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“Es necesario articular de otro modo la dicotomia que opone el individuo “moderno” al
individuo “posmoderno”, rompiendo el circulo autorreferencial del yo y reconstruyendo
un Nosotros capaz de reforzar el lazo social sin atentar contra la autonomia de los
individuos, esto es, capaz de interiorizar la exigencia de comunidad sin borrar las
diferencias individuales.”

Remo Bodei, Destinos personales. La era de la colonizacion de las conciencias

O documentario performativo modificou profundamente o modo de representar
a historia politica e cultural do Cone Sul . Lembremos o panorama do
documentalismo local da década de 80, a forca e 0 amadorismo do movimento
de video independente nos paises sul-americanos . Chegados os anos 90,
temos uma geracdo de realizadores que se profissionalizou nos meios
eletronicos, disposta a entrar na mutagcdo de procedimentos do digital, tanto
nas cameras quanto na montagem . Assim, esta geragdo permeou todos 0s
estratos da producdo, do cinema independente a televisédo, do clipe a video-
arte, do documentario ao poema, estes autores pensam a linguagem
audiovisual como um territério amplo de estratégias discursivas, com diferentes
modalizacdes possiveis (mercados e espectadores), e ndo fecham a
possibilidade de excursionar, ainda, em novos meios - como alguns que ja
estdo flmando com o telefone.

N&o importa o formato, importa que se trata de uma pratica do discurso
documentario que supera tanto o entrave ético colocado depois da crise
epistemoldgica dos anos 50 (todo sujeito faz discurso e é problematico por
iSs0), quanto a crise da deconstrucéo, isto atraves da encenacao auto-reflexiva
da esfera autobiografica, vale dizer, cinema performativo, que se constroi
enquanto processo, mostrando 0 processo .

No campo da filosofia, esta estética possui, 0 meu ver, o pano de fundo do
debate humanismo/anti-humanismo e, mais recentemente, 0s conceitos da
micro-politica de Foucault, no¢cdes que acredito possuem e praticam estes
cineastas que se lancaram a documentar a recente historia politica e cultural
dos nossos paises. E importante destacar o significado que tem este “retomar”
para aquele que padeceu o infortinio de crescer em tempos de autoritarismo
militar, e que sente, como intelectual, a necessidade de retomar nas proprias
maos, através do exercicio da sua cidadania, a construcdo dos vinculos
organicos da sociedade, como o saber histérico, por ex.
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Esta geracdo, hoje em torno dos 40 anos, cresceu neste ambiente totalitario, e
aflorou a maturidade da sua juventude exatamente com 0s processos de
apertura democratica . Para quem vivenciou de perto este periodo, €
inesquecivel e saudosa a euforia cultural que havia em cidades como Buenos
Aires ou Sao Paulo, em meados dos anos 80 . Fazer do cinema uma Técnica
de Si tornou-se uma pratica generalizada, apoiada pela dindmica deste
contexto cultural, e ainda propiciada por um ambiente tecnoldgica favoravel, o
gue se traduziu no que muitos diagnosticaram como boom documentario .

Refletir sobre o cinema em primeira pessoa, fazer documentario performativo,
fazer cinema como técnica de si - diversos nomes para um mesmo objeto -
levou o Campo Intelectual das principais metropolis sul-americanas a
compreensao sensivel do papel que este cinema possui dentro deste processo
histérico . Mas, instrumentalizar o que? Um processo de consciéncia historica
no qual produzimos um saber sobre a nossa historia politica e cultural,
processo filmico que envolve do autor ao receptor. Para qué? Para restituir
compromissos e lacos fundamentais com a identidade, perdidos nos ciclos
autoritarios. Em pesquisa ulterior veremos se tratou-se da identidade através
de conceitos como Nac¢éo ou Tradicdo; pesquisaremos os referentes estéticos;
veremos se o fendbmeno da narrativa auto-reflexiva e autobiogréfica no
documentario envolve producdes de outras midias, suas semelhancas e
diferencias; veremos as reacdes comparadas de dois campos intelectuais,
Buenos Aires e S&o Paulo.

