Revista Digital dos Programas de
Revista Po6s-Graduagio do Departamento de Letras e Artes da UEFS

4 Cor

Feira de Santana, v. 25, n. 2., p. 397-416, dezembro de 2024

http://petiodicos.uefs.br/index.php/acordasletras/index
4710.13102/cl.v25i2.11395

ISSN 2594-9675

das | etras

Ana Cristina Cesar, critica de cinemal

Ana Cristina Cesar, a film critic

Elaine Cristina Cintra2
Universidade Federal da Paraiba
Jodo Pessoa, Paraiba, Brasil

Brenda Maria Pereira de Pontes3
Universidade Federal da Paraiba
Jodo Pessoa, Paraiba, Brasil

Resumo: No estudo que aqui propomos, objetivamos discutir as ponderagdes criticas de Ana Cristina Cesar
sobre as relagdes conflitantes entre a ficgdo e a realidade no que se refere ao cinema, mais especificamente, o
documentirio. Para isso, iremos analisar o texto “Literatura nio ¢ documento” (1980), fruto de sua pesquisa
de mestrado em Comunicacio Social pela UFR], na qual a autora debate a produgio de documentarios de
cunho pedagdgico sobre escritores nacionais, e percorre temas como cultura e literatura, o fazer documental, a
ficgdo e a realidade, além de tangenciar questdes das politicas culturais da época.
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Abstract: In the proposed study here, we aim to discuss Ana Cristina Cesat's ctitical considerations regarding
the conflicting relationships between fiction and reality concerning cinema, specifically documentary film. To
achieve this, we will address the work "Literatura nio é documento" (1980), stemming from her mastet's
research in Social Communication at UFR], in which the author discusses the production of educational
documentaries about national writers. She covers themes such as culture and literature, documentaty
filmmaking, fiction, and reality, as well as touching on issues of cultural policies of the time.
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1 INTRODUCAO

Quando se menciona o nome de Ana Cristina Cesar, pensa-se mais comumente em
sua poesia, género pelo qual se deve a aten¢ao que suas outras produgdes autorais, como
seus textos criticos, puderam receber somente na década posterior a sua morte. No
entanto, hoje ja se sabe muito dessa artista multifacetada que em vida fora poeta,
tradutora, critica literaria e professora. De fato, a produgao critica de Ana Cristina Cesar,
publicada principalmente em jornais alternativos da década de 1970, e que hoje tem
interessado aos leitores pela riqueza de informagdes que podem levar a um entendimento
mais amplo da autora, deu-se em concomitante a sua produgao poética, o que demonstra
sua forte atuagao na cena cultural do Rio de Janeiro naquele momento, e expoe um perfil
de intelectual bastante atualizado e combativo em suas escolhas tedricas.

T Artigo derivado da dissertagdo “A critica literaria de Ana Cristina Cesar: verdade e mascara”, defendida
em 2020 no PPGI,, Universidade Federal da Paraiba.

2Doutora em Teoria Literaria e professora da Universidade Federal da Paraiba. E-mail:
elcintra@gmail.com.

3 Estudante de doutorado no Programa de Pés-Graduagdo em Letras da Universidade Federal da Paraiba.
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Dentro dessas inser¢oes, cabe destacar, da mesma forma, que Cesar também se
inseriu na escrita académica e publicou por meios institucionais o texto “Literatura nao é
documento” (1980), obra fruto de sua pesquisa de mestrado em Comunicag¢ao Social pela
Universidade Federal do Rio de Janeiro, na qual a autora debate a producio de
documentarios de cunho pedagbgica sobre escritores nacionais, e percorre temas como
cultura e literatura, o fazer documental, a ficgao e a realidade, além de tangenciar questoes
das politicas culturais da época, com um olhar arguto e ponderado. A obra supracitada é
composta por seis ensaios ao todo, intitulados “Cromo do pais”, “Barbaro, nosso”, “A
parte dos cabelos brancos”, “Herdis postumos da provincia”, “Desafinar o coro” e “Sete
depoimentos”, sendo que neste ultimo a ensafsta recolhe depoimentos dos realizadores
de alguns dos documentarios que integraram sua pesquisa, como Heloisa Buarque de
Hollanda, Ana Carolina Soares e Jodo Carlos Horta, que desenvolveram documentarios
sobre os escritores Joaquim Cardozo, Monteiro Lobato e Jorge de Lima, respectivamente.

Nesses estudos, nota-se que a autora contempla a tensao entre ficgao e realidade —
mote, alids, imprescindivel em seu fazer poético, e que nos propicia afirmar que ha para
Ana Cristina Cesar critica de cinema algo de mentiroso no documentario, bem como algo
de verdadeiro na fic¢do, tensao essa que, como se sabe, também ecoa em outros de seus
escritos criticos. No estudo que aqui propomos, decidimos nos voltar, em maior ou
menor grau, a todos os textos que compdem a obra supramencionada, para discutir
especialmente as relagdes conflitantes e dubias entre a fic¢do e a realidade na atividade
critica de Cesar no que se refere a suas intervengoes sobre o cinema. Além da premente
necessidade de um recorte que um texto como esse exige, optar por esse ponto de partida
se justificaria pelo fato de que esta questao, os transitos entre realidade e fic¢ao, além de
percorrer toda a atividade critica da autora, e ¢é tida como diretrizes de sua poesia, e, em
sua escrita académica, encontra outras diretrizes que podem alargar a questao em seus
outros textos.

2 OS “OLHARES ESTETIZANTES”

“Literatura nao ¢ documento” tem como corpora 61 documentarios sobre escritores
nacionais, realizados entre 1939 e 1978, financiados pelo Estado ou por producdes
independentes, nas quais Cesar da corpo as suas inquietacoes e reflexdes sobre questdes
documentais, entre elas, a “estetizacdo do real” e os processos de construcao da persona
do escritor retratado no documentario a partir do olhar do realizador do filme.

A primeira metade de “Literatura nao é documento”, “Cromos do pais”, “Barbaro,
nosso” e “A parte dos cabelos brancos”, aborda o documentario como recurso
pedagdgico e veiculo de valores oficiais, bem como a reiteragao de uma identidade cultural
nacional. No primeiro ensaio, Cesar destaca a justificativa tomada como suporte a
producdao dos documentarios sobre literatura por ela estudados com um argumento
pedagdgico: “a literatura ¢ a tnica producdo cultural que constitui matéria obrigatoria”
(Cesar, 2010, p. 23), por isso haveria a necessidade de atualizagao do ensino e os incentivos
a producio de documentarios sobre escritores. Para a autora, os filmes poderiam ser uma
ferramenta a mais para o ensino, bem como outro veiculo para a transmissao de valores
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ideolégicos oficiais. Assim, a frase de abertura supracitada é o ponto de partida de toda a
discussao que permeia o ensaio: o documentario sobre literatura também seria pautado
por uma representacio de valores, especialmente quando produzidos com o fomento
governamental.

A pesquisadora identifica dois momentos na producao filmica brasileira sobre
escritores, aos quais ela chama de “surtos”, sendo que “o primeiro surto é mais
‘educativo’, o segundo, mais ‘cultural” (Cesar, 2016, p. 24). No primeiro grupo, estao os
filmes produzidos pelo INCE, Instituto Nacional do Cinema Educativo, 6rgio
governamental que, entre as décadas de 1936 e 1966, realizou “uma ofensiva oficial no
campo da educagao escolar e da cultura” (Cesar, 2016, p. 24); no segundo, a autora se
refere aos filmes po6s-1970, que “configuram mais um surto e menos um bloco
patrocinado” (Cesar, 2016, p. 24). Em um vislumbre amplo, pode-se adiantar que, para a
estudiosa, os documentarios refletiriam também as visoes de cultura do periodo em que
foram produzidos. Além desses topicos, a ensafsta discute particulares diferencas da
producdao documental ao longo do tempo, e argumenta em favor do teor inevitavel de
manipulagio do documentirio em contraponto ao seu aparente teor de realidade e
verdade, questao essa que analisaremos adiante mais demoradamente.

