques
Aumont a define também como “a possibilidade de uma poética do cinema — ou
seja, de uma concepcao geral da natureza do cinema, da criacéo filmica, da relagao

do filmico com o mundo afilmico ou profilmico™®

,que se atém tanto na esfera
narrativa quanto na imagética, Aumont a define como um elemento distinto, de
absorcao de influéncias vindas de outras areas mas que se cria e desenvolve a
partir do seu uso exclusivo e pensado para o cinema.

Obter uma escritura cinematografica era um dos passos a fim de se
chegar a uma estética cinematogréafica estabelecida, diversos cineastas tentaram a
partir de seus processos de criacdo estabelecer algo parecido a uma escritura,
algum padréo que obedecesse aos seus anseios, porém cabia a cada um o seu
préprio método de concepgéo e a sua propria definicdo do que seria uma escritura
cinematografica ideal. Dziga Vertov defendia “a vida de improviso”, a pouca ou
guase nenhuma interferéncia no processo de captagdo documental, mas obtinha a

sua escritura filmica complementada no processo de montagem:

“Durante quinze anos eu aprendi cine-escritura. Eu aprendi a

arte de escrever ndo com uma caneta, mas com uma camera.

Y TUCHERMAN, leda, Michel Foucault, hoje ou ainda: Do dispositivo de vigilancia ao dispositivo de
exposicao da intimidade, Foucault Hoje, 7Letras, Rio de Janeiro,2007.
8 AUMONT, Jacques. Dicionario tedrico e critico de cinema. Campinas: Papirus, 2003.
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A falta de um alfabeto cinematografico me perturbava. Eu
tentei criar este alfabeto. Eu me especializei na “cine-escritura
dos fatos”. Eu me esforcei para me tornar um cine-escritor das
atualidades. Eu aprendi este oficio diante de uma mesa de

montagem.”**

Vertov construiu sua prépria escritura, seu proéprio método de
montagem que se compunha de um espacgo-tempo descontinuo, Flaherty optou pela
continuidade narrativa, pela construcdo de uma unidade narrativa bem estabelecida,
e assim outros cineastas criavam suas préprias maneiras de se “escrever’ uma
peca documental, mas o que se verificava era a criacdo de estilos diferentes. O
estilo a que todos obedeciam era ao documental, mas desenvolviam dentro deste,

varios outros estilos de se abordar a mesma pratica:

“O estilo é a parte de expressdo deixada a liberdade de cada
um, ndo diretamente imposto pelas normas, pelas regras de
uso. E a maneira de se expressar propria a uma pessoa, a um
grupo, a um tipo de discurso. E também o conjunto de
caracteres singulares de uma obra de arte, que permitem
aproxima-la de outras obras para compara-la ou opod-la. A
historia da arte, porém, evidenciou recorréncias estilisticas,
que permitem definir “estilos” mais globais, caracterizando n&o
mais um artista, uma obra, e sim conjuntos de obras, as vezes
vastos (“periodos”, por exemplo, como o classico, o barroco,

etc.). "%°

Os dispositivos documentais sao claramente outro estilo de
documentar, que se diferenciam por estarem em um grupo utilizador em partes da
mesma técnica narrativa. O ambito estilistico que sera debatido apds esta breve
introducdo sera o imagético, como sao tratadas as imagens dos dispositivos a partir
de sua ativacao, desde sua concepcado a sua qualidade técnica e importancia para o

andamento e suporte do filme.

9 “Derniére Expérience”. Op. Cit, 1972:181.
% AUMONT, Jacques. Dicionario tedrico e critico de cinema. Campinas: Papirus, 2003.
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A principal diferenciacéo no trato da imagem, e ndo sé nos dispositivos
documentais, sdo as propostas que o filme seguir4, a proposta da uma abertura
maior ou menor ao desenvolvimento de uma imagem mais poética e de estética
mais trabalhada. Pelo fato dos dispositivos documentais trabalharem uma estratégia
inicial a qual seguirdo, alguns filmes adotam desde o comeco sua preocupacao pela
estética da imagem, a proposta 0os permite desenvolver este quesito mais do que
em outros filmes, se tornando elemento central para realizagdo do dispositivo,
enguanto em outros casos, a estética da imagem é trabalhada como auxilio ao que
€ buscado pelo dispositivo, deixa-se de lado a preocupacdo excessiva pela estética
em detrimento do dispositivo “narrativo”.

Como elementos de analise serdo debatidos os filmes Acidente (2005)
de Cao Guimarédes e Pablo Lobato e 33(2002) de Kiko Goifman, que demonstram
diferentes tratamentos estéticos a imagem exibida, um utilizando-se de elementos
estéticos como ponto central e o outro os utilizando como elemento de
complementacéo a carga draméatica do filme.

