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Resumo:

A partir do visionamento dos filmes Serras da Desordem, de Andrea Tonacci e Filmefobia, de
Kiko Goifman, busca-se discutir os elementos que atravessam tais filmes e os colocam numa
fronteira de indeterminagdo entre a ficcdo e o documentario contemporaneo brasileiro. Parte-
se, portanto, de uma andlise de questdes como a encenagdo € a representacdo em filmes-

dispositivo, e também da compreensao do lugar do espectador ante as obras.
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The Indeterminacy's Aesthetics in the movies Serras da Desordem and FilmeFobia
Abstract:

From the viewing of the films Serras da Desordem, of Andrea Tonacci and Filmefobia, of
Kiko Goifman, there is a search for discovering the elements which cross both films and put
them in an indetermination border between Brazilian's fiction and contemporary
documentary. Therefore, it is an analysis of subjects such as the staging and the representation

in film-device, and also the comprehension of the audience's place when facing such films.

Key-words: Documentary; Fiction; Staging; Audience; Device.

Mais do que evidenciar limites claros entre a instancia da ficcdo e do documentario,
alguns filmes do cinema contemporaneo brasileiro parecem sedimentar suas escolhas em um
novo lugar onde tais limites sejam indiscerniveis. Esse lugar onde a indeterminagao € parte de
uma construcgdo estética. Somos participes de um jogo, de um dispositivo que nos coloca num
lugar de incerteza perante a natureza das imagens que vemos. Até que ponto o que estamos
vendo ¢ auténtico ou encenado? As pessoas que observamos sao mesmo reais ou estamos
diante de uma personagem? E toda a experiéncia que nos € apresentada na sala escura, trata-se

da vida representada ou de uma mera performance?

Tais dispositivos estdo sendo aperfeigoados cada vez mais. Um crescente nimero de
filmes nacionais ja apresentam divergéncias na sua classificagdo de género, partindo de um
dispositivo que caminhe na contramdo dos efeitos de verdade. Assim, criam-se caminhos

obscuros que colocam em cheque a imagem que recebemos como documental ou ficcional.



Tais filmes costumam investir na problematizagdo entre o que ¢ real e o que ¢ encenado,
“colocando sob suspeita seus procedimentos ou produzindo suas proprias falsificacdes e

esquivas” (Feldman, 2010, p. 122).

Para ilustrar essa tendéncia crescente no panorama do cinema contemporaneo
brasileiro, partimos para a andlise de dois filmes que possuem maneiras interessantes de
colocar o espectador nessa zona de incerteza — Filmefobia (2008) e Serras da Desordem
(2006), de Kiko Goifman e Andrea Tonacci, respectivamente. Sdo filmes que possuem
caminhos bastante peculiares de conduzir suas narrativas e suscitar dividas na imagem que
vemos. Ora se aproximam, ora se afastam quanto as suas questdes estéticas. No entanto, a
ideia de coloca-los juntos nesse bloco de discussdo parece bastante desafiadora e elucidativa

para as tensoes ¢ efeitos por eles produzidos.

Em Serras da Desordem podemos observar a trajetéoria do indio Carapiru,
sobrevivente de um massacre de fazendeiros que dizimou sua tribo em 1978, da etnia awa-
guaja. A partir desse episodio, o indio perambula por 10 anos, até ser encontrado por uma
familia de camponeses ha uma distancia de mais de 2000 km de onde se localizava sua aldeia.
A amizade entre o indio e os camponeses ¢ estabelecida mesmo em detrimento do idioma — o
indio ndo fala portugués. Carapiru €, entdo, levado para Brasilia por membros da FUNAIL A
dificuldade de se comunicar com o indio fez com que fosse solicitada a presenga de um
intérprete, também indio ¢ de mesma etnia. Nessa ocasido, descobre-se que o indio era

remanescente da tribo Guajd, e o mais surpreendente, ambos se reconhecem como pai e filho.