Também em “A parte dos cabelos brancos” (Cesar, 2016, p. 40), Cesar aborda o
cinema como ferramenta pedagdgica, topico que se constitui como principal marca do
momento mais “educativo” da produgao filmica brasileira. Conforme pontua no texto, a
época em que o INCE surgira, o cinema brasileiro nao se configurava nem como industria
nem como intervengao oficial, e sequer como manifestagao cultural; quanto ao
documentario, “era quase impossivel produzi-lo fora do parco circuito subvencio
estatal/cinema educativo, restrito ao INCE” (Cesat, 2016, p. 40).

Todavia, nas décadas de 1960 e 1970 surge o Cinema Novo', movimento
cinematografico brasileiro que se formou em resposta as instabilidades sociais brasileiras,
tendo como um de seus principais representantes o cineasta Glauber Rocha. Para a autora,
no advento do Cinema Novo: “abrem perspectivas para o documentario nao oficial,
exatamente por incidir sobre duas questoes primordiais para o documentario: a produgao
independente e a missdo educativa/esclarecedora (melhor dizendo: conscientizadora) do
cinema” (Cesar, 2016, p. 40, grifo da autora).

Ademais, Cesar encontra semelhancas entre o Cinema Novo e o documentario,
pois, eles nio exigem grandes montantes financeiros, opdem-se ao cinema de
entretenimento e potencializam a fungao social do cinema, langando luz sobre a realidade
do pafs e propondo uma postura critico-reflexiva (Cesar, 2016, p. 40-41). O documentario
nao oficial de que fala Cesar representaria, portanto, o segundo grupo da produgio filmica

4 Para Ana C., apesar da aparente dissonancia entre as propostas cinemanovistas e a literatura, “o Cinema
Novo quer desempenhar fun¢io semelhante a da literatura de 1930 e busca na literatura ideias para o
clima de fic¢do, mas a literatura como matéria de documentario seria luxo burgués ou objeto mumificado
pela cultura oficial” (Cesar, 2016, p. 41). A fungio a qual se refere Cesar seria, portanto, a dendncia social,
destacando que “falar de Lima Barreto ou de Monteiro Lobato, mesmo mantendo os inevitaveis dados
biograficos ou a iconografia familiar, serd forma de veiculagdo de conteidos de esquerda: o anti-
imperialismo, as alfinetadas na burguesia, a solidariedade explicita a vitima do poder” (Ibidem).
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identificada por ela como o “surto cultural”’. Em virtude dessa efervescéncia cultural,
considerando que o Cinema Novo se da nas décadas de 1960 e 1970, portanto, durante a
Ditadura militar, ha uma resposta do governo, que passa a se interessar pela difusio da
cultura, como pontua Cesar:

[...] o decreto que cria o Instituto Nacional do Cinema (INC), reunindo as atividades do
INCE e o Geicine (Grupo Executivo da Industria Cinematografica), como autarquia
diretamente subordinada ao MEC. A criacio do INC reflete o processo de re-enfatizacdo da
cultura pelo Estado que vai se desenvolver apds 1964 |...] (Cesar, 2016, p. 43).

Outra institui¢do criada pelo Estado citada por Cesar ¢ a Embrafilme, “6rgao
vinculado a0 MEC, que incorpora as atividades executivas do INCE e do Centrocine
(Fundagao Centro Modelo de Cinema) ” (Cesar, 2016, p. 49), e cuja fungao foi financiar
a producao e distribuicao de filmes brasileiros. Ana Cristina Cesar também destaca como
os subsidios estatais para as produg¢oes culturais se tornam na ocasido uma maneira de
vigiar o material desenvolvido e os seus produtores.” Por isso, o governo desenvolve
formas de controle da producao cultural para cercear “esse possivel ‘quisto rebelde da
produgdo simbélica nacional’; essa ‘ponta de langa da cultura brasileira dos idos de 1960
que fora o Cinema Novo” (Cesar, 20106, p. 44). Assim, passa-se a investir na cultura como
elemento fundamental do cidadio brasileiro, a fim de evitar eventuais desvios aos valores
propostos pela ideologia no poder.

Em contrapartida, apesar das tentativas de controle, cabe destacar que existiria
ainda, conforme elucidado por Cesar, “o surto ‘cultural’, nao-patrocinado” (Cesar, 2010,
p. 24), ao qual se integram os filmes pds-1970. A producio desse grupo e suas
caracteristicas sao observadas na segunda metade de “Literatura nio é documento”,
composta pelos textos “Herdis péstumos da provincia”, “Desafinar o coro” e “Sete
depoimentos”. Nos trés estudos, a autora comenta que em tais documentarios ja se
reconhecem produgoes culturais independentes, por isso, sio diferentes daqueles do
“primeiro surto”, advindos de um momento educativo, recuando, assim, “da posi¢ao
onipotente da aula, da comprovagio, da reduplicagiao, da naturalidade” (Cesar, 2016, p.
09), além de demonstrarem que “nao ha registro objetivo, mas manipulagao, leitura,
recorte” (Cesar, 2016, p. 69).

Em outras palavras, o primeiro grupo de documentarios pretende-se neutro e
objetivo; o segundo grupo, por sua vez, embora também possa ter essas pretensoes, ja se
atenta ao fato de que isso esteja fora de alcance. E esse viés, como veremos, que a autora
assumira, pois Cesar aponta para a proposi¢ao tedrica que aqui estamos discutindo e que
consideramos central em sua reflexdo critica, ao sugerir que nao se sustenta a objetividade
pretendida em obras que se dizem expressdes do real, da mesma forma que as obras
ficcionais nao sao de todo isentas de dados da realidade.

>Situagdo semelhante ocorreria com a literatura, conforme pontua Flora Stssekind, pois, “o governo
lancava editais, concursos e premia¢des a fim de controlar a produgio cultural” (Stussekind, 2004, p. 121).
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De fato, ao comentar a fun¢ao desse texto audiovisual, Cesar dialoga diretamente
com dois elementos comuns acerca do documentario, conforme Nichols (2005)°,
estudioso do género referido. Na fala acima destacada, Cesar pontua com ressalvas o
carater de realidade que se identifica no documentario que, para Nichols, se deve a popular
interpretagao de que esse género filmico abordaria “o mundo em que vivemos e nio um
mundo imaginado pelo cineasta” (Nichols, 2005, p. 17). Ao comentar o papel pedagogico
dos documentarios, Cesar remete ao tedrico, que identifica como uma marca desse texto
audiovisual a funcao de falar algo para alguém. No entanto, para o tedrico, tomar a
narrativa audiovisual discutida como nao-fic¢ao, como realidade, seria ingénuo. Nao basta
compreender o filme como pura ficgao e o documentario como realidade para distingui-
los, pois, de acordo com suas palavras:

[...] alguns documentarios utilizam muitas praticas ou convengdes que associamos a fic¢io,
como, por exemplo, roteirizagdo, encenagio, reconstitui¢do, ensaio e interpretacdo. Alguns
filmes de fic¢do utilizam muitas praticas ou convengdes que frequentemente associamos a
ndo- fic¢do ou ao documentario, como, por exemplo, filmagens externas, nio-atores,
ciameras portateis, improvisagdo e imagens de arquivo (imagens filmadas por outra pessoa)
(Nichols, 2005, p. 17).

Para Nichols, entretanto, nio seria somente o uso dos recursos de um no outro o
que possibilitaria a tomada do documentario como excerto do real, pois, os recursos
tecnolégicos poderiam diluir a mistura entre as marcas da fic¢do e da nao-ficgao, para dar
uma “impressao de autenticidade” (Nichols, 2005, p. 19-20), assim como as tecnologias
utilizadas nesse género somente levam a acreditar que ha autenticidade e veracidade na
narrativa audiovisual.

Os aspectos elencados por Nichols, “efeitos de lente, foco, contraste, profundidade
de campo, cor, meios de alta resolugao (filmes de grao muito fino, monitores de video
com muito pixels)” (Nichols, 2005, p. 19-20), reiteram a falta de “inocéncia” do
documentario, o que também ¢é discutido por Cesar. Para a ensafsta brasileira, a nao-
ingenuidade da narrativa audiovisual rasga-a desde o inicio, posto que a obra parte do
olhar de seu realizador para algo ou alguém:

Naio se considera ¢ que todo documentario, mais do que falar de um objeto que lhe é externo,
fala fundamentalmente da relagio entre o seu produtor e seu objeto. A ilusdo documental
consiste em ler o filme documentario como aquele modo fotografico que mantém, mais fiel
do que qualquer outro, a integridade do real, que deixa a realidade mostrar a si mesma sem
intervengdes. [...] B como se estivéssemos diante do préprio real, duma analogia perfeita,
duma pura denotagio (Cesar, 2016, p. 28).