Ja citado anteriormente, o filme Acidente se trata de um experimento
executado por Guimaraes e Lobato classificado como dispositivo-poema, que tem
como mote central a constru¢cdo de um poema a partir de 20 nomes de cidades
mineiras, eles as escolhem e filmando em suporte digital e também super-8, retiram
suas impressdes e fragmentos das cidades visitadas. O filme € estruturado entao
em uma série de retratos pessoais, em momento algum se verifica documentacéo
histérica ou investigativa, o foco das filmagens € de teor ilustrativo aos nomes
formuladores do poema, abrindo-se um leque enorme de possibilidades estéticas a
execucgao das imagens.

Ao se decidirem pelas 20 cidades, os diretores ndo tém escolha de
mudanga no roteiro das visitas, o funcionamento do dispositivo os “for¢a” a trabalhar
com 0s nomes pré-estabelecidos, sendo esta a Unica imposi¢cdo da proposta cabe
aos realizadores criar e ambientar estes lugares como bem entenderem, a duracéo,
0s personagens e a forma como serdo dispostos pouco importam para a realizacao
do dispositivo, abrindo total liberdade a concepc¢ao imagética do filme. O que se vé é
a construcdo de fragmentos esteticamente belos, a Unica preocupacéo é retratar
questdes de cunho pessoal e “repousar’ o olhar sobre elementos de destaque em
cada local. A sequencialidade das imagens pouco importa, estas ndo contém carga
referencial, tira-se o peso do retrato geogréfico intenso para investir-se em planos
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sequencia bem construidos e de fluidez natural, o dispositivo propicia esta abertura
e necessita de tal, o teor ludico com que as imagens sdo expostas evidencia a
preocupacao por se poetizar uma realidade banal, um cotidiano que ndo contém

motivo especial para ser filmado além de sua beleza bem criada por Cao e Pablo.

“E estamos falando em cinema, e ndo em pinturas ou quadros
fixos. A construcdo das imagens e seus encadeamentos sao
feitos por Cao Guimardes e Pablo Lobato tendo sempre em
mente o dispositivo que utilizam. Se o cinema é capaz de criar

imagens em movimento, os diretores ndo abrem mao de

explorar suas instigantes e variaveis possibilidades”*.

O dispositivo de Acidente se ativa e se desenvolve privilegiando a parte
estética das imagens, Consuelo Lins diz que “trata-se de um documentario em que
a dimensédo propositiva do dispositivo se mistura a uma dimensdao mais plastica,
contemplativa e formal”’, “o filme aposta na ampliagdo das possibilidades de
“‘interesse” do documentario, geralmente fadado a relevancia e a objetividade
tematicas (LINS, 2008 p.61)”", desde sua concepcdo existe este interesse em
explorar as imagens de forma artistica e de dar interesse ao teor plastico da obra,
pois ao definir que as cidades escolhidas em questdo serviriam tdo somente para
formarem o poema, exclui-se qualquer outro vinculo de criagdo narrativa sendo a
visita, elas se transformam em instrumentos de poetizacdo da imagem, em
laboratérios reais dos diretores, que ndo precisam investigar os lugares ou se
apreenderem em algo especifico que aconteca na cidade. A camera se torna livre
para construir um cenario que julgue interessante, que adicione beleza a narrativa
baseada em imagens bem concebidas.

Se em Acidente temos na plastica das imagens o ponto de
interesse central da peca, em 33, notamos que toda a concepcéao estética do filme
parte do pressuposto narrativo instaurado pelo dispositivo. No trabalho de Kiko
Goifman, o diretor filma a busca por sua mée biolégica num prazo de 33 dias, que
corresponde a sua idade, e no decorrer destes dias segue o dispositivo baseando a

construcdo narrativa e também estética nos métodos bem conhecidos dos detetives

2! Revista Contracampo de cinema. Acidente, 2006
Disponivel em : http://www.caoguimaraes.com/page2/artigos/artigo_20.pdf
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classicos. Com claras referéncias a estes, Kiko trata suas imagens baseadas em
filmes de estética noir, desde a escolha do branco e preto como quanto as imagens
de busca em constante movimento e de suspense, em lugares incertos de clima
tenso e de expectativa.

O interesse principal de Kiko é com certeza a busca por sua mae
biologica, mas a construcdo das imagens complementa de maneira rica 0 proposito
do filme, optar por uma roupagem de molde noir faz com que o filme possibilite
novas fabulacdes, personagens e caminhos a serem seguidos. A intervencdo do
diretor € esperada, pois se trata de uma causa extremamente pessoal, e ele a faz
respeitando a estética seguida pelo filme: confissdes como se fossem para um
diario, depoimentos no decorrer do processo, toda ambientacdo das imagens
seguindo a linha do diario de um detetive.

O cuidado com a imagem é evidente, mas nota-se que diferentemente
do caso de Cao, Kiko ndo estende o dispositivo quase que inteiramente ao cuidado
estético da imagem, ele precisa entrar em lugares que ndo se permitem cameras,
entrevistar pessoas e sair as ruas em busca de informacbes, por isso em
determinados momentos as imagens privilegiam o conteudo, e fazem isso porque
necessitam. Nos momentos em que dialoga com a camera ou confessa algo, o
diretor preenche o filme com imagens de situagdes incertas, de ambientes por vezes
amplos como vistas panoramicas e por vezes sufocantes como lojas e pessoas com
feicbes irreconheciveis passando rapidamente, o que acrescenta dramaticidade a
busca, as imagens de incerteza se estendem ao longo do filme, em certo ponto
sente-se que o diretor ndo tem mais por onde explorar seu dispositivo, que ja
esgotou suas possibilidades, ou que nao dispde mais de recursos criativos para
preenché-lo, mas mesmo assim com o tratamento que dispde as imagens ele de
certa forma consegue segurar a atencdo do espectador e completar as lacunas
existentes no filme.

