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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo utilizar uma produgdo audiovisual pessoal - o
curta-metragem Bogomilos (2020) - para identificar os processos e ferramentas
necessarios para a criacdo de um filme experimental. Através da retomada as
referéncias realizada na montagem, a obra ganhou uma nova compreensao que
suscitou o poderio do experimental consequente de suas imagens facilmente
ressignificaveis. Dessa forma, a pesquisa passou a lidar com duas vertentes - a
proveniente da produg¢ao de Bogomilos (2020) e a descoberta pelas leituras tedricas.
Com a juncdo de ambas, é possivel observar uma série de sugestdes acerca do
cinema experimental. Sao identificadas como ferramentas para sua fruicdo a
sensibilidade pessoal e a projegdo de uma consciéncia critica que tomam como
corpo o filme assistido. Assim, enfraquece-se a ideia do cinema experimental como
género filmografico e fortalece-se sua compreensao como um modo de fazer filme e

criar, para cada obra, uma linguagem propria e inerente a ela.

Palavras-Chave: cinema experimental; cinema; Bogomilos; interpretagao;

ressignificagdo; curta-metragem; género filmico; Bosnia.
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ABSTRACT

The present paper has the goal to employ a personal production - the shortfilm
Bogomilos (2020) - as a study of case to identify the tools and processes of an
experimental film production. By revisiting the initial references during the montage,
the movie acquired a new direction due to the capability of ressignificance present in
experimental images. Doing this, the present work faced two strands, conjuring the
personal experience of Bogomilos (2020) with the theoretical literacy about films.
This dual journey created some suggestions for understanding the world of
experimental movies. As tools to a correct fruition of these films, the personal
sensibility allies with the act to project and reflect the own conscience in a critical
manner. By doing so, the spectator fulfils a new body - the movie. These tools
weaken the concept of experimental as a cinematic genre and fortifies it as modus
operandi for productions, creating a single new language for each new experimental

movie.

Keywords: experimental cinema; cinema; Bogomilos; interpretation; ressignification;

short film; movie genre; Bosnia.






A arte ndo € apenas sobre alguma coisa; ela é alguma coisa. Uma obra de arte é
alguma coisa no mundo, ndo apenas um texto ou um comentario sobre 0 mundo.

Susan Sontag
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INTRODUGAO

Nao tendo estabelecido uma industria no Brasil em nenhum momento da
histéria, o cinema sempre se mostrou como uma forma de produgdo cara,
extremamente técnica e elitista. Colocar-se no papel de dirigir um filme
independente em nosso pais € aprender a driblar essas e outras dificuldades na
busca de um objetivo visualizado ainda na pré-produgdo, mas que sofrera diversas
transformacgdes antes de ser exibido em tela. Contudo, inserindo-se em contextos
como o formato de curta e média-metragem e contando com uma equipe
universitaria, é possivel obter resultados completamente satisfatorios.

Outra forma de baratear os custos da producado, ainda ligada ao modo de
fazer filmes, esta na escolha de um processo experimental. Aqui, ndo assimilo este
conceito ao género da obra criada - a qual julgo ser uma ficcdo fantastica
pos-apocaliptica. Esse nao foi o unico motivo da escolha do experimental como
modus operandi e, se esse trabalho permite tantas reflexdes acerca do cinema
experimental, as causas residem em muitas outras possibilidades por ele criadas.

A producao e divulgacao de cinema experimental sofrem desde que assim se
definiram com multiplos entraves. Partindo de um apelo inferior do publico a menor
fomentacdo por instituicdes, festivais e pessoas do meio filmico, que escolhem
operar sob a linguagem do cinema dominante.

Na historia brasileira e de outros paises que viram a democracia vacilar no
comando da nagdo, o esvaziamento de formas mais criticas, subalternas e
progressistas de producgado artistica sempre foi pauta comum. Ao passo que o0s
pouUCOS recursos sob esses governos destinaram-se sempre a peliculas com aspecto
apenas de entretenimento.

O curta-metragem Bogomilos nasce do encontro dessa ameaca politica com a
necessidade de reagir com 0s poucos recursos disponiveis. Pré-produzido nos
meses anteriores a eleicdo de 2018 no Brasil, viu a naturalizagdo de discursos
neoliberais, fascistas, negacionistas, racistas e preconceituosos como resposta aos
problemas socioecondmicos que o pais enfrentava.

Mais do que refletir acerca de um curta-metragem universitario, este presente
trabalho intenta analisar todo seu processo de producdo - com ateng¢ao especial

para a montagem e as questbes levantadas durante ela. Essa diferenca é
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perceptivel na prépria forma com que o artigo se apresenta, ndo sendo um relatério
técnico mas, sim, uma monografia.

Todo o processo da producdo de um curta-metragem experimental esta
registrado aqui, ndo objetivando definir uma féormula ou mesmo um apontamento
para discernir os elementos do filme que constroem sua critica. As elucubragdes do
presente artigo destinam-se a um processo de observar como o filme se construiu -
e, principalmente, se transformou - desde a pré-producao até sua finalizagcao. Nesse
sentido, ha uma clara defesa do cinema experimental como potencializador para
ressignificagdo de imagens.

Baseando-se em aprofundamentos tedricos e evitando um relato meramente
subjetivo - o que traria fragilidade as afirmagdes -, € possivel definir também a mente
do espectador do cinema experimental como plataforma para ressignificacdo. Sua
sensibilidade, sua consciéncia autocritica e os processos de autoridade da realidade
trabalham em conjunto para levar o espectador a uma compreenséo da experiéncia
do filme assistido.

Enxergando a impossibilidade de desconexao entre a produgao e a posterior
fruicdo da obra no processo do filme de invencéao, este trabalho atua nessas duas
frentes simultaneamente. Sua busca por registrar uma experiéncia possivel dentro
de um fazer cinema que foge ao lugar comum pretende criar um lastro referencial
para que outros cineastas independentes e universitarios possam melhor

compreender esse modelo de produgao cinematografica.
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CAPITULO 1 - GLAZED LOCOMOTIVE

1.1 ROTEIRO
1.1.1 Concepgao do Projeto

Apés assistir a Sombras da Vida (2017, David Lowery) no meio do ano de
2017, comecei a refletir sobre o que seria um filme experimental. A época, quis levar
a discussao acerca dos elementos de linguagem tipicamente associados a esses
filmes a um paralelismo com uma discussdo de casal. Nascia a ideia para Dois
Inteiros, enquanto ainda cursava a disciplina de Produgao Audiovisual na Escola de
Comunicagédo da UFRJ e preparava meu projeto para Diregao de Audiovisual.

O trabalho final da matéria consistia em apresentar um pré-projeto pautado na
obra a ser desenvolvida no semestre seguinte. A ideia em minha cabecga acerca do
filme estava formada, bem como a estética que gostaria que ele tivesse. Um casal
em crise assistiria a um filme e, a cada cena, um novo argumento iria se somar a
discussdo do enredo. Um integrante do par romantico defenderia com unhas e
dentes o filme e o outro atacaria-o.

O semestre seguinte chegou e Dois Inteiros continuava em minha cabega.
Acreditava que conseguiria desenvolvé-lo nas primeiras duas semanas, tempo que
ainda tinhamos para preparar 0 maximo possivel a apresentag¢ao para a nova turma
de Producdo Audiovisual. Agora em Direcdo de Audiovisual, tinhamos a
responsabilidade de atrair os outros estudantes para nosso projeto através de um
pitching. Foi quando entrei em contato com a professora Guiomar Ramos, que nos
incitava a fazer filmes com nenhum ou pouco orgamento e a diminuir ou mesmo
cortar completamente os dialogos das obras a serem produzidas.

Esse choque de interesses surtiu um efeito curioso, pois, embora as
pretensdes da professora ndo fossem obrigagcdes e ela claramente nédo julgaria os
filmes a partir do cumprimento ou ndo delas, mas sim, da qualidade do resultado
final, me vi, primeiro, em uma posi¢ao de desamparo. Afinal, minha proposta para
Dois Inteiros era a de um filme verborragico em sentido ultimo, uma discussao que
quase nunca respiraria, apenas se tornaria mais e mais intensa. Passei as férias

entre os periodos lendo bastante sobre roteiro e construgdo de dialogos, que julgo

12



uma das mais belas e arduas tarefas do roteirista, mas ndo me sentia preparado
para desenvolvé-lo de forma satisfatdria, ainda mais em duas semanas.

Entendi meu atraso sentindo na pele como um filme precisa de tempo em sua
pré-producao para ser pensado, ter suas bases construidas e s6 entao poder arvorar
por entre as possibilidades que ele cria. Eu tinha vigas num terreno baldio e um
projeto que mal conseguia ler. Inicialmente apresentamos as ideias dentro da propria
turma de Direcao de Audiovisual, pois com o tamanho do corpo discente, era claro
que nem todos os projetos sairiam do papel, apenas os que ja estavam mais
preparados. Muitos colegas ja procuravam projetos de seus pares para terem um
grupo ao longo da disciplina, abandonando a possibilidade de desenvolverem seus
proprios. Sempre triste ver um filme morrer, ainda mais em sua pré-concepcao,
quando ainda é sonho.

Foi quando me aproximei de Pedro Medeiros, que possuia uma interessante
proposta filmica. Sua ideia era criar uma narrativa acerca de uma menina com seus
7 anos, cega, que possuia o dom de pintar acontecimentos futuros - ou pelo menos
assim pensavam seus pais. Devo dizer que, pela proximidade a meus gostos, fiquei
muito tentado a abandonar meu projeto que ja me impunha muitas dificuldades e
investir no dele. Mas fui surpreendido quando, dias antes de apresentar o pitching,
Pedro me revelou que estava praticamente convicto que faria o caminho inverso,
engavetando sua ideia e participando do que era, a época, o Dois Inteiros. Desde
esse momento, hoje percebo, ele tinha outras intengdes, e se Bogomilos hoje existe,
muito se deve a esse meu caro amigo que a eépoca praticamente sabotou a
producao das poucas paginas de roteiro que eu tinha em maos.

Nao lembro com precisdo o quanto ja havia escrito de Dois Inteiros, mas
tenho plena certeza que eram ao minimo 7 paginas, possivelmente até mesmo 14, o
que ja era consideravel para torna-lo um dos projetos mais sdélidos na turma -
acredito que nenhum roteiro tivesse mais paginas que ele, a época. Mas o
importante € que eu me sentia diante um abismo, pois pela alta quantidade de
paginas que um filme recheado de dialogos alcanga, esses numeros soavam
inexpressivos.. Havia desenvolvido um primeiro ato para o curta que até hoje me
agrada e guardo com carinho. Dali em diante, porém, ndo fazia ideia de qual rumo
seqguir.

Os dias passavam, a inspiragdo e a vontade de continuar a histéria nao

vinham e eu despendia meu tempo desenvolvendo, curiosamente, o filme que o
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casal assistiria dentro do filme. A ideia de brincar com as concepg¢des de um filme de
arte era bastante capilar - atuagao, cenarios, duragao de cenas, cor. O filme dentro
de Dois Inteiros, ao qual o casal assistiria e discordaria entre si acerca das
potencialidades, navegava entre uma grande brincadeira e uma extrema seriedade.
Usariamos membros da equipe técnica - operador de camera, de som, pessoas da
producdo - para encenar os planos com o minimo de marcialidade que um ator
possui, rejeitando a familiaridade com as cameras.

Em preto e branco, planos longos testariam a audiéncia do casal - um
estupefato, interessado; outro apatico, ansioso pelo fim. O som nasceria de
improvisos realizados na pos-produgéo, gravadas sobre as cenas filmadas. Era, de
fato, uma parcela contumaz de Dois Inteiros, combustivel para os acontecimentos
principais. Divertia-me aprofundando-a e construindo até mesmo a biblia desse
metafilme antes de desenvolver os contextos do casal.

O dia do pitching chegou e, por mais que estivesse diante uma profunda
incerteza sobre a sequéncia dos fatos da narrativa, a aceitagao do filme foi boa e
angariou cerca de 5 ou 6 interessados numa turma que possuia por volta de 30
alunos. Conhecia apenas um desses rostos, Nara, que seguiu no projeto até o fim e
participou da equipe de producéo.

Na semana seguinte teriamos a primeira reunido de equipe, juntando os
alunos de Producgao Audiovisual e Direcao de Audiovisual. Ja conversava com 0s
membros da equipe por redes sociais e, naquele dia, Pedro entrou em contato
comigo para dizer que havia desistido do seu filme. Indaguei o porqué, ja que o
projeto havia levantado muito interesse da outra turma. Ele me revelou que nao
sentia que as pessoas que se inscreveram na proposta dele estavam de fato
interessadas e que preferia guardar o filme para outra oportunidade. Fiquei triste por
mais um filme engavetado, mas feliz por poder contar com mais uma pessoa que
partilhava de muitas referéncias e gostos no projeto.

Aquela altura, minha principal preocupacao era que todos ficassem a par dos
minimos detalhes do projeto e do estado que ele se encontrava em questdo de
roteiro - praticamente pausado. Conversamos sobre as funcbes que cada um
gostaria de desempenhar, o que ndo gerou discussdes pois cada um almejava uma
posicdo distinta. Perto do final da reunido, porém, Pedro levantou um
questionamento que assemelhou-se a uma descarga em tudo que haviamos

conversado até entdo. Disse que, ja que contavamos com um estado avancgado -
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praticamente finalizado - do filme dentro do filme, que ja se chamaria Glazed
Locomotive - por que nao produzi-lo em vez de Dois Inteiros?

O resto da equipe muda estava e muda continuou. Os olhos se voltaram para
mim e eu s6 pensava como aquela ideia soava como dar um passo atras. Afinal,
embora a ideia para o Glazed Locomotive estivesse realmente aprofundada, é
inegavel que ela era simplista em seu desenvolvimento, até pelo tempo de tela que
teria inicialmente. Duraria cerca de 3 minutos e as cenas possuiam mais um resumo
do que uma escrita em si, desenvolvidas a ponto que pudessem ser improvisadas
em praticamente qualquer lugar, sem muitos artefatos artisticos. O contexto da
histéria estava criado, claro.

Trataria-se de dois irmaos andando por um mundo pds-apocaliptico e, em
dado momento, encontrariam um pao e brigariam por ele, até que ele fosse parar em
um lugar inatingivel - como um telhado de uma casa em ruinas. Tudo se resolvia em
5 cenas, distribuidas ao longo de Dois Inteiros. Foi quando percebi que tinha, na
minha frente, um filme de orcamento praticamente nulo, sem didlogos, pautado
quase que unicamente na imagem e que aludia a obras como Satantangé (1994,
Béla Tarr), o qual s6 conhecia um trecho que assistira no YouTube e havia ficado
fascinado.

Ainda possuia meu pé atras em relacdo a mudanca e preferi realizar uma
votagdo. Tivemos um empate entre mudar para Glazed Locomotive e continuar com
Dois Inteiros. Como haviamos decidido que o voto de minerva seria da professora, a
mudancga foi aprovada. Saimos da faculdade as 22h tendo dado um grande passo
para tras na pré-produgao do trabalho - cabia a nés pegar impulso e dar dois passos
a frente, motivados pela histéria completamente diferente que deveriamos
desenvolver.

Eu ja ndo me sentia bem com o andamento de um roteiro com suas 10
paginas, o que dizer com um roteiro que ndo encheria uma? Avangamos no tempo e
recuamos na construcdo do filme. Por dias, desesperei-me e foquei bastante em
escrever. A coletivizagao de um filme é importante por isso - as pessoas percebem
coisas distintas e até mesmo opostas a vocé. Percebi que realmente a escrita do
Glazed Locomotive se dava de maneira muito mais satisfatéria e natural e logo
alcancei um nivel bem avangado na estrutura do roteiro. Tentando ganhar tempo,
mantive ao maximo a ideia original do Glazed Locomotive que seria exibido dentro

do Dois Inteiros. Meu trabalho, portanto, ndo era mais de criar do que de expandir o
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que ja estava escrito. Talvez isso tenha facilitado e tirado um importante peso dessa
tarefa.

Estava pesquisando por referéncias e, nesse momento, Victor Oliver, que viria
assinar a assisténcia de diregdo e direcdo de som, foi muito importante.
Recomendou-me filmes como Vidas sem Destino (1997, Harmony Korine), Trash
Humpers (2010, Harmony Korine) e Holy Motors (2012, Leos Carax). Ainda, contei
com a ajuda do professor Evangelo Gasos que me recomendou Gerry (2002, Gus
Van Sant) e, pesquisando ou por indicagao, ja ndo me lembro com clareza, cheguei
a Fando e Lis (1968, Alejandro Jodorowsky), uma das mais fortes referéncias que
pude ter para o roteiro.

Uma das atitudes mais acertadas que tomei foi comecar a marcar reunides
quase que semanais, sempre as tardes das sextas-feiras, com o professor Aurélio
Aragao. Assim que ele terminava seu laboratério para o ciclo basico, reuniamo-nos
em alguma sala da CPM para discutir o projeto. Esses encontros me abriram muito
os olhos para o processo de escrita e conduziram importantes mudancas no roteiro,
como distanciar-me da ideia de nao levar o filme tdo a sério. A obra ja se edificava
como uma alegoria, e de fato eu precisava de alguma questdo que pudesse por ele

ser tratada.
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1.1.2 Referéncias Iniciais

Era o inicio do ano de 2018 e eu trabalhava no Ministério da Saude, no
Centro do Rio de Janeiro, como fotégrafo. Localizado préximo a Cinelandia, as ruas
no entorno do prédio estavam infestadas de pichagbes que diziam “2070. Jesus
voltara. Nao somos macgons.” e “Biblia sim. A Constituicdo ndo. Jesus volta em
2070”. Paredes, tapumes e mesmo o asfalto contavam com essas frases que, como
vim a descobrir depois, eram de autoria da Igreja Pentecostal Geragao Jesus Cristo.
Se ja ndo bastasse o teor das mensagens, que assumiam uma conotagao muito
ligada ao contexto da época - véspera de elei¢des presidenciais com fortalecimento
da bancada evangélica, uma prefeitura carioca fortemente ligada as igrejas
protestantes e uma vastiddo de ataques morais e fisicos as demais religides 6rfas de
qualquer possibilidade de justiga ou investigagdo - , uma rapida pesquisa sobre o
grupo alertou-me para seus reais intentos.

O lider, Tupirani da Hora Lores, havia sido preso em duas oportunidades por
incitacdo ao crime, injuria qualificada e intolerancia religiosa, nos anos de 2009 e
2017. Curiosamente, poucos dias antes da pesquisa que realizei, um agrupamento
de seguidores do culto entrou em confronto fisico com guardas municipais durante
uma de suas incursdes para pichar a cidade. Comecei a refletir sobre a imposicao e
crenga da religidao como unica forma de salvar a alma.

Mas salvar do qué, afinal? O método utilizado pelo grupo, por exemplo - mas
nao so por ele -, consistia em cometer crimes e posicionar-se violentamente contra a
crenca de outros. Ao atribuir a si a posse da verdade, tudo isso, apesar de ir contra a
lei dos homens, n&do contraria a lei do seu Deus. Pululavam casos de terreiros e
centros de religibes de matriz africanas sendo incendiados ou atacados por
seguidores de outras religides. Sempre ha uma promessa de purificagdo procedente.
Sujo-me agora, salvo-me depois; em outra vida, no além.