Em Filmefobia podemos observar um tipo de filme que se encaixa no que entendemos
hoje por filmes-dispositivo. O critico Jean-Claude Bernadet interpreta um diretor de um falso
documentario cuja premissa ¢ que apenas uma imagem ¢ verdadeira, qual seja a de um fobico
diante de sua fobia. Partindo dessa tese, podemos observar uma série de engenhocas dantescas
que parecem saidas da franquia Jogos Mortais, criadas especialmente para expor as pessoas
aos seus objetos de fobia. O filme de Jean-Claude nunca chega a nds, espectadores. O que
assistimos no cinema ¢ uma espécie de making of ficticio, deste documentario também

ficticio, dirigido por Kiko Goifman, personagem e diretor.
A Representacio, a Encenacio e a Reencenacgio

Ambos os filmes desse estudo possuem caminhos que apontam para um lugar de

invengao, de imaginacdo, de fic¢do dentro do territério do real. Migliorin (2010, p. 20) cita



sabiamente Jean Rouch para evidenciar essa natureza do documentirio que ndo pode
vilipendiar instancias da fabulacdo — “fazendo de conta, ficamos mais perto da realidade”.
Essa realidade surge através da cena, de acontecimentos que ndo querem dissimular a
realidade, nem copia-la. Ao encenar o que ja ¢ conhecido, o que ja € cotidiano, abre-se espaco

para novas possibilidades de contato com a realidade, uma nova percepgao do real.

A historia de Carapiru ja era bastante completa e estruturada narrativamente, com
todas as suas causas, consequéncias, cronologia, surpresas... Além disso, a trajetoria do indio
desterrado ja era bastante conhecida devido a grande repercussdo que ganhou dos dispositivos
midiaticos. A histéria possui outras versdes de linguagem que o cinema poderia facilmente se
apropriar para construir um roteiro bem classico e um filme sem muitas experimentacdes de

linguagem. Nao foi esse o caminho tomado por Andrea Tonacci.

Para reconstruir a trajetdria do indio Carapiru, Tonacci conta com o aporte do proprio
indio, refazendo a trajetéria desde o massacre na antiga aldeia até o momento em que ele
reencontra o filho e retorna a sua tribo. Os outros personagens do filme sdo reais, pessoas que
de alguma forma atravessaram a jornada do indio. Nesse sentido, poderiamos dizer que esse
momento de reencenacdo de fatos de outrora sdo parte do que da ao filme seu viés ficcional.
Eis que a maxima de Rouch acima citada ecoa novamente. Até que ponto o que ¢é reencenado

foge da esfera do real?

No filme, percebe-se que a mise-en-scene sofre influéncias, direta e indiretamente, do
tempo atual e do tempo cronoldgico dos fatos narrados. Por exemplo, o massacre ¢ uma
reencenagao do passado. O Brasil mostrado nos 10 anos em que o indio perambula pelo
planalto central ¢ uma ficcdo muito maior que a presente no filme. Carapiru quando chega a
Bahia é um fato contemporéneo, trata-se de seu cotidiano. E um reencontro e um retorno com
o passado, quando os fatos aconteceram. Assim, Serras da Desordem tem momentos
espontaneos que sao atualidade e momentos encenados. Existe um jogo no filme que se refere

ao tempo, pois existem momentos mais préximos ou mais distantes de sua encenagao.

Em Filmefobia, estamos diante de uma obra de ficcdo que, entretanto, trabalha com
fobicos reais, atores fobicos e atores que incorporam fobias alheias. Ao mesmo tempo, figuras
como o proprio diretor Kiko Goifman e o entdo ator protagonista, Jean-Claude Bernadet
aparecem no filme como personagens que também serdo expostos aos seus pavores. Ambos
sao fobicos reais. O filme se constrdi em cima dessas encenagoes, em situagdes simuladas ou

nao.