Nestes dois exemplos temos processos de criagao estética da imagem
que se diferenciam pela abertura que os dispositivos propiciam aos cineastas, se
em um o dispositivo o faz fundar seu filme na composicdo estética da imagem com
cuidado quase que exclusivo a ela, no outro a estética das imagens complementa a
forca narrativa do dispositivo, servindo de roupagem necessaria para a fabulacao de
uma realidade desejada. A escritura cinematografica dos dois é diferente,

pertencem ao mesmo estilo, o de basearem suas narrativas em dispositivos
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documentais, mas desenvolvem sua escritura e seu estilo préprio, valendo-se de
maior ou menor cuidado estético e estilistico a imagem.

As possibilidades estéticas em uma peca documental fundada nos
dispositivos séo diversas, estes exemplos servem como base para a formulacéo de
um pensamento que consiste na forca do dispositivo de formular os seus interesses,
o dispositivo ja € concebido com uma minima idéia por parte do cineasta de por
onde se caminhar, por que meios o filme tende a se fabular mais e a concluir o
projeto com satisfacdo, a estética das imagens € mais um desses diversos
caminhos aos quais os dispositivos documentais tendem a se fabular e a ganhar

notoriedade.



O DISPOSITIVO E SUAS LINHAS DE
ATIVACAO

37



38

3- O DISPOSITIVO E SUAS LINHAS DE ATIVACAO

Tratar das linhas de ativacdo em um dispositivo documental € uma
tarefa de extrema abstracdo e para isso o0 capitulo se inicia com duas citacfes que
situam de que forma estas linhas estdo presentes em uma obra. A primeira sera
uma reutilizacdo da citacdo de Gilles Deleuze j4 usada no capitulo Breve nocao
sobre dispositivo deste trabalho e a segunda explorar4d a questdo das linhas de

ativacao diretamente relacionadas a questéo dos dispositivos documentais:

“As diferentes linhas de um dispositivo repartem-se em dois
grupos: linhas de estratificacdo ou de sedimentacéo, linhas de
atualizagdo ou de criatividade. A Ultima consequéncia deste
método engloba toda a obra de Foucault (DELEUZE, 1996)”.

A segunda citacdo € de Cezar Migliorin, que se atém a questdo das
linhas para a execucdo de uma obra:

O dispositivo € a introducdo de linhas ativadoras em um
universo escolhido. O criador recorta um espaco, um tempo,
um tipo e/ou uma quantidade de atores e, a esse universo,
acrescenta uma camada que for¢cara movimentos e conexdes
entre os atores (personagens, técnicos, clima, aparato técnico,
geografia etc.). O dispositivo pressupbe duas linhas
complementares: uma de extremo controle, regras, limites,
recortes; e outra de absoluta abertura, dependente da acédo
dos atores e de suas interconexfes; e mais: a criacdo de um
dispositivo ndo pressupbe uma obra. O dispositivo é uma
experiéncia nao roteirizavel, ao mesmo tempo em que a
utilizacdo de dispositivos ndo gera boas ou mas obras por
principio.*

Essas duas visbes certamente facilitam a visualizacdo das linhas dentro
de uma obra, deixam claro o sistema de como trabalham, impondo limites,
sobretudo na parte espacial e organizacional da obra. E necessario seguir algumas
imposicdes, geralmente imposicdes feitas pelo proprio dispositivo, como no caso de

Rua de Mao Dupla (2003) de Cao Guimaraes, no qual os participantes do

2. MIGLIORIN,Cezar. O dispositivo como estratégia narrativa. Revista Académica de Cinema
Digitarama, 2005.

Disponivel em: http://www.estacio.br/graduacao/cinema/digitagrama/numero3/cmigliorin.asp. Acesso
em 09 maio.2009
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dispositivo tém de passar um dia na casa de um estranho, convivendo com 0s
pertences do outro e gravando o que lhes for mais interessante (o diretor deixa a
camera com o participante). Assim, no dia seguinte, com as “impressdes” gravadas
eles, debatem para a camera como imaginam que seja o dono do lugar. Nesta obra
fica clara a utilizagéo da linha de sedimentacédo, impondo limites para a execucao da
obra, acima de tudo para a ativacdo do dispositivo; se o dispositivo neste caso é
trocar as pessoas de ambiente e lhes dar uma camera pra que filmem o que
quiserem e depois recolher depoimentos destas, é obvia a necessidade de limites
para que esse panorama aconteca como escolher as pessoas, disponibilizar os
equipamentos e todas as outras partes de um processo de producdo. Mas, além
disso, a linha de sedimentacéo funciona aqui como as regras do jogo, no momento
em que os atores sao determinados e aceitam participar do filme. O dispositivo &
ativado e a partir daguele momento a linha de sedimentacdo fica clara e
concretizada, dando suporte ao funcionamento da segunda linha presente no
processo, a linha de criatividade.