A distopia que eu comecava a criar para as telas pautaria-se, entdo, em dois
personagens que partiiam do mesmo contexto prévio e, em contato com as
mesmas influéncias, reagiriam de maneira diferente a elas. Ainda que sem leituras
prévias de carater religioso, inspirava-me também no episddio biblico de Caim e
Abel e na maxima “S¢é existe um jeito de adorar a Deus. E tem que ser do jeito Dele”.
Embora as cenas surgissem-me a cabecga de forma quase que mecanica, sem muito

significagao inicial aparente, sentia que elas estavam no lugar certo. A intuigao guiou
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muito a constru¢ao do filme, sem muitas amarras a concepg¢des classicas de roteiro
ou narratividade, embora n&o acredite, hoje, que o filme escape muito delas.

E importante dizer que, embora o trajeto do filme fosse bastante claro para
mim e para a equipe - ocorrendo poucas ressalvas sobre os rumos que a historia
tomava -, a forma com a qual ele se encerraria logo tomou o posto de maior questao
da produc¢do. Quando me aproximei de Aurélio com essa duvida, com a historia ja
bastante desenvolvida, ele me alertou que o filme - que ja se dividia tripartite em
NATUREZA/CASA/RUA - possuia potencial para ocorrer em somente um desses
cenarios. Os dois primeiros atos estavam bem prospectados e organizados, mas o
filme ainda incluia um terceiro personagem chave para seu fechamento.

O primeiro tratamento de Glazed Locomotive comegcava com cartelas em
bdsnio. Primeiramente, estaria escrito “Ne govorim bosanski’ (“Eu nao falo bésnio”,
mas traduzido como “Filmado em territério bésnio”). Em seguida, ainda em cartelas
da lingua balcanica, o titulo do filme; uma pseudo autoria de um diretor bosnio e, por
ultimo, um poema que tinha como fungao fornecer um certo pano de fundo para a
histéria. Findas as cartelas, veriamos Katsi, 0 personagem masculino, e Kalebi, a
personagem feminina, de pé numa estacao de trem vazia.

Em seguida, veriamos closes de seus rostos rapidamente sobrepujados por
cartelas com seus nomes. O objetivo dessa movimentagdo no primeiro ato era de
distanciar a produgao espacial e temporalmente do Brasil. Com pouco orgamento,
dificilmente teriamos a possibilidade de fazer isso através dos cenarios e da arte e
esse gatilho inicial na montagem ja traria um grande efeito nesse sentido.

A busca pela distancia geografica e sazonal se deu pois, embora fosse clara a
inspiracao brasileira para as analogias e criticas que o filme trabalha para levantar,
jamais tive interesse em limita-la pela nacionalidade de seu combustivel. Sendo a
Bosnia-Herzegovina um pais que sempre sofreu com perseguicdes religiosas e
conflitos armados, ainda que tdo distante do Brasil no mapa e na cultura, o vasto
desconhecimento de sua histéria por parte de nossa populacdo permitiria um 6timo
paralelo.

Assim, qualquer imprecisdo levantada, intencionalmente ou n&o, poderia
facilmente ser lida como uma verdade. Dois povos plurais, tormentas parecidas, tao
distantes um do outro - estando a Bdsnia mais diretamente afetada ao longo da sua

historia pela cultura e religido tanto do ocidente quanto do oriente.
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1.1.3 A ressignificagao como ponto de partida

O cenario pods-apocaliptico, além de reforcar a tese do distanciamento,
trabalharia de forma mais direta na significacdo do filme em si. Além de indicar o fim
da civilizagdo - embora ndo explicitasse o motivo, mas constatasse uma guerra
mundial com poderosas bombas no poema de abertura -, 0 pds-apocalipse tem essa
facil leitura de mundo vazio, sem esperangas, onde as mais infimas ac¢des e objetos
recebem todo um novo valor. O que trouxe bastante de Fando e Lis (1968, Alejandro
Jodorowsky) e O Livro de Eli (2010, irmaos Hughes) foi a ressignificacdo dos
objetos, mas em nivel mais extremo.

O objetivo de Glazed Locomotive sempre foi de mostrar que os poucos
sobreviventes da aniquilagao bélica sobre a Terra teriam tido de pouco a nenhum
contato com as ruinas que a ela sobreviveram. Nossos protagonistas estariam
geragbes a frente dos sobreviventes e ndo possuiriam manifestacdo de idioma ou
compreensao do uso de objetos que hoje tratamos como basicos - xicaras, pegas de
roupa, aparelhos eletronicos. O mundo sofrera uma verdadeira reinicializagao, mas,
em vez de cavernas, 0s humanos agora emergem dos escombros.

Nesse sentido, a ressignificacdo, a inocéncia perante os objetos sempre
norteou a experimentagdo no projeto. As cenas escritas eram pouco descritivas pois
desde o inicio buscava dar espago para que os atores criassem em cima delas.
Minha mentalidade ao escrevé-las era pontuar o inicio e o fim das cenas - talvez um
ou outro ponto-chave no meio - mas nao pensava em me ater completamente ao
papel. Eu tinha minhas referéncias de pods-apocalipse e de improvisagdo, mas a
busca por atores ja pautava-se em encontrar quem trouxesse uma vasta bagagem

nesse segundo campo.

1.1.4 Uma primeira significagao

Ao final de abril de 2018, iniciamos as chamadas para o teste de elenco. Com
um numero maior de referéncias para o aspecto da improvisagdo que gostaria de
extrair dos personagens e o perfil imagético dos trés ja definidos, ainda que o roteiro
nao estivesse completamente finalizado, era importante definirmos os atores que

nos auxiliariam nesse processo de criagcdo. Enquanto Katsi e Kalebi tinham a maioria
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de suas cenas descritas, sobrava ainda um papel obscuro ao longo da obra - o do

Doutrinador. Sua fungdo era ser o responsavel pelas mensagens quase que

subliminares recebidas por Katsi ao longo de sua estada na casa onde encontram o

pao.

No terceiro e ultimo ato, o ditador de normas sociais iria se sobressair entre

os populares alienados, como figura politica governante, e atacaria Kalebi. Ainda

ndo havia certeza sobre o desfecho porque essa agdo, muito demarcada, gerava

debates infindaveis entre a equipe. De linchamento em praga publica a numero de

dancga, varias foram as tratativas pensadas de como finalizar o filme.

Ao dia 26/04/2018, em reunido, estabelecemos a seguinte narrativa para o filme:

1.2. ELENCO

Buscaremos criticar o fanatismo religioso contemporaneo e a sua partilha
como salvagao, uma doutrinagdo muitas vezes desrespeitosa, um bem que
traz beneficios em troca de sacrificios muito maiores. Um fascismo que,
assim como as bombas, destroem culturas anteriores e age ditatorialmente
sobre corpos e mentes.

Estabeleceu-se que a histéria passa em um cenario “pds-apocaliptico” no
ano de 2070 apéds a guerra. A Terra estd com a populacdo reduzida devido
as guerras mundiais e os inumeros bombardeios com bombas de néutrons,
capazes de destruir apenas seres vivos mas manterem as estruturas de pé.
As poucas pessoas que sobreviveram aos bombardeios foram individuos
com problemas cognitivos. Eles se espalharam pelo mundo,
“recolonizando-0” e interpretando-o cada um a sua prépria maneira. Seus
descendentes ndo entraram em contato com registros, sociedades ou
culturas. Assim nos deparamos com Katsi e Kalebi, irmaos que exploram o
mundo a sua prépria maneira, buscando um significado para tudo que
encontram, apos desistirem de esperar por um trem que nunca chega para
leva-los a um lugar que eles ndo sabem qual é.

A construcado da linguagem dos protagonistas, apesar de completamente
destoante de nossa cultura, ndo deixara de ser humana. Apesar da
auséncia de dialogo entre eles, havera a emissdo de barulhos e gemidos
intencionais. Quando Katsi se vé triste, sua irma Kalebi promove uma danca
e tudo parece estar bem.

Ao chegar na cidade, a personagem Kalebi se depara com um ambiente
intenso embora repleto de pessoas apaticas. Ela vé uma estufa cheia de
paes numa padaria e seus clientes comendo, entrando em crise pois ela os
considera como amuletos. Essa agdo desesperada chama a atengéo do
Doutrinador, que logo a leva para praga publica para ser domesticada,
convertida, exorcizada e comer o pdo que carrega como amuleto. Ela reage,
resiste através da danga, seu corpo se recusa a obedecer ao Doutrinador. A
danca-resisténcia contagia os transeuntes e o filme se encerra. (Trecho
retirado de Ata de Reunio inscrita em caderno proprio)
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1.2.1 Selecao de Elenco

Mais uma vez a ajuda de Aurélio foi fundamental; o professor me colocou em
contato com Cristina Moura e Renato Linhares, diretora e ator da peca Nu, de Botas
baseada na obra literaria de contos de Anténio Prata. A peca buscava encenar as
historias da infancia do autor utilizando atores adultos que, portanto, deveriam
apresentar uma atuacgao que ressignificasse corpos e movimentos infantis.

Apesar de nao ser exatamente o0 que eu buscava - ndo tratava meus
protagonistas como seres infantis ou animalescos, outros clichés que poderiam
facilmente invadir as referéncias - foi importante criar mais um didlogo sobre a
ressignificagdo das agdes e interpretacbes humanas. Por email, Renato me indicou
Os ldiotas (1998, Lars Von Trier), Dente Canino (2009, Yorgos Lanthimos) e a peca
teatral Out Of Context - For Pina da companhia belga C de La B'.

A capacidade de improvisacdo era fator chave na escolha dos atores.
Precisavamos reduzir a mentalidade dos corpos em cena a concepgao criada para
Katsi e Kalebi. Esses dois seres que seriam conhecidos através das telas eram
frutos de geragbes e geragcdes de um pos-apocalipse que reduziu as estruturas
humanas a pé. Com elas, levou também toda sorte de cultura e capacidade de
organizagao em civilizagdo. Era um retorno a primitividade, uma espécie de reset na
humanidade. Mas seria essencial entender que, se os primeiros humanos lidaram
com paus e pedras, agora essa segunda leva lidaria com canecas e cameras
analdgicas.

Como transformar, entdo, a percepgdo humana sobre objetos tdo familiares?
Quais seriam as atitudes iniciais ante esses itens? E bastante trabalhoso o exercicio
de imaginar esse primeiro contato. Até porque, mesmo que estejamos face a face
com algo desconhecido, usamos nosso conhecimento prévio numa tentativa de
categorizar o objeto. Ainda que desconhegca a aparéncia de uma placa-mae de
computador, sera natural ao humano contemporaneo encara-la como peca de algum
produto eletrdnico.

Fugir da infantilidade e do animalesco norteava essa busca incessante pela
ressignificagdo. Pois, ainda que cada encontro com um novo objeto causasse um
choque, esse habito de chocar-se seria rotineiro para Katsi e Kalebi. Tratava-se de

naturalizar o sentimento do procedimento da descoberta. Ele despertaria, sim,

' Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=8hqeCwSeuhs&ab_channel=gpoznantv
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alguma emocgéo: alegria, confusao, indiferenga, dor. Mas essa montanha-russa de
sensacdes nao deveria ser suficiente para conflitos maiores ou mudancgas de
atitudes dos personagens.

A preparagao de elenco ficou a cargo de Matheus Murucci, com vasta
experiéncia na area e trabalhos tanto no teatro quanto no cinema. Ele entendeu
completamente a proposta e soube conduzir o processo de selecdo e preparo do
elenco sem quaisquer problemas. De nossas conversas nasceu a proposta para o
teste que selecionaria os atores: criamos um ambiente repleto de utensilios e
deixamos os atores, um por um, livres para ressignifica-los.

Foi interessante observar as variagdes encontradas em cada teste. Cornetas,
espelhos, comidas, cordas, cadernos, barbeadores, tudo ganhava um uso unico
para cada ator ou atriz. Muitos pecaram em aterem-se por demasiado tempo a um
item ou outro, ou mesmo demonstrar uma efusédo de sentimentos de medo, repulsa
ou alegria que iam contra o principio de naturalizar a surpresa das rotineiras
descobertas das personagens.

Demonstrando familiaridade ndo com os objetos em si, mas com o aspecto de
descoberta, selecionamos Maria Vitoria Gouveia (Kalebi) e Rodrigo Queiroz (Katsi),
que felizmente possuiam disponibilidade para seguir no projeto. Aquele dia apenas
uma pessoa fez o teste para o Doutrinador e - ja na sala de avaliagdo - ndo sentimos
a sinergia desse personagem com o resto do filme. Por enquanto, o papel ficaria
vago. Filmariamos o primeiro e segundo ato, os quais nao precisavamos da

presenca desse personagem, enquanto abririamos outra chamada para encontra-lo.

1.2.2 Preparagao de Elenco

Nao fizemos ensaios. Nossas conversas por redes sociais pautaram-se pela
troca e envio de referéncias e resolucdo de duvidas. Um dia antes da primeira
filmagem, no Aaparelho - casa de shows no Centro do Rio de Janeiro-, enquanto a
equipe técnica fazia a arte do local e decupava os planos que filmariamos no dia
seguinte, Matheus Murucci preparava os atores com exercicios para soltar o corpo.
Passavamos mentalmente e com um pouco de encenacéo o que seria filmado no dia
seguinte.

Os atores pediam para ensaiar as cenas, testarem possibilidades de

improviso - queriam saber de antemdo o que funcionaria ou nao. Preferi que
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sentassemos e conversassemos mais sobre as referéncias, o projeto e os
personagens em si. Foi uma forma de alinhar o campo tedrico do qual partiriamos
em comum; nao queria que a revelacao se desse nos corpos até o momento em que
a camera comegasse a filmar. Era necessario uma crueza entre eles e que essa
relagao fosse explorada e consolidada - ou ndo - nas cenas.

Como diretor, recebi comentarios dos atores durante alguns momentos
pedindo indicagbes do que fazer. As cenas possuiam alguma direcdo, mas a
liberdade sempre era maior. Coube a mim apenas demonstrar como confiava nas
atuagdes que ocorreriam, pois estavamos todos alinhados na visdo do projeto. O
que facilitou também esse processo foram os poucos cortes - as cenas longas
garantem a continuidade da agdo e uma menor interrup¢gdo sobre os improvisos.
Dentre todas as experimentacgdes do filme, acredito que a atuagao tenha sido a mais

bem sucedida.

1.3. FOTOGRAFIA

De forma prévia a concepgao do projeto, a fotografia ja possuia uma escolha
de direcdo. Luiza Grin, com quem ja havia trabalhado anteriormente, surgiu como
nome Obvio - ela fora a responsavel por me indicar Sombras da Vida (2017, David
Lowery). Da obra, ja buscava apreender o ritmo da montagem, muito pautado nos
longos planos estaticos, por vezes focados em apenas um personagem. A captura
do fantasma que observa o seu redor sem qualquer expressividade seria paralelo util
para criar o efeito de nulidade em nossos personagens - uma espécie de
naturalizacado da curiosidade, da descoberta, a ponto dessa existir sem choca-los.

A utilizacdo de planos abertos, inicialmente, se daria por preferéncia pessoal.
Contudo, ela tornou-se extremamente necessaria por dois fatores cruciais do filme.
O primeiro estava intimamente ligado a ambientagdo. Embora sem uma capacidade
de produgdo que pudesse transportar tdo facilmente o espectador para fora do
espaco Brasil contemporaneo, existia uma necessidade de compor os planos com
vazios e objetos da arte. Nesse sentido, Fando e Lis (1968, Alejandro Jodorowsky) e
Vidas sem Destino (1997, Harmony Korine) foram os bastides necessarios para

entendermos onde buscavamos chegar.
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Figura 2: Fotograma de Gummo (1997), de Harmony Korine

A alta taxa de improvisacado nas cenas foi o segundo determinante para os
planos abertos. Com camera fixa ou nao, a habitagcao dos cenarios feita pelos atores

era altamente incentivada em sua totalidade. Assim, filmar o maximo dos comodos e
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paisagens para que eles pudessem desenvolver seus corpos em tela sem maiores
limitacdes, estando focados na improvisacao, era essencial.

Nossa escolha de lentes, contudo, afetava duramente outra dificuldade
antecipada: a iluminagao. O conjunto ético contava com uma Canon 50mm 1.8, uma
Canon 10-18mm 4.5 e uma Canon 18-135mm 3.5. Com excecao da primeira lente,
todas apresentam uma abertura de diafragma muito pequena, impossibilitando
ganhos na captagédo da luz, principalmente quando aliadas a Canon Tbi, modelo
DSLR que datava de 2013 e ja era superado por muitos outros equipamentos do
mercado.

Produzido com equipamentos pessoais da equipe, Bogomilos via, cada vez
mais perto das suas datas de filmagem, a impossibilidade de conseguirmos
empréstimo de material na faculdade. A pouca disponibilidade, alta demanda e a
greve causada pela falta de combustivel eram catalisadores dessa situagcao. Assim,
em nossa visita técnica a locagdo do Aaparelho, onde seriam filmadas as cenas
internas relativas a casa, aproveitamos para construir um equipamento de
iluminacéo.

Composto por uma caixa de papelao, trés lampadas e bocais, papel aluminio
e a fiacdo necessaria, estava pronto nosso softbox improvisado. Ele foi utilizado
como unica fonte de luz artificial em todo o projeto, inclusive nas cenas noturnas
externas - razao para elas resultarem em arquivos um tanto escuros demais. Nao sé
pela intensidade incomparavel a um equipamento profissional, mas pela sua baixa
mobilidade e dependéncia de tomadas.

Portanto, quando filmamos no campus da Praia Vermelha, necessitamos
emendar uma série de extensdes e filtros de linha para conectar o softbox artesanal
a uma tomada que distava cerca de dez metros do local onde filmamos. A maioria
das cenas, contudo, ndo puderam contar com esse auxilio luminoso.

Embora ja previamente escolhida, a opg¢ao de exibirmos a narrativa final em
preto e branco ganhou for¢ga apds as filmagens. Seu objetivo inicial era também nao
localizar o filme em qualquer espago-tempo; a obra poderia ocorrer posterior a um
evento apocaliptico futuro ou distopicamente em nosso passado. Essa € mais uma
escolha que tera que delega-se ao espectador. Com as cenas parcamente
iluminadas, o preto e branco ganhou for¢ca como recurso tecnolégico para uma

melhor visibilidade do que € projetado.
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A falta de saturagdo valoriza os objetos e texturas retirando a camada
informacional da cor. Em alguns momentos, a cor poderia ter algum uso para
destaque, como no close do pdster com o cachorro, onde um grande x vermelho
posiciona-se sobre o rosto de seu dono (fig. 3). Mas essas raras ocasides nao foram
suficiente para sustar sua presencga no filme. Nao havia, ainda, qualquer estudo para
uma paleta de cor pela arte - ndo por incapacidade, mas por op¢ao. Um filme que
nasce com intencdes de ser preto e branco dificilmente pode fazer a transicdo sem

um grande acréscimo de tempo em sua pré-producdo, o que nao dispunhamos.

Figura 3: Fotograma de Bogomilos (2020)

Nao apenas as poucas diarias que tivemos eram improvisadas. Em geral,
sentia que elas seriam insuficientes para realizar o filme. Meses antes de sua
pré-producdo, enquanto o projeto ainda pretendia apenas ser um trecho
metalinguistico dentro de Dois Inteiros, criei o habito de filmar takes em casa ou na
rua que imaginava um possivel uso posterior.