No contexto latino-americano, realizar documentéarios performativos tornou-se o
modo de representacdo audiovisual por exceléncia dos tempos democraticos,
pelo menos no Brasil e na Argentina. Permitiu mostrar a polifonia em
funcionamento, sensibilizar fortemente (ndo esquecamos que € uma
cinematografia na qual os processos de identificacdo estdo trabalhadissimos),
incrementar os pontos desta rede de leituras, desenvolver um mecanismo de
re-apropriacdo das tradi¢cdes culturais e politicas, em soma, se re-apoderando
do préprio pais depois dos governos militares. Coloco isto no intuito de mostrar
a ressonancia conotativa que esta poética possui nos nossos paises . Diria,
inclusive, que o modo como funcionam os circuitos de producéo, distribuicdo e
consumo destes filmes em cada um dos paises estudados serve como sintoma
da saude democrética de cada um.

Notas sobre Santiago de Chile

No Chile, o cinema performativo € fundamentalmente reflexivo, rompe
definitivamente com o MRI - modelo de representacéo institucional do cinema .
As obras escolhidas, ambas, relacionam-se com outras artes: a performance
de origem plastica; e a literatura .

Semanticamente, a chilena € uma filmografia preocupada com o trauma da
ditadura, os processos repressivos, migratorios e de exilios. De que modos
mostraram isto seus artistas? Trabalhando na margem do documentéario, no
territorio da arte eletrbnica, com base nas imagens dos seus registros e
depoimentos em primeira pessoa, com pequenas cameras e com uma
gramatica completamente liberada. Neste sentido, tal vez a obra chilena teria



satisfeito o espirito de Heidegger quando dizia que o individuo, para ser liberto,
devia se liberar de toda gramética .

Lecciones Nocturnas, Lugar Comun e Berlin: been there to be here, séo trés
filmes de fino e coeso acabamento visual, fotografia de estilo definido, forte
coeréncia e intensidade de estilo, complexidade da montagem interna ao
quadro, experimentacao intensa em poucos parametros da linguagem. No caso
de Lecciones Nocturnas, um trabalho visual fruto do didlogo das artes plasticas
com a imagem eletronica, a arte da performance e o body art dando frutos no
audiovisual. No caso de Berlin: been there to be here, a voz-of, as imagens que
nada aleatoriamente a autora registra as suas primeiras identificacbes e
sofrimentos ao longo dos seus passeios pela nova geografia; em Lugar
Comum, a exploracdo do grafismo que explicita a simultaneidade polifénica,
diversas linguas e assuntos, a condicdo de ser estrangeiro , um outro idioma,
as legendas .

No ambiente de Santiago de Chile, estes filmes aparecem absolutamente
excluidos do circuito documentario, tanto em matéria de producao, distribuicéo,
consumo e critica . Cifuentes e Aravena sao considerados Video-artistas, que
transitam no campo das artes consagradas e exibem no Museu Nacional. O ja
empobrecido ambiente cultural de Santiago, que volta aos poucos a abrir suas
portas para a contemporaneidade, abrigou estas experiéncias estéticas no
ambito dos museus e centros culturais . Ndo ocupam as salas de cinema, nem
aspiraram a isso . Esta narrativa aparece excluida dos meios de comunicacéo,
se entendemos o dispositivo cinematografico como mais um deles. No Chile,
narrar em primeira pessoa é, definitivamente, uma virtude artistica (poderia
dizer ate, um capricho), e ndo um direito - o direito exercido no fluxo dos meios
de comunicacéo, direito a livre expressao artistica, garantido pela Constituicdo
da Republica do Chile s6 desde 1990 .

Foi impactante perceber o vigor do debate ético acontecido em Santiago em
torno ao filme Um Hombre a Parte, de lvan Osnovikoff e Betina Perut, tal como
soube através do depoimento de Vivi Erpel, presidenta da Asociacion de
Documentalistas de Chile (ADOC). H& 10 anos Viviana € produtora e, mais
recentemente, docente do curso de pos-graduacdo em cinema documentario
na Universidade de Chile . Ela nos recordou os parametros da discussao entre
o pessoal da ADOC e os autores quando, ela propria, tocou-se da tensao
provocada no tema entre as condicbes de producdo verdadeiramente
independentes, e aquelas do documentalismo militante, mais formalizado,
ligada - econbmica e ideologicamente - aos programas humanistas das
fundacdes internacionais que atuam fortemente no Chile ate hoje no
financiamento cultural .