Com as cartas na mesa, a linha de criatividade atua como fabuladora
de uma nova realidade e como uma espécie de narrativa instaurada na obra. No
caso de Rua de mao dupla, tal linha se mostra mais ampla do que os indicios que o
processo de ativacdo da linha de sedimentacdo promete. O trabalho de
transformacao dos personagens € todo apoiado na criatividade desta linha. Por isso,
€ possivel juntar a concepcao foucaultiana de rede de ligacdes estabelecidas no
dispositivo, pois no filme de Cao, os personagens tém de se relacionar e atualizar os
seus pensamentos a todo o instante: analisar o outro € também analisar a si
mesmo, sendo este o grande trunfo da linha de criatividade instaurada neste
dispositivo. Ja dentro da esfera da linha de criatividade o diretor ndo imp&e nenhum
limite quanto a linguagem, quanto ao que deve ser filmado e ao que deve ser
relatado no dia seguinte. Cabe a ele (diretor) acreditar no dispositivo, criar um
ambiente em que incite 0s personagens a se aprofundarem na proposta e
colaborarem para o andamento do dispositivo. A maxima da liberdade nesta linha é
gue o diretor ndo controla em momento nenhum o0 que é gravado, nem
narrativamente, nem tecnicamente: vemos a criacdo de uma narrativa dividida entre
personagem e diretor, que funciona apenas como organizador de tais retratos.

O trabalho das linhas de ativagédo parece 6bvio, uma estrutura o filme e
a outra da liberdade aos atores para que possam desenvolver o proposto, mas tal
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tarefa ndo se resume a essas simples resolucbes. E necessario um pensamento
estrutural e de abstracdo na estrutura do filme, pois um dispositivo sempre sera
vago até a sua ativagdo, até o momento de sua realizagdo. Preparar o terreno, por
mais fantasioso e as vezes nao muito verossimil que seja esta no dominio do diretor
para que o dispositivo se desenvolva.

No caso de Um passaporte hungaro (2003), a diretora Sandra Kogut
decide apoiar o dispositivo de seu filme no processo de obtencdo do seu passaporte
hungaro. Temos entdo, aparentemente um panorama ndo muito inovador: ela
supostamente filmaria a burocracia de tirar seu passaporte hingaro atravées das leis
do Brasil, ja que € brasileira, porém, a diretora consegue transformar o seu filme em
um estudo muito mais abrangente do que apenas uma “aventura” de tirar seu
passaporte. Ela inicia o filme ativando o dispositivo para ela e para o espectador:
vemos um telefone e escutamos em francés que ela ndo conseguira tirar o
passaporte hungaro; Essa € uma das varias questdes que o filme ja levanta no seu
inicio e neste instante percebemos que a diretora se utilizar4 de propostas que até
entdo ndo eram “imaginéveis”, como dar entrada ao processo através da embaixada
hangara na Franca. No entanto a partir dai o dispositivo nos leva em uma trama de
“busca” muito bem estruturada, explorando diversas possibilidades em suas linhas
de ativagao.

Neste filme vemos um dispositivo extremamente carregado de
guestdes pessoais a primeira vista, pois se trata de um processo que diz respeito
apenas a diretora, mas, temos um filme que se desenrola mostrando a atuacao das
duas linhas, a de sedimentacdo e a de criatividade trabalhando juntamente,
explorando ndo apenas o caso da diretora, mas extraindo questdes gerais, como a
guestdo da identidade, questdes histéricas de imigragdo e de culturas diferentes que
se condensam em meio a “busca do passaporte”. A diretora busca formar viavel
uma narrativa aceitavel e interessante para a formulacdo de um filme e faz isso
decidindo por incluir a Franca na rota do processo, além disso, ela explora os
lugares sempre com a camera na mao, decide investigar as questfes da imigracao
dos paises, visitar familiares na Hungria, entrevistar a sua avé que é hingara e que
contextualiza o espectador sobre o viés historico da vinda da familia ao Brasil, levar
o filme e o dispositivo a um estudo sociolégico, mas que ainda sim é uma questéo
pessoal e intransferivel. Tendo que visitar mais pessoas e estendendo o tempo de
realizacdo do seu filme, a diretora consegue atingir um alto nivel de fabulacdo dos
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personagens, ficamos familiarizados com estes, eles “adotam” caracteristicas de
personagens de ficcdo dentro da trama, ajudam, atrapalham, mostram novas
alternativas para a diretora que tem um prato cheio para o fortalecimento do seu
dispositivo. Ja ndo importa o resultado do dispositivo, se ela consegue ou ndo o
passaporte, a inteligéncia com que os fatos sdo expostos e principalmente buscados
fazem o dispositivo funcionar acima de seu resultado.