Esse exercicio de imaginacao foi bastante proveitoso; assemelhava-se a uma
producdo de arquivos descompromissados, porém com qualidade técnica suficiente,
que seriam trabalhados numa ética de found footage apenas alguns meses depois.
A camera escolhida para fixar esses momentos foi a mesma utilizada nas filmagens
com os atores, especialmente pela facilidade de acesso por pessoalmente deter um

exemplar. Nesse sistema de captacédo, diversos planos que tornaram-se essenciais
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ao filme foram feitos. Vi a necessidade de retornar a ele apds as diarias terem se

encerrado, criando registros em viagens que deram contornos finais a historia.
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Figura 4: Fotograma de Bogomilos (2020)

Figura 5: Fotograma de Bogomilos (2020)
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Figura 6: Fotograma de Bogomilos (2020)

1.4. ARTES

A busca por localizagdes para o filme foi guiada pela facilidade financeira, o
aspecto de ruinas (para as cenas internas) ou de paisagem vazia (para as externas).
Para aliar esses dois principios, necessitavamos contar com lugares praticamente
prontos para filmar. Sem orgamento ou transporte por carro, seria dificultoso
locomover n&o s6 equipe e equipamento, mas também objetos cenograficos.

Um dos maiores desejos iniciais era filmar em linha férrea. Nao sé a cidade
do Rio de Janeiro, como o estado homénimo, contam com diversos trechos de
malha abandonados e inoperantes. Cogitamos filmar na Estagdo Leopoldina, mas a
periculosidade e burocracia nos frearam. As limitagdes técnicas e financeiras
também nos impediram de seguir esse anseio, pois nossa alternativa seria buscar
entre os municipios de Japeri e Miguel Pereira trechos que pudessem servir como
cenario.

O primeiro ato, situado na natureza, viu-se refém de cenarios vazios. A
incursdo por arvores e algumas ruinas foi toda realizada no campus da Praia
Vermelha da UFRJ, a noite. Nao ha cenas de dia com os dois personagens nesse
ato pela alta presenca de alunos e frequentadores que a universidade teria nesses

horarios.
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Por indicacao de Victor Oliver, tomamos ciéncia de um casarao localizado na
Praca Tiradentes, regido central do Rio de Janeiro. Servindo como casa de shows, o
Aaparelho poderia ser confundido ndo s6 com um estabelecimento de musica como
com qualquer outra coisa. Visitamos o lugar e, ali, o filme tomou um corpo unico.
Havia uma larga disponibilidade de espago e objetos diversos - instrumentos
musicais, malas, lata de filme, roupas, itens de cozinha etc. -, a maioria com aspecto
de antigo e de que nao era utilizada ha décadas. Mas o que melhor contribuiria com
a arte do filme era, sem duvida, a decoragao das paredes.

Enquanto a escada de acesso a casa possuia uma gama de desenhos de
animais fluorescentes laureando seu percurso feito totalmente no breu, a sala da
propria era revestida com pésteres de bandas do cenario underground do mundo
inteiro. Os pésteres nunca estiveram no roteiro inicial - em verdade, em qualquer
tratamento -, mas sua adicdo ao filme viria a ser tdo bem feita que tornaram-se
indissociaveis. Ja nesta visita, houve a percepc¢ao que as ilustragcbes em muito se
assemelhavam ou a situagbes das cenas do filme ou a sentimentos por elas
buscados.

Durante as filmagens no Aaparelho, incorporamos mais alguns poucos
objetos cenograficos levados pela equipe. Entre eles, uma biblia e um simbolo que
posteriormente seria associado ao personagem do Doutrinador - uma cruz formada
por quatro pistolas. Presente de forma praticamente subliminar, por conta dos planos
abertos nao focados nela, é quase imperceptivel no resultado final.

O local serviria ainda como fonte para outra importante secdo do
departamento de arte. O figurino seria fixo em grande parte do filme Enquanto Maria
Vitéria usaria uma bata branca que levaria no dia das filmagens, Rodrigo ainda néo
tinha uma roupa para seu personagem Katsi. Levei uma camisa preta alongada, mas
ela ndo serviu no ator. Com sorte, naquele dia ocorria um breché numa outra casa
de shows logo em frente ao Aaparelho, no mesmo andar do prédio. La, encontramos
um vestido dourado reto tdo imenso quanto o corpo de Rodrigo. Por apenas
R$15,00, resolvemos o problema. Pelo menos, até o dia seguinte, que marcaria o
inicio das filmagens.

Ao chegar ao local, constatamos que a bata branca de Maria Vitéria n&o
servia mais em seu corpo. A Unica alternativa teve de ser utilizada - a camisa preta
que antes estava direcionada a Rodrigo. Cobrimos uma tatuagem que a atriz

possuia na perna com uma flanela amarela. Sua roupa s6 mudou quando a
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personagem mudou-se, ao fim da narrativa, para a cidade, adotando uma blusa

branca e uma calga jeans, refor¢cando sua entrega aos costumes civilizatérios.

Figura 6: Fotograma de Bogomilos (2020)

Katsi, por vez, utilizava uma meia como luva, a qual ele remove na hora de
comer. Esta teve um efeito interessante: em uma tomada no primeiro ato, seu brago
coberto funde-se ao preto da paisagem (figura 6), oferecendo um truque 6tico ndo
intencional. Suas vestes mudam para uma calga jeans, do proprio ator, e uma
camisa e um chapéu de caubdi encontrados entre os objetos do set. Mais uma vez,
o local-personagem serviu como fonte extensiva para o filme, retratando as
influéncias que Katsi sofria para adotar uma cultura civilizada, percebida pelos fiimes

de faroeste que assistia.

1.5. SOM

Embora com a possibilidade de contarmos com equipamentos de captacao de
som em set, foi feita a opgdo de que toda trilha seria criada na pos. Essa era uma
ideia proveniente de quando Glazed Locomotive ainda era reduzido a trechos de

Dois Inteiros, visando a facilidade de produg¢ao que esperavamos incutir nos planos
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do metafilme. Sem a preocupagdo com as camadas da cor e do som, ganhariamos
velocidade no set.

Agora que o filme se maturava como um projeto que iria com suas proprias
pernas para as telas, buscamos ampliar as capacidades experimentais da obra. Sem
as amarras do som diegético in loco, ficavamos livres para criar os ruidos e
harmonias que quiséssemos na pos-producao.

Esse som descolado também serviria como uma referéncia ao inicio mudo do
cinema - com a auséncia de dialogos, a trilha ganhava uma corporificagao unica,
sendo estimulo auditivo para reforcar as intengdes imagéticas.Em nosso projeto,
contudo, a trilha buscaria uma independéncia da imagem em muitos pontos; em
outros, iria de embate ao material sensivel aos olhos.

Em conversas com Victor Oliver, diretor de som, dividimos cada ato do filme
em dois. Eles seriam tematizados cada um por uma sonoridade distinta, criada
principalmente pela escolha diferente de instrumentos musicais, que entrariam todos
em conjungdo no momento final. Violino, piano, handpan, pratos, tambores e flautas
seriam os protagonistas dessa camada.

A escolha inicial de desfecho, a danga de Kalebi em meio aos populares, foi
tema recorrente de debates nas reunides. Como ela se daria de forma improvisada,
parecia necessario contar com um estimulo sonoro que incitasse a multiddo a
dancar. Victor sugeriu a execugao de “Lindo Lago do Amor”, de Gonzaguinha, em
uma caixa de som, durante essa atividade. Essa cena, contudo, jamais chegou a ser
filmada.

Das ideias discutidas na pré-producgao relacionadas ao audio, a que mais se
fez presente no projeto final foi a inclusdo de sons semelhantes aos objetos
percebidos em cena, buscando uma alteridade na sensacgao sobre eles. Assim, uma
porta de madeira soaria como uma pesada porta de cofre metalico, por exemplo.
Essa experimentagdo, mais autoral, ndo se viu acompanhada de uma trilha sonora
produzida da mesma forma.

Com o avancgo do projeto e a constante busca por referéncias, iniciei contato
com alguns sites de musicas que nao necessitavam de pagamento de direitos
autorais para uso, desde que referenciadas corretamente nos créditos. Apos muitas
escutas, entrei em contato com alguns compositores que aceitaram a presenca de

suas trilhas no projeto.
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Em especial, fizeram-se presente composi¢coes do artista russo Kosta T, que
se denomina como um Vviolinista experimental. Suas melodias brutais,
nao-harmoénicas, ruidosas e, em certos momentos, irritantes, casaram perfeitamente
com os objetivos que criamos para a camada audivel - removendo a necessidade de

criarmos a trilha por conta propria.

1.6. DIARIAS

1.6.1 Diaria no Aaparelho

Nossa primeira diaria, apesar de ter sido a mais longa e que gerou maior
quantidade de tomadas, ocorreu com diversos obstaculos. Nado haviamos comprado
pao anteriormente e achar uma padaria aberta no Centro da cidade no domingo se
mostrou uma das tarefas mais dificeis daquele dia. Caminhei com Victor até
encontrar um bar que vendia a iguaria. Compramos também sardinhas, um bolo
seco provavelmente vencido e ovos empanados para formar os pratos da cena da
janta.

Mesmo resolvendo a maioria das cenas em apenas um plano e necessitando
de poucas tomadas para obter um resultado satisfatério, a quantidade de planos a
serem feitos - em diferentes lugares - levou a diaria a durar mais de 12 horas.
Encerramos a desproducgao perto de meia noite, tendo chegado ao set antes de 10h
da manha. Filmamos algumas cenas num restaurante abandonado no prédio: o rato
morto, o balcdo empoeirado, o contra-plongée dos atores olhando para o chao. O

acesso a essa parte do edificio se dava por uma janela sobre um telhado.

32



Figura 7: Fotograma de Bogomilos (2020)

Essas pertenciam ao primeiro ato, sendo lidas como as cenas nas ruinas.
Nao haviamos nos preparado para filmar essas tomadas naquele dia - o que explica
a falta de iluminagao nelas - mas, nao tivéssemos feito, provavelmente ficariamos
sem opgao e esse trecho do roteiro nao seria filmado. Como nao havia luz elétrica
disponivel na parte abandonada, ndo conseguimos levar nossa unica fonte de luz
artificial; tampouco nossas extensdes chegavam até Ia.

Isso porque havia a chance de filmarmos diante um imenso globo
representando a Terra caido, num saguao abandonado, no Museu de Ciéncias da
Terra da UFRJ. Jaques estagiava la e, inicialmente, conseguira permissao para as
filmagens. Poucos dias antes, porém, ela foi suspensa. Era nosso local ideal inicial
para filmar essas cenas de ruinas.

Agora que possuiamos o ato 2 inteiramente filmado, caminhavamos para
encontrar um local para o ato 1. Este era mais facil em sua concep¢ao, pois
abandonamos a ideia de filmar trilhos e focamos em campos abertos. Durante uma
aula de Diregao Audiovisual em que mostravamos o resultado do que filmamos
dentro do Aaparelho, soube que outro aluno filmaria durante a préxima semana no
campus da Praia Vermelha da UFRJ, de madrugada. Com a faculdade fechada,
vazia e vigiada por segurangas, imaginei que seria proveitoso filmarmos no

“‘campinho”, area verde do campus.
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1.6.2 Diaria no Campus

Chegamos ao set por volta de 21h00, tendo a faculdade horario previsto para
fechar as 22h00. Esse dia ndo teve muitos imprevistos, fora a janta dos atores - que
conseguimos comprar a tempo - e a iluminagdo. As luzes do campinho foram
completamente desligadas com o fechamento da faculdade, relegando a vasta area
verde a um imenso breu. Tentamos chegar até o museu onde estaria o globo gigante
caido, mas nido havia passagem. Mesmo assim, aproveitamos as ruinas das obras
para filmar cenas como a dancga das silhuetas de Katsi e Kalebi e os dois dormindo.
Ja na area verde, tivemos que conectar o nosso softbox artesanal a uma coletanea
de extensdes que, juntas, deviam ter mais de dez metros de fio. Mesmo assim, era
pouco para iluminar em areas diferentes, visto que sé encontramos uma tomada
funcional. Todas as tomadas do primeiro ato, noturnas, foram feitas nesse dia.
Ainda, houve a filmagem da cena em que Kalebi esta sozinha, sentada sobre um
muro com um grafite de uma menina, logo apds seu delirio, que veio a participar do
terceiro ato.

Nao houve um estudo da locacéo e, olhando por um lado mais tradicional de
producdo, foi uma diaria bastante arriscada. Mesmo tendo um roteiro em maos, com
algumas poucas cenas que preencheriam esse ato, desconheciamos a possibilidade
de realizar estas. Experimentamos completamente ao roteirizar in loco o inicio do
filme - a danga das silhuetas, a subida de Katsi na arvore, o choro de Kalebi no
muro, o encontro com os morcegos. Vale destacar que muitas dessas ideias partiam
dos proprios atores, ja tdo familiarizados com seus personagens que muitas vezes
apenas iniciavam uma cena improvisada antes mesmo que posicionassemos a

camera.
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Figura 8: Fotograma de Bogomilos (2020)

N&o estava em questdo produzir imagens em excesso e, na pés-producao,
escolher as melhores - todas as cenas filmadas naquele dia estdo presentes no
filme. Cerca de 3 planos obedecem ao roteiro que tinhamos em méos. E, mesmo
assim, o resultado dessa diaria foi o mais proveitoso de todos. Em menos de 4
horas, estdvamos deixando o set.

E inegavel que a quimica que os atores construiram durante a diaria anterior
e nos momentos fora da camera, discutindo o projeto, foi de suma importancia para
esse aproveitamento majestoso das filmagens. Tivéssemos mais diarias com
ambos, esse entendimento dos personagens estaria ainda mais evidente em tela.

No entanto, esta foi a ultima em que era necessaria a presencga dos dois.

1.6.3 Diaria na Cinelandia

Os meses que se seguiram entre a segunda diaria, na UFRJ, e a ultima, na
Cinelandia, ndo foram vazios. Houve uma primeira finalizagdo do filme para ser
apresentado a classe de Diregdo de Audiovisual. O corte contava com cerca de
quinze minutos e se encerrava no segundo ato da obra, com a morte de Katsi.

Narrativamente, havia uma sensacgao de final. Mas, sabendo melhor do que ninguém
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as proporgdes que o filme inicialmente detinha, ndo me contentava com esse
desfecho.

Continuei produzindo, de forma avulsa, algumas imagens de animais ou
paisagens que seriam postas no filme. Elas ndo eram roteirizadas ou preparadas.
Caso algo que me despertasse a atengdo surgisse, eu iniciava o processo de
registro com minha camera e logo levava o arquivo para a ilha de edi¢gdo. Dentre
esses momentos, o mais frutuoso foi uma viagem que realizei para cidade de
Campos do Jordao, em Sao Paulo, onde realizei diversas tomadas de natureza que
invadiram os trés atos do filme.

Esses takes quase despretensiosos, contudo, ndo seriam suficientes para
trazer o final almejado para a pelicula. Com a entrega do corte para avaliacdo na
matéria e a aprovagao de todos os estudantes, houve um certo desengajamento da
equipe em finalizar o filme.

Esse, claro, ocorreu por diversas questdes - alguns mudaram-se ou passaram
férias fora da cidade, outros focavam exclusivamente em seu trabalho ou estagio e,
em ultima instancia, ndo tinhamos ainda uma ideia muito pratica para encerrar a
narrativa. Ela lutava nao so6 para viver, como para sobreviver.

A proximidade das eleicbes e o avanco desenfreado de politicas
conservadoras, grupos religiosos e o flerte nacional com o militarismo e o fascismo
indicavam que o cenario futuro era bastante desmotivador. Era impossivel terminar o
filme com uma danca. Foi nesse contexto que pensei a entrega de Kalebi ao sistema
criticado como unica forma de sobrevivéncia. Embora um final pessimista, era dificil
imaginar qualquer destino vitorioso. A transformagao do trem antigo no moderno VLT
causa a confusao em tela necessaria para dizer: assim no presente como no
passado.

Kalebi ndo podia com o Doutrinador pois ele ndo era uma figura, um mero
homem, capaz de ser derrubado por outro humano, mas sim, uma ideologia, um
conjunto de agdes ferrenhas, e, acima de tudo, uma escolha daqueles que ela nao
via como pares mas passariam a ser seus Unicos contatos agora que fora expulsa
remotamente de seu ambiente. Como o filme, Kalebi teria de se contentar em
sobreviver.

Ndo mudamos o local do final; mantivemos a Cinelandia, escolhida desde o
inicio. A agao, contudo, seria muito mais simples e individual. Kalebi, que antes se

via abragcada por uma natureza quase invisivel - assim como Katsi -, agora era
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abandonada por uma multidao visivel. Removemos a presenga do Doutrinador, pois
sua for¢ca se encontrava na repressao social, ndo num corpo fisico. Necessitdvamos
apenas que Maria Vitoria estivesse no set, expondo uma Kalebi com trajes casuais
contemporaneos.

Comegamos pelas tomadas no banco da praga. Era fim de tarde e o sol se
punha rapidamente. Por sorte, nosso conjunto éptico conseguiu registrar muito bem
a luz. Em seguida, realizamos as cenas do VLT, as mais importantes, ja sob uma luz
noturna. Assim que terminamos o ultimo take, um seguranga do sistema pediu que

nos retirassemos.

Figura 9: Fotograma de Bogomilos (2020)

Aproveitamos a pouca luz restante para improvisar mais alguns planos, como
as interacbes com as estatuas. Isolada e dormindo no ché&o, a atriz loira de olhos
verdes chamou a atencdo de uma transeunte que se disp6s a ajudar. Quando
percebeu a equipe de filmagem, enraiveceu-se e saiu a passos rapidos do local.

Acredito que poderiamos ter aproveitado a locagédo para mais planos. Assim
como Rodrigo, que havia se mudado para a Bahia poucos meses antes, Maria
Vitéria também estava de saida do Rio de Janeiro, com destino a Europa. Estavam

encerradas todas as filmagens do que viria a ser Bogomilos. Mas antes de receber

37



essa alcunha, a obra passou por um longo periodo de poés-producdo e

ressignificagao.

Figura 10: Fotograma de Bogomilos (2020)
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CAPITULO 2 - BOGOMILOS

2.1.1 A influéncia bosnia

Da questao social a ser tratada, sempre existiu uma ligagdo com a situagao
histérica e recente da Bdsnia e Herzegovina. A federagdo europeia ganhou os
holofotes da midia nos anos 1990 conforme a desintegragao da lugoslavia se dava
em diferentes republicas, sendo a Bdsnia uma das maiores vitimas da guerra civil
que se instaurou na regiao dos Balcas.

Apesar do distanciamento geografico e mesmo cultural, tendo os Balcas uma
formacao diversa englobando eslavos, mugulmanos, judeus e povos de toda a
Europa, muitos sdo os paralelos possiveis de serem tracados com o Brasil. A
comecgar por essa alta e diversa concentracédo de povos na regido. Uma peninsula
que sofreu transformacgdes socioculturais severas ao longo dos séculos, muito
através de conflitos, por se situar geograficamente entre catdlicos, ortodoxos e
muculmanos, essa porta de entrada fisica para o continente europeu €& assim
enxergada até hoje pelos demais paises “mais ocidentais”.