Deste modo, revelava os entrecruzamentos mais significativos do regime
documentario: compromissos entre o filme e a instituicAo patrocinadora;
compromissos do autor com o consenso publico; das fundagbes com a opiniao
e a imagem publica delas proprias e, fundamentalmente, o compromisso do
autor com seu objeto.

Um Hombre Aparte € um retrato cinico de um homem decadente, um ex-



produtor de Box. Para narrar esta historia, Osnovikof e Perut desenvolvem uma
confianga que lhes permite acompanhar a sua personagem bem de perto .
Mas eles nunca atravessam a fronteira que divide o pré- do pro-filmico, nunca
se revelam, a pesar de que utilizam a refletividade como garantia para a
confianca do seu sujeito . Assim, ao enfocar com profundidade o vinculo entre
realizador e sujeito no caso deste filme, para Erpel era taxativa sua opinidao no
sentido da quebra de confianca criada pelo distanciamento irénico dos diretores
que, a pesar de assumir sua subjetividade, ndo se mostra dentro do filme,
abandonando a relacdo igualitaria com o sujeito filmado . Poder se libertar
deste imperativo ético pode ser, para Erpel, a manifestacdo de um grado de
liberdade nunca visto antes no documentalismo chileno e que, pela contraparte,
revela os condicionamentos materiais e ideoldgicos que o atual sistema de
producdo impde aos realizadores da ADOC.

Diria, entdo, como conclusdo com respeito ao caso chileno, estes dois grandes
fatores: a primeira pessoa nos museus, e, 0 debate ético desatado entre a
producdo independente e a producdo profissionalizada no sistema das
fundagcBes humanistas que trabalham na América do Sul .

Notas sobre Buenos Aires

No caso argentino, fazer um cinema performativo significou, também, modificar
profundamente os modos de representar a historia politica e cultural. Mas,
devemos entender que esta tendéncia narrativa, a pesar de ser a mais
contemporanea de todas elas, € somente mais uma num renascer protonico do
género documentario na Argentina da crise de 2001 . O cinema performativo
gue eu conhecia quando elaborei o projeto era aquele de alcance internacional,
longas que chegaram nos principais festivas latino-americanos do Brasil, como
E Tudo Verdade, VideoBrasil e Cinesul .

Depois do estagio de pesquisa desenvolvido em Buenos Aires, pode perceber
que a efervescéncia produtiva do momento era imperceptivel aos olhos
daqueles que vemos somente cinema nas salas. Os movimentos populares,
politicos ou sindicalistas, organizaram suas frentes de producéo audiovisual, e
assim temos todo um novo ciclo de cinema politico, absolutamente
diversificado em matéria de formatos, circuitos, modos narrativos e posicdes
politicas. E os filmes performativos que havia escolhido tornaram-se de
repente, nao representativos do conjunto . Mas, sao, sim, e de longe, os mais
inovadores em matéria narrativa, objetivo que persegue esta pesquisa .

Assim, no clima de legitimacéo publica de filmes como Los Rubios, de Albertina
Carri, onde o sujeito assume sua verdade historica, parcial mas possivel,
desatou-se o (pseudo)debate dos cineastas com os intelectuais das ciéncias
humanas que trabalham com as politicas da meméria . Em especial, me refiro
ao debate promovido por Beatriz Sarlo . Digo pseudo, porque de fato a
realizadora nunca disputou verdade com nenhum outro campo do
conhecimento, e Sarlo, em meio a diversas outras polemicas que justamente
guestionam sua legitimagao dentro da universidade, continuou escrevendo em
e desde Clarin .



Para Sarlo, Los Rubios € o exemplo maximo do eu ela chama de criacdo de
identidade-para-o-mercado, vale dizer, os processos de mercantilizacdo da
identidade como forma possivel de producdo de subjetividades neste estagio
do capitalismo . Carri faz uso do seu direito a expressdo, o documentario
performativo como ato constituinte e expressivo . No caso regional, e tratando-
se de problematicas vinculadas aos direitos humanos, é muito perverso
acreditar que alguém possa estar praticando o marketing da sua identidade
para se posicionar no mercado audiovisual .