Neste filme as linhas funcionam juntamente, ja que a ativacao da linha
de sedimentacéo € constante e remodelada juntamente com a linha de criatividade:
uma entrevista, um contato leva a outro e neste sentido as duas atuam em conjunto.
A de sedimentacédo, elaborando o carater operacional, financeiro e de adi¢cdo ao
contetdo do filme e a de criatividade explorando novos panoramas de narrativa.
Nesse sentido, a diretora tem muito mais relevancia pelo resultado do dispositivo do
gue no filme de Cao. Ela esta por tras da camera, ela incita os entrevistados, de
certa maneira conduz a narrativa em prol de sua visdo, mas se surpreende com 0s
atores que vao evoluindo por sua participacdo, vdo dando carater atual ao
experimento, como no caso do casal de familiares da diretora residentes na
Hungria. Ambos se mostram como 0s atores que mais se fabulam, Kogut entra na
casa deles, investiga o conhecimento, e é levada por caminhos que ndo imaginaria
se ndo estivesse em contato com eles. O casal funciona como “um porto seguro” no
pais desconhecido, revela a cultura, mostra lugares e se importa com a pessoa de
Sandra mais do que com o dispositivo que ela propde. A maneira com que Sandra
conduz as entrevistas e envolve o0s personagens a faz exercer o regime de
constituicdo de sujeitos e objetos e nao de busca por eles. Ela incita a todo instante
para que se desenvolvam, se mostrem como pessoas reais mas que exponham o
seu lado de personagens reais.A visdo de Deleuze sobre o processo de busca e de

fabulac@o das personagens esta bem presente no filme de Kogut:

“O que o cinema deve apreender nao é a identidade de uma
personagem, real ou ficticia, através de seus aspectos
objetivos e subjetivos. E o devir da personagem real quando
ela prépria se pde a “ficcionar’, quando entra “em flagrante
delito de criar lendas”, e assim contribui para a invengao de
seu povo. A personagem nao € separavel de um antes e de

um depois, mas que ela retine na passagem de um estado a
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outro. Ela prépria se torna um outro, quando se pde a fabular
sem nunca ser ficticia. E, por seu lado, o cineasta torna-se
outro quando assim “se intercede” personagens reais que

substituem em bloco suas proprias ficcdes pelas fabulacfes

proprias deles.”®

Consuelo Lins examina o processo de Kogut de transformacéo da
narrativa e do trabalho em conjuncao das linhas de ativacdo para que o filme resulte

em um estudo amplo de sociedade:

Em Um passaporte hangaro, (...), ha uma comunicagéo
constante entre o que € do dominio privado e o que é do
dominio publico; o filme torna-se um espaco-tempo em que as
idéias podem tomar forma como "bem comum”; pouco a
pouco, extrai-se dos sofrimentos particulares de uma familia e
das questdes em torno da identidade hoje o que é e deve ser
compartilhado para que seja possivel a formagdo de uma

memoria e de um destino comum.?*

A formulacéo deste “destino comum” citado por Consuelo neste caso €
resultado da imprevisibilidade do dispositivo proposto. O filme se aventura por
caminhos que talvez ndo estivessem na mente da diretora ao formular sua idéia,
mas que aparecem para transformar a experiéncia em unica: € impossivel imaginar
outro desenvolvimento para o filme. Apesar de oportunidades terem sido diversas, a
linha de criatividade nesta obra é altamente tensionada, a ponto de mudar e dar
NOVOS rumos a narrativa inicial.

E impossivel abreviar os artificios de funcionamento das linhas de
ativacao, ja que estas sdo a prova maxima da atualidade dos dispositivos. Tratamos
entdo de forcas imprevisiveis que adquirem novas caracteristicas cada vez que sao
ativadas e de que forma séo ativadas. E inevitavel, porém, dizer que as linhas s&o a
principal ferramenta de sustentacdo e de criagdo de um dispositivo documental. O
funcionamento de um requer a presenca deste antagonismo de forcas que correm

juntas em prol de um retrato, de uma atualizacdo da realidade, das forcas de

2 Deleuze, Gilles. As poténcias do falso. Sao Paulo: Brasiliense, 1990.
**LINS, Consuelo. Passaporte Hungaro.Rio de Janeiro
Disponivel em : http://www.pos.eco.ufrj.br/docentes/prof _clins.html . Acesso em 15 maio 2009.
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relacédo entre diferentes sistemas e da renovacédo e atualizacdo da rede de ligacdes
dos objetos/atores envolvidos.