José Lindgren, ex-embaixador do Brasil na Bdsnia, atenta para o fato dessa

segregacao ser patrocinada pela propria visao interna da peninsula:

Quando digo que a Europa néo se reconhece nos Balcas, nao pretendo ser
simplista, negando a existéncia de peculiaridades, nem simplério, atribuindo
somente a terceiros a distor¢do visual e politica que os fazia parecer tao
distantes. Parte integrante que s&o, inclusive culturalmente, do velho
continente europeu, os proprios povos balcanicos internalizam e
reproduzem essa alienagao redutora — um pouco como o Brasil se vé quase
sempre pior do que é — ao mesmo tempo em que adora a imagem externa
sensual e malandra de seu povo. (LINDGREN, J. 2013. p. 10)

Mas é impossivel nédo relegar as grandes poténcias europeias a tentativa
constante de distanciar dos seus assuntos continentais essa regido na qual se
baseou exatamente a Grécia Antiga, cultuada como a made de uma dita
ocidentalidade. Muito por ter baseado, também, os conflitos com mucgulmanos, a
peninsula herda seu nome da palavra turca para “montanha”, balkan. Dessa forma,
jamais houve um sentimento de reconquista da Igreja Catdlica Apostolica Romana

sobre a regido, ainda que ela tivesse se mantido fiel as suas crengas apds a
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expulsdo dos Otomanos, como houve, por exemplo, na Peninsula Ibérica ocupada
pelos mesmos inimigos. (LINDGREN, J. 2013. p. 13).

O maior perigo da “libertacao” tardia foi exatamente a tentativa europeia de
incutir um modelo de Estado pos-iluminista no que viriam a ser os paises dos Balcas
(Albania, Bosnia e Herzegovina, Bulgaria, Croacia, Eslovénia, Grécia, Maceddnia,
Montenegro, Roménia, Sérvia, Kosovo e parte da Turquia). O proprio termo
“balcanizacéo” ganha aspecto negativo a partir de seu significado de trazer um
retalhamento interno, dividir através da religido e da etnicidade. Essa divisao viria da
necessidade incutida pelas poténcias europeias de adaptar a peninsula ao seu
modelo de governo, numa tentativa de distancia-la de sua heranga oriental. Ja a
lingua francesa reserva o termo “macédoine”, alusdo a Macedénia, para “salada”, ou
seja, uma mistura de linguas, culturas e tradigdes.

As guerras de independéncia, patrocinadas por poténcias europeias, criaram

um inimigo mortal comum a todos, conforme aponta José Lindgren:

As diferengas somente passaram a ser exploradas como nacionalismos
assertivos no século XIX, dentro do grande movimento romantico de
Revival. O nacionalismo tipicamente europeu, com suas tradi¢des
inventadas, levou a independéncia fragmentada da maioria das
“‘comunidades imaginadas” em Estados da regido. (LINDGREN, J. 2013. p.
40)

Por fim, as republicas acabaram anexadas por outro império, agora, o
Austro-Hungaro, que temia principalmente uma influéncia russa apoiadora do
pan-eslavismo no que poderia ser um vasto territério a ser nomeado Grande Sérvia.

A submissdo a outro império ndo durou muito e, assim que a Austria-Hungria
foi derrotada pela Triplice Entente na Primeira Guerra Mundial, formou-se nos
Balcas o Reino da lugoslavia, ou reino dos sérvios, croatas e eslovénios, atendendo
a anseios de intelectuais da regido que prezavam pela unido dessas nagdes sobre o
mesmo governo. O que essa proposta acobertava eram os interesses
expansionistas de nacdes que compunham essa nova federacao, principalmente de
sérvios e croatas (LINDGREN, 2013. pg. 43). Contribuiu para o surgimento de
desavencgas a forte concentragcdo das decisdes politicas em Belgrado, capital da
Sérvia, colocando os partidos dominantes da Croacia, Bésnia e Eslovénia no posto
de oposig¢do. Ainda, a vizinha Russia ja ndo mais apoiava um pan-eslavismo que
pudesse gerar uma entidade nao soviética (LINDGREN, J. 2013. p. 43 - 44).
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Ja na década de 1930, a Croacia vé um de seus principais politicos
instalar-se na lItalia fascista e fundar o movimento Ustasha, nacionalistas fascistas
croatas que lutariam contra a centralizacdo sérvia. O que essa adogao do
radicalismo na peninsula desacobertava era que o forte patrocinio dos
nacionalismos pelo conflito de ideologias creditava sempre uma origem exterior para
os males de cada pais. As historicas dificuldades econémicas da regido,
majoritariamente agraria, a lenta industrializacédo, o analfabetismo e divergéncias de
interesses resultavam numa soma problematica. “Como resultado disso tudo, ndo é
de surpreender que o fanatismo e a manipulacdo politica prosperassem como
sempre apontando no ‘outro’, no ‘estrangeiro’, no ‘diferente’, a causa das
dificuldades.” (LINDGREN, J. 2013. p. 49).

E, enquanto na Segunda Guerra Mundial os ustashe recebiam apoio do Eixo
e juntavam-se a mucgulmanos da Bdsnia para combater e massacrar sérvios, a
nacéo respondia ndo oficialmente com soldados do seu caido exército reunindo-se
no movimento tchetnik, que devolvia as agressdes brutais na mesma intensidade,
apesar de nao promoverem exterminios em campos de concentragao.
Curiosamente, ambos chegaram a se aliar em alguns conflitos para combater um
terceiro inimigo que contava com ideais comunistas: os partisans de Josep Broz Tito.
Foi essa terceira forca, que reunia cidadaos de todas as nacionalidades balcanicas
num so objetivo - expulsar os nazistas da regido - a unica a ter alcangado sucesso
em seus anseios. Seu lider ganhou tanto reconhecimento pelos esfor¢os que foi
eleito, ainda que a contragosto, presidente vitalicio da lugoslavia apos o fim da
guerra.

O periodo socialista iugoslavo trouxe uma certa unidade a todos os povos e
nacdes presentes na peninsula balcanica. Apesar de ter iniciado-se com
persegui¢cdes aos antigos fchetniks e ustashe, o governo buscou, nas décadas
seguintes, dar representatividade a etnias que jamais haviam sido elevadas ao
mesmo grau de direitos, como os mugulmanos da Bdsnia e os albaneses do Kosovo.

Mas o maior ganho foi que, pela primeira vez, uma parcela de seus cidadaos
passou a se declarar como iugoslavo nos censos populacionais, ratificando um
orgulho multicultural. Nao cabe a esse trabalho analisar minuciosamente o
desempenho da lugoslavia enquanto federagdo durante o periodo socialista,
contudo, para melhor direcionar o entendimento dessa recapitulagdo da peninsula,

alguns pontos merecem destaque. O socialismo nao-alinhado, alheio aos comandos
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da Unido Soviética, dividiu todos os niveis hierarquicos em assembleias, temendo
uma disparidade de poderes entre nacionalidades. Mesmo Kosovo e Vojvodna,
territorios diminutos, ganharam, pela primeira fez, aspecto de federacéo.

A morte de Tito e as dificuldades econdmicas catalisaram um processo que
jogou a peninsula de volta ao ambiente pré-Segunda Guerra Mundial. A divisdo em
Ligas Comunistas Nacionais teve efeito contrario ao de sua idealizagédo - em vez de
fortalecer a lugoslavia como apaziguadora de contratempos historicos regionais,
dotou o aparente unico concorrente possivel socioecondmico como “nova” resposta
a eles: o neoliberalismo.

Deste, as federacbes balcanicas beberam da culpabilizagido do outro e, nos
casos de Sérvia e Croacia, com mais poder militar e financeiro, uma espécie de
colonialismo sobre os demais povos balcanicos. Pois ja ndo bastava que as
questdes que ganharam forca nos anos 1980 fossem resolvidas com uma
desfragmentacédo iugoslava e posterior independéncia para cada nagéo; era preciso,
pelo menos na mentalidade desses dois maiores jogadores, um controle - pautado
por pretensas raizes historicas - geral da regiao

O revisionismo histérico ganha peso ao passo que sérvios trazem as
ideologias tchetniks de volta, com o slogan “E preciso que nos batamos por todas as
terras da lugoslavia onde haja um cemitério sérvio”.” (LINDGREN, J. 2013. pg. 96).
Na Croacia, os ustashe voltam a ser reverenciados e todo seu passado de massacre
contra povos e etnias € apagado - a medida em que até mesmo monumentos as
suas vitimas sdo destruidos.

A ideia de Grande Sérvia volta a vigorar e ndo encontra mais barreiras
territoriais na peninsula. Os diversos pedacos de terra que se viam como sérvios,
ainda que diretamente ligados a outras federagbes, passam a ser os grandes
catalisadores da guerra que viria a abalar a regido. Apoiados pelo governo central de
Belgrado, esses agrupamentos militares suscitaram a resposta da Croacia no que
seria denominada a “Guerra de Libertagdo” por Franjo Tudjman. Iniciava-se a Guerra
dos Balcas, que viria a desestabilizar e envolver todos os povos da lugoslavia.

De todo o sofrimento e perdas que tomou conta da regidao, aquele provocado
no territério do que viria a ser a Bésnia e Herzegovina chocou o ocidente e o0 mundo
com especial intensidade. A configuragdo sociopolitica dessa federagéo criava uma

miniatura homogénea do sonho passado para a lugoslavia. A unica consequéncia
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trazida pelo aspecto de maioria para os mugulmanos bosniacos foi a obliteracao
deste pelos demais.

Se antes a Bodsnia refletia a pretensdo de Tito para a regido - com
mugulmanos, ortodoxos, catdlicos, judeus e outras minorias vivendo em comunhao e
sem mesmo dividirem-se por bairros, fenbmeno observado no mundo inteiro -,
durante e apos a guerra a federagéo tornou-se reflexo do palco de batalha que se
instaurou (LINDGREN, J. p. 109. 2013). Um conflito de proporgdes regionais e com
participacado de forgas exteriores resumido ao interior de um pais e de suas poucas
cidades.

Apesar de reconhecida como independente e até mesmo integrante da ONU
desde 1992, a Bdsnia veria as vantagens diplomaticas serem sobrepostas pelos
prejuizos bélicos. Contando com apoio armado apenas da Croacia frente aos
ataques da poténcia militar sérvia. Em pouco tempo, devido ao recebimento massivo
de imigrantes, os croatas cortaram sua ligacdo com os bdsnios, destruindo um dos
maiores icones arquitetonicos do pais - a ponte de Mostar, datada do século XVI.

A situacdo dos refugiados bdsnios espalhou-se pelo mundo através de
filmagens exibidas pelos canais de noticias. A similaridade com o que foi visto nos
campos de concentragdo nazistas chocou o mundo. Os paises europeus, que hao
reconheciam a questdo como europeia; a OTAN, que passa a perceber a posicao
estratégica da peninsula; e os EUA, buscando reassegurar-se como poténcia apés a
queda da Uniao Soviética; veem-se obrigados a agir (TODOROVA, M. 2009. p. 185)

ApoOs a interferéncia dos Estados Unidos da América - forcando uma nova
unido entre bdsnios e croatas residentes e garantindo toneladas de bombardeios
sobre as forgas sérvias -, o resultado das batalhas comegou a mudar. Inegavel a
comparagao possivel entre as ruinas da Bdsnia e um possivel pos-apocalipse, como
visto em Bogomilos; embora ndo houvesse o uso de armas nucleares no conflito.

O fim da guerra criou um pais dividido em trés presidéncias, que se alternam.
Assim, a Republica Srpska e a Herzegovina, respectivamente territorios sérvio e
croata no interior da Bdsnia, ganharam poder de decisdo tdo grande quanto a
parcela muculmana. A etnizagcdo promovida pelos Acordos de Dayton, responsavel
por encerrar os conflitos bélicos na peninsula balcénica, viraram a raiz de
constituicbes excludentes e sem o menor incentivo para sequer considerar outros
povos como cidadaos. Ao passo que individuos julgados como criminosos de guerra,

como Ratko Mladic, Franjo Tudman e Radovan Karadzi¢ foram cultuados como
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herdis em seus paises de origem, muitas vezes recebendo apoio financeiro de seus

respectivos governos no pos-guerra. (LINDGREN, J. p. 138. 2013)

2.1.2 Paralelos com o Brasil

Ainda hoje, mais de 20 anos depois, toda regido da peninsula balcanica sofre
com aspectos de incerteza e excludéncia, uma situagcéo onde a paz foi forgada sem
quaisquer apontamentos para uma resolugdo do &dio instaurado. E € exatamente
esse um dos aspectos que mais parece se conectar a histdria de nosso pais tropical.
Tal qual como o fim da ditadura militar aqui experienciada, os verdadeiros culpados
viram-se majoritariamente impunes. O lado vencedor foi responsavel por decretar o
fim das retaliagoes.

Prova maior dessa falta de solugdo se da quando, ainda hoje, militares e
episédios que compuseram esse periodo politico da historia do Brasil sao
reverenciados publicamente sem quais punicdes a seus exaltadores. A fala de um
deputado, no processo de impeachment da presidenta Dilma Roussef em 2016,
saudando um dos reconhecidos torturadores da ditadura, inflou o povo e uma
grande massa do eleitorado a elegé-lo como presidente dois anos depois, época em
que Bogomilos terminava suas filmagens.

Em segundo lugar, ainda ligado ao 6&dio, esta o racismo. Como descrito
anteriormente, esse tipo de preconceito tem sido secular e recorrente na peninsula
balcanica - especialmente quando surge a necessidade de culpabilizar o outro.

Sobre essa parte especifica do conflito, José Lindgren nos alerta que

De uma atualidade desgragadamente contemporanea, o racismo embutido
no orgulho fanatico das identidades, motivador de todas essas agdes
absurdas, comprova o quao universal e perene ¢é a facilidade com que os
humanos assumem sua bestialidade intrinseca, se orientados para isso em
nome de falsos valores.” (LINDGREN, J. 2013. p. 119)

Sendo impossivel ndo reconhecer o papel contumaz do racismo na estrutura
problematica vigorante no Brasil desde sua colonizagao, este acaba sendo mais um
triste paralelo observado no desenrolar da historia das duas nagdes. Sérgio Buarque
de Hollanda ja o elencava, juntamente a repulsa a hierarquia e a impossibilidade de
resistir as novas influéncias como pilares de nosso nacional desencontro com a
democracia (BUARQUE DE HOLLANDA, S. 2015, p. 220)
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Podemos perceber essa incapacidade de resistir as influéncias externas
também nos Balcas; contudo, de forma muito mais fisica e agressiva. O préprio
processo de pacificagdo da peninsula sustenta uma imagem de necessidade de
interferéncia das poténcias europeias como salvagao - algo ja experimentado desde
os primeiros sonhos de uma Grande Sérvia nas primeiras décadas do século XX.

A importagédo de conceitos sociais e estruturas politicas estranhas a regido da
ex-lugoslavia volta a efervescer com a morte de Tito. Aqui, a ideologia sustentada
como solugdo - o neoliberalismo -, torna-se a grande responsavel pelo conflito
armado da década de 1990. Seus efeitos sdo explicados contextualmente por Maria
Todorova.

A escritora nega que a explicagdo do conflito possa provir de fantasmas ou
rixas do passado, apontando que as causas sao muito mais praticas e comumente
associadas a conflitos no Ocidente: violagdes de status quo de determinados
grupos, direitos de cidaddos e minorias, problemas de autonomia étnica e religiosa,
problemas de separacao, as disparidades de poder entre nacdes e a interferéncia de
instituicdes internacionais (TODOROVA, M. 2009. p. 186). De forma ainda mais atual

e contextualizada com nosso pais, é crucial aponta que

O hipernacionalismo fascistoide do final do século XX, que se estende nesta
segunda década do século XXI em diversas regides do planeta, tem
fundamentagdo cultural, alegadamente etnorreligiosa, pds-moderna e
pés-politica, decorrente do neoliberalismo hegemodnico.” (LINDGREN, J.
2013. p. 30)

O enfraquecimento do estado e fortalecimento do capital privado sob a égide
do neoliberalismo também foi ideal repetido recorrentemente pela chapa vencedora
das eleigdes presidenciais brasileiras de 2018. A culpabilizagdo de minorias e o
acirramento da repressao contra elas e demais inimigos politicos uniu ainda mais a
situacao do Brasil com o que foi visto anos antes na desintegracdo da lugoslavia. A
ponto de ser assustador o paralelo encontrado pelas palavras de José Lindgren,

escritas em 2013 sobre os Balcas, com o que vivenciamos no Brasil em 2018.

Os Novos Baélcas nao sao novos. Sao pequenas divisdes politico-territoriais
do neocapitalismo imperante, com estatuto de Estados, baseados no que ha
de mais velho na Histéria: o etnicismo fechado de cunho religioso,
transformado em paixdo pela identidade propria e ojeriza a identidade
alheia. Se exitosos nos projetos de consolidagdo “nacional”, tornar-se-ao
miniestados brancos, essencialmente europeus, nas virtudes e defeitos.
(LINDGREN, J. 2013. p. 194 - 195)

45



Tampouco o Brasil que viviamos era novo. A férmula se repetia durante o
desenrolar dos acontecimentos sociopoliticos e a aproximagado com a Bdsnia se
dava de forma cada vez mais intrinseca. Porém, com todas as diarias ja realizadas e
uma questado religiosa bastante enraizada ainda ndo bem debatida pelo filme, eu
precisava de algum ponto de conexa&o mais unico. Eu precisaria voltar muito mais do

que cem anos para encontrar as respostas que buscava.

2.2.1 O Bogomilismo como referéncia

O nome Glazed Locomotive ja me incomodava, de forma crescente, desde o
final das filmagens. Ao assistir ao material que ia sendo montado na ilha de edicéao,
o filme parecia caminhar de forma estritamente mecénica. Vacilava entre acreditar
que o filme nao sobreviveria as suas intencdes - o que, por muito tempo, afastou-me
da montagem e mesmo da escrita do presente artigo - ou que ndo havia nada de
errado com ele.

Em minha visdo de autor, as criticas que pretendia fazer ndo encontravam-se
presentes. Pelo seu formato experimental, ndo esperava que o sentido do filme
pudesse ser encontrado em suas camadas mais superficiais. Contudo, me
desesperava que eu, 0 proprio autor, nd0 0 enxergasse sequer em seus niveis mais
profundos.

No inicio de 2020, em conversa informal com a diretora de fotografia, Luiza
Grln, revelei minhas preocupagdes com o projeto e meu temor que ele jamais
viesse a ser completado, apesar de possuir material flmado suficiente para isso.
Glazed Locomotive, um titulo obviamente oriundo do inglés, focava no aspecto da
locomotiva, o trem. Condicionava a interpretagdo ao papel desse personagem que
s6 surge no ato final e sequer € mencionado anteriormente.

Pensava em adicionar sons desse transporte nos outros atos, mas isso sO
reforcaria essa leitura que, apesar de bem ancorada no roteiro, parecia nao encaixar
com as potencialidades que o filme desenvolveu pelas improvisagdes - tanto as
previstas, quanto as impostas. A locomotiva do curta trilhava para outra direcao, a

qual eu ainda nao conhecia.
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Durante a conversa com Luiza, refletimos o peso que o lustroso nome trazia.
Ele fechava a obra para muitas interpretacbes possiveis e, sendo facilmente
traduzivel, ia contra o desejo de ndo localiza-lo geograficamente. Citei Suspiria
(ARGENTO, D. 1977) como exemplo de titulo perfeito - inteligivel pelos falantes de
linguas oriundas do latim, mas sem uma tradug¢do clara. Minha busca pela nova
direcdo que o filme queria me mostrar se iniciaria pela procura de uma palavra que
pudesse ter igual desempenho.

A questdo da influéncia bosnia era muito clara para mim mas, visualmente,
pouco sentida no filme. Explicitamente, sobressai-se apenas no encontro de Kalebi
com o pao. Pareceu-me natural aprofundar-me na histéria do pais balcanico como

forma de encontrar uma saida - e o resultado ndo poderia ser mais proveitoso.

Figura 11: Fotograma de Bogomilos (2020)

Voltando mais de mil anos na historia do pais europeu, chegamos a um
cenario no qual o cristianismo se fortalecia no continente de forma avassaladora. A
Igreja Catdlica tornara-se a empresa mais bem sucedida da Idade Média ao aliar-se
com os entao reinos. Em troca de posses e terras, ratificava o poder dos lideres com
o argumento da vontade divina, em alguns casos identificando-os como substitutos
de Cristo na Terra. (CHULEYV, B. 2000. p. 3)
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Amalgar territorios era especialmente importante visto o sistema vigente. Se
ndo inventou o feudalismo, a Igreja Catdlica forneceu todas as condigdes
necessarias para sua estruturagcdo e expansao. Diretamente, o clero substanciou
relagdes socioecondmicas com classes totalmente dispares.

Na Bulgaria dominada, uma crise financeira provocada pelo aumento dos
impostos para bancar as politicas militares de conquistas dos maceddnios comeca a
instaurar um sentimento de necessidade de reformas sociais, politicas e religiosas
apontando para a liberdade. Nesse contexto surge o Bogomilismo, provavelmente
entre 912 e 925 (BLESOK, 2000), fundado por um padre chamado Bogomil - cuja
traducao pode ser lida como querido de Deus.

As visbes dessa seita gnostica confrontavam a interpretagéo catolica sobre o
cristianismo. Abragando as influéncias gregas da regido, trazia fortemente os
conceitos da dualidade para o cerne da religido. Na visdo dos bogomilos, nosso
mundo seria regido por dois deuses: Satanael, responsavel pela criacdo de toda
materialidade e trevas; e o Deus biblico, responsavel pela criacdo das almas e da
luz. A substancia fisica seria, entdo, o reino do Diabo. (ANGELOVSKAM.;
CACANOSKA, R. 2016. p 42)

Perpetuar a existéncia no plano material ou entregar-se aos prazeres
provenientes da acumulagéo de riquezas - exatamente o que a Igreja Catdlica vinha
fazendo, apesar de pregar o oposto - seria perpetuar-se na influéncia do mal. Nao
por acaso, quando ascendeu ao posto de principal religiao de territorios como Balcas

e Bulgaria,

Os Bogomilos propunham a desapropriagédo das terras e de todos os bens
dos monastérios, das igrejas e dos senhores feudais, e também a abolicdo
das diferengas de classes e uma distribuicdo justa de propriedades
privadas. Por essa garantia e defesa dos interesses das massas, o
Bogomilismo se apresenta como um dos mais avangados movimentos
socioculturais. (CHULEV, B. 2000. p. 7)

Suas ideias logo se espalharam pelos vassalos e pessoas de menor
hierarquia socioeconOmica. Isso porque, para a seita religiosa, ndo s6 a

materialidade era combatida, como a ideia de que ela serviria como nivelador social.

2 Tradugao propria do original “The Bogomils proposed to expropriate the lands and all the goods of
the monasteries, the churches and the feudal landlords, and also to abolish the differences between
the classes and distribute private property fairly. By thus safeguarding and defending the interests of
the masses, Bogomilism appeared as one of the most advanced social and cultural movements.”
(CHULEV, B. 2000. p. 7)
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Os bogomilos nao levavam em conta os bens e riquezas para hierarquizar pessoas,
apenas seus conhecimentos e modo de vida - aos quais todos deveriam poder
ascender meramente pela vontade. (ANGELOVSKA,M.; CACANOSKA, R. 2016. p
44)

E fundamental notar que ndo somente as relacdes de vassalagem e
escraviddo eram abolidas por esses ideais como o0s sexos também eram
equiparados. As mulheres detinham plenos direitos de estudar os dogmas, rituais e
ascender a todos os cargos da seita. Nao seriam provenientes da costela de Adao e
seriam completamente iguais aos homens em todos os aspectos. (SHOPOV, D. et
al. 2017. p. 11)

A todos, cabiam trés possiveis classificacbes, baseadas nos niveis de
comprometimento com a vida pregada e com os anos de estudo sobre ela:
seguidores ou ouvintes, crentes ou semi-perfeitos, babuni ou perfeitos. As
promogdes entre essas classes ocorriam com rituais idénticos, fosse de seguidor
para crente ou de crente para babuni. (ANGELOVSKA,M.; CACANOSKA, R. 2016. p
44) No mais alto grau, os individuos viam-se expressamente proibidos de manterem
matriménio, riquezas ou procriarem.

A negacao de ter filhos possui, como raiz, a ndo continuagdo do mundo
material. Trazer uma vida a este mundo seria aprisionar uma alma no reino de Sat3,
ainda que pelo periodo de uma vida. Os bogomilos eram contra a perpetuacao da
humanidade da forma como conhecemos. Contudo, ndo ha indicagbes de que
relacbes sexuais fossem proibidas.

Em verdade, seguindo a etimologia apresentada por dicionarios como o da
Real Academia Esparola, data da época das cruzadas que visavam combater os
bogomilos o xingamento espanhol bujarrén. Inicialmente utilizado para referir-se aos
bulgaros, ganhou a conotagdo de caracterizar alguém como homossexual de forma
ofensiva. Nao sabe-se, contudo, se este uso é proveniente de uma liberdade
homoafetiva dos bogomilos ou se, na tentativa de criar uma imagem negativa da
seita, a Igreja Catdlica incutiu a eles este tipo de relagdo que ela propria sempre
desaprovou.

As divergéncias entre bogomilos e catdlicos era ainda mais ostensiva para
além desses aspectos. Como nos aponta Basil Chulev em seu artigo The Bogomils

in Macedonia:
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Os Bogomilos rejeitavam todos os aspectos materiais das missas (por
exemplo, prédios de igrejas), batismos, icones e fortunas. Orac¢des e cantos
de hinos, assim como os sacramentos e as cerimdnias ndo deveriam fazer
parte de nenhum servico religioso publico ou instituicdo. Pelo contrario, os
Bogomilos acreditavam que as oracbées eram de interesse privado e s6
deveriam ser realizadas nos limites das casas privadas. Os Bogomilos
rejeitavam o monaquismo e eram iconoclastas. (CHULEV, B. 2000. p. 4)®

Desse modo, a construgcao de templos ostentosos néo era do feitio dessa
seita. A ndo necessidade de um mediador para comunicar-se com Deus anulava
mais uma fonte de receita da Igreja Catdlica - o dizimo. Pautavam-se nas palavras
do Gospel de Mateus, que orientava a oragao a portas fechadas; e do apédstolo
Paulo, que, em 1 Corintios, clama que o espirito de Deus habita e faz de seus
crentes seu santuario. (ANGELOVSKA,M.; CACANOSKA, R. 2016. p 43)

De sua negacao aos aspectos da Igreja Catodlica, podemos salientar também
o uso de reliquias para salvagdo. Nao acreditavam que seria a fé a cura para as
mazelas desse mundo e investigavam o uso de dleos, ervas e do mel como
remédios. Mas, dos aspectos da saude, chama a atengao a alimentagao que a seita
praticava. Vegetais e peixes eram consumidos, enquanto as demais carnes e alcool
eram proibidos (SHOPOV, D. et al. 2017. p. 11 - 12).

Subvertendo diversos rituais, praticas e ensinamentos da poderosa Igreja
Catolica, pregando igualdade e liberdade com conceitos dualistas e niilistas, os

Bogomilos nao tardaram a incomodar a instituicao.

O Bogomilismo foi o primeiro risco politico de verdade e ameaga mortal
direta para varios governantes feudais e monarcas na Europa, assim como
para os hierarcas eclesiasticos. Foi efetivamente o primeiro Protestantismo,
muitos séculos antes de Luther, um precursor distante do Socialismo e
nunca sucedido Comunismo. O espirito progressista ensinado pelos
Bogomilos é de ser reconhecido antes de tudo pelos principios sdcio
econOmicos de igualdade entre os homens: nobre ou camponés, patricio ou
plebeu; e pela aboligao de privilégios discriminatérios. (CHULEYV, B. 2000. p.
19)*

% Tradugao propria do original “Bogomils rejected all material aspects of church service (e.g. church
buildings), baptism, icons, wealth. Prayers and chanting hymns, the sacraments and ceremonies were
not to be part of any public religious service or institution. Rather, the Bogomils felt that prayers were
private matter and only to be said within the confines of private houses. The Bogomils rejected
monasticism, and were iconoclasts.” (CHULEYV, B. 2000. p. 4)

* Tradugao propria do original “The Bogomilism was the first real political danger and direct mortal
threat for many feudal rulers and monarchs in Europe, as well for the ecclesiastical hierarchs. It was
actually the first Protestantism, many centuries before Luther, a distant herald of the Socialism and
never achieved Communism. The progressive spirit of Bogomil teaching is to be found above all in the
principle of the socio-economic equality of all men, whether noble or peasant, patrician or plebean,
and in the abolition of discriminatory privileges.” (CHULEYV, B. 2000. p. 19)
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O pioneirismo dos bogomilos ndo passou batido e levantou diversas tentativas
de dispersdo e aniquilagdo. Embora nominalmente findos, suas raizes
estenderam-se ao longo da histéria de diversas formas e ajudaram que o curta

Bogomilos pudesse ser, enfim, finalizado.

2.2.2 O legado dos bogomilos

Embora a ultima execucdo de um declarado bogomilo tenha ocorrido na
Catalunha em 1325, os ideais da seita ja haviam se espalhado por diversos reinos e
servido como inspiragdo para os que vieram a ser conhecidos como cataros,
paulicianos e albigenses. Sua multiplicacdo dava-se através da literatura apdcrifa,
qgue incluia desde rituais a usos medicinais de ervas (CHULEV, B. 2000. p.18 - 19).
Essas obras, contudo, também foram fortemente cagadas e destruidas pelo
Vaticano.

Em seu artigo Bogomilism - An Important Precursor of the Reformation,
Georgi Vasilev aponta como, através desses estudos e da aproximacado do
cristianismo com as ideias dualistas, os bogomilos e as demais seitas puderam
preparar o terreno para que, séculos depois, surgisse o protestantismo. E, uma das
maiores pistas desse relacionamento encontra-se na sequéncia de tradugdes feitas
de forma antecedente a Martin Luther.

A tradugao de John Wycleff da Biblia para o inglés serviu como base para que
Jan Hus pudesse levar o texto para o tcheco. Essa teria sido a base para a
transposicao para o alemao feita por Martin Luther. (VASILEV, G. 2011. v. 37. p. 143
- 144). O que sustenta essa afirmacédo € a interpretacdo bogomila-catara que
atravessou todas essas edi¢cdes, ndo sendo vistas em outros exemplares ou
idiomas.

Para os bogomilos, o verdadeiro alimento para o crescimento da alma seria o
pao. Ele seria, em ultima instancia, a regra de Deus - por isso, os albigenses
pregariam o consumo diario. As oragdes dessas seitas pediam n&o so6 o pao a Deus,
como o pao antes de todas as outras substancias. E € importante frisar que,
impedindo uma necessidade de mediagcdo para o sacro, ha nesses escritos a

negacao da transubstanciagdo - ou seja, 0 pao nao precisaria ser consagrado no
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altar antes do consumo, pois sua esséncia nao mudaria apos esse ritual (VASILEV,
G. 2011. v. 37. p. 144 - 150).

Figura 12: Fotograma de Bogomilos (2020)

Nao pude deixar de observar a ironia presente em associar a obra a seita
bogomila, tendo sido ela uma das precursoras do protestantismo - visto que um dos
primeiros motivadores para o filme foi o grupo protestante Igreja Pentecostal
Geracgao Jesus Cristo. Mas outro ponto da histéria dos bogomilos selaria de vez a
obra, sendo responsavel por dotar as ultimas cenas com um conteudo que, de fato,

apontaria para um final.

Malgrado inumeros ataques dos Cruzados (1096-1270), tentativas de
conversao a forga por monges dominicanos germanicos, pedidos papais
aos reis da Hungria e a senhores feudais croatas para erradicarem tal
heresia — incluindo uma autorizacdo do Rei Andrej Il hingaro-croata ao
arcebispado competente para “limpar” a Bodsnia de hereges, isso nao
chegou a ocorrer. O fim dessa fé cristd ndo canbnica somente se
concretizou em meados do século XV com a consolidagdo da conquista
otomana na area.” (LINDGREN, J. 2013. p. 32)

Multiplicados pela Europa sob outros nomes, os bogomilos ndo sumiram da
noite para o dia sob o governo do Império Otomano. Ao contrario da Igreja Catdlica,

0s mugulmanos ndo promoviam massacres e persegui¢coes. Sua represalia se dava
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na forma de impostos maiores para aqueles que nao se declaravam pertencentes a
religido de Ala; necessidade de constru¢do de templos menores do que mesquitas e
limitacdo de uso de certas cores de tecido. Contudo, podiam continuar a praticar
suas crencas e até mesmo eleger lideres que comunicassem as necessidades
desses crentes aos governantes mugulmanos. E assim toda peninsula balcanica
manteve-se, até hoje, majoritariamente cristd (LINDGREN, J. 2013. p. 39 - 40).

Propagadores da paz universal (CHULEV, B. 2000. p.7), os bogomilos
recusavam-se a guerrear em defesa de suas crencgas. Superados a forga pela Igreja
Catdlica, encontraram no dominio mugulmano uma protegdo sob a qual poderiam
praticar sua resisténcia - continuar sobrevivendo. Ndo é surpresa perceber que,
ainda hoje, a presenga de valores e historias dessa seita estd profundamente
enraizada no folclore das regides onde se fez presente, especialmente nos Balcas
(ANGELOVSKA,M.; CACANOSKA, R. 2016. p 39). O voto de Kalebi, ao final de
Bogomilos (2020), € transparente - ela perde sua vida em prol de sobreviver. Num
Brasil pés-eleicdes de 2018 onde desconheciamos o que viria a seguir, o
pessimismo sO nos permitia sobreviver para, entdo, reagir a ascensdo do
neoliberalismo.

Descobrindo tais ideias, vi-me completamente impelido a relacionar a seita ao
filme. Com as filmagens ja finalizadas, entitular a obra como Bogomilos criou uma
associagao que atendeu completamente a meus desejos. Desde as insurgéncias
sociais ao relacionamento com o pao, tudo parecia conectar-se - até mesmo
imageticamente - com o filme que estava na ilha de edig¢ao.

Por muitas vezes me vi tentado a utilizar este trabalho como uma explicagao
para o filme. Contudo, sempre fui freado pela sensacédo de que a arte ndo se deve
explicar. Outrossim, registrando as influéncias e processos que me levaram a criar
um sentido meu para o filme, acredito que seja possivel analisar o uso da
ressignificagdo na confecgdo de um filme experimental. Afinal, se um filme
experimental é severamente significado por cada membro de sua plateia, porque ele

nao poderia ser, também, pelo proprio autor?
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CAPITULO 3 - SIGNIFICAGAO E RESSIGNIFICAGAO DE FILMES
EXPERIMENTAIS

3.1 CINEMA DOMINANTE E CINEMA EXPERIMENTAL

Generalizar uma pelicula no ambito de dota-la de um género filmico é
procedimento tdo natural aos envolvidos na produgcdo e fruicdo da obra que
correntemente torna-se impensavel uma ficha técnica ou descricao que nao contenha
esse elemento. O publico espera por essa informagdo. Comédia, drama, terror, acéo e
musical sdo alguns dos diversos géneros que podem ser lidos nesse campo.

A necessidade de definicdo € tanta que alguns autores consideram certos
padrées como géneros; outros, como subgéneros. Outrem sequer reconhecem. Nao
raramente, encontramos filmes que se definem em mais de um género, como uma
comédia romantica ou mesmo um suspense musical. E, caso o espectador ndo se
depare com essa informacgao, ele fara de tudo para cria-la mentalmente através da
sinopse ou do trailer. Nao sao poucos os casos em que filmes tiveram baixo sucesso
comercial exatamente por n&o saberem definir seu género.

O que reside, aqui, € um jogo de expectativa e conformidade. Ninguém quer
levar o filho pequeno ao cinema para descobrir que aquele filme que parecia infantil &,
na verdade, uma horripilante obra sangrenta que deixara a crianga acordada por
diversas noites. Porém, eleger essa recusa a desconformidade como um dos maiores
critérios para o sucesso de um filme no circuito comercial € podar as possibilidades de
inovagao que as peliculas podem trazer para a area e para o publico. O cinema
dominante é conservador. Conserva-se uma estética, moral e uma ética (SONTAG, S.
2020. p. 26), tanto de mensagens quanto de formatos, enquanto essas conservarem,
também, o sucesso financeiro da industria.

E bem verdade, porém, que o cinema dominante bebe indiscriminadamente dos

artificios que o cinema experimental produz em suas tentativas.

O que nado deixa de ser de algum modo paradoxal € que o mesmo
espectador que recusa a radicalidade de algum cinema experimental seja o
mesmo que se deslumbra ou espanta com as apropriagdes que muitas
vezes 0 cinema mainstream faz dele. Clarées fulgurantes e fugazes num
filme de terror, montagens trepidantes num filme de acgdo ou auras
incandescentes num drama podem ter a sua génese no cinema
experimental. (NOGUEIRA, L. 2010. p. 151)
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Isso ndo é fato novo. Observar a histéria do cinema é compreender que o0s
primeiros filmes possuiam alto carater experimental, muito pela falta de uma
linguagem dominante definida. N&o tratava-se, contudo, de uma falha do novo meio
criado, tampouco uma incompletude. Pois o cinema poderia continuar rumando,
como rumou as margens dos centros industriais cinematograficos, de forma
experimental, pautando-se em descobrir linguagens acima de estabelecer usos
corriqueiros para as ja experimentadas.

Apods a consolidagao de um procedimento dominante para producgao filmica -
e aqui estdo inclusos géneros como principais norteadores das linguagens -,
relegou-se as vanguardas o cinema experimental. Na variagdo sofrida pelo cinema
mais comercial, observamos como esse jogo de conservagao de caracteristicas atua
ao observarmos a predominancia de um ou outro género de acordo com as
décadas, como os faroestes nos anos 1960 e a ficgao cientifica nos anos 1980. As
vanguardas, por outro lado - ainda que muitas vezes organizadas em movimentos,
como a videoarte ou 0 mocumentario -, pautaram-se e pautam-se muito mais em
visbes de mundo e manifestos do que propriamente nos géneros filmicos como
forma de expresséo.

Ao passo que, ndo raramente, os conceitos de vanguarda e experimental se

confundem e se imbricam, como em

De todo modo, “experimental” e “vanguarda” buscam dar conta deste
espectro do cinema que cria e propaga novas formas e novas ideias, que
trabalha @ margem a esséncia e a liberdade de invengéo, que é radical
quanto a linguagem e utépico quanto ao projeto. Uma posigédo que instaura
a ruptura, que inaugura a crise, que deflagra a resisténcia, que provoca e
incomoda, que se interessa mais pelo processo do que o produto, que é
mais afeito a produgéo de sensagdes do que a reprodugido do mundo.
(JERONIMO DE ROSA, C. MARCONDES DE CASTRO, C. 2016. p. 15)

Homogeneizar esses termos retira, de ambos, suas potencialidades. Por um
lado, um filme experimental ndo necessariamente pertence a uma vanguarda ou a
um movimento - embora ele esteja sempre em posicdo de vanguarda quando
colocado em relagdo ao cinema dominante. Por outro, imbui as vanguardas com a
unica possibilidade de produzir obras experimentais quando essas podem, como no
caso do manifesto Dogma 95, exatamente valorizarem certos aspectos do cinema
dominante em detrimento a outros - efeitos especiais e iluminagcdo nao natural.

Exemplo similar se da com o termo underground, dotando o cinema

experimental com uma pretensa vontade de pertencer a um submundo

56



cinematografico. Neste, ndo haveria preocupagdes com a continuidade de um
star-system ou de reforgar éticas dominantes. Seria o cinema clandestino por si.
(NOGUEIRA, L. 2010, p. 118)

Essa miscigenagdo de conceitos ainda ocorre devido a propria
conceitualizagdo de experimental ainda encontrar algumas barreiras de
entendimento por conta da sua diversificagdo - que, hoje, direciona-se
principalmente aos suportes fisicos, majoritariamente digitais, e consequentemente
espacgos outros em relagdo as salas de cinema. Katia Maciel atenta para essa

corrente em Transcinema e a estética da interrupgdo ao salientar que

Se o cinema desde o inicio foi experimental, ao combinar meios e também
ao multiplicar os formatos de exibicdo, hoje cada vez mais este sentido
original de discussdo do seu dispositivo migrou para as experiéncias
visuais, sonoras e sensoriais que encontramos nos museus e galerias.
(2006, p. 71)

Portanto, ndo é absurdo dizer que, enquanto o cinema dominante atua de
forma horizontal no desenrolar da histéria dessa arte, o cinema experimental sempre
foi aquele que a verticalizou. E isso se deve, principalmente, as pretensées que o
experimental detém. Primeiramente, ele posta-se como experimental em sua
confecgdo. Como ja nos atentava Alberto Cavalcanti em Filme e Realidade (1977, p
237): “Experimento sem finalidade definida ndo € experimento”.

Sua composicdo de experimentagcdes - ou seja, praticas e pesquisas - nao
tardou a levar os tedricos a uma questao acerca do escopo que um filme poderia ter.
Em Pode um filme ser um ato de teoria?, Jacques Aumont langa a indagagao de
forma direta e discorre sobre ela abrangendo todos os tipos de cinema. Levando em
conta obras-primas como Um Homem com uma Cémera (1929, Dziga Vertov) e o
remake de Psicose (1998) de Gus Van Saant, o autor chega a conclusdo que uma
pelicula pode apenas portar-se como manifesto, inovagao ou gesto critico.

Contudo, adiante no texto o autor conclui que “E sua capacidade de inovar
que pode dar a um filme a aparéncia de um ato teérico” (AUMONT, J. 2008. p. 31).
As pistas que nos direcionam para o cinema experimental se iluminam nesse trecho.
Pois, entdo, se um filme pode langar a faisca para transformar a realidade além da
que ele mesmo habita - sua linguagem -, este ndo pode pertencer ao cinema
dominante. Mas o entendimento da sua - sempre recém criada - linguagem néo é

um desejo do experimental.
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Em segundo lugar estdo as pretensdes de fruicdo. Ao contrario do cinema
dominante, que trabalha com a ideia de conservar o mundo material do publico
espectador, o experimental pauta-se em transformar diretamente o mundo material
que esse publico experimenta. Nao objetiva compartilhar a linguagem em si com seu
publico para que ele decodifique a mensagem da obra de arte, mas sim colocar seu
publico numa realidade onde a obra de arte criada com uma linguagem
experimental, completa, fundindo sua forma e conteudo para gerar uma coisa so,
esteja presente como circunstancia visual (GROYS, B. 2016).

E, a partir da experimentagcdo dessas circunstancias visuais, € que o publico
vera sua mentalidade transformada. Com o esquecimento acerca da linguagem
dominante, o publico do cinema experimental pode, entdo, debater suas
experiéncias provenientes da fruicdo da obra chegando a um dialogo onde, sem
uma régua padrao para o entendimento acerca dela, todos os pontos de vista sao
validos; todas as sensacdes sido aditivas - constroi-se uma democracia do sentir o
filme.

Portanto, alia-se a consciéncia e a emog¢dao num movimento de ‘[..]
suscitar-lhe afectos e fazer com que estes afectos nao fiquem inoperantes nem
simplesmente subjetivos, mas que possam se juntar a uma concepgao mais ampla
da vida humana.” (AUMONT, J. 2008. p. 27). E o refletir o consumo das novidades e
entender a expansao ocorrida na consciéncia pelas emogdes sentidas durante a
fruicdo que transforma o “ver cinema” experimental distinto do dominante, indo de
encontro a ideia de encontrar, na experiéncia de visualizagdo, somente o esperado.

Quando nos diz que o cinema experimental difere-se do cinema dominante
por nao pretender agir como dominante em relacdo ao publico espectador,
conformando seu conformismo ao presentea-lo apenas com a satisfacdo que a
estabilidade do ja conhecido traz, os autores de Cinema Experimental e Informagé&o:
desafios para o entendimento (2016, p. 33) nos trazem para perto de um conceito
que sera explorado proficuamente neste topico. O experimental ndo domina pois nao
€, nem pretende ser, um dominio em si. E, quando citamos dominios em cinema,
referimo-nos aos géneros.

A questado do conformismo suscita, por si s6, uma série de criticas acerca do
poder e da responsabilidade do cinema para com seus espectadores. Mas ela é

resumida precisamente em A Tela do Cinema como Prétese de Percepgéao no trecho
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Mas se esta coletividade é de conformismo e ndo de consenso, se a
uniformidade substitui a universalidade, abre-se porta para a tirania. Se as
‘verdades’ sao universais porque sdo experimentadas em comum mais que
percebidas em comum porque sao universais, entdao a prétese cinematica
se torna um 6rgao de poder, e a cognigéo se torna doutrinamento. Quando
a audiéncia de massa tem uma sensacgao de identidade imediata com a tela
do cinema, e a prépria percepg¢ao se torna consenso, desaparece o espago
para o debate critico, intersubjetivo, e a discussdo. (BUCK-MORSS, 2009.
p. 28)

Isso nao limita, contudo, a dominagdo a uma via unica. Podemos tragar uma
raiz para essa satisfacéo gerada pelas obras que bombardeiam o publico com
imagens padronizadas, sem experimentagdes. Esse conhecimento prévio garante a
possibilidade de interpretar, isso é, domar a obra de arte, retirar dela o aspecto inato
de causar nervosismo em quem especta (SONTAG, S. 2020. p.19). O cinema
dominante, na sua vastiddo de géneros, €, também, facilmente dominado.

Por rumar ao outro extremo, adquirindo preceitos de consciéncia critica e/ou
espaco para discussdes, engajando-se com o mundo (JERONIMO DE ROSA, C.
MARCONDES DE CASTRO, C. 2016. p. 33), o experimental insurge como uma
negacao a dominagao. Mas essa afirmagéo contém desdobramentos perigosos.
Pois, se pautado na interpretagdo, numa busca incessante por uma analise estética
e que parta de réguas utilizadas para obras outras, como poderia o experimental
diferenciar-se do cinema dominante? Aprofundando a questao, se um filme
experimental ndo pode ser medido sequer pelos critérios de um faroeste ou uma
comeédia, podem duas obras experimentais, completamente dissonantes entre si,

serem analisadas a partir das mesmas disposi¢coes?

3.2 O CINEMA EXPERIMENTAL COMO AGENERO

Da confeccdo de filmes baseados em found footage, Jerbnimo de Rosa e
Marcos de Castro Filho nos dizem em Cinema Experimental e Informacgéo: desafios
para o entendimento (2016, p. 26) que, além de fundar um género, essa
experimentagao tragaria um novo procedimento para a realizagédo de um filme. E,
embora a found footage parega despertar sua potencialidade completa apenas na
montagem do filme - onde aquelas imagens de fato ganhardo uma relagéo de fluxo
narrativo e/ou estético -, cabe salientar que seu papel substitui ou equivale ao da

filmagem em si.
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Trabalhando o arquivo encontrado, adicionando camadas como trilha sonora,
diadlogos imagéticos, colorizagbes, narracdes, efeitos visuais, recortes e
sobreposi¢des, o cineasta que trabalha sobre a found footage poderia utilizar todos
esses procedimentos em qualquer outra filmagem. Contudo, por ndo ser o
idealizador primeiro dessa, sente que sua participagdo s6 pode se dar através da
interferéncia da montagem, valorizando cada oportunidade de incluir sua
consciéncia e subjetividade na obra final.

O referido exemplo da construgdo de um filme de found footage, apesar de
nao ser o unico, demonstra bem como ha uma grande diferenga entre procedimento
e género. Criado somente com fotografias, ainda que roteirizadas, La Jetée (1962) é
também exemplo de experimentagdo ainda na fase de criagdo das imagens a serem
trabalhadas.

Prova maior do aspecto de experimentagao da pratica de trabalhar com filmes
perdidos € a adogdo do cinema dominante sobre o conceito, principalmente em
relacdo a peliculas de terror. REC (2007) e A Bruxa de Blair (1999) sao expoentes
maximos dessa apropriacdo, obtendo amplo sucesso comercial mesmo com
orcamentos relativamente baixos. Apesar de terem, em um primeiro momento,
admitido aspecto de revolucionario quando da sua entrada no circuito de exibigao,
tais filmes apenas aproveitaram-se de uma pratica j4& ha muito utilizada no
underground para trabalhar sobre imagens. Nao surpreende que a estratégia de
divulgagao de tais obras se dé sobre uma pretensa crua realidade das cenas e dos
acontecimentos, trazendo um contato direto entre espectador e narrativa, reforcado
por uma filmagem totalmente realizada em primeira pessoa.

Contudo, mesmo apresentando um procedimento que até entdo ligava-se a
modelos de producdo de vanguardas; mesmo falsamente propondo subverter a
relacdo de interferéncia do diretor ou montador do filme; mesmo apresentando
orcamento relativamente baixo para os padrbes da industria; ndo seria coerente
destacar A Bruxa de Blair (1999) como exemplo de cinema experimental.

Ha, sim, uma vasta presenga de experimentagcdes - de elementos de
linguagem que contrariam o que seria a norma do cinema dominante a época. Mas,
ainda que paute-se nessas experimentacdes, seu uso narrativo apenas reforca os
artificios da linguagem imperante. A cdmera em primeira pessoa, acima de tudo,
intensifica as oportunidades para surgirem jumpscares, sustos pré-acompanhados

de uma trilha ou ruido estrondosos.
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Para nos ater ao género de terror, a sequéncia do caixdao de O Vampiro
(1932) de Carl Dreyer com angulos que em primeira pessoa transportava o
espectador para uma posicado claustrofdbica, enclausurando-o entre as tabuas de
madeira e o corpo do monstro do filme. Carregada assim por um longo periodo, a
audiéncia era dominada pela camera subjetiva, refém da projegéo e da incerteza do
que aconteceria com o vampiro e com ela.

Nao cabe aqui afirmar o pioneirismo da utilizacido dessa experimentacido no
género - com certeza nao foi a primeira vez que o cinema se deparou com ela. A
obra de Dreyer, ainda que muito menos apoiada nessa pratica, também nao se
comporta como cinema experimental. Mas ela com certeza demonstra que, ao
expandir um elemento ja conhecido pela massa de espectadores, amplamente
entendido e aceito, A Bruxa de Blair (1999) nao poderia fugir a linguagem
dominante. Em verdade, amplia seu dominio.

E, se nenhum dos dois filmes citados s&o percebidos como experimentais,
isso se da por conta da fruicdo n&o voltar-se para esse tipo de linguagem. Enquanto
o cinema experimental sustenta suas invengbées em uma mescla de forma e
conteudo, o cinema dominante extrai somente o primeiro item para reforgcar sua
autoridade. Em seu Manual de Cinema I, Luis Nogueira trata esse uso da
experimentagdo no cinema dominante como uma espécie de hibridismo, relatando
além de Dreyer e seu O Vampiro (1932) outras obras e diretores acostumados a
trabalhar nesse limiar que fundiria ambos os cinemas (NOGUEIRA, L. 2010, p. 153)

Tampouco podemos apontar o género como fator determinante para
confecgao de um filme experimental. Nao ha duvidas de que A Bruxa de Blair (1999)
e O Vampiro (1932) pertengam ao género de terror. Ja a franquia Jogos Mortais
trouxe as praticas de fiimes B e slashers para o cinema dominante do género,
apresentando mutilagbes explicitas de seus personagens.

Por outro lado, Begotten (1990), de Elias Merhige, também ¢é lido
majoritariamente como um filme de terror. E, ainda que trazendo elementos gore
como a recém citada franquia, Begotten (1990) foge completamente do cinema
dominante - jamais pretendeu frequenta-lo. E declaradamente uma obra
experimental.

Mas os temas apresentados por Begotten (1990), os quais apreendemos
muito da leitura dos créditos finais, quando tomamos conhecimento de quem eram

0S personagens, nao sao classicos do género terror. Na trama, Deus comete suicidio
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e seus oOrgaos internos dao origem a Terra. Ela e seu filho sdo raptados e
desmembrados por némades. Apds serem enterrados, a terra ao redor se vé
semeada de flores, contrastando com uma paisagem natural, mas vazia.

Apesar das cenas brutais, nao é dificil perceber o aspecto de critica da obra a
relacdo da humanidade com a natureza. Outros filmes de terror também o fizeram,
em maior ou menor grau, como Mge! (ARONOFSKY, D. 2017) e Fim dos Tempos
(SHYAMALAN, M. 2008). Em Bogomilos, também busquei trabalhar nessa instancia,
o que fica mais visivel apds Kalebi disparar contra Katsi. Contudo, a repulsa que a
natureza cria em relagdo a personagem nao se da por uma afronta biolégica direta
mais do que por uma mudanca relativa a adogao de novos costumes que a fauna e
a flora associam ao exterminio que a humanidade provocou no planeta.

E, embora Bogomilos jamais tenha sido planejado como filme de terror - ainda
que ele e Begotten (1990) bebam de O Gabinete do Dr. Caligari (WIENE, R. 1920) -,
algumas opinides e comentarios de espectadores garantem a leitura do curta sob
esse género. Também Begoften (1990) pode ser lido como um drama cujo principal
tema é a critica as relagcbes com a natureza. Outro filme experimental que segue
essa mesma dualidade é Leviatd (2012), de Lucien Castaing-Taylor e Verena
Paravel. Suas imagens documentam e fundem o terror, o gore e a rotina de
marinheiros para, sem qualquer palavra, levantar reflexdes sobre o predatismo
humano presente na pesca.

Ou seja, dotar um filme experimental com um ou mais géneros
cinematograficos € abdicar de leituras que nao os identifiquem. Os casos analisados
acima apenas apontam para o inicio de um debate acerca da complexidade que
uma obra pode gerar a partir de de sua categorizacdo. O movimento de dotar os
filmes experimentais com um género, portanto, € tarefa que trabalha contra o
processo de feitura dessas obras. Pois, ainda que possam “aparentar” pertencer a
um ou outro, “Falar de estilo € uma maneira de falar da totalidade de uma obra de
arte. Como todo discurso sobre totalidades, o discurso sobre estilo necessita de
metaforas. E as metaforas sdo enganadoras.” (SONTAG, S. 2020. p. 23)

Tentando delimitar ou tragar aspectos iniciais para a discussdo do
experimental como género, alguns autores pautam-se na mera busca do
descolamento ao cinema dominante como identificador principal. Luis Nogueira
sugere que a experimentacdo € um elo comum aos dois tipos de cinema, mas

assumindo diferentes papéis em cada um. No dominante, ela visa melhorar
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tecnicamente a obra mas sem opor-se aos valores vigentes do sistema, sejam
narrativos, produtivos ou estéticos. J& no experimental, a experimentacdo se
colocaria sempre em papel de exatamente superar ou transgredir as concepgoes do
cinema dominante. (NOGUEIRA, L. 2010, p. 124)

Posteriormente, o autor chega a identificar o que seriam subgéneros do
experimental, como poema visual, sinfonias urbanas, animacdo experimental,
psicodramas e outros (NOGUEIRA, L. 2010, p. 148-151). Nesses, a observacao de
temas mais propicios a figurarem nos filmes parece mais estreita. Contudo, néo é
possivel afirmar o mesmo sobre o cinema experimental como um todo. Esse

impedimento é bastante relevante pois o0 mesmo autor define que

No entanto, podemos afirmar, resumidamente, que um género
cinematografico € uma categoria ou tipo de filmes que congrega e descreve
obras a partir de marcas de afinidade de diversa ordem, entre as quais as
mais determinantes tendem a ser as narrativas ou as tematicas.
(NOGUEIRA, L. 2010. p. 3)

Ainda que o conteudo tematico nao seja baluarte unico para encaixar um filme
dentro de um género, atentando-nos as praticas da producéo, criagdo, montagem e
qualquer outro processo de interferéncia na imagem, seria possivel tragar algum
paralelo entre Diagonal-Symphonie (EGGELING, V. 1924) e Bogomilos (2020)?
Encaixar os draw-on-film - obras onde a interferéncia do autor se da com desenhos
diretamente sobre a pelicula - no pretenso género experimental € uma unanimidade,
bem como filmes ndo-narrativos, dadaistas, futuristas etc.

O que nos cabe afirmar, tendo em vista o amplo cuidado que os autores
possuem em especial com o cinema experimental de ndo delimitar suas praticas e
temas para assim serem vistos, € que o0 aspecto a ele delegado nao é propriamente
de um género. O cinema experimental seria, entdo, um género “outro” - onde
encaixam-se os filmes que, exauridas possiveis partilhas significativas com outros
géneros - ou com excessivas identificagdes -, encontram enfim uma categorizagao.

Se cada género traz possibilidades de comparagdo entre seus filmes, é
devido a suas leituras terem pontos compartilhados. Quao assustador € um filme de
terror? Qual, entre duas obras do género comédia, € a mais engragada? Seria
possivel indagar o mesmo aqui, tentando descobrir, entre uma gama de filmes, qual
0 mais experimental? E a partir dessa impossibilidade de comparacdo que

debateremos duas questdes.
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Para Susan Sontag - e para as consideracdes deste trabalho-, a ideia de
separar a forma do conteudo na fruicdo das artes iria de encontro contra a correta
maneira de apreciar qualquer obra que seja. Na dicotomia entre encarar o estilo
como uma resposta utilitarista consciente do autor, visando dar finalidade a obra, ou
como elemento fundido ao conteudo, reside uma problematica maior do que uma
mera incompreensao. “Por tras da ambivaléncia em relacéo ao estilo esta, em ultima
analise, a histérica confusao ocidental no que concerne a relagao entre arte e moral,
a estética e ética.” (SONTAG, S. 2020, p. 11)

Dessa forma, tentar separar a tematica de um filme de seus aspectos praticos
- as vestes das personagens, a insergao de trilhas ou narracdo e efeitos de
explosdo, por exemplo - explicita um movimento natural na investida de dotar a obra
com um género. O que podemos extrair desse vinculo € nossa primeira questao: da
impossibilidade de termos o experimental como género, ja que o0 género atua de
forma dominante sobre a obra. Mais do que dizer o que um filme é, o género diz o
que um filme nao é. Pelas suas convencodes, a producao delimita ao espectador um
universo de valores e sentimentos a serem atingidos. Ninguém espera sair
amedrontado de uma sala de cinema apés um filme de comédia.