Percebe-se que Cesar, em concordancia com Nichols, entende que o documentario
de cunho biografico nio ¢é tao real quanto parece ser, haja vista que nem mesmo aquilo
que sustentaria sua autenticidade, a imagem, o ausenta de intervengoes. Ha no filme,
conforme destacado pela ensaista, um “mito de objetividade” (Cesar, 2016, p. 28), que

¢ Bill Nichols ¢ um critico e professor de cinema, também considerado como um dos principais pensadores
em estudos de cinema nos Estados Unidos. Seus vieses teéricos vao da teoria do cinema e abordagens da
Pragmatica a semiologia metziana, que, conforme pontua Almeida (2014, p. 22), foi o gancho de seu
Introdugio ao documentdrio (2005).
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pode ser assim interpretado em relagdo as obras por ela estudadas: embora os
documentarios analisados possuam um proposito educativo e busquem ser objetivos
verossimeis, nao poderiam sé-lo completamente, pois, as obras sao atravessadas ao longo
de toda sua elaboragdao pelo olhar de seu idealizador. O “mito da objetividade™ seria,
portanto, a erronea crenga de que seria possivel apagar da obra o olhar de seu idealizador.

Para que se mantenham os atributos do real e do auténtico na narrativa audiovisual,
como vimos, esse texto conta com imagens (fotografias e outros acervos visuais do objeto
retratado e a propria constru¢ao das cenas da obra), haja vista a pressuposta necessidade
de sustentar o documental que existe nessa obra filmica, uma vez que o género é sempre
marcado pela busca de uma inalcangavel e incompleta objetividade. Desse modo,
conforme elucida Cesar em “Barbaro, nosso”, a fim de que a obra de cunho biografico e
histérico fascine e convenca seu espectadot, o autor/produtor do filme se volta aos
refugios da cultura e da memoria, como “o arquivo, o museu, a documenta¢io (o
documentario) sio lugares onde se preservam, se defendem, se esquadrinham as
manifestagoes auténticas da cultura, onde se guarda essa memoria nacional ameagada”
(Cesar, 2010, p. 48).

Nota-se, portanto, que, sob esse ponto de vista explanado por Cesar, os
documentarios se tornam também acervos sobre a literatura e sobre o escritor retratado:
por um lado, em seu primeiro momento, para que possam ser auténticos e crediveis,
recorre-se a este acervo sobre a biografia do escritor ou mesmo sobre suas obras, ou ainda
sobre o periodo em que vivera o escritor; por outro lado, quando ja finalizados e dotados
de uma suposta validez nao-ficcional, eles passam a se configurar como acervo, e sio
agora materiais para consulta que contam uma vida, além de apresentar valores de uma
sociedade e de um tempo. Assim, filmes documentais sobre escritores podem preservar
tanto uma memoria coletiva do tempo em que foram realizados ou do tempo que
retratam, bem como tentar expor os fatos e as memorias do individuo retratado.

Vale observar que os filmes estudados por Cesar ndo percorrem somente os valores
nacionais presentes na obra literaria, nem somente reiteram os valores desejados em favor
da exaltacio de uma cultura brasileira. Como dito, eles tratam de escritores literatios,
portanto, perpassam pela biografia, recorrem aos acervos pessoais das personalidades
retratadas, reconstroem os percursos daquelas vidas para marcarem-se como documental
e verdadeiro.

Além disso, é necessario relembrar que a apresentacao do escritor na pelicula se da
a partir do olhar do cineasta ou ainda dos 6rgaos que fomentam a produgao do filme, o
que por si s6 aponta complexos delineares no que tange as marcas inevitaveis da sele¢ao
e a consequente dificuldade em transmitir a realidade de maneira neutra. Um dos
exemplos dessa questao pode ser extraido a partir dos comentarios de Cesar acerca do
tilme Lima Barreto: uma trajetoria (1970), produzido e dirigido por David Neves e Jualio
Bressane, pois, a pelicula conta com um viés politizado ao retratar as misérias da vida do
escritor e demonstrar uma “faria solidaria a Lima Barreto, vitima do poder, pagando o
crime de ser preto e pobre” (Cesar, 2016, p. 64). Se considerarmos que esse documentario
pertenceria aquilo que Cesar chama de “surto cultural”, ou seja, estaria alinhado a um
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grupo que tanto reflete como se aproveita da falta de neutralidade do género documental,
a politizacdo em sua construcao ficaria justificada.

A ensafsta percorre as estratégias presentes nos documentarios estudados para a
construcao da aproximagao entre a figura do escritor e o seu publico-alvo, e argumenta
em favor de uma “nao inocéncia” da narrativa audiovisual, assunto defendido ja na
primeira metade de sua pesquisa. O tema da falta de inocéncia do registro, observado
primeiramente no que tange aos aspectos estruturais inerentes ao género do filme
documental, é discutido também na secdo “Herdis péstumos da provincia”, todavia, a
partir da ideia de uma contaminada relagao entre o cineasta e o objeto do documentario.
No referido texto, Cesar destaca que como o objeto do documentario (o escritor
retratado) supostamente nao pode se imprimir no registro cinematografico nem em sua
obra, e fica a cargo do realizador a “construcgao, invencao do objeto”, sendo “preciso
indagar do filme ‘sobre autor literario’ qual ¢ afinal o seu assunto: a fixacdo de um rosto
antes que desapareca? A narrativa de uns grandes passos? A conserva¢ao de um
monumento? O res{duo visual de uma literatura? > (Cesar, 2016, p. 55). Portanto, o texto
audiovisual biografico objetivaria fixar a existéncia do escritor, narrar os feitos do mesmo
e conserva-lo em sua importancia para a propria literatura e até mesmo para o
autor/produtor do documentirio; além disso, a natrativa audiovisual ainda datia forma
aos vestigios da literatura produzida pelo escritor ou mesmo pela sua figura como autor.

Podemos notar que as indagagdes da estudiosa se voltam a um determinado objeto:
a memoria. Tal acepgdo se demonstra mesmo nas propostas do texto audiovisual
analisado por Cesar: para que se possa fixar a existéncia do outro, o escritor, recorre-se a
documentos e acervos que gravem essa vida. No entanto, conforme Cesar, tal
memorialismo presente na obra audiovisual seria contaminado por inevitaveis recortes
que marcam a criteriosa selecao daquilo que o documentario pode contar. Desse modo,
haveria uma ambiguidade nessa narrativa filmica, uma vez que o cunho memorialista
estaria localizado na obra como ferramenta a assegurar seu atributo de real, mas seria
ainda dependente do olhar do cineasta, que o elaboraria de modo coerente e coeso.

Na mesma pagina do texto supracitado, Cesar declara que os elementos do real, do
documental e a carga do memorialismo sio o que mascaram a inevitavel estetizagdo do
realizador no documentario. De acordo com suas préprias palavras, “a manipulagdo do
realizador é amortecida e encoberta por imagens/texto/montagem que se apresentam
como reflexo objetivo da ‘realidade do autor’, verdade ‘natural™. (Cesar, 20106, p. 55). As
aspas reiteram a visao que tem sido defendida, ou seja, o documentario, por mais que haja
esforgo para tal, nao contempla de maneira fiel e irrestrita a realidade empirica do escritor,
uma vez que nem mesmo este seria capaz de fazé-lo; a verdade, por sua vez, nao pode ser
natural, haja vista toda selecio que atravessa a narrativa em questao. O exemplo disso é
dado no primeiro texto de “Literatura ndo ¢ documento”, no seguinte fragmento sobre o
filme acerca de Euclides da Cunha, “o filme se mostra ‘sem querer’ como artificio
construido, encenado, e niao como verdade documental transparente que a tela
transmitiria, neutra” (Cesar, 2016, p. 39).

Ainda em “Herdis péstumos da provincia”, Cesar trata da importancia da fotografia
do autor-objeto do filme, ironizando seu pressuposto papel em relagao a atribui¢io de um
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carater verdadeiro e auténtico ao documentario: “A fotografia garante a prova
documental: estamos diante de um autor, em carne e 0sso, em casa e no oficio, ou do
rastro de documentos que preenchem seu vazio” (Cesar, 2016, p. 59). Com esse tom,
Cesar afirma que em uma narrativa audiovisual de cunho biografico a imagem ¢é
fundamental a fim de que o texto filmico possa ser aceito como nao-ficgao, conforme ja
vimos em Nichols. A imagem seria um dado biografico em sua manifestagao visual, por
isso sustentaria a realidade que se quer passar no documentario, também necessaria para
que o documentario transmita veracidade (Machado, 2011, p. 9).

No caso dos documentarios analisados por Cesar, esse aspecto ambiguo da imagem
¢ responsavel ainda por parte do fascinio que o cineasta pretende provocar e representar
em sua obra. Nas palavras de Cesar, “o documentario fascina porque da a sensagao de
que ¢ a fonte do discurso verdadeiro, excluindo insensatos mediadores, fingimentos,
ficgoes” (Cesar, 2016, p. 70). Ou seja, o fascinio vem desse jogo de verossimilhanga, dos
processos estéticos que tentam sublimar no filme as eventuais marcas subjetivas.

A importancia do registro visual é abordada pela estudiosa em “Desafinar o coro”,
em seu comentario sobre o filme acerca do poeta alagoano Jorge de Lima: “E como se os
cineastas se sentissem fascinados, obrigados a ir 13, aos locais onde viveu o escritor e
registra-los em toda a sua muda visibilidade; como se esse registro tivesse alguma
eloquéncia sobre o autor, revelasse algum segredo de sua obra” (Cesar, 2016, p. 78). O
comentario de Cesar remonta ao que diz Arfuch, “o escritor é signo” (Arfuch, 2010, p.
211), ao parafrasear a frase de Charles Pierce, “o homem ¢ signo”: O escritor seria o sigho
do documentario, dele, de certa forma, parte tudo: primeiro, ele atrai o olhar do
idealizador para si, que passa entao a simboliza-lo através dos recursos audiovisuais. A
visada para o objeto do documentirio como signo demonstra forte influéncia
estruturalista na critica da estudante de mestrado, pois essa foi uma abordagem tedrica
proeminente na década de 1970 no Brasil, em especial no Rio de Janeiro, e inclusive
definiu métodos para outras areas, como o ensino.

Os atributos do biografico e do auténtico no documentario, se tomado o ponto de
vista de Cesar, passariam supostamente pela tentativa de distancia-los da contaminagao
do artificio. No entanto, mesmo essa tentativa seria sujeita a tal interferéncia sugerida, haja
vista que o registro filmico documental ¢ representado por entre névoas de acordo com
Cesar: “A biografia ndo comparece como suplemento explicativo. O que entra é uma
alusdo, uma representacao de gestos cotidianos que se contrapoem a tematizagao poética
da falta, instaurando a presenga de desencaixes entre o signo do vivido e a produg¢ao do
literario” (Cesar, 2016, p. 71). Assim, a biografia presente no documentario seria apenas
um contorno do real, pois, como dito anteriormente, ndo se conta uma vida, se contam
os recortes dela a partir de um certo ponto de vista.

Outra questao imbricada nas narrativas estudadas por Cesar é que, por tratarem de
escritores e suas obras, elas problematizam o préprio status do literario, pois passam do
biografico e tentam ilustrar o literario, ou o biografico literariamente, poeticamente com
suas imagens, o que para ela nem sempre ¢ positivo, conforme a autora declara acerca do
documentario sobre o poeta pernambucano Manuel Bandeira:
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Toma-se um tema ou um substantivo do texto literario e procura-se retematiza-lo na
fotografia. Efeito: desmobilizagdo do texto, sua desmetaforizacdo e esvaziamento de uma
produgio de leitura. A relacdo redundante entre texto e fotografia passa um nivel de leitura
que percebe uma relagio imediata entre a leitura e o real. A literatura seria uma bela maneira
de repetir o real. A literatura é sobretudo uma estetizagdo do real (Cesar, 2016, p. 63,
grifo nosso).

O comentario demonstra, em tom reprobativo, que uma das vias possiveis do
documentario sobre escritores literarios seria estetizar também a prépria literatura e trata-
la somente como estetizagao. Desse modo, é possivel pensar que diferentes “olhares
estetizantes”’ cruzam a obra audiovisual: o do esctitor, cuja literatura ja tetia em si uma
estetizacao, ¢ o do autor/produtor do documentirio que, ao tentar transpor em imagens
a literatura e a vida do escritor, objeto de seu texto filmico, estetiza a realidade que
pretende retratar em seu filme, bem como o escritor e sua literatura, a qual ja foi estetizada.
Desse modo, nem o documentario nem a literatura apreendem o real, mas mimetizam-no
e, a partir disso, dio forma as suas proéprias realidades. E, assim, nos textos literario e
audiovisual, o real seria o efeito advindo de uma constru¢ao marcada em varios aspectos
pela estetizagao, tema proeminente nas discussdes promovidas por Cesar. Em sintese, a
literatura e o documentario voltado a esse discurso promoveriam um deslocamento da
realidade do objeto inicial, a constru¢io ou estetizagao, o que, desse modo, os definiria
como simulacros e ndo como documentos do real propriamente dito.

Em outro momento, Cesar, ao discutir a relacao entre documentario e literatura,
reflete sobre as maneiras com que o documentario busca estreitar esta ligacao,
aproveitando-se do arquivo (o real) que remonta o literario:

Fazer documentatio sobre literatura podera entio implicar, por um lado, uma imitacio do
processo de producio do literdrio e, por outro, uma remontagem de fragmentos que
compdem a instancia do literario em circulagdo no mercado: biografias, criticas, imagens do
autor, manuscritos, ambientes, antologias, aulas, resenhas... Pedacos do literario que o filme
podera manipular, sem, entretanto, assinar embaixo sua legitimidade profunda (Cesar, 2016,

p. 81).

Observa-se que, para Cesar, estabelecer uma relagdo mais estreita entre estes dois
meios artisticos ¢ um caminho tortuoso, que sempre levara a manipulagdo, seja do
biografico, do acervo, ou mesmo da linguagem. No documentario especificamente, a
autora enfatiza que todas estas instancias podem ser manipuladas, e, assim, terem sua
propria legitimidade em suspenso de modo que se levante a legitimidade do texto
audiovisual e da sua tentativa de marcar uma linguagem poética, a fim de que o texto possa
se dar numa interse¢ao que demonstre sua propria afinidade para com o tema proposto.

De acordo com o que observamos, nota-se que Cesar opta por defender que nao
ha neutralidade na narrativa audiovisual, e ainda a considera inalcancavel. Além disso, a

7 Aqui fazemos referéncia a uma expressao aparece tanto na poesia (Cesar, 2013, p. 68-69) quanto na critica
de Cesar. Em depoimento ao curso de Literatura para Mulheres no Brasil, no Rio de Janeiro, a estudiosa
comenta sua visio acerca da expressdo, que ja havia aparecido em sua poesia: “O que quer dizer ‘olhar
estetizante’? Quando vocé estetiza, quer dizer, quando vocé mexe num material inicial, bruto, vocé ja
constréi alguma coisa” (Cesar, 2016, p. 312).
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ensafsta também trata com ressalvas a auséncia de “ingenuidade” em pensar que o objeto
artistico seja excerto da realidade empirica, independente dos graus de “realidade” que ele
contenha: “Nao ha registro objetivo, mas manipulagao, leitura, recorte — a diferencga se
introduz a partir desse reconhecimento” (Cesar, 2016, p. 69). Reconhecer a manipulagao
¢ um direcionamento de leitura ou expecta¢ao que passa a aceitar a obra como mesclas
entre momentos documentais e ficcionais, sem o extremismo do encanto de que tudo ali
¢ verdade, nem a descrenga pessimista de que ali nao exista alguma verdade.

De maneira geral, nota-se que Ana Cristina Cesar aponta para o fato de que mesmo
a produgao que se pretende objetiva sera marcada pela fuga da objetividade. O
documentario é construido sobre efeitos e impressdes de autenticidade e veracidade que
se sustentam em recursos que remetam a existéncia do sujeito retratado. Observa-se que
o caminho ¢é semelhante aquele observado nos capitulos anteriores: a estetizagao ¢ uma
presenca a deslocar, em maiores ou menores graus, géneros tradicionalmente conhecidos
como portadores de uma suposta ligacao ao real para o espaco do ficcional.

3 TRANSITOS DA AUTORIA: O AUTOR/PRODUTOR DO
DOCUMENTARIO

Os documentarios comentados por Ana Cristina Cesar delineiam um percurso
biografico sobre os escritores, os quais, diante do olhar do realizador da narrativa, como
expomos, tornam-se objetos na criagao. Desse modo, devemos nos ater a considera¢ao
de que o documentario “finge” uma veracidade, apesar de seu objeto ser um sujeito
empirico e, para que a narrativa se mantenha soélida e fiel a seu género, esse sujeito precisa
ser retratado como tal. Além disso, ha a presenga de outro sujeito no documentario, seu
autot/produtot, cujo olhar perpassa as escolhas do filme e ainda seleciona o texto literario
a ser apresentado e elabora as amarras necessarias a sustentar a proposi¢ao de que o
documentario se associaria mais ao real do que ao ficcional.

Assim, é importante elucidar que as discussoes de autoria em Liferatura nao é
documento se desenrolam em dois niveis, um mais explicito do que o outro, pois, sio
debatidas questoes sobre a figura-autor que se apresentam no documentario, bem como
a propria autoria do documentario, a qual seria pautada por uma inapreensivel e
inalcancavel objetividade. Dentro dessa questiao, podemos observar que tais reflexdes de
Cesar sao em certa medida influenciadas pelas problematicas de autoria discutidas por
estudiosos divulgados na cena intelectual da época. E valido pontuar que, apesar dos
pontos de vista distintos, pois Barthes voltava-se mais ao autor literario, e Foucault, ao
autor do discurso, ambos 0s tedricos rejeitavam um posicionamento em que o autor setia
uma figura suprema na qual se localizariam todas as respostas acerca de um texto. Em
se tratando do que Cesar discorre acerca do documentario, nota-se tais perspectivas em
suas reflexdes, que buscam desfazer o senso comum de que esse género filmico se
distanciaria de seu produtor a fim de que o assunto se sobressaia, enfatizando a intima
relagao entre cineasta e obra, bem como reiterando a posi¢ao do cineasta como autor de
um discurso audiovisual.
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Podemos notar que, para tratar do cineasta como uma figura presente em sua obra,
Cesar demarca e desfaz seu lugar de autor/produtor, e, com isso, recotre ora aos
pensamentos de Barthes, ora aos de Foucault como pontos de partida para desconstruir
sensos comuns como, por exemplo, uma suposta distancia entre o cineasta e a obra
documental, ou para refletir o que sustentaria a validade do discurso do documentario
que, como Vvisto, costuma ser tratado como nao ficgao. Ademais, ao trazer a discussao as
inumeras formas através das quais o autor/produtor da obra se faz presente em seu
documentario, do qual ele busca frequentemente se distanciar, Cesar aponta a obliquidade
na questdo da autoria desse género filmico e observa que a validade atribuida ao
documentario deriva ainda do fato da tendéncia em tomar esse tipo de narrativa
audiovisual como um discurso verdadeiro, neutro e auténtico, uma vez que retrata uma
figura respeitada, existente na realidade empirica.

Embora, a principio, interesse ao autor/produtor do documentitrio o seu
distanciamento, para que o objeto da narrativa empreendida emerja com sua forga e
presenca, de modo a sustentar a aparente objetividade do documentario e seu carater
bruto, sem “manipula¢des”, como ja discutimos, o autor/produtor aparece. De acordo
com Cesar, seria erroneo acreditar que tal distanciamento pudesse ser verdadeiramente
efetivo, o que a coloca em dire¢ao ao pensamento de Foucault, para quem “o texto sempre
contém em si mesmo um certo numero de signos que remetem ao autor” (Foucault, 2011,
p. 98). Diante disso, denota-se que, para Cesar, o autor/produtor, uma vez que niao
desaparece completamente de sua obra, pode ser percebido como uma figura que se revela
através das construgdes discursivas impressas na narrativa que elabora. O autor/produtor
do documentario, como se vé a seguir a partir dos comentarios de alguns cineastas dos
filmes estudados por Cesar, nao escapa de deixar alguns rastros de si em sua obra.

Ao fim de “Literatura nio é documento”, Cesar recorre a entrevistas com os
realizadores de alguns dos documentarios estudados, reunidos na segio “Sete
depoimentos”. Uma delas, a entrevista com Heloisa Buarque de Hollanda, realizadora de
documentarios sobre Joaquim Cardozo e Raul Bopp, merece destaque, pois, em
consonancia aos pontos defendidos por Cesar, a antropéloga declara:

Vocé finge que nio esta se registrando quando vocé faz filme comme il fant. Vocé finge que
esta voltado para aquele objeto, para explicar aquele objeto. E mentira, porque ao fazer isso
voce estd se registrando ainda mais do que no outro tipo de filme. Quando vocé se isenta e
pensa que esta fazendo um filme sobre um escritor, acaba registrando bandeiras de uma visao
cultural (Cesar, 2016, p. 92).

Para Hollanda, por mais que o produtor do documentario desejasse neutralidade,
ele ndo a alcangaria, e, por isso, finge. Enquanto o cineasta pensa fingir e se alhear, na
verdade, ele continua presente, a se registrar na obra e explica-la. Sua fala aborda ainda a
questao ideologica da producdo dos documentarios, se estes recebem incentivos do
governo, reafirmarao os valores desejados. Os documentarios independentes, por sua vez,
delinearao a visao cultural de seu realizador sem que se tente se encaixar nos moldes
alheios. Em ambos os casos, o filme documentario seria consideravelmente marcado pela
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relagao entre realizador e objeto, com a diferenca de que, no segundo caso, o olhar do
cineasta estaria mais acentuado.

Outros depoimentos também apontam a essa auséncia de neutralidade da posi¢ao
do cineasta, demonstrando ainda a consciéncia dos cineastas em relacdo aos seus lugares
de autores/produtores de documentirio. Ana Carolina, realizadora do documentario
Lobato (1971), atenta a uma questao: “Se vocé é um realizador, vocé é que esta fazendo,
portanto, é vocé que esta falando”. (@pud Cesar , 20106, p. 100). Por sua vez, Joao Carlos
Horta, diretor de O grande circo mistico (1977), sobre Jorge de Lima, filme produzido pela
Embrafilme e, inclusive, premiado, afirma: “O filme tem muito a ver comigo, foi tio
importante para mim como eu para ele. E isso pinta no filme. E tem outra coisa: eu me
neguei e evitei e nao quis nunca ler criticas sobre o Jorge de Lima. Eu realmente escolhi
os textos que eu gostava nele” (apud Cesar, 2016, p. 104). Portanto, esses dois dltimos
fragmentos, reiteram a posi¢ao defendida por Cesar: voz, escolhas e afetividade do
cineasta sdo forcas presentes no documentario, ¢ o suposto apagamento do autor e a
extrema objetividade e distanciamento seriam mitos, o que se mostra conflitante em
relagao, por exemplo, as perspectivas adotadas por Barthes.

4 OS DESDOBRAMENTOS DA AUTORIA NO SUJEITO-OBJETO DO
DOCUMENTARIO

No que se refere mais especificamente ao autor retratado nos documentarios
estudados pela tedrica Cesar, o sujeito-objeto do documentario, e de como em tais textos
a autora rediscute algumas questoes sobre autoria literaria, algumas pontuagdes se fazem
necessarias. Em primeiro lugar, no filme documentario tal qual estudado por Cesar, o
sujeito empirico, a pessoa do escritor, ¢ duplamente deslocado desse seu lugar para se
tornar objeto de uma narrativa e por estar sob o olhar de outrem e de suas intengoes. Essa
¢ mais uma face da relagio entre ficcdo e realidade, pois cabe relembrar que o sujeito
retratado se localiza no primeiro campo e o sujeito empirico no segundo — o que
demonstra uma vez mais como fic¢ao e realidade podem se misturar em uma obra
artistica, transitando uma naquilo que se supunha ser o espaco da outra.

Ademais, outras sinuosas relagoes se delineiam ao redor do sujeito do escritor,
considerando que as narrativas audiovisuais que Cesar toma como corpora de sua pesquisa
tratam do género biografico, e a perspectiva escolhida refere-se a literatura produzida
pelos escritores, o que inevitavelmente adentra na discussao sobre as problematicas de
autor, sujeito empirico, sujeito retratado na tela e persona. Os documentarios, por lidarem
com a tentativa de transpor a obra do escritor no plano audiovisual, tratariam as categorias
de autor, sujeito empirico e persona como objetos se nao iguais, em muito semelhantes. A
respeito disso, vale trazer o que a ensaista elabora acerca de determinado momento do
documentario O poeta do castelo (1959), sobre o pernambucano Manuel Bandeira:

Leia-se ‘Belo belo’, “Testamento’ ¢ “Vou-me embora pra Pasargada’, ali sobre as imagens
ensaiadas pelo ator Bandeira a representar um personagem solitatio mas ndo depressivo; o
que se configura sdo as margens de uma leitura que insiste em certos signos: o nio tet, a falta,
o obsticulo, o jogo da falta e do desejo, a consciéncia de inacessibilidade, sem que esses
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signos precisem ser ‘ensinados’ a um branco espectador. Um certo Bandeira: uma certa
repreensio de certa marca de sua poesia (Cesar, 2016, p. 71, grifo nosso).

Como podemos observar, o fragmento coaduna com o que a ensaista expressa
sobre alguns dos pontos que defende em sua pesquisa: “literatura é leitura, é sempre
transformacao de outros textos |...]; desencaixar o mundo organizado do documentario”
(Cesar, 2016, p. 81). Dentro dessa concepgao, observa-se primariamente no trecho acima
que as cenas sao leituras de literatura, leituras de seu realizador que, na tela, tornam-se
publicas e ganham autoridade diante de seus espectadores. Todavia, considerando que a
cena conta ainda com um “ator Bandeira a representar um personagem solitario mas nao
depressivo” enquanto os versos dos poemas mencionados por Cesar se sobrepoem,
revelam como o documentario polemiza o conceito de autoria, a0 propor a associagiao
entre as figuras do autor Bandeira e do encenado sujeito empirico Bandeira.

Considerando as notas de Cesar acerca do documentirio acima mencionado,
observa-se que seus produtores tematizam autoria e demonstram aquilo que Barthes uma
vez advertiu de maneira reprobativa: “a explicacido da obra é sempre buscada do lado de
quem a produziu, como se, através da alegoria mais ou menos transparente da ficgao,
fosse sempre afinal a voz de uma s6 e mesma pessoa, o autor, a revelar a sua
‘confidéncia” (Barthes, 2004, p. 58, grifo nosso). Diante da auséncia de Bandeira a falar
de si, vigora a possibilidade de trazer um ator a interpreta-lo, a representar o personagem
que os versos do poeta dio voz. Nesse caso, a explicagao de seu verso se dd através desta
atuagao, como se Bandeira-ator reiterasse que seus versos sio confidéncias de um sujeito
“solitario mas nao depressivo” (Cesar, 2016, p. 71).

A discussao promovida por Cesar remete ainda a Foucault, cujo ponto central de
seu debate sobre autoria seria a interpretagao do autor como uma figura detentora de
autoridade sobre certo discurso por ela produzido (Foucault, 2011, p. 59). Embora, como
temos apresentado, Cesar busque desfazer as amarras internas que sustentam o
documentario como uma producio fiel acerca de fragmentos da vida e obra do escritor
retratado, ja no inicio de “Literatura nao é documento” (1980), ela atenta ao porqué de se
recorrer ao autor para explanar a literatura do mesmo. Por isso, é importante retomarmos
um excerto de “Cromos do pafs”, no qual a ensaista explica a possivel razao por tras dessa
atitude dos produtores dos filmes: “um texto ¢é antes de tudo um nome, origem e
explicacao das suas significacGes, centro de sua coeréncia, chave controladora das suas
inquietagoes” (Cesar, 20106, p. 29). Assim, denota-se que, para abordar os desdobramentos
da questao autoral no documentario, a ensaista faz ecoar tanto a leitura de Barthes, quanto
a de Foucault.

Se Cesar constréi uma argumentagao a nos lembrar de que seria ingénuo tomarmos
tudo como verdade, podemos aplica-la a cena por ela comentada acima: podemos aceitar
esse “ator” Bandeira “solitario, mas nao depressivo” como chave para a leitura dos
poemas de Bandeira? O século XX explica-nos que ha mais coisas entre o sujeito do
poema e o poeta do que se imagina, a comegar pela cisdo entre os dois: o sujeito lirico
poderia ser, sim, “solitario, mas nao depressivo”, mas, ¢ quanto a Manuel Carneiro de
Sousa Bandeira Filho, que o documentario supostamente representa?
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Devido a essa construgao que associa o verso a figura do poeta, aparenta-se que, de
acordo com Cesar, “a reelaboragao cinematografica de uma leitura de Bandeira nao reflete
o proprio Bandeira” (Cesar, 2016, p. 71). O filme trabalha com literatura e atravessa o
biografico, sem necessariamente buscar desmitificar o sujeito escritor. Ao contrario, o
documentario parece reificar a perspectiva de que os versos pudessem ser confissoes
sinceras daquele que os escrevem. Ao desmontar essa leitura, Cesar nos faz relembrar
ainda que o suyjeito lirico, por mais que parega referencial ao poeta, nao seria mais o sujeito
empirico, uma vez que a autoria de uma escrita o transformou e construiu esteticamente
outra figura.

A partir do comentario de Cesar acerca do documentario O poeta no castelo, podemos
observar que os produtores do filme dialogam também com o constructo do autor
conforme discutido por Foucault, para o desenvolvimento do Manuel Bandeira-
personagem.

O nome de autor serve para caracterizar um certo modo de ser do discurso: para um discurso,
ter um nome de autor [...] indica que esse discurso ndo ¢ um discurso quotidiano, indiferente,
um discurso flutuante e passageiro, imediatamente consumivel, mas que se trata de um
discurso que deve ser recebido de certa maneira e que deve, numa determinada cultura,
receber um certo estatuto (Foucault, 2011, p. 59).

Percebe-se, desse modo, que evocar o autor-Bandeira e seus versos reitera o
proposito de explicar o texto literario produzido através da figura do autor, o que se
inclina ao posicionamento de leitura que Barthes buscara desfazer, ja4 comentado
anteriormente. O nome do autor, impresso na capa do livro, atestando que tais escritos
tém um ponto de partida ao qual se pode rastrear, demarcaria ainda a diferenca daqueles
discursos, por isso, remetem a um autor. Entretanto, o nome do autor, para Barthes e
Foucault, ndo abarca o universo da pessoa que assina, nio o compreende nem o transmite.

Retomemos, portanto, uma ja citada fala de Cesar que dialoga diretamente com a
questao comentada, entretanto, direcionada ao campo cinematografico: ““Autor nio
imprime no negativo’. No maximo, o que imprime ¢ a cara do autor, as capas de seus
livros, os lugares que percorreu, e que a0 serem Impressos ja se integram num circuito
que monumentaliza o autor literario” (Cesar, 20106, p. 55). Isto é, voltando a questao da
construcao dessa figura do escritor no documentario, percebe-se que fotografia de autor,
capa e orelha de livros, ndo contemplam a pessoa do autor, o que reverbera no cinema,
que recorre a outros materiais como fotografias e videos dos acervos pessoais,
documentos e até depoimentos.

Os objetos acima mencionados podem transparecer um pouco do escritor, mas nao
a sua complexidade como sujeito empirico. Desse modo, no documentario, é
responsabilidade de seu realizador construir uma visado, uma figura sobre o escritor e, para
tanto, é possivel recorrer ao autor tal qual a figura que Barthes desconstruira, e que se
pensara poder explicar a obra (Barthes, 2004, p. 58), como se ela pudesse conter algo mais
do escritor para que assim se erga o cunho biografico, auténtico e veridico do texto
audiovisual. Desse modo, Cesar demonstra que, por vezes, para falar da literatura
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produzida por um escritor, o documentario apresenta uma associagao entre o constructo
do autor e o sujeito civil, empirico, leitura essa que Cesar busca desconstruir. Ademais, a
ensaista destaca que o cunho biografico tampouco se da por completo, enfatizando que,
nas narrativas audiovisuais por ela estudadas, nio ha uma biografia, mas alusGes
biograficas.

Também partindo do documentario sobre Bandeira ja referido, Cesar pontua: “a
biografia nao aparece como suplemento explicativo. O que entra é uma alusio, uma
representacao de gestos cotidianos [...]” (Cesar, 2016, p. 71). A alusao, todavia, é também
de pouca inocéncia. Lembremo-nos de que, como ja dito, fica a cargo do realizador a
“construcao, invencao do objeto” (Cesar, 20106, p. 55). No caso, a invengao também se
da no modo com que se busca retratar o escritor. Desse modo, o cineasta passa a elaborar
ficcionalmente um perfil biografico que tenta abarcar um pouco da realidade de seu objeto
(o sujeito escritor). Mais uma vez, dilui¢ao, perda da inocéncia: o perfil é construido a
partir do “olhar estetizante” e da leitura do cineasta, que pode elabora-lo a partir da
relacdo, por vezes, afetiva que o autor/produtor tem para com o esctitor e sua obra, bem
como a proépria intengao do documentario em retratar alguns valores, a exemplo das obras
patrocinadas pelo INCE, que almejavam a aula cinematografica.

Voltemo-nos ao que Cesar diz a respeito do documentario Liza Barreto (1970), de
David Neves e Julio Bressane, brevemente comentado na se¢ao anterior: “A iconografia
familiar, a cronologia, as imagens de localizagdo geografica, as capas de livros, os
manuscritos auténticos, os enquadramentos do timulo sao manipulados para enfatizar
menos o escritor Lima Barreto do que a figura do oprimido e marginal, louco e
perseguido” (Cesar, 2010, p. 64).

Para a elaboragiao do Lima Barreto do documentario, recorre-se aos elementos que
o0 marquem como autor literdrio, e também as imagens familiares e alguns dados
biograficos para que seja enfatizada a trajetéria dificil do escritor. Desse modo, observa-
se que a intenc¢ao é mais a apresentacao de algumas verdades biograficas sobre o escritor
do que o delineamento de seu lugar como autor ou o ensino de sua literatura, haja vista
que o documentario, em sua “furia solidaria a Lima Barreto” (Cesar, 2016, p. 64), procura
mostrar o que poderia ser omitido a respeito do autor retratado e assim conduz seu
receptor a entender a vida do escritor a partir do viés politizado que marca o filme.

A “construcao” comentada por Cesar remete ao que Souza (2008), estudiosa da
biografia e autobiografia na literatura, no artigo “A biografia, um bem de arquivo”, trata
acerca da elaborag¢ao do perfil biografico de um escritor. Conforme Souza destaca, o perfil
deve ser bem desenvolvido e contemplar o que mais caracteriza o sujeito representado, a
escrita, mas nao apenas isso, pois: “A elaboragao de perfis biograficos deve contemplar
nao s6 o que se refere a obra publicada do autor, mas também os objetos pessoais,
imprescindiveis para a recomposi¢ao de ambientes de trabalho, de habitos cotidianos e
processos particulares de escrita” (Souza, 2008, p. 123).

Nos documentarios, esse perfil se dd de modo imagético, através da fotografia, uma
garantia documental. Os elementos listados por Souza podem ser percebidos no seguinte
comentario de Cesar, em fragmento retirado de “Herois péstumos da provincia™:
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Erico passeia num campo de trigo. Caminha com a mulher pelas ruas de Porto Alegre.
Reune-se com a familia e brinca com os netos. Felicidade conjugal. Intimidade familiar.
Inspiragdo artistica sob forma de inspiragdo de ar. O grande escritor também ¢ humano, ¢é
gente como a gente (Cesar, 2016, p. 60).

Percebe-se no fragmento acima que a elaboracio do perfil biografico de Erico
Vetissimo no documentario Uz contador de histérias, de Fernando Sabino e David Neves
(1974), é marcada por uma intengao: retratar o sujeito como uma pessoa comum. Busca-
se demonstrar nido a grandeza de seus feitos, mas o seu cotidiano na verdade, a sua
realidade de pessoa comum. E ainda pretende-se estabelecer um dialogo entre o seu fazer
artistico e tal cena: ndo basta mostrar o cotidiano, é importante sugerir como este pode
inspirar o escritof.

Ao ressaltar que o perfil do autor retratado no documentario é construido através
de imagens e textos, Cesar reitera, dando prosseguimento ao trecho sobre o filme acerca
de Verissimo, a importancia da primeira, pois através dela, “o espectador pode comprovar
e privar da intimidade do escritor famoso. A fotografia é o meio magico de comprovagio
e penetragao, e o texto é o parasita que enxerta uma moral nessa prova viva” (Cesar, 2010,
p. 60). A imagem, além de configurar-se como um meio para a satisfagao de curiosidades
voyeuristicas do publico, é também marca da curiosidade do realizador do documentario.
Interessa a intimidade do sujeito empirico, mas devido ao deslocamento provocado pela
obra audiovisual, a tela ndo podera mostrar o mais particular desse sujeito: quando
retratada na tela, a mesma sera aquela da persona construida a partir do olhar do idealizador
do documentario. Recordemo-nos, pois, que, de acordo com Cesar, a narrativa
audiovisual trata do movimento que o cineasta faz em dire¢ao ao seu objeto e, tomando
por base o seu ponto de vista, serfamos ingénuos se acreditissemos que as imagens da
obra realmente contassem a vida do escritor retratado com objetividade, sem estetizagao.

A transposicao da intimidade como artificio da construcdo do sujeito retratado é
reiterada ainda mais objetivamente no decorrer do texto: “O documentirio fixa
momentos informais do autor que, bem selecionados, reforcam a imagem da
personalidade simpatica e proxima de nds” (Cesar, 2016, p. 61). Em sintese, isto indica
que ¢é possivel construir o perfil de um sujeito a partir de fragmentos de sua propria
realidade, visando atender a certos objetivos como reiterar que uma pessoa simpatica e
comum, como no exemplo citado pela ensaista.

Por outro lado, ainda se percebe, a partir da fala de Cesar exposta acima, o modo
com que os elementos biograficos podem ser deslocados para uma esfera ficcional, uma
vez que falar e representar o outro, como ocorre nos documentarios sobre escritores,
pressupoe a elaboragaio de uma personagem, da qual adotaremos certos vieses e
excluitemos outros. Desse modo, de acordo com Cesar no tocante aos documentarios
por ela estudados, é observavel que “falar de um determinado autor é passar certos
conteudos, veicular uma luta, ¢ dirigir um aprendizado politico, ou conquistar
narcisisticamente uma plateia ja conscientizada™ (Cesar, 2016, p. 64). Em outras palavras,
esse discurso sobre autores é deslocado da neutralidade, uma vez que ele derivaria do
olhar de seu realizador ou dos objetivos daqueles que comandariam a divulgagao da
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produgao cultural, como brevemente elucidado na se¢ao anterior. Desse modo, evidencia-
se o dilema em documentar um autor, pois, se ele é por si s6 um constructo, uma persona,
toma-lo como assunto poderia delinear ainda uma nova persona, que adquire forma diante
do olhar e dos objetivos alheios.

Além disso, deve-se considerar que a0 mesmo tempo em que a persona retratada
no documentario ¢ uma constru¢ao dualistica a partir de um fragmento da realidade do
sujeito empirico e de suas difusas marcas de autoria, ela é também um suporte a
escorregadia e inalcangavel verdade documental da narrativa audiovisual. Nisto, cabe mais
uma vez trazer a discussao a acepgao de Costa Lima acerca da persona, que, para ele, seria
inerente a condi¢ao humana e a vida em sociedade, significando assim, que ela nao se
resumiria a0 espago artistico ou a uma atitude consciente do sujeito (Lima, 1991, p. 45).
Todavia, também para esse autor, a persona estaria em continuo deslocamento, uma vez
que “o ficcional desvia-se da persona de seu proprio agente, seu autor [...]”. (Lima, 1991, p.
45). Assim, se correlacionarmos essa discussao com o documentario, podemos considerar
entio que a persona retratada (o autor-personagem do documentario) pode ainda ser uma
persona desenvolvida a partir daquela involuntariamente elaborada pelo escritor como
sujeito empirico.

Diante disso, observa-se também como o deslizamento proporcionado pela
constru¢ao do documentario ao transformar inevitavelmente a persona do sujeito (o autor)
em persona na narrativa audiovisual remete a ideia de simulacro. Nesse sentido, haveria no
filme uma persona difundida na pelicula, por sua vez motivada pela persona de sua figura de
escritor, relacionada ainda a persona do sujeito empirico escritor. Assim, a partir de tais
desdobramentos do pensamento critico de Cesar acerca das ambiguidades do
documentario, percebe-se que essa narrativa filmica, além de ser uma estetizagio da
realidade e de uma persona, fragilizaria também a ideia de que o real exista de fato. A
proposito desses direcionamentos, percebe-se claramente um sutil deslocamento de Cesar
do estruturalismo para o poés-estruturalismo, uma vez que, como pudemos notar nas
observacoes de Cesar, para essa autora, o que sustentaria a credibilidade do sujeito
retratado seria 0 documento, o qual, por sua vez, trata-se de um recorte do biografico. No
entanto, a credibilidade, conforme o tom ironico de Cesar, seria um efeito de aparéncia
alicercado pelo documento biografico.

Quando se pode recorrer a figura do sujeito empirico para a construcao da persona
retratada no documentario, a relacdo entre ficcional e documental se estreita ainda mais.
Mas, e quanto ao escritor morto, sujeito empirico ao qual niao se pode recorrer no
processo de sua construgaor De acordo com Cesar, sua auséncia pode ser um obstaculo
a realidade que se busca apresentar, mas ha estratégias para que se atrase a ja inevitavel
perda de realidade. Diz ela:

Os filmes sobre escritor morto tém de enfrentar o problema dessa “auséncia” (se se acreditar
que a realidade do autor ¢ a sua visibilidade), e se voltam mais facilmente para os documentos,
as fotos fixas, as imagens localizantes, e fundamentalmente pata a voz de narrador bem
respirante que pretende suprir a auséncia com sua exposi¢ao — seja informativa, laudatoria,
politizada ou comovente (Cesar, 2016, p. 60).
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Desse modo, constroi-se a figura a partir de certas imagens que busquem contar a
narrativa da realidade daquele sujeito. A ensafsta também menciona a figura de um
narrador, esta voz que, para ela, “reautentica a figura do autor (ja autenticada socialmente)
e revalida a verdade do filme (ja validada pelo processo do documental) ” (Cesar, 2016, p.
56). Vejamos: o narrador, por ser voz, ¢ um dos elementos que conferem presenca a
auséncia do sujeito, e é ainda ferramenta para a sustentacao de que é documentario ¢ real,
bem como reitera a importancia de falar sobre esse sujeito. O narrador, no entanto, nao
¢ a nica voz que sustenta a verdade do filme e trata do sujeito escritor, como listado por
Cesar,

[...] o depoimento autorizado, quer testemunhe contato pessoal, elogie sinceramente o amigo,
quer opine analiticamente, funciona como confirmacio da importancia do autor, da sua
validade cultural, da sua circulacio como personalidade, e como avalizador da propria
verdade do filme, que dessa forma se autoconsagra objeto cultural reconhecido (Cesat, 2016,
p. 58).

Assim, observa-se como determinadas vozes reiteram os objetivos do
documentario e a construgao da figura do autor-objeto, estando ela morta ou viva. Como
explica Arfuch, entrevistas e, por associagao, depoimentos, proporcionam “a ilusio do
pertencimento, a imediaticidade do sujeito em sua corporeidade, mesmo na distancia da
palavra grafica, a vibragao de uma réplica marcada pela afetividade [...], o acesso a vivéncia
mesmo quando nao se fala da vida” (Arfuch, 2010, p. 154, grifo da autora). O que a fala
de Cesar discute ainda é que essa ilusdo se da também no comentario sobre a obra do
sujeito retratado. Entretanto o comentario analitico e intelectual esta circunscrito na
funcao pedagdgica do documentario, e niao tanto na curiosidade sobre o escritor. Apesar
disso, permanece a construcio de uma persona (a do autor literario), praticamente
desvinculada de sua intimidade, caso se privilegie a func¢ao pedagdgica.

A estetizagdo da persona pode ir mais além, caso o escritor passe a ser um
personagem a partir da interpretagio de um ator. Conforme Cesar, tomando como
exemplo o ja citado filme sobre Manuel Bandeira, de Joaquim Pedro de Andrade,
“cinematograficamente, constréi-se um personagem, pela representagao do ator Bandeira
e pela narra¢do através de uma camera que busca identificar-se ao olhar de seu
personagem” (Cesar, 20106, p. 71). Considerando o que temos apontado até aqui, ja haveria
uma persona desde o principio da elaboragiao da obra filmica (o escritor Bandeira), mas,
como vimos, sutge outra, a persona que setia aquela que o autor/produtor do
documentario enxerga no escritor e retrata no cinema.

Desse modo, O poeta no castelo exemplifica como a questao da persona pode ser ainda
mais obliqua, pois, uma vez que Bandeira passa a ser uma personagem no filme, percebe-
se que dois vieses participam da elaborac¢ao de sua persona no documentario, pois ela surge
a partit do olhar do autor/produtor da obra audiovisual e se desdobra através da
interpretagao do ator Bandeira.

5 DOCUMENTARIO E DOCUMENTO?
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Como vimos, para Cesar, a elaboragao estética permeia todo o universo do
documentario, que passa a cruzar continuamente a linha que, em tese, separaria ficgio e
realidade. O lugar do sujeito empirico nessa narrativa audiovisual é, portanto, um ponto
de criacdo: a partir do olhar do cineasta da obra filmica e de sua intencdo, a realidade dessa
figura é constantemente deslocada de sua posi¢ao iniciante diante desse encontro com o
olhar do cineasta e a propria tentativa de ser representada numa tela. Por vezes, como
vimos, ha estetizagOes sobre estetizagoes, principalmente quando o documentario busca
retratar a propria estetizagao literaria. De fato, essas sobreposi¢cdes de estetizagdo
constituiriam, na visao da autora, a realidade do documentario, que, embora distinta da
realidade do sujeito empirico escritor, esta pautada por um desejo impossivel de transmitir
os fatos empiricos objetivamente e por completo. Assim, desacredita-se ou faz
desacreditar que a obra audiovisual é uma estetizagdao, em vez de um suposto recorte do
real. Essa questao foi bem colocada por Boaventura (2005) em sua dissertagao A critica de
Apna Cristina Cesar em Escritos do Rio:

Se o texto se intitula Literatura ndo ¢ documento, por aproximacdo poderfamos
denomind-lo também por documentirio ndo é documento. Isso porque um dos
destaques do texto é o liame que constroi entre a literatura e o cinema, que tém em
comum, segundo ela, a criacdo artistica, a ligacdo com a polissemia, a imaginacao e
a subjetividade (Boaventura, 2005, p. 34).

O que literatura e cinema teriam em comum ¢é O que provoca Os eventuais
distanciamentos na busca de contar a realidade, pois ambos partem de olhares e recortes
em relacdo a mesma. Mas, como destacamos, o percurso de “Literatura nao é documento”
ndo trata apenas de literatura e cinema, mas também de posicionamentos de leituras sobre
o universo desta relagao. E, nesse sentido, o documentario sequer se constitui
necessariamente um documento sobre a figura do escritor, por mais que se queira como
tal, mas é a manifestacao de um olhar sobre um objeto. O sujeito retratado é desviado de
seu empirismo quando motiva uma criagdo, é imaginado, e outra pessoa tenta agarrar e
transmitir os rastros de sua subjetividade.
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