Quanto mais dispositivos forem analisados mais serdo o0s
desdobramentos das linhas de ativagdo, mas o que fica evidenciado nesta analise
dos dois filmes é que os dispositivos em questdo apresentam nas propostas temas
gue se espalham por todos os dispositivos documentais. No filme de Cao trata-se de
um dispositivo imaginativo e artistico, em que a linha de criatividade é mais aflorada.
A exposicdo artistica € mais evidente e o trabalho desta linha se da pela notéria
impessoalidade do dispositivo em sua proposta. Ja no filme de Sandra Kogut,
encontramos um dispositivo carregado de questdes pessoais e, por consequéncia,
temos um trabalho acentuado na linha de sedimentacdo: o agente comum é o
exercicio conjunto das duas linhas de ativacdo elas ndo se excluem e necessitam
do dialogo para que o filme se estabeleca como um dispositivo bem sucedido. O
trabalho das duas linhas em conjunto € o que possibilita o dispositivo explorar as
suas reais e mais fortes caracteristicas, como a ativacéo de realidade, a instauracao
de objetivos e de sistemas de funcionamento, a fabulagéo de personagens reais e a

busca e ndo a identificacao de objetos e sujeitos.
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4- A INTERACAO DO DISPOSITIVO COM OUTRAS AREAS

Extraida da sociedade como rede de ligacbes e como regime
constante de tensao entre linhas de atualizagdo das relagbes, a nogao de dispositivo
gue € abordada neste trabalho se atém principalmente a explorar o campo das
imagens, e até entdo no cinema documentario, mas nhota-se também o
desdobramento da técnica para outros campos imagéticos, como a televisédo, a
internet e as artes. Este capitulo tratara de analisar 0 uso dos dispositivos como
formulag&o narrativa em outras areas de atuagéo.

A forca das linhas contidas em um dispositivo pode ser usada de
diferentes maneiras, com diferentes aspiracdes. Mas o carater que se mostrou mais
explorado e que atingiu maior aceitacdo foi o do dispositivo como criador de uma
realidade incitada: uma atmosfera de jogo a ser seguida, com delimitacbes e
especificacdes feitas pelo coordenador das idéias, dando ao dispositivo certo
controle sobre os envolvidos no processo.

Esta nocdo de controle exposta por meio dos dispositivos é
freqientemente encontrada quando se liga a televisdo hoje em dia, em quase todos
0s canais de TV aberta ou a cabo é facil de deparar-se com um reality show.
Formato que explora de forma aguda os dispositivos como forma de construcao
narrativa, destaca-se o uso principalmente do modo participativo, pois a audiéncia
influéncia o desenvolvimento do mecanismo. Esta concepcao que se tornou febre e
método predominante nas grades mundiais se esbalda no formato dispositivo como
ativador e transformador de realidades, investindo no carater interativo e atual como
suas grandes marcas de composigao.

O reality show se desenvolveu, fez do publico seu grande laboratério,
utilizou-se deste para maquinar dispositivos das mais diferentes naturezas: confinou
pessoas, as transferiu de lugar, fez com que anbnimos se tornassem personagens
mediaticos existentes apenas quando as atencdes estivessem voltadas para eles.
Umas das principais diferencas entre os dispositivos documentais para cinema e 0s
dispositivos televisivos, € a recompensa ao ganhador que se torna um dos maiores
motivos para a participacdo dos personagens, e responsavel também pelo alto grau
de fabulacdo destes. Cezar Migliorin expde sua visao sobre o funcionamento do
dispositivo no reality show Big Brother:
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“Nos Big Brothers, partimos de um olhar totalizante que aposta
gue tudo pode ser visto, e é porque tudo pode ser visto que
nenhuma verdade deixara de aparecer. A visibilidade total
permite a apreensao de um real pré-existente que se entrega
as cameras gque nao deixam zonas de sombra. O dispositivo
de Big Brother acredita que a cena n&o basta, ou melhor, a
construgdo de um dispositivo onde 0s personagens sejam
impelidos a uma auto-criagcdo é pouco, e que para iSso as
cameras precisam estar em todos os lugares e a edicdo deve

tapar os buracos que ndo se entregam as cameras com

facilidade, privilegiando as tens@es, agoes, falas, etc.” =

Uma das grandes diferencas de narrativa que notamos entre o
dispositivo documental e o dispositivo instaurado nos reality show, neste caso citado
por Migliorin o Big Brother, € esta sensacdo de vigilancia que cria um estado de
verossimilhanca apenas com o que acontece dentro da casa, com o que é filmado.
Dentro do programa ndo conta a experiéncia prévia do personagem gue chegou até
la e sim no que o personagem vai se tornando no decorrer do processo, a fabulacao
é feita a partir de uma estaca zero, e quanto mais tempo o personagem vai ficando
no programa televisivo, mais tempo tem para se fabular e para demonstrar uma
faceta interessante ao publico.

Tida como a grande critica a estes programas, 0 que se vé é sempre
guestionado quando tratamos dos reality show. Mesmo que nos dispositivos
documentais também temos o controle das imagens por parte do cineasta, € na
televisdo que esta questdo assume maior carater de manipulacdo, pois além do
fator econémico que o programa carrega, o fato da audiéncia crescer ou diminuir de
acordo com o que & mostrado, de certa maneira influi na construcdo de uma
‘realidade” manipulada, além de que cada passo, cada atividade proposta aos
personagens € meticulosamente controlada pela produgéo, a surpresa gerada e a
flexibilidade do dispositivo é de certa maneira menor em comparacdo com O0S

documentarios pois falamos de plataformas de exibicdo e de interesses diferentes.