Migliorin (2010, p. 15), ao discorrer sobre o risco do real trabalhado por Comolli,
aponta para o fato do documentério “se fazer sob o risco das imagens, com ou sem roteiro ou
dispositivos, sozinho ou com outros corpos; as imagens tém a poténcia de se desdobrarem em
mundos desconhecidos, irredutiveis a programagao”. Apesar de estarmos trabalhando com a
instancia fabuladora de Filmefobia, fica evidente que ha cenas onde o encontro fobia e fobico
transborda os limites de qualquer distingdo de género narrativo. No filme, essa questdo da
poténcia das imagens ¢ posta em cheque em varios momentos. Ora, a preocupacdo que move
o filme é o carater verdadeiro da imagem que surge do medo. Nesse sentido, tal carater ¢
discutido dentro do documentario ficticio do personagem Jean-Claude, por exemplo, na cena

em que José Mojica Marins (Z¢ do Caixao) ¢ convidado para julgar a veracidade das imagens.

Em Filmefobia, trabalha-se constantemente nesse ambito da encenagdo e
representacao numa busca por uma imagem que dé conta do sentimento de verdade almejado
por Jean-Claude. Cria-se um ambiente onde se abre espagos para uma representacdo de um
fobico ficticio, para uma encenacdo de um ator fobico e ao mesmo tempo, onde fobicos
estardo diante de seus medos, num espago onde nos perdemos em uma reagdo emotiva.
Ficamos indefesos diante de uma representagdo da emocao que se possa chamar de verdadeira

¢ de uma performance excessiva na auto-fabulagao.

Esse ¢ o lugar de incerteza, de indeterminagdo, onde somos colocados por esses dois
filmes. O mesmo lugar onde eles encontram suas potencialidades. Cabe ressaltar aqui o lugar
da performance como um gesto que se constrdi a partir das relacdes estabelecidas entre
diretor, filme e personagem. Nesse sentido, podemos dizer que em ambos os filmes ¢ muito
sintomadtica e sébria essa performatividade voltada para uma camera e um diretor que nem

sempre se mostra.

Existe uma consciéncia que inevitavelmente se forma diante do encontro proposto pela

cena. Mariana Baltar (2010, p. 232), no tocante ao documentario contemporaneo, revela que:
O encontro proposto pelo documentario — a “convocagdo” ao sujeito se constituir
como personagem de uma narrativa — compele os atores sociais a realizarem

performances de si, de sua interioridade, de seu “eu”, recontando, para isso, historias
de sua vida privada, donde se depreendem seus multiplos papéis sociais.

Assim, Carapiru reencena no presente os mesmos momentos que viveu no passado,
mas com o inevitdvel choque da atualidade e os gestos que surgem desse encontro. Nao
somente referente ao indio, mas sua interagdo com os outros que atravessaram seu caminho de

alguma forma. O desmaio, o grito, a esquiva surgem, em Filmefobia, de um encontro



proposto pelo filme, e que na medida em que pode ser encenado por alguns personagens, nao

deixam de existir como resquicios de emogdes ja conhecidas por outros.

Nesse sentido, podemos compreender Serras da Desordem e Filmefobia dentro do que

Ilana Feldman (2010, p. 122) vai explicar como filmes biopoliticos.
Quando a privacidade se torna publicidade, quando a experiéncia se torna jogo ¢ a
vida se torna performance, estamos diante de um investimento biopolitico na vida,

em sua forca plastica, moduldvel e inesgotavel, continuamente destinada a ser
capturada e escapar, a se adequar e resistir, a ser otimizada e fracassar.

Sdo postos em cena, em ambos os filmes, tensdes e acontecimentos que,
independentemente do grau de veracidade e de fabulagdo, dizem respeito a esfera da vida.
Abre-se a possibilidade de encenagdes da memoria e da intimidade. Com isso, ndo se pode
deixar de lado as questdes do sujeito como ator social, sua posi¢do ndo apenas como
individuo, mas como membro representativo de uma sociedade, diante da camera. A
sobriedade ou o excesso de sua auto-fabulagdo sdo parte das projecdes que o mesmo faz a
partir de questdes morais e culturais, onde nao apenas interfere o que o individuo pensa de si
mesmo, mas o que ele acha que seu comportamento diante da camera ird provocar em quem

assiste, nos membros de sua comunidade.