Para Machado, a procura da centralidade dentro das redes de sociabilidade
caracterizam a areia da disputa de poderes. Esta dinamica de centralidade
opera com uma nocdo de identidade baseada, segundo Machado, numa
producdo de diferenca que ndo é mais per se, e sim, para 0s outros. Neste
sentido a chamada mercantilizacdo . Para ele, é uma forma de producédo de
subjetividades possivel apenas sob o regime atual de acumulacdo do capital.
Machado analisa os imigrantes brasileiro em Portugal. Diz que o jogo da
centralidade dentro das redes sociais baseia-se huma representacdo ideal e
esvaziada da identidade brasileira, que chama de identidade-para-o-mercado.
Tracando um paralelismo com meu objeto, o resultado € frutifero: os
realizadores, nesta dindmica por ocupar uma centralidade dentro das redes
sociais que léem e constroem a historia, colocam no centro uma nocao
esvaziada de nacionalidade . Para estes filmes é sempre um tanto absurdo e
paradoxal definir ou tratar o tema de “ser brasileiro ou ser hungaro” , “ser
argentino” , “ser brasileiro nas fronteiras do Brasil’. Acredito que o que
Machado denomina de identidade-para-o-mercado, no caso, a identidade na
Nacao, nestes filmes aparece como centro vazio a partir do qual articular novas
diferencias entre cidadaos, opinando sobre a historia politica e cultural.

E possivel colocar a questdo da identidade para o mercado, assim como a
questdo da histéria para o mercado, como uma possibilidade politica dentro
das estratégias discursivas possiveis para estes filmes. Contudo, quando nos
aproximamos deles, percebemos que, a partir de uma identidade esvaziada,
produz um modelo de representacdo documentaria que procura preencher
estes vazios com a substancia do préprio autor testemunhando . Agora sim,
este acionar € estruturaste e definidor do modelo performativo . E este acionar,
no caso da filmografia Argentina, esta relacionado com o fazer justica: direitos
humanos e politica é a tbnica dominante destes trés filmes .

Para Machado, existe a possibilidade de compreender estes processos sociais
de centralizagdo como sendo também de essencializacdo da identidade:
reunem-se simbolos e representacfes desconexos de um discurso nacional —
ou das representacdes da metrdpole — para se tornar o norte e 0 nexo da vida
de pessoas num contexto . Sé por citar alguns exemplos de como esta
tendéncia € numerosa, “Por la vuelta”, de Alan Pauls sobre o musico Leopoldo
Federico; Marcelo Céspedes em “Lo que me han hecho tus ojos®, também
sobre uma cantante de tango; Di Tella sobre a historia da TV, Carri sobre seus
pais, Caldini sobre seu colega, Guarini em “El diablo entre I&s flores” retratando
0 consenso publico que reelegeu trés vezes um ex-torturador como prefeito de
uma cidadezinha do interior bonaerense; Pino Solanas com “Memdria de um
saqueo”, contando o desmantelamento da Argentina desde o periodo neoliberal



. Um ambiente de revitalizacdo produtiva e discursiva do documentéario e da
ficcdo na Argentina, movimento que n&do foi acompanhado na mesma
intensidade pela critica e os indicadores de publico alcancado.

Este boom documentario, que é correlato do boom do reiteradamente chamado
novo cinema argentino, corre o perigo de perder seu publico . Na visdo de um
dos criticos mais esclarecidos desta nova geracéao, Fernando Martin Pefia, este
“‘nuevo” cinema pode cair no mesmo problema do anterior “nuevo” cinema
argentino dos anos 80: os autores trabalharam separados, isolados, ndo
apresentam um programa estético claro e direcionado, o que caracteriza, mais
gue um movimento, uma atomizacdo com pouca forca critica e de publico .
Neste sentido, o documentario performativo seria uma excecao, jA que mostra-
se versatil e aparece no cinema, na televisao e na internet .

Vejamos a acidez que respira esta critica que condena a legitimacéo outorgada
a um cinema qualificado de purista, sem perspectiva em relacdo ao espectador,
especificamente, se referindo ao filme “Fantasma“, de Lisandro Alonso:
“Fantasma trata sobre nada, no refiere a nada, es un objeto cerrado en

si mismo, que rechaza el mundo exterior, real, sélido, politico y social.
Blindada a fuego a la critica, la obra recibié no una ni dos sino tres
criticas laudatorias en El Amante.