% MIGLIORIN,Cezar. O dispositivo como estratégia narrativa. Revista Académica de Cinema
Digitarama, 2005.

Disponivel em: http://www.estacio.br/graduacao/cinema/digitagrama/numero3/cmigliorin.asp. Acesso
em 09 maio.2009
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Quanto as linhas de ativacdo, é clara a presenca dominante da linha
de sedimentagdo ante a linha de criatividade, temos nestes programas um
esqueleto pronto que se adequa apenas a Nnovos personagens, e nao a criacao de
uma atmosfera pensada em tais personagens, a proposta se mostra pouco maleavel
na maioria das vezes por conter diversas regras e metas a serem cumpridas, a
nocao de dispositivo neste caso (0 da televisdo), ndo trabalha com a possibilidade
de quebra ou de ndo cumprimento da proposta inicial, assim como temos no
cinema. A linha de sedimentacdo é clara e na maioria dos casos inflexivel, no
decorrer do show pouco € exigido, e pouco é proposto pela linha de criatividade por
gue jA é existente um plano de acdes em que os resultados sao previamente
esperados.

Em termos gerais, 0 modelo de dispositivo usado pela televisédo se
mostrou altamente lucrativo e com grande teor de inovacédo, hoje identificamos
diversos métodos de se ativar dispositivos televisivos, mas por sua imensa
exploracdo vemos uma queda em inovacao apesar do alto fluxo de producéo. Muda-
se o nicho de atuagdo, mas as ferramentas repetitivas do jogo e os caminhos
comuns em que o0s personagens se fabulam tornam estes dispositivos classificaveis
dentro de uma grande massa de ‘realidade instantanea” e que estdo fadados a se
enfraguecer mais e mais.

Outra area que acentua a disseminacdo dos dispositivos sdo as
instalacdes, que usam a linguagem do dispositivo documental para reforcarem suas
obras e experimentarem em linguagem. Varios dos dispositivos documentais que
surgiram no cinema nacional e também internacional sdo primeiramente
incorporados para video-instalagdo, passando em um segundo momento ao cinema,
talvez pelo seu carater experimental e de menor preocupacdo com a
verossimilhanca. As video-instalacdo s&o responsaveis por uma producdo
documental de grande impacto como nos casos de Cao Guimaraes, Agnes Varda ,
Dias e Ridweg, Lucas Bambozzi entre outros, que concebem boa parte de seus
trabalhos destinados a serem instalacées e com isso aumentam de certa maneira a
“‘licenga poética” e o teor ludico de suas obras. Trabalhar com o video possibilita
uma abordagem mais experimental, de grande oportunidade de exploracdo estética
e com gastos menores. Apesar de estar em crescente ascensdo, as video-

instalacdo ja sdo responsaveis por boa parte da producdo dos dispositivos



documentais.
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Lucas Bambozzi comenta as caracteristicas do video como

mecanismo de constante experimentacao na linguagem audiovisual:

“O video ainda se confirma como uma arte personalizavel ao
extremo, um formato extremamente descompromissado com a
verossimilhanca ou a linearidade narrativa, que transita sem
conflitos em torno da alquimia do imaginario coletivo, forjando
associacoes, resgatando imagens da memoria ou apostando
na desreferencializa¢éo do real. Aqui vale a sensorialidade dos
estimulos visuais, a disponibilidade de todos os signos e
intencdes. Comporta tanto os extremos como o simultaneo, o
obsceno e o frenético, como também o lirico, o silencioso, o
vagaroso, e outras formas inesperadas de percepcdo do
poético. Mais do que a pluralidade, a intertextualidade é uma

riqueza a ser explorada.”®

Exibir obras em uma galeria por si s6 ja agrega diferentes

caracteristicas de se exibir no classico molde do cinema, o filme juntamente com a

instalacao adquire um carater mais “passageiro” ao espectador, ja que dificiimente

guem assiste e visita uma instalacdo consome todo o conteudo exibido pelo video,

os artistas investem entdo no caréater estilistico e em narrativas impactantes como

forma de arrebatar o publico. Veronica Cordeiro diz que “o espectador escolhe se

guer assistir toda a projecdo ou somente dedicar sua visita a um fragmento

aleatério-como se nao houvesse perda de narrativa nesta escolha (CORDEIRO,

2005)”, gerando um aspecto de fragmentacdo na obra e no que é realmente

absorvido:

“Contrastando o espaco do cinema ao espago do “cubo
branco", pode-se observar que o "cinema" de galeria tornou-se
"um cinema de fragmentos". Além do conteudo e vocabulario

especificos a cada (video)artista, ha uma distincao primaria

% BAMBOZZI, Lucas, O contexto do video no Brasil, America With/Out Borders, Video Data Bank,

Chicago, 1996.
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estilistica que se d4 na escolha de como expor o resultado
I ”27

fina

A fragmentacdo como caracteristica do cinema de galerias, (o termo
‘cubo branco” foi adotado por Brian O’Doherty, e se refere ao espaco da galeria,
gue geralmente é configurada por ser um cubo, de paredes brancas, janelas
lacradas e luz vinda do teto), pode ser interpretada tanto como fragmentada na
reunido de caracteristicas comuns entre as obras ou quanto ao sentido de sua
narrativa. Fragmentam-se os filmes em adequacdo ao publico que muitas vezes
dedica pouco tempo as obras. A questdo da perda de narrativa pelo publico se torna
um dos pontos centrais de trabalho dos artistas, que contornam estas situacdes seja
desenvolvendo estratégias maiores de interacdo entre espaco e imagem, seja na
passagem do material das video-instalacdes para o cinema.