Desse modo, podemos pensar a encenacdo em Filmefobia e Serras da Desordem sob
mais de um aspecto. Quando estamos diante de um territdrio onde ha a l6gica da publicitacao
da vida privada, num dispositivo filmico dito biopolitico, seremos constantemente langados
num lugar de indeterminagdo. Considerando as representacdes de emocgdes, bem como a
performatividade diante da camera, com ou sem excesso de fabulacdo, ainda sim, estamos
diante desse momento de imaginacao no territorio do real.

O inicio de Serras da Desordem mostra um indio sozinho na floresta, preparando
uma fogueira. O tempo da cena é longo, pois trata-se de mostrar uma operagdo lenta,
silenciosa, um saber erigido e conservado em fungdo de praticas e discursos de um
grupo. Nos trinta minutos iniciais, vemos a aldeia, os indios nas redes, as criangas
brincando e outras atividades que se desenrolam “independente” da cdmera; a mise-
en-scene revela a cumplicidade do cineasta com o grupo, o ndo constrangimento em

participar do jogo teatral que é proposto, a dimensdo ludica da encenagdo coletiva
(FRANCA, p. 65).

Nao apenas os indios, mas os personagens em Filmefobia sao individuos que possuem
memoria que serdo reconfiguradas e encenadas. Trata-se de uma situag¢do forjada que dispara
um impulso verdadeiro, que pode ser ou nao intensificado pelo individuo ou pelo efeito-

camera.



O Lugar do Espectador

Costumou-se associar o cinema documentario a um lugar de representagdao verdadeira
do real, de objetividade e transparéncia naquilo que vemos e aceitamos como um retrato do
mundo, colocando o espectador num lugar onde questionar a natureza daquilo que se vé ndo

tem muito sentido. Entretanto, conforme versa Andréa Franga (p. 65).

Desde suas origens, com Robert Flaherty, mas também com Dziga Vertov (O
homem com a cémera, de 1929), o pensamento e¢ a reflexdo sobre o campo do
documentario ndo parou mais de se debater entre as nogdes de verdade e mentira,
autenticidade e ficgdo, realidade e mise-en-scéne.

A partir de toda a discussao que surge por meio da problematizacao do real, o lugar do
espectador diante da obra, que ja vinha sendo pensado por teoricos, criticos e cineastas, ganha
um destaque maior. O olhar que contempla uma obra de ficgdo ndo € o mesmo que se defronta
numa obra documental. QOutras relagdes que foram surgindo entre o cinema e o mundo,
levando-se em conta diversos fatores, como as subjetivagcdes envolvidas no processo de

cria¢do, por exemplo, tiraram o espectador do lugar convencional que esse costumava habitar.

Tanto em Filmefobia quanto em Serras da Desordem, estamos diante de exemplos de
filmes que esteticamente se apoiam na retirada do espectador desse lugar confortavel, onde
tudo ¢ muito claro e inteligivel. Tais filmes se alicer¢cam num lugar incerto, indeterminado,
ndo apenas no que concerne a natureza da imagem, mas nas questdes que restam inacabadas

mesmo apods o filme. A poténcia desses filmes reside justamente nesse lugar de falta.

Com relagdo a Serras da Desordem, ¢ preciso entender que as potencialidades capazes
de destilar incertezas estao, dentre outros aspectos, associadas a um importante recurso
estético utilizado pelo diretor — a utilizagdo de imagens de arquivo. Quando o diretor elabora
uma elipse capaz de dar conta dos 10 anos em que o indio vaga desterrado, ele o faz por meio
de recortes de arquivo de um Brasil que nos ¢ mostrado sob varias indicagdes de
desenvolvimento em meio a passagem de tempo. Entretanto, Tonacci ndo monta esse material
com o didatismo que seria suposto nessa situagdo. Em meio a vdrios recortes de carater
documental e jornalistico, ele insere uma cena de ficcdo do filme lracema — uma transa
amazonica (1974), de Jorge Bodanzky e Orlando Senna. Com isso, Tonacci ndo apenas tira o
espectador do lugar de mero voyeur, como os obriga a “pensar o papel e a fungdo da imagem
no cinema documentario e ainda quais sdo os vinculos, entre o tempo historico e as imagens,

consolidados por este cinema” (FRANCA, 2008, p. 2).