O cinema experimental ndo suscita uma caracterizagao especifica para seus
personagens. Muitas vezes, permite-se trabalhar na completa auséncia de
personagens humanas. Sua duragao varia de um unico frame a mais de um més,
caso do projeto sueco Logistics (MAGNUSSON, E.; ANDERSSON, D. 2012). A trilha
sonora pode ser ausente, melddica ou tdo experimental quanto a imagem,
envolvendo sons extremamente dissonantes, ndo harmdnicos e sem bases
diegéticas. Parece realmente tentador indicar uma tentativa de ruptura como aspecto
quase uno para definicdo de uma obra como experimental.

Sem a expectativa de uma jornada de herdi, de uma historia onde um futuro
casal se conhece numa situacdo absurda que contraria a rotina de ambos, sem a
presenca de um caubdi que busca vinganga, a fruicdo do experimental comega a se
edificar. Ela possui fator de suma importancia aqui pois, sem a percepg¢ao de que a
obra assistida intenta experimentar contra a linguagem dominante, o filme jamais
poderia ser experienciado em sua totalidade. Em verdade, caso um desavisado
espectador ponha-se a assistir uma obra experimental e tente doma-la, ele

alcancgara uma posicao de frustragao.
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A segunda questdo que sustenta o aspecto de nao ser propriamente um
género provém exatamente da relacdo do espectador com a obra. Por buscar
romper com a linguagem dominante, o cinema experimental jamais pode ser lido
pelas mesmas técnicas de visualizagao. Por fundar uma nova linguagem, ele néo s6
nao permite ser domado por um género como também n&o permite ser domado pelo

espectador.

Para o cinema experimental, o conhecimento se da pela propria estrutura,
pela nova forma de linguagem que um filme instaura. Gera aprendizagem,
pois comunica ndo apenas um fato novo (um episédio histérico que o
espectador desconhece) mas uma forma nova (uma linguagem estética que
o espectador desconhece). (JERONIMO DE ROSA, C. MARCONDES DE
CASTRO, C. 2016. p. 29)

O que esse espectador aprende durante o ato de assistir a um filme
experimental é a reunido de certos impulsos, experiéncias e memorias no plano
unico de extrair uma significacdo da obra. E usar a consciéncia para despertar o que
estiver abaixo dela e refletir sobre todos os niveis psicoldgicos a partir da excitagéo
provocada pelo filme.

Nao por acaso determinados tedricos enxergam nessa experiéncia impar a
raison d'étre do cinema. Para Jean Mitry (1974, apud JERONIMO DE ROSA, C.
MARCONDES DE CASTRO, C. 2016. p. 15) “Muitos cineastas e teoricos do filme
experimental clamam a ndo necessidade de qualificacdo, pois o0 cinema
experimental ou de vanguarda seria o proprio cinema mesmo”.

A seguir, debateremos a fundo as técnicas que sao utilizadas pelos
espectadores na fruicdo do cinema experimental, demonstrando como elas tornam
essa experiéncia dissonante em relagdo ao olhar lancado sobre o cinema
dominante. Sem poder ser regido pelas mesmas regras deste, o experimental

coloca-se nao como um género, mas sim como ramificagdo do termo cinema.
3.3 AS FERRAMENTAS DA INTERPRETACAO NO EXPERIMENTAL

Ao criar uma obra experimental, o autor ndo promete nada ao publico. Nao ha
apoio do filme em convengdes de género. Debates anteriores a exibicao, titulo ou

mesmo uma linha de conteudo de uma mostra podem fornecer algumas dicas sobre

0 que esta por vir; contudo, o publico jamais tera previamente uma base realmente
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soélida. E, ainda, é impossivel precisar se o filme habitara somente estes lugares e
espectadores.

Assistir a um filme experimental € um ato de concesséao, onde o publico deve
ter ciéncia ndo s6 dessa auséncia de promessas, como da necessidade de expor-se
a uma nova linguagem, um novo estado de consciéncia e de fruicdo. Uma analise de
si mesmo induzida por frames, induzindo uma racionalidade sobre a emogao e uma
sensibilidade sobre sua légica - tudo isso, enquanto novas imagens alimentam a
experiéncia da visualizagao.

Como Marilia Xavier e Nilson Alvarenga apontam em A Percepg¢éo no Cinema
Experimental, duas correntes se destacam nas tentativas de entender como ocorre

essa alimentacgao.

As principais delas sdo a empirista e a idealista. Para a primeira corrente, a
percepgao € possivel a partir de algo que ja foi aprendido. Os idealistas, por
outro lado, entendem que a percepgao acontece de forma intuitiva ou inata,
por isso sao também chamados de inatistas. Esta € a oposi¢ao entre elas,
ou seja, o impasse entre as doutrinas estda em entender se a percepgao
requer aprendizado ou se ela é intuitiva. (p. 2, 2011)

Ambas possuem lacunas nessa tentativa, que, ndo por acaso, encontram-se
exatamente no valor principal da corrente adversa. Dotar a experiéncia de fruicdo de
um filme experimental como meramente inata é ignorar todo conhecimento sobre
cinema, sociedade, simbolos, diferencas culturais e outros fatores que,
inevitavelmente, invadem nossa consciéncia durante a exibicao.

Dessa forma, poderiamos crer, se ndo numa percepc¢ao unica de cada obra,
numa percepgao dita correta, o que de inicio ja iria contra as ambi¢gdes de muitos
diretores e projetos - e aqui incluo Bogomilos (2020). O crucial aqui € a
sensibilidade, uma fruicdo que aludiria aos mesmos aspectos em todo o publico,
uma espécie de efeito kuleshov das emocgdes. A partir da leitura de Martin Lefebvre
e de sua ideia do Ato de Espectatura - conceito que amalgama todos os fatores que
compdem a fruicdo do filme, Rosalia Duarte nos aponta para outro elemento
importante desta teorizacdo que confirma o que aqui observamos. Trata-se do

conceito de figura, o qual

O autor afirma que de tudo que o espectador vé e ouve, apenas algumas
imagens e alguns sons sdo passiveis de impressiona-lo e de fazer emergir
nele conceitos e significados; retemos dos filmes apenas os fragmentos
mais significativos deles, aquilo que nos toca, nos sensibiliza e vai ao
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encontro do que somos, do que cremos, de nossas praticas, habitos e
costumes. Trata-se de uma memodria filmica: aquilo que se guarda de um
filme, um residuo que se manifesta por um conjunto de signos abertos no
imaginario. (DUARTE, R. 2005. p. 87)

Mesmo que essas interpretacbes concedam espaco a variagcbes nos
sentimentos - com uma cena provocando risos em um espectador ou angustia em
outro -, a intuicdo nao é onipresente. O experimental produz, a todo momento,
elementos e imagens que fogem a nossa percepgao.

Por outro lado, os empiristas fecham os olhos para as sensibilizacdes prévias
e presentes experimentadas no filme. E imprescindivel analisarmos que o estado
fisico e mental em que cada espectador se encontra afetara sua fruicdo. Chegar
alguns minutos atrasado a sessao, estar vendo o terceiro filme do dia em sequéncia,
assistir a obra em uma tela IMAX ou num dispositivo movel sdo fatores que irdo, sim,
afetar a experiéncia.

Esses sentimentos e condigbes sdo apenas a base para o inicio do consumo
da obra em si - que despertara outros. Uma cena de veldrio causara peso diferente
entre quem recém enterrou um ente querido e alguém que jamais frequentou tal

ambiente.

Participam do processo de mediagao: as disposigdes internas do préprio
sujeito receptor (cognicao, afeto, atividade intelectual, sensibilidade etc.); as
disposi¢cdes construidas nas relagdes com familia, escola, igreja,
movimentos sociais etc; e a situagao objetiva na qual acontece o contato
entre o receptor e as mensagens (em casa, na escola, na sala de projecao;
s6 ou acompanhado; na sala de estar, com a familia ou no quarto, com os
amigos e assim por diante) (DUARTE,R. p. 85, 2005)

Essa valorizagdo excessiva da légica para a compreensao dos processos
filmicos - sejam eles técnicos ou do conteudo - € traigoeira por si so. A pergunta “O
que isso quer dizer?” assume a figura de protagonista no cérebro. Procuram-se
pistas em todos os pontos da tela e, o espectador, entdo, fecha-se ndo s6 para
sensagdes como também para a nova linguagem fundada pela obra experimental
assistida. Na tentativa de encontrar um numero completo de paralelos com seus
aprendizados, esse sujeito estara impossibilitado de encontrar uma possivel
virgindade da imagem para fundar novas comparagdes posteriores.

Portanto, para fruicdo fora do cinema dominante, nenhum dos personagens
extremos anteriormente apresentados sao possiveis. Aliar as duas correntes €&

entender que nao ter controle total sobre nossas mentes durante a visualizagao de
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uma obra experimental € exatamente o estado que deve ser almejado. Essas sao
exatamente as prerrogativas de uma ndo domesticacéo do filme. Ndo dominado, o

cinema experimental nos convida ao universo da légica e da emogéao.
3.3.1 A pessoalidade da sensibilidade

3.3.1.1 A sensibilidade impessoal

Estando as emocdes ligadas fortemente ao universo individual, pode parecer
redundante afirmar a sensibilidade como pessoal. Contudo, vale salientar que
adotamos como escopo, para essa discussao, o cinema experimental. Por definicao,
as sensacodes sao individuais, bem como os sentimentos e as emocgdes. Mas todos
os termos podem ser coletivizados - uma massa pode se mostrar incrédula ou
horrorizada. A prosopopeia, aqui, une e personifica a comunidade. Em ultima
instancia, despersonifica seus componentes, pois sua unido caminha no sentido de
traduzi-los como unissonos, identificando cada componente do grupo meramente
como ramificagdo de um todo e fechando as possibilidades de expressédo do que
foge a ele.

Assim também pode ocorrer com a plateia de um filme. Aqui, abarcando todas
as configuragdes que essa pode ter - seja numa sala de cinema, numa galeria, numa
filmoteca, numa sala de estar, num quarto, sozinho, em dupla, em grupo. No jogo de
dominancia promovido pelo cinema dominante, a ética da pelicula recorre as
tensdes estabilizadas de sua linguagem para produzir os efeitos desejados.

Esse movimento tem como tendéncia a diminuicdo das lacunas de sentido e
impressdes que o filme possa deixar. Trata-se do medo da producéo de locomover o
espectador de sua posicdo completamente passiva para outra. Nao que o
espectador do cinema dominante seja menos capaz, inteligente ou conhecedor de
técnicas cinematograficas - ele apenas pretende ver, em tela, uma determinada
linguagem, definida pelo cinema (dominante) e pelo género (filmico). A partir do
momento em que a obra se destoe, em concepgao, do que por ele € conhecido
como filmico, sua fruicdo estara abalada.

Em complemento a esse jogo de dominagao, entra em cena a terceirizagao
do discurso. Rosdlia Duarte, em sua investigagdo para entender como jovens

espectadores dao sentido as sessdes de fruicdo de obras audiovisuais denominada
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Do Ato de Espectatura ao Museu de Imagens, alerta para o poder dessa influéncia

de vozes exteriores ao dizer que

O discurso do outro participa da producdo de sentido e da constituicdo de
idéias e opinides quase tanto quanto as idéias do préprio sujeito.
Espectadores de cinema, cinéfilos ou ndo, sabem, pela experiéncia, que o
sentido do filme nunca é dado nele proprio e nunca € apreendido de uma
vez e individualmente. (DUARTE, R. 2005, p. 99)

O que podemos extrair dessa constatagdo € uma producdo massiva de
discursos acerca das obras audiovisuais promovida pela configuragao
interconectada e globalizada da sociedade atual. A critica cinematografica ndo mais
habita apenas revistas especializadas e jornais impressos; ela € encontrada em
sites, videos, blogs e féruns. A democratizagdo e popularizagdo desses ambientes
permite que basicamente qualquer usuario possa expor seu ponto de vista e,
consequentemente, seu entendimento do filme. Fala-se muito sobre o cinema
dominante.

Nao cabe a esse trabalho entrar no mérito de como a industria e a opinido
geral sao afetadas por essa produgédo sobre cinema. Mas € indiscutivel que essa
retroalimentagcdo por parte dos espectadores existe - em nossa época, ndo mais
dependente do boca a boca ou de producdo especializada. Fora do circuito
comercial, o cinema experimental parece deter uma aura nostalgica quanto a
producado de discursos sobre si. O maior controle da divulgacéo e exibicdo dos
autores alia-se a um interesse quantitativo bem menor por parte do publico para,
entdo, pouco se falar sobre esse modelo de cinema. Ele acaba restrito a grupos de
entusiastas ou, como as primeiras criticas, produg¢des especializadas.

De modo que, ao entrar em contato com uma obra experimental, as
influéncias de discursos exteriores sejam bem menos provaveis a qualquer
espectador. Orfdo desses palavrérios condicionadores, a sensibilidade do
espectador experimental volta-se para o self e complementa-se com sua
consciéncia.

Ao passo que foi esse um dos pontos de maior reflexdo para a produgao
desse artigo, em especial, do capitulo anterior. O quanto revelar as referéncias e
intuitos de uma obra pode influenciar a pessoalidade da sensibilidade do publico?

Mesmo que ja possuidor de uma opinido acerca do filme, o individuo certamente a

69



colocara numa perspectiva de revisao caso confrontado com os termos do préprio

diretor.

Se o processo de significagdo ndo tem comego nem fim, se novos filmes
podem levar o espectador a ressignificar o que foi visto e significado
anteriormente, se as experiéncias de vida, crengas e valores que orientam o
sentido que o espectador atribui as narrativas variam com o tempo e a
maturidade, como apreender, descrever e registrar, de forma mais ou
menos objetiva, 0 modo como ele elabora os conteudos dos filmes que vé e
os aplica em sua vida?” (DUARTE, R. 2005, p. 88)

Colocar Bogomilos nesse jogo de luz e sombra acerca das intengdes trabalha,
sim, a favor da estabilizacdo de seu discurso e as praticas que levaram a sua
realizacdo como unidade filmica. Por outro lado, confronta com o grau de
naturalidade que a sensibilidade pode, idealmente, alcangar na fruicido de uma obra
experimental.

Consciente ou ndo, um dos pilares desse modelo de produgao nasce aqui. O
discurso de que o cinema experimental ndo busca criar publico é, até certo ponto,
verdadeiro - embora valorizado pelos motivos errdbneos. O que nao € objetivado, de
fato, € a massificacdo de um publico; da produgao de discursos unos. Nao interessa
ao cinema experimental que poucas pessoas entrem em contato com a obra, mas,
ao entrarem, que sejam cada um capaz de experimenta-la de acordo com suas

préprias sensagoes e consciéncia.

3.3.1.2 O espectador sensibilizado

Frente a marcha inexoravel de confluéncias de discursos, o cinema
experimental apostou nas inovagdes tecnoldgicas para criar um modelo de produgao
que centra-se na personalizagdo da experiéncia. Conhecido como cinema

“*

expandido, esta ramificacdo “...incorpora incerteza e possibilidade de escolha
(interpretativa, sensorial e, atualmente, interativa)” (MACIEL, K. 2006. p. 65).

A interatividade surge como elemento para agucar a sensibilidade individual,
trabalhando junto aos sentidos e interpretagcdes do espectador objetivando torna-las
personalizada ao seu proprio gosto. Essa forma de criar uma experiéncia menos
universal quase gamifica a fruicdo das obras, levando a experimentacdo a ser

amplamente aceita e empregada em outros tipos de midia, de videogames a
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seriados, sendo exemplos, respectivamente, Heavy Rain (2010, Quantic Dreams) e
Black Mirror: Bandersnatch (2018, SLADE, D.)

Esse aspecto extra na sensibilidade, contudo, vai de encontro a um cenario
que corporifica a maioria das obras experimentais do cinema, possuindo um custo
ainda elevado, tanto para produg&o quanto para exibigcdo. Mas, por outro lado, ele é

um forte indicativo de como essa sensibilidade é composta em si.

Minha percepgao, entdo, ndo € uma soma de dados visuais, tateis ou
auditivos: percebo de modo indiviso, mediante meu ser total, capto uma
estrutura Unica da coisa, uma maneira Unica de existir, que fala,
simultaneamente, a todos os meus sentidos. (MERLEAU-PONTY, M. O
Cinema e a Nova Psicologia in A Experiéncia do Cinema, 1983. p. 105)

Ao entrarmos no cinema ainda somos reféns de discursos alheios ou de
experiéncias pregressas. O ambiente, as emocdes, a légica, o que ja é sabido e
sentido, tudo nos cerca como um filtro perante a nova linguagem a ser
experimentada. E a partir desse grupo que buscaremos o sentido do filme, como
pessoas de diferentes nacionalidades apontam para um objeto e dizem seu nome
numa tentativa de ensinar ao outro a traducdo dele. Mas um dos principais
componentes dessa sensibilizagdo, afetado por todos os outros, € a imaginagéo,
atuando como uma espécie de cola associativa entre o consciente e o inconsciente.

E possivel identificarmos a aposta na imaginagdo do espectador como guia
para sua sensibilidade em todas as obras experimentais. E essa situacdo de
valorizar a inventividade de quem vé que exatamente desloca o fruidor da posigao
passiva inerente ao cinema dominante.

Em diferentes graus, os filmes experimentais se valem de seus recursos
especificos para excitar a imaginagao, mais do que seu “irmao” de maior sucesso
comercial. A sobreposicao, fusdao, movimentos de caAmera com o intento de atingir a
abstracdo, a presenga de imagens granuladas, a ruidagem explicita e a animagao

sdo alguns exemplos desses catalisadores da criatividade.

Quanto menor a capacidade do olho humano de distinguir com clareza a
forma real dos objetos, maior o papel desempenhado pela imaginagéo, que
faz um registro extremamente subjetivo do que ainda resta de realidade
visivel. Essa modificacdo da sensagcdo de espago anula parcialmente a
barreira entre a consciéncia e o inconsciente; ndo se pode, portanto,
descuidar do papel do inconsciente na experiéncia cinematografica.
(MAUERHOFER, H. A psicologia da experiéncia cinematogréafica in A
Experiéncia do Cinema, 1983. p. 376)
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Essa pratica, embora pareca livre, remonta exatamente aos demais aspectos
da sensibilidade. Rosalia Duarte, em seu experimento, identificou que, quanto maior
a lacuna entre 0 que a imagem oferece ao espectador e seu conhecimento prévio
oriundo das experiéncias, mais ele se apoiara nos conhecimentos acerca da
linguagem filmica exibida (DUARTE, R. 2005. p. 93 - 94). Esse processo torna-se
especialmente interessante no cinema experimental, onde a linguagem de cada
filme é criada na exibicdo, sem intengao de ser compreendida e interpretada em seu
todo.

Ao passo que a sensibilidade no cinema experimental identifica esses
siléncios na percepg¢ao do publico. Dentro do ato de espectatura, Lefebvre (apud
DUARTE, R. 2005. p. 98) aponta que, através de um processo afetivo, guardamos
as experiéncias do que € percebido. Criamos um vinculo com esses momentos
filmicos, que adentrardo nosso acervo e nos auxiliardo na fruicdo das proximas
obras. Mas esses dados sensoriais seriam, a principio, neutros, ganhando
interpretacbes de acordo com o estado de espirito de cada espectador
(MERLEAU-PONTY, M. O Cinema e a Nova Psicologia in A Experiéncia do Cinema,
1983. p. 106).

Valorizando a filmografia e os escritos de Vertov, Deleuze ampliou a
importancia da imaginagao na fruicdo do cinema experimental. Com o emprego do
termo imagem gasosa para referir-se a uma montagem que nascia no experimental
estadunidense na década de 1950, o autor apontou para uma retomada a um estado
de percepgao também gasoso necessario para interiorizar esse tipo de imagem.
Essa imagem gasosa seria livre, com suas moléculas movendo-se como quiserem,
assemelhando sua composi¢cdo a de graos - uma espécie de imagem virgem que
requisita uma percepgao virgem (DELEUZE, G. 1983. p. 100 - 102).

Esse estado de percepcdo nao afetada soa como ideal, mas improvavel. Uma
possivel retomada a um estado inicial humano, sem influéncias externas - como se
um recém-nascido assistisse a pelicula em questdo -, seria a situacado filmica
experimental perfeita. Mas ela traria duas fortes consequéncias. Em primeiro lugar,
desmarcaria completamente o tempo historico de cada obra - o que n&o chega a ser
uma desvantagem, visto que muitos filmes experimentais - e, aqui, incluo Bogomilos

- buscam essa nado demarcagao. Em Contra a Interpretagcdo, Susan Sontag atenta
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para essa relacao ao dizer que “A sensibilidade de uma época ndo é apenas seu
aspecto mais decisivo mas também o mais perecivel.” (SONTAG, S. 2020. p. 27).
Em segundo lugar, esse estado completamente natural deslegitimaria a
necessidade da segunda ferramenta utilizada na fruicdo do experimental - a
consciéncia critica de si mesma. Em ultimo caso, € possivel argumentar que esta
existe apenas para chegar exatamente a esse estado de papel em branco sugerido

por Deleuze. Contudo, como sua presenga € identificavel, trataremos dela a seguir.

3.3.2 A projecao da consciéncia critica

Despertar a consciéncia durante a exibicdo de um filmagem pode soar um
pouco contraditério. Afinal, o espectador consciente estaria ciente de uma quarta
parede, incapaz de imergir na tela? A sua sensibilidade deve, sim, aproxima-lo do
conteudo filmico. Mas soa bastante onirico acreditar que o espectador estara
inteiramente imerso, a ponto de acreditar que poderia até mesmo encostar nos
atores em tela. Talvez esse seja o objetivo do cinema expandido para as proximas
décadas.

O mergulho do espectador deve se dar meramente a ponto de que o filme
seja a unica realidade disponivel. Mas essa é uma batalha que ganha novos
inimigos com a diversificagcdo dos lugares e modelos de proje¢cao; smartphones e
suas infindaveis notificagdes sao apenas um dos exemplos.

Essa concorréncia de atengdo nao escolhe afetar um ou outro espectador.
Tanto o passivo quanto o ativo sdo suas vitimas. O cinema dominante combate o
desinteresse com multiplos gatilhos: cenas que mudam de teor rapidamente,
explosdes, pirotecnias, revelagoes, jump scares etc.

A construgdo de suspense e seu consequente relaxamento se dao a todo
momento. Um filme do tipo comercial pode ser como um passeio por um zooldgico,
comandado por um guia que deve saber a que instante introduzir o publico a jaula
dos tigres ou dos pinguins.

Por outro lado, o cinema experimental, ao requisitar uma posi¢ao ativa da
consciéncia, perfaz-se como uma visita & selva em si. E possivel que nada de
surpreendente acontega ao espectador, ao mesmo tempo em que € possivel que la

encontre animais em seu habitat natural degladiando-se pelas suas vidas.
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Em seu Manual de Géneros Cinematograficos Il, Luis Nogueira define esse
posicionamento do espectador do cinema experimental como sendo seu proprio

objetivo.

O objectivo sera necessariamente: retird-lo de rotinas hermenéuticas
instaladas, convocando novas formas de interpretacdo; romper com os
quadros perceptivos e cognitivos partilhados; desafiando as certezas
adquiridas; convocar o destinatario, propondo-lhe uma activa participagao
na decifragdo dos sentidos Ultimos e multiplos de cada obra. (NOGUEIRA,
L. 2010. p. 119-120)

Essa busca ativa e altiva por uma significacdo do filme experimental; uma
tentativa de criagcdo de logica da linguagem de cada filme, ndo sé é o seu maior
diferencial como é a fruicdo do experimental em si. Ela € o pressuposto para um uso
constante da consciéncia que, assim, torna-se consciente de seu proprio uso.

E o entendimento de um idioma através da existéncia e posicionamento de
suas categorias verbais e suas designagdes, enquanto o aluno reflete se, por
exemplo, a ideia de um futuro do pretérito € universal e empregavel em todas as
linguagens. A resposta, geralmente, € ndo. Ao estudar o emprego dos sentidos na
definicdo de cinema feita por Gilles Deleuze, Thomas Elsaesser e Malte Hagener
nos demonstram o papel crucial e fenomenoldgico da consciéncia, que é sempre
consciente de algo e, por isso, requer uma intengdo. (ELSAESSER, T. HAGENER,
M. 2010 p. 158).

Para se tornar ativo, o posicionamento do espectador experimental percorre
um caminho de construgcdo e desconstrugdo concomitante. Ele tem a liberdade de
escolher por quais signos seguir sua significacédo e os préoximos podem enriquecer
essa visdo ou simplesmente joga-lo para tras em sua jornada e ressignificar os
signos anteriores.

Antes de entender como o experimental permite uma construgdo de um fio
l6gico, é preciso compreender como ele desconstroi, subverte, anula ou fragmenta
dois pilares do cinema dominante. Sdo exatamente esses sustentos que garantem a
passividade do espectador, de forma menos vistosa que os gatilhos anteriormente

citados.

3.3.2.1 Processos de ldentificacéo
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A busca pelo cinema dominante ndo deixa de ser a busca por um
posicionamento passivo frente a realidade, o qual, geralmente, traz um final feliz
para seu espectador. Portanto, mais do que a experimentagcdo de uma realidade

outra, o cinema torna-se uma fuga a propria realidade.

Ao mesmo tempo em que sdo suspensos certos parametros de
compreensdo da realidade, sdo mobilizadas estruturas psiquicas que
permitem e favorecem o processo de identificacdo. ldentificar-se com a
situacdo que esta sendo apresentada e reconhecer-se de alguma forma nos
personagens que a vivenciam ajuda a constituir o vinculo entre o
espectador e a trama. Nesse caso, é possivel falar, inclusive, em
identificagdo projetiva - mecanismo através do qual o individuo projeta a si
préprio, total ou parcialmente, no objeto que deseja possuir, conhecer ou
controlar (LAPLANCHE , J. PONTALIS, J. 1967, p. 175 apud SONTAG, S.
2020. p. 90).

Esse habito mostra-se importante desde a fundacido do cinema pois, ainda
hoje, € quase impossivel encontrar paralelos de imersédo e praticidade. Sonhos s6
podem acontecer enquanto dormimos, com curta duragcdo; nem sempre Sao
lembrados; poucos possuem as habilidades de orinorauta para controla-los.

A fuga pode dar-se também através de rituais religiosos ou xamanicos. Esses,
vez ou outra, aliam-se a outro modo de fuga, o consumo de alucinégenos e
psicotrépicos, drogas nao legalizadas na maioria dos paises e que podem carregar
pesados estigmas sociais.

Frente a essas alternativas, é facil entender como o cinema € o meio favorito
para fugir de si mesmo. Ele possibilita que um espectador termine seu expediente
num escritorio e vivencie as aventuras de um agente britdnico com permissao para
matar qualquer pessoa e envolver-se romanticamente com qualquer mulher das
mais diversas nacionalidades. A aproximacdao se da nao s pois espectador e
protagonista sdo da opinidao que o mundo nao deve acabar - e, para isso, o vilao
deve fracassar -, mas também pelo estilo de vida que ambos julgam como
necessario.

E é exatamente essa necessidade que facilita a intromissdo dessa outra
realidade na consciéncia. Com o anseio, o aparato do escuro e do total siléncio
apenas energizam a experiéncia de fruicdo, mas ja ndo se mostram completamente
essenciais ao ato de assistir um filme.

O processo de identificagao sofre variacdes ainda no cinema dominante - e

costuma receber mengdes honrosas quando o faz. Nem sempre se pretende que
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haja uma projegcao do espectador no protagonista; ele pode muito bem se identificar
com o antagonista ou com um personagem invisivel - como um narrador ou um
elemento que conduz a narrativa.

Em 2001: Uma Odisséia no Espaco (1969, KUBRICK, S.), o espago-tempo
nos carrega através dos estagios da evolugdo humana. Torcemos por primatas que
guerreiam entre si, sentimos a afligdo de um piloto abandonado por uma inteligéncia
artificial e, enfim, a tranquilidade de um bebé etéreo que traduz o amorfismo como
nova dimensao da consciéncia humana. Sendo um filme que discorre sobre a
historia, humanidade, religido e o cinema em si, é proveitoso localizar, aqui, o inicio
de um recorte sobre a desconexdo entre corpo e consciéncia que alimentara a
fruicdo experimental - anterior a obra de Kubrick.

Entendendo o self como participante da consciéncia, podemos tracar uma
configuragao unica para o cinema experimental. Debrugando-se sobre os escritos de

Bazin, Elsaesser e Hagener nos provocam com a observacéo de que

Enquanto a forma classica do filme se mantém no presente do nucleo da
consciéncia, o filme de arte vacila na discrepancia entre o presente continuo
e valores fixados, entre corpo € mente. Para um cognitivista e construtivista,
o poder do cinema reside em sua habilidade para desviar, bloquear ou
reprimir afeto e agéo, ou correlaciona-los e causar detrimento de um em prol
de outro. (ELSAESSER, T. HAGENER, M. 2010 p. 164).°

Essas possibilidades que o filme assume perante a consciéncia, portanto,
parecem ter movimento reverso. E a consciéncia que as assume perante o filme.
Construido a partir de uma percepg¢ao do autor, um filme experimental é criado como
um corpo. A este corpo sera imposto o processo de desvencilhar-se dessa
consciéncia, uma quase morte necessaria para transportar a obra até os
espectadores.

O publico experimental, entdo, assumira o corpo do filme com seu préprio
entendimento. La, encontrara resisténcias e tentara compreender como aquele

corpo foi ordenado pelo autor. E um transplante estritamente mental que requer que

5 Tradugao propria de While the classical film stays in the present of the core consciousness, the art
film revolves around the discrepancy between fleeting present and eternal values, between body and
mind. For a cognitivist and constructivist, the power of cinema lies in its ability to deflect, block or
repress affect and action, or to correlate them and terminate one in favor of the other. (ELSAESSER,
T. HAGENER, M. 2010 p. 164).
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a consciéncia ativamente se desconecte de um corpo humano para assumir um
corpo filmico, explore seu interior e retorne a sua origem.

Portanto, essa experiéncia de habitar um corpo estranho nao se apoia no
processo de identificagcdo, embora ele possa ocorrer. O verdadeiro pilar desse
procedimento € uma expansao da propria consciéncia, uma identificacdo de lacunas
€ amarras, um posicionamento outro para o individuo que, quando realizado,
assume uma nova forma e pode, enfim, olhar para sua fisionomia humana. A quebra
da linguagem do cinema dominante imaniza o espectador ao sugerir ndo s6 uma
outra realidade, mas um conceito de realidade autoral construido com elementos

que a verdade do observador considera como irreais.

3.3.2.2 A autoridade da realidade

As diferentes eras do cinema foram marcadas, cada qual, por tendéncias na
linguagem dominante a elas contemporaneas. Assim sendo, o publico levemente
acostumado a esse meio tera certa facilidade em localizar temporalmente filmes a
partir da identificacdo dessas tendéncias. A linguagem teatral e circense do inicio do
cinema remonta ao unico historico de atragdes que a nova tecnologia apresentava
antes de se edificar como arte. N&do por acaso, nos anos seguintes viram uma
vastidao de experimentagdes tomam forma.

Os avancgos tecnoldgicos do pds-guerra trouxeram facilidades que mudaram o
aspecto das obras numa diregdo que, até entdo, pouco se conseguia explorar com
sucesso - embora ja presente desde a década de 1930, com as revolugdes
causadas pelo espago sonoro. Além dos ganhos audiveis, a compactagdo dos
aparelhos permitiu que o cinema saisse, de vez, dos estudios durante as filmagens.

E n&o havia locagdo mais suscitadora de olhares na década de 1940 do que
os palcos da Segunda Guerra Mundial. Pela primeira vez, um conflito poderia ser
registrado diretamente no front, enquanto tiros e bombas tornavam-se personagens.
A camera tornou-se uma nova espécie de arma, aproveitando sua vocagao para a
propaganda que o Terceiro Reich havia utilizado vastamente na década anterior.

As imagens mostravam n&o sé os campos de batalha, cenarios onde seria
possivel imaginar compatriotas morrendo. Mas filmagens de inimigos capturados ou

cidades destruidas convidavam jovens a ingressar nos exercitos. Posteriormente,

7



filmes em campos de concentracdo e obras como Alemanha, Ano Zero (1948,

ROSSELINI, R.) retratavam o horror da guerra.

Figura 13: Fotograma de Germania Anno Zero (1948), de Roberto Rossellini

Fossem documentarios, reels de noticia ou filmes de ficcdo, a midia
audiovisual ainda era consumida quase exclusivamente nas salas de cinema. Logo,
esse tipo de obra despertou nos espectadores a atengao para que a tela poderia
exibir uma realidade aparentemente menos ficticia e mais proxima daquela
experimentada por nao-atores em seus cotidianos. A camera néo registrava mais

sonhos, mas sim, a realidade do mundo. Quanto a essas obras,

Sua popularidade serviu para tornar os produtores de filmes de ficcdo mais
profundamente conscientes da eficacia e da autoridade da realidade, uma
consciéncia que deu crescimento ao estilo de filme “neo-realista” e
contribuiu para a pratica de filmagens em locagdes, ainda crescente em
nossos dias. (DEREN, M. 2012. p. 140)

Tornava-se necessaria uma revolugdo na linguagem cinematografica
dominante para que essa nao fosse suplantada pelos filmes que se propusessem a
mostrar a realidade. Mesmo diretores que se estabeleceram no pré-guerra viram

suas filmografias mudarem de dire¢do. Luis Buruel, pilar do surrealismo no cinema
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com Um Céao Andaluz (1929) agora dirigia filmes como Ensaio de um Crime (1955),
onde tudo que ha de surreal pode ser explicado pelos devaneios do protagonista.

Ao passo que se legitimar como realidade tornou-se uma constante nas
décadas seguintes para o cinema - ndo soO pelas tecnologias envolvidas, como pelo
que € mostrado em tela. A atuagdo, por exemplo, caminhou para se aproximar de
uma naturalidade dos dialogos e expressdes.

Mas como a representagdo do realismo nao é possivel em muitos géneros,
como musicais ou ficgao cientifica, a grande favorecida ainda foi a autoridade da
realidade. A ideia de ldgica filmica foi implantada - e esta ndo pode ser traida, ou
assim se sentira o espectador. Caso um carro seja capaz de atingir uma parede a
uma alta velocidade e continuar funcionando, a ideia estabelecida é de que os
outros carros também poderéao fazé-lo.

A grande questao por tras da autoridade da realidade é que ela se tornou um
forte fator no contrato de promessas feitas pelo filme ao espectador. E esse acordo
que garante, em ultima instancia, uma posi¢cao passiva de quem assiste, um ponto
de inicio para a leitura do filme. Vale ressaltar que esse acordo comecga a se edificar
ainda nos anos 1910 com a légica dos melodramas de Griffith e a decupagem do
cinema classico.

Cada género filmografico desenvolveu e continua a desenvolver
subjetivamente suas realidades validas. O experimental, por ndo ser género, por
jamais se colocar em uma posigcao de deveres e obrigagcdes para com o publico, por
permitir se apoiar na fuga do realismo da forma, ele naturalmente se choca com a
autoridade da realidade. E, aqui, encontramos mais uma pista em relacdo a seu
movimento de criagdo de um corpo (filme) a partir da consciéncia do autor. O sentido
desse filme sera, em seguida, esvaziado e ao espectador sera entregue apenas sua
estrutura para que ele a permeie com sua prépria consciéncia.

Ao tratar de como se comportam as imagens extremas - definidas como as
que colocam a realidade original em aspecto irreconhecivel ou irrelevante - Maya

Deren explicita essa relagao através do uso do conceito de imaginagao.

Nesses casos, a prépria camera € entendida como o artista, com lentes
distorcidas, multiplas superposi¢ées, etc., usadas para simular a agao
criativa do olho, da memodria, etc. Tais esforcos bem-intencionados de se
usar o meio com criatividade, inserindo forgosamente o ato criativo na
posi¢do que ocupa tradicionalmente nas artes visuais, logram, por sua vez,
a destruicdo da imagem fotografica como realidade. Essa imagem, com sua
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habilidade unica de nos engajar simultaneamente em diversos niveis — pela
autoridade objetiva da realidade, pelos conhecimentos e valores com que
atribuimos a essa realidade, pela comunicacdo direta de seu aspecto, e
pela relacdo manipulada entre eles — essa imagem é o tijolo da constru¢ao
criativa do meio. (DEREN, M. 2012. p. 144)

Em especial sobre as imagens abstratas, a autora continua a estratificar um
movimento de leitura oposto ao de fotografias realistas. Enquanto no exemplo onde
a forma ndo chega a ser uma preocupacao, os sentidos se voltam para um conteudo
ja decifrado. Quando obstaculos séo erigidos no formato, contudo, sdo exatamente
eles que excitarao a imaginagao - parte da consciéncia, do self indiviso - a criar um

signficado.

Desse modo, o processo pelo qual entendemos uma imagem abstrata,
grafica, & quase o oposto daquele pelo qual entendemos uma fotografia. No
primeiro caso, o aspecto leva ao significado; no segundo, o entendimento
que resulta do reconhecimento é a chave de nossa avaliagao do aspecto.
(DEREN, M. 2012. p. 139)

Mas seria limitador confiar a leitura do cinema experimental somente as
imagens extremas. Elas ndo compdem a totalidade desses filmes, como visto em
Bogomilos (2020). Contudo, mais do que fotogramas, a arte do cinema se baseia em
suas relacdes. E propriamente a montagem que cria uma sequéncia que pode
valorizar ou empobrecer as fungdes potenciais da realidade apresentada (DEREN,
M. 2012. p. 145)

Seria extenso tratar da montagem no experimental no presente trabalho.
Mesmo a montagem do cinema dominante é tema de diversos artigos, livros e
debates. O que cabe, aqui, é aceitar sua importancia na criagao de uma plasticidade
cara a imagem do cinema experimental. E remeter ao seu emprego constante de
trucagens, sobreposicao, fusdes, slow motion, repeticdo, experimentos de cor,
flicagem etc.

O fruto técnico da montagem experimental gera um verdadeiro caos da
imagem, pois ele ira cutucar as acepgodes da linguagem dominante as quais todos os
espectadores estdo submetidos. Nesse caso, podemos definir “... caos da imagem
como consciéncia do proprio processo de percepg¢ao e, principalmente, sensagao.”
(ALY MENEZES, N. 2012. p. 64).

Indiferente se este caos caminhara para expandir, compactar, desfigurar,

anular ou inverter a realidade, ele ainda colocara o espectador em posigcao ativa de
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projetar sua consciéncia critica para o corpo do filme. E, em dultima instancia, a
realidade do filme experimental é a propria consciéncia do espectador e, para ele,

essa sempre tera autoridade.
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CONSIDERAGOES FINAIS

No presente trabalho, o curta-metragem assumiu aspecto de estudo de caso
para discutir de que forma o cinema experimental difere-se do cinema dominante a
partir de suas praticas de producdo e consumo. Partindo da iniciativa de