Num contexto onde a cobranca por um cinema ligado ao publico é cara, o
documentario performativo utiliza o mais velho dos mecanismos, o da
identificacdo, atendendo as demandas do momento e agitando as discussfées
do Campo Intelectual .

Notas sobre Sao Paulo e Rio de Janeiro

No caso brasileiro, este boom do documentario se traduziu nos numeros de
producdes, espectadores, criticas, atividades culturais, publicacdes, ciclos,
alem do crescimento dos festivais latino-americanos, como o E Tudo verdade,
o VideoBrasil e o Cinesul..

A naturalidade com que o audiovisual performativo foi legitimado em S&o Paulo
e Rio de Janeiro me fez suspeitar de uma relacdo vedada e sinistra, ainda, com
a questdo do Homem Cordial, serd? Preferi deixar esta conjectura na beira do
caminho, e me ater as criticas complacentes deste Campo intelectual . As
piores criticas feitas a estes filmes foram criticas de tom moralizante sobre as
virtudes e prejuizos deste novo narciso. Vale dizer, a discussao focalizava-se
no campo da estética cinematografica, e ndo no campo das artes - como em
Santiago - ou no campo da historia politica- como foi em Buenos Aires.

Os elogios de Bernadet e Avellar ao filme em primeira pessoa nao traziam a
marca dos debates abertos pelo documentario dos anos 50. Para eles dois, o
chamado filme de busca revitaliza a narrativa documentaria retomando o
cinema direto nacional, trabalhando numa visédo subjetiva da nacdo, do povo e
da cidade. No caso, Kogut falando do Brasil do ano 1937; Bambozzi sobre o
“Brasil 14 fora” - expressao paradoxal para se referir ao interior do territorio
nacional ; por ultimo, um Goifman que naufraga num auto-biografismo cheio de



prazeres formais . Os documentarios performativos fazem com que a historia
do pais, a representacdo do povo e da nagdo passem pelo crivo subjetivo do
autor atualizando uma tradicdo documentaria fortemente cultivada no Brasil .

Cinema e filosofia

Uma cinematografia para pensar um pais, sua historia politica e seu futuro
imediato . Na visdo da hermenéutica, o futuro, longe de ser um projeto livre,
esta profundamente atrelado as condi¢cdes como este sujeito interpretou seu
presente. Vale dizer, o futuro € um dejeto delimitado neste primeiro momento
interpretativo, atual, presente .

E o que utilizo para interpretar? A linguagem . As técnicas de si permitem que o
individuo (sozinho ou em grupo) realize operagdes sobre si, transformando-se
com algum fim - felicidade, pureza, sabedoria, imortalidade ou reafirmacéo
histérica, como no nosso caso.

Considero que o pano de fundo de toda esta estética é o debate entre o
humanismo e o anti-humanismo, debate que propus substituir a pergunta “O
que é o homem?“. por "Quem somos ndés?", uma pergunta que abandona a
meta-fisica para exigir uma decisdo politica . Assim, na sua Carta sobre o
humanismo, de 1943, Heidegger explica a necessidade de abandonar a meta-
fisica para praticar uma hermenéutica da existéncia . Para a hermenéutica, a
verdade ndo € mais um problema sobre a possibilidade de desvendar coisa, e
sim, o problema sobre as possibilidades de nos relacionar com elas - e
conhecé-las. Assim, fazer historia € interpretd-la e transmiti-la, como
possamos, do hosso modo .

Sartre centra seu humanismo na pessoa, enquanto Heidegger desloca esta
questdo para o0 problema do Ser e suas dindmicas constitutivas . Para
Heidegger, deixar de fazer metafisica exige que liberemos as regras
gramaticais da linguagem. Isto porque o humanismo € um discurso que tem
sido utilizado pelas sociedades normatizadoras para igualar a todos os
homens, e inclui entre os humanismos a todas as ideologias militantes, que tem
no fundo uma idéia de homem para atingir - quando, de fato, cada um é dono
da sua propria idéia de ser, da sua existéncia e, finalmente, da sua diferenca .
Eis a origem da nocéo de estética da existéncia . Foucault era o anti-humanista
mais lido por este conjunto de realizadores, a maior parte deles formados na
filosofia, na antropologia ou nas letras.