Por uma sintonia de imagem e situag@o, que € esse percurso na realidade brasileira,
tem uma cena do filme deles no meio da sequéncia de madeiras sendo derrubadas —
tanto que ¢ a Unica imagem de um filme de ficcdo que entra no meio de imagens de
documentario (...) E ela passa como parte da narrativa — é ela que da, para quem vé
cinema e reconhece, aquela sensacdo de que tudo ¢ uma ficcdo, em meio a um
monte de imagens jornalisticas montadas para ter um certo significado de tempo e
de transformagdo, de violéncia... (Andrea Tonacci em entrevista a Daniel Caetano,
2008).

Essa construgdo narrativa revela uma forte dimensao critica. O espectador ¢ impelido a
uma tomada de posicao diante do que assiste. Nao cabe mais sustentar uma postura que
simplesmente aceita e reproduz tudo o que vé€, sem questionar. Ainda que se possam
identificar as imagens dos inserts presentes no filme, ndo nos cabe uma atitude letargica
diante das mesmas. Somos levados a pensa-las como gestos, como constru¢ao de sentido e
discussao, decodificando as questdes que se inserem na narrativa. Essa participacdo surge

justamente das zonas de incerteza.

Por isso, a experiéncia do espectador estd diretamente relacionada com a construcao
estética do filme, que se desdobra dessas lacunas de significado. As imagens de arquivo sao
usadas para interpelar o espectador construindo vias de pensamento e associagdes, ainda que
ndo se chegue a uma conclusio precisa do que se vé. E desse lugar incerto, vago, que brotam
as forgas dessas imagens, sua constante capacidade de se ressignificar e se transformar em

outra coisa.

As imagens de arquivo presentes em Serras da Desordem, pois, ganham novo uso, ndo

sendo meramente ilustrativas, didaticas, tal como é comum nos documentarios tradicionais e
nos discursos midiaticos.

As imagens e informagdes de Serras da Desordem ndo sdo dadas aos seus

espectadores gratuitamente, sem esfor¢co; sdo materiais que o interpelam, que o

envolvem em uma rede que mistura saber ¢ ndo-saber — e que nunca abandona essa

tensdo —, que obrigam a criar novas vias particulares de pensamentos e associagdes.

Assim, Tonacci se mantém distanciado do regime mididtico ou documental

tradicional que entrega ao seu espectador discursos prontos, didatismos, com os
quais nunca podemos fazer muita coisa (CATHARINO, 2012, p. 3).

Nao existem explicagdes que situam o espectador diante do que se v€. Nao ha cartelas
explicativas. Somos colocados num lugar de indetermina¢do onde nos perdemos na tentativa
de julgar o que seria real, o que seria fabulacdo. “Serras da Desordem ¢, neste sentido, um
filme que, entre outras caracteristicas, adverte o espectador ao lhe mostrar que o real pode ser
mitologizado assim como o mitico pode engendrar fortes efeitos de realidade” (FRANCA, p.

3).



Assim como em Serras da Desordem, Filmefobia também faz parte dessa producdo
audiovisual contemporanea que chacoalha o espectador desse lugar habitual de consumidor de
imagens desprovidas de ambiguidades. Estamos diante de outra estética, mas que da mesma
forma instaura no espectador a duvida, principal matéria-prima dessas imagens que se

articulam em meio a elipses e reticéncias.

Como ja mencionado acima, Filmefobia ¢ bastante representativo dessa producao
audiovisual de filmes que possuem o dispositivo como agente viabilizador de sua narrativa. O
dispositivo ¢ parte integrante do filme e elemento capaz de fazer com que os fatos almejados
pelo diretor possam acontecer. Para que se tenha a cena desejada, o dispositivo precisa
funcionar corretamente. Nesse sentido, podemos pensar os dispositivos presentes em
Filmefobia, a partir do exposto por PEREIRA (2011, p. 100):

O making of, o medo, a fabula¢do, o corpo sfo partes tematicas e imagéticas do
dispositivo que compde Filmefobia. No entanto, o dispositivo se faz ativar e
desativar por um elemento que congrega todas essas partes tematicas em si, que atua

como imagem-sintese desse dispositivo, sendo ele proprio o dispositivo que faz com
que haja filme: Jean-Claude Bernadet ou s6 Jean-Claude, como queiram.

Jean-Claude, com o mesmo nome no filme, é um personagem que dirige o
documentario que busca captar uma imagem verdadeira de um fobico ante a sua fobia. Ator e
personagem se confundem em varios momentos. No filme, assim como na vida real, Jean-
Claude ¢ HIV positivo e tem sérios problemas de visdo. Fobico na vida real, Jean-Claude tem
escotofobia (medo de escuro), o estudioso de cinema ¢ também exposto a sua fobia ao entrar

num pogo escuro que estava fechado ha tempos.

Assim como Jean-Claude, o diretor Kiko Goifman também ¢ personagem do filme ao
mesmo tempo em que é responsavel pela captagdo das imagens que dardo origem ao making
of do documentario ficticio. Goifman, que também ¢ fobico, ¢ colocado mais de uma vez
diante de sua aversdo a sangue. Conforme afirma o diretor, “escolhi para mim um papel fécil,

eu s tinha que desmaiar”.

Assim como o dispositivo que opera no limite, que encontra suas potencialidades no
aspecto paradoxal das imagens, o espectador também ¢ posto no limite. Onde se v€ impelido a
duvidar constantemente, onde nao se ¢ mais permitida uma atitude impassivel diante do que
se v€. “Filmefobia ¢ assim uma espécie de filme-jogo-ensaio, de um filme dentro do filme, em
que as imagens vao se desdobrando a partir de autoficgdes” (FELDMAN, 2010, p.127).

De uma forma suave, a cdmera passeia por entre personagens reais e ficticios,
situagdes criadas e situagdes vividas. Ha no filme uma dimensdo de autofabulagdo



sempre presente, uma adogdo da cena em todos os momentos, além da hibridacao
entre ficcdo e documentario, uma mescla entre as poténcias estéticas da
indeterminacdo (PEREIRA, 2011, p. 94).

Desse modo, o espectador que espera uma experiéncia imersiva dentro de uma ficgao,
acaba entrando num jogo labirintico, onde se perde em meio ao controle e descontrole que
surge do dispositivo de Goifman. Onde perdemos a dimensdo do que ¢ externo ou interno ao
filme. Onde nao sabemos o que ¢ encenagdo, reencenacdo ou performance. A Unica certeza
que fica ¢ o fato de estarmos presenciado uma zona extremamente intima, onde o objeto de

trabalho ¢ o proprio corpo das pessoas, com suas possibilidades limitadas. A certeza ¢ a de

que ndo importa o que seja real ou ficgdo, mas a verdade que brota dessa imagem.
Consideracoes Finais

O trabalho de Andrea Tonacci € o de tornar visivel um gesto encoberto, um pedacgo da
realidade que pode ser reapresentado, revivido. E tornar visivel ndo para ilustrar
didaticamente um fato acontecido, mas para por em imagem. E imprimir na tela ndo s6 uma
reflexdo sobre o mundo, mas uma reflexao sobre a imagem cinematografica e como ela se

insere nesse mundo.

E quando o diretor usa imagens de arquivo no filme, ele o faz também se
desvencilhando dessa estrutura cristalizada de mera ilustragao, tdo caro para os documentarios
classicos de cunho jornalistico. O que vemos s3o imagens que ganham dimensao de memoria,
seja ela historica, social ou pessoal. Imagens que pulsam na medida em que for¢am,
interpelam o espectador a legenda-las, ainda que ndo seja possivel. Porque a grande questao
estética do filme de Tonacci € justamente trabalhar o campo da memoria histérica enquanto

fabulacao.

Ao reencenar, reconstituir, teatralizar o exterminio da aldeia guaja, a itinerancia de
Carapiru, o encontro com a familia de camponeses e com o sertanista, o filme cria
uma imagem liberada do passado e do tempo cronoldgico, uma imagem que permite
a realizagdo de uma memoria dindmica e aberta para o novo, apontando para um
pode ser no interior de um isso foi e, a0 mesmo tempo, reiterando um isso foi que
permanece. Repetir os crimes e os traumas da Histéria como um modo de os
reapresentar para que o inominavel saia dos trilhos da historia e possa permanecer,
sempre, ndo como fato consumado e petrificado na historia, mas como ‘um pode
ser’, incompleto e fragmentado. Trata-se de rememoragdo, catarse, restituigdo
(FRANCA, p. 9).

Assim como representar uma imagem de memoria historica nacional ndo €, para
Andrea Tonacci, um trabalho livre de tensdes e incertezas, representar o indigena também nao

o ¢. “Trata-se, a partir da entrada em cena de Carapiru, de realizar uma escrita da dor e da

morte sobre um corpo sem histéria. Residuos do indio” (FRANCA, p. 72). O indio de Tonacci
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ndo tem memoria, tribo, aldeia, e tampouco voz. Eis uma das forcas propulsoras do filme no
sentido de deslocar o espectador de seu lugar de conforto — o fato de nunca sabermos o que
realmente se passa com Carapiru, que nos deixa em constante deriva ao resumir tudo na frase

“E bom”.

A historia de Carapiru transcende a representacdo dele mesmo, bem como a
representacao do outro de classe. Nao se trata, em Serras da Desordem, de fazer esse percurso
histérico que se resume nas figuras do colonizador versus colonizado. E uma construgdo
acima de tudo ficcional, medida pela experiéncia do indio, que serve como gatilho para uma
abordagem humana mais genérica do homem inserido no mundo em que vive. Uma
experiéncia que ¢ de Carapiru, de Tonacci e de nos, pessoas e espectadores, conforme
esclarece o diretor em entrevista - “Nesse filme, fago a minha leitura: a visao de que nem
mesmo a histéria dele [Carapiru] lhe pertence mais, ja faz parte de uma narrativa mais ampla,

historicista, subjetiva, pessoal, nossa” (FRANCA, p. 68).

Nao ¢ apenas a histéria em si do indio que interessa a Tonacci. Como ele mesmo
afirma em entrevista, a historia ja possui uma caracteristica dramadtica e narrativa bastante
completa. O que interessa ao diretor ¢ a critica social, ¢ o homem no mundo, na cultura, na

sociedade. O indio ¢ apenas um alter-ego.

Nesse sentido, apenas representar a historia do indio, por mais inusitada e potente
dramaticamente que ela seja, seria apenas uma repeticdo de fatos que j4 vinham sendo
abordados por outros veiculos de comunicagdo. O que ndo impede Tonacci de se apropriar de
imagens usadas por tais veiculos, como por exemplo, trechos da matéria exibida sobre o indio
no Globo Reporter, carregadas de apelo melodramatico e retratando o indio como um ser
exotico. A abordagem de Tonacci ¢ outra. Sua construgdo estética ndo neces sita dessa matriz
de excesso, ao contrario, o que presenciamos ¢ algo mais proximo de um gesto sensivel. Pois,
assim como a constru¢do da memoria parte de nossos afetos e expectativas diante do futuro,
podemos reafirmar aqui que o filme de Tonacci ¢ acima de uma representacdo documental
acerca do indigena, uma representagdo do homem e das suas relacdes cotidianas diante do

mundo.

A memoria que perpassa todo o projeto de Filmefobia ¢ algo que encontra fundamento
no proprio filme. Ora, se o objetivo do filme é encontrar a imagem verdadeira partindo da

premissa de que um fobico diante de sua fobia ¢ capaz imprimir na tela tal imagem, nada mais
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significativo do que se ter um registro, um making of dessa busca que acompanha todo o

processo de filmagens.

A questdo ¢ que Filmefobia ja nasce acompanhado de um processo outro, paralelo as
filmagens, um blog em que ¢ feito um didrio de filmagens. Esse processo de registrar
acontecimentos das filmagens e do processo ¢ parte de uma preocupagdo de que nada se perca
no meio do caminho. Conforme elucida Pereira (2011, p. 62):

Em Filmefobia, ha toda uma relagdo entre as fobias € o que os fobicos pensavam
serem os gatilhos para os seus medos. O diario de campo de Filmefobia, narrado por
Hilton Lacerda, traz ainda essa necessidade de memoria do autor em relagdo aos

fatos que se sucedem durante a realizagdo das filmagens, uma necessidade de ndo
deixar os acontecimentos se perderem, cairem no esquecimento.

Dado interessante € que, a partir dessa pratica de registro de memoria de filmagens em
hipertextos, tais didrios acabam ganhando também, status de obra de arte. As notas sobre a
realizagdo das cenas, informacdes de bastidores e curiosidades em geral, acabam compondo
um importante espago para se discutir o processo de criacdo, e pensar ndo apenas no filme
como obra acabada, mas algo que se encontra em constante transformacao.

Ao falarmos do processo de criagdo como um processo signico (em termos
peirceanos) estamos falando do inacabamento intrinseco a todos os processos, em
outras palavras, o inacabamento que olha para todos os objetos de nosso interesse —

seja uma fotografia, uma escultura ou um artigo cientifico — como uma possivel
versdo daquilo que pode vir a ser ainda modificado. (SALES ¢ CARDOSO, 2007).

O contato com os materiais de processo, tais como esses diarios on line de Filmefobia,
sdo fundamentais para compreender os percursos sensiveis para se chegar até¢ a obra de arte
que nos ¢ apresentada. Dessa forma, podemos entender esses didrios tanto de forma
autonoma, assumindo a forma de processo como obra, como também entendé-los como parte
integrante da obra final, metodologia indispensdvel que revela as evidéncias da criagdo, ou

seja, a obra como processo.

Através desses diarios, o espectador entra em contato com outra experiéncia que nao
seja o filme em si. O espectador passa a estabelecer novas relagdes com o filme, reafirmando

o carater de inacabamento da obra.

Ha uma espécie de mutualismo entre os didrios e os filmes, em que um renova o
outro, e por sua vez ambos sdo renovados pelo espectador/leitor que tem acesso ou
ao filme ou aos hipertextos ou a ambas as obras. E a cada novo contato essa obra vai
sendo renovada, vai ressignificando-se para o espectador, mas sem nunca chegar a
um significado derradeiro, sem nunca exaurir as suas possibilidades. (PEREIRA,

p-57)
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Dessa forma, o filme e os didrios podem ser entendidos como experiéncias isoladas, na
medida em que o espectador pode tomar conhecimento de apenas um, por exemplo.
Entretanto, ao tomar contato com os dois, o espectador passa a construir conexdes que
ressignificam a obra. Somado a isso, estd o fato de cada espectador ser tocado de uma forma
singular pelo filme, ou seja, a obra nunca restara acabada, estd em constante processo de

sentido.

Entender Serras da Desordem e Filmefobia como processos de criagdo que possuem
caminhos que ora se aproximam, ora se distanciam completamente, ¢ extremamente relevante
para compreender o atual momento da producdo contemporanea nacional. Tais filmes
possuem ndo apenas a possibilidade de imaginagao nos territérios do real, mas de entender o
mundo em que vivemos a partir do processo de fabulacao. Essa produ¢do que ndo se contenta
mais em nos entregar discursos prontos, mas que nos instiga a questionar, e muitas vezes, nos
deixam sem certeza alguma. Trata-se, pois, de uma produgdo que encontra sua pulsdo

justamente na auséncia. Nao ¢ o que o filme apresenta que nos fascina, mas o que nele falta.
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