Na internet o dispositivo se dissemina de varias maneiras, tanto na
criacdo de dispositivos documentais e reality shows com exibicdo na rede, também
como principal ferramenta de atuacdo dos ARG (Alternate Reality Game), ou entéo
como plataforma que contribui para a formulacdo do dispositivo de exposicédo da
identidade. A grande rede desenvolve e explora mecanismos de exploracdo da
intimidade dos usudérios, as redes de relacionamento como Orkut e Facebook, os

blogs e os bate-papo sdo exemplos claros de formacgéo deste dispositivo:

‘Podemos pensar, (...), que, se houve um dispositivo de
vigilancia, onde se poderia estar sendo visto sem que se
soubesse quando, o que era normatizador, hoje vivemos um
dispositivo de exposi¢do da intimidade, no conjunto deste novo
pressuposto de “interacdo social’, que € o de mostrar-se,

fazer-se ver.”®

O pressuposto de “interagao social” proposto pela Internet alimenta o

mecanismo de exibicdo do usuario que estd conectado a tais redes de

27 CORDEIRO, Veronica. O audiovisual nas artes plasticas. Revista Trépico- ldéias de Norte a Sul em julho de
2005.
Disponivel em: http://p.php.uol.com.br/tropico/html/index.shl , acesso em 10 de agosto de 2009

% TUCHERMAN, leda, Michel Foucault, hoje ou ainda: Do dispositivo de vigilancia ao dispositivo de
exposicao da intimidade, Foucault Hoje, 7Letras, Rio de Janeiro,2007.



50

relacionamento. Esse dispositivo € caracterizado pelo alto fluxo de material que é
lancado na rede e do surgimento de celebridades e personagens imediatistas que
se tornam parte do ciclo, abrindo as possibilidades de exploracéo de sua intimidade
para quem desejar observar.

Assim, vemos que o dispositivo monta diferentes redes de ligacdes e
abre inUmeras possibilidades a sua execucdo dependendo do meio em que atua.
Ele carrega e transfere suas principais caracteristicas se atualizando a cada novo
processo em que € instaurado, se fazendo vivo e bem atualizado nos diferentes

ambitos de nossa sociedade.
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Consideragoes finais

Assim como na escolha de um dispositivo documental, em que sao
feitas escolhas e decisdes para onde o filme deva caminhar; formular este trabalho
obedeceu em partes a tatica estudada. Permitir que o trabalho se moldasse a partir
do que era visto e conhecido, influenciou os possiveis caminhos que seriam
tracados. A atualidade do processo assim como no filme foi obedecida, a cada
contato estabelecido e a cada nova fonte que surgia nao existiu ressentimento em
explorar essas possibilidades, gerando maior conhecimento e dinamica ao trabalho.

Este trabalho decidiu aventurar-se por um caminho pouco explorado, uma
vertente que apesar de rica e cheia de possibilidades demonstrou-se pouco
estudada em ambito académico. A falta de bibliografia especifica certamente
dificultou o trabalho de pesquisa, mas ao mesmo tempo adicionou importancia na
formulacdo de um estudo que possibilita novos patamares de pesquisa.

Investigar a historia e os diferentes processos de evolucao da linguagem
documental foi de extrema importancia na formulacdo de paralelos e na construcao
de um pensamento concreto sobre os dispositivos documentais. O recorte historico
foi 0 que possibilitou um embasamento maior sobre o0s objetos analisados, e assim
como nos dispositivos documentais tracou-se um espaco comum de trabalho, um
caminho que se mostrou possivel ao longo do tempo de trabalho.

Os erros e problemas existem neste estudo como em qualquer outro,
mas a sensacdo é de que ao fim deste processo verifica-se uma preocupacao por
formular idéias e bancar pontos de vista, ndo se atendo apenas a citacées e ao que
ja foi dito. Através deste estudo possibilitou-se enxergar mais longe, fazer mais
paralelos e criar mais vontade por entender os processos de criacdo e consolidagao
do documentario como arte em constante transformacéao.

Se os dispositivos se mostram como rede de ligacées que necessitam de
atualidade para funcionar, este trabalho obedeceu a tais no¢Ges e visou criar
semelhante rede, buscando relagbes das mais diversas areas para que ao fim do
processo fosse identificada tal rede ndo s6 no cinema documental, mas que se se

estende a outros ambitos influenciadores da rotina dos dispositivos.
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