Para Foucault, utilizar as técnicas de si era um ato libertador, porque ao
pratica-las, conseguimos desenvolver um processo de diferenciacdo Unico .
Filme-ensaio ou documentario performativo, com performance no pro-filmico ou
no pré-filmico, performatividade do préprio discurso audiovisual (especialmente
salientada no regime da imagem-tempo) todos este modos de intervir da
performance no cinema séo sinais do uso do dispositivo cinematografico como
técnica de si na cultura da virada de milénio no nosso continente. O cinema,
seu dispositivo e sua linguagem, tornou-se a mais nova técnica de si .

Especificamente, como ja relatei nas analises, as poéticas mostraram certa



homogeneidade. Porém, foi ao analisar a recepcéo critica, os debates abertos
em cada campo intelectual, que pode apreciar as diferencas e particularidades
de cada campo sul-americano. Isto, porque em cada um deles o cinema como
técnica de si desenvolveu um trabalho direcionado a um né cultural e
ideologico especifico de cada campo . Argentina e a neurose da memodria ;
Chile e a repressao que ainda isola as esferas e dificulta o debate; Brasil e o
avance estético desenfreado, quase acritico, por conta da aderéncia desta
tendéncia a uma tradicdo fortemente instaurada na cultura local: as
representac6es do povo .

Definitivamente, o horizonte da representacdo documentéaria na regido havia
sido transformado: muitas novas vozes tiveram espaco; novas construcoes
narrativas se adentraram em assuntos de interesse historico nacional e,
fundamentalmente, surge dentro do campo intelectual a figura de um sujeito
expressivo que explora as potencialidades do regime documentério utilizando
as diversas ofertas mediaticas para colocar o seu proprio ponto de vista . Para
gue isto fosse possivel, foi necessario romper com as amarras condicionantes
das instituicées produtoras (problemas como o do ADOC ou do filme de Carri
com o INCAA), mergulhar reflexiva e autoralmente sobre questdes coletivas e,
por ultimo, possuir uma ambiéncia tecnoldgica que gerasse as condicbes de
producdo e um circuito pertinente a esta producao intermediatica: cinema pela
internet, cinema pelo telefone, televiséo pelo computador, webcam na televisao
. O sujeito desta geracdo, com uma base material tecnoldgica e historica
caracteristica da virada do milénio, assume o desafio de construir seu saber e
sua opinido numa fase de amadurecimento democratico .

Para Ortega, sdo a amizade e a estética da existéncia as que colocam a
dimenséo intersubjetiva da auto-constituicdo ética do sujeito . Neste tipo de
producdo estética, h4 uma conjuncdo do MICRONIVEL (individual) com um
MACRONIVEL (coletivo) o que significa, nos termos de filosofia, substituir uma
filosofia do sujeito por uma filosofia da relacédo, sobretudo da sua pragmatica .
Nas estéticas da existéncia existe uma concepcdo agbnica da inter-
subjetividade da Cultura de Si. E acredito que o cinema performativo no
Conesul assume esta passagem esteticamente .

Ortega destaca que Foucault trata de dois cuidados, o cuidado de si
(desprender-se) e do Outro, cuidados que eram parte da mesma estética ate a
irrupgéo do cristianismo que, nos séculos | e Il, promoveram a auto-finalizagéo
do cuidado de si, vale dizer, a dissocia¢éo do cuidado de si do cuidado do outro
. A dissociacao destes dois cuidados gerou o que Foucault chamou de relagbes
descuidantes, no nosso caso, um cinema que fala de si, a partir de si, sem
nenhuma outra finalidade alem de si .

Para a filosofia anti-humanista fundada por Heidegger e continuada por
Foucault, a estrutura ontolégica do ser exclui a possibilidade do sujeito isolado .
O mundo do dasein (ser-com) é um mundo compartilhado, como o do
dispositivo audiovisual documentario quando filma um sujeito definido nas suas
relacbes. Ser-em e com-outros € central na poética do documentario
performativo da nossa regidao. Quando Foucault propde uma estética da
amizade, de fato, ele propde a retomada da estilistica da antiguidade socratica



e platénica como estratégia contra os modelos atuais de individuacao .

E acredito que a estética do documentario performativo, enquanto estética da
existéncia, da relacdo do eu com o outro, vive uma revitalizagdo dentro do
cinema como resisténcia a este contexto generalizado de individuacéo.
Responde com as herangas filosoficas do anti-humanismo num setor do
Campo Intelectual marcado pelas politicas humanistas, colocando-se no centro
do debate, no meio de varias disputas . H4, antes que mais nada, um objetivo
politico na constituicAo destas subjetividades no audiovisual e, no nosso
contexto, trata-se de opor uma subjetividade anérquica as formas de
subjetivacdo promovidas no cinema pelas instituicées, governamentais ou nao.

Trazendo esta questdo para o universo dos filmes performativos que analiso
aqui, entendo que o documentério performativo no Cone Sul da década de 90
renovou 0 modo de representar a histéria politica e cultural através deste
transito do individual ao coletivo . Uns, mais que outros, conseguem este
deslizamento da esfera individual a coletiva, privilégio das melhores
sensibilidades. Resta a esperanca da possibilidade que os filmes desta
tendéncia narrativa formem parte de um processo mais participativo de
construcdo da nossa historia, trazendo ela com maior freqiiéncia para o centro
do debate, um cinema que pensa nossa historia e uma histéria que, com o
debate em torno do humanismo, instiga o0 documentario a ajustar seus modos
de representar os compromissos de cada regido . Vale dizer, temos um cinema
gue pode ajudar a pensar o0 pais em gue vivemos. E pensar o contexto como
um objeto modelavel significa ter uma nocdo muito menos soélida do mesmo .
Para Bauman, o contexto cultural da nossa contemporaneidade se caracteriza
por ser liquido .

“(...) “derretimento” — sera empregado para designar a desintegracao desse discurso
sélido e fixo ja em vias de enferrujamento dos compostos institucionalizados. Agora,
nessa nova modernidade maleavel, para Bauman o que vigora € a ascensdo de um
objetivo individual, em declinio dessas instituicdes, analogamente, soélidas e
tradicionalistas”

No olhar de Bauman, os filmes performativos séo tentativas de solidificacédo
individual para participar deste ambiente liquido do capitalismo tardio,
caracterizado por um individualismo crescente e um derretimento dos padrdes
criados institucionalmente para as relacbes sociais e inter-pessoais, como 0s
préprios modelos narrativos classicos do documentario . Deste modo, o
documentario performativo esta provocando no mundo do audiovisual muito
mais do que a transformacédo de modelos de representacdo da realidade. No
fundo, acontece um cambio da configuracdo geral do mapa audiovisual local,
aberto a novas correntes politicas e novas formas de organizacao .

Esta fluidez do individualismo estaria promovendo a ruptura com as formas
institucionais mais tradicionais, inclusive em matéria de retérica
cinematografica . O estudado nesta pesquisa revelou que o cinema
documentario do Cone Sul se assoma a um relacionamento inédito, como
cinema politico, com seu publico: do Eu ao Tu, do autor ao receptor, 0 eixo
perpendicular da voz do narrador .



Em relacédo a este futuro, temos 0s pessimistas e 0s otimistas, como sempre.
Bauman é pessimista em relagdo ao futuro, fala das consequéncias terriveis do
individualismo, o enclaustramento, os nao-lugares, as interrup¢des do fluxo do
ser, 0S novos grupos. Mas Bodei fala em esperanca, a esperanca que surge de
uma tensao produtiva:

“Los problemas de incompatibilidad entre las partes del Yo o de equilibrio del Yo y del
Nosotros (para esbozar en estos términos complejas relaciones historicas y tedricas)
no se han volatilizado ni han perdido su dramaticidad. La obsesiva atencion
dispensada a los fenémenos del narcisismo y de los “mundos vitales” ha reducido y
banalizado las dimensiones del yo, transformando al mismo tiempo la pluralidad de las
esferas de vida en una mera fiesta de posibilidades.”

E acabamos de analisar e compreender como a polifonia subjetiva sobre a
histéria € uma das principais contribuicdes do documentario performativo.
Considerando esta cinematografia como prologo da histéria a ser contada, o
cinema performativo que temos no presente € a promessa de um futuro,
encarado pelos proprios autores como deficitario e incompleto . Mas por
enquanto, nos interessou demonstrar que esta estética coloca na senda da
experimentacdo audiovisual parametros que revitalizam as representacdes da
nossa historia através do uso do audiovisual como técnica de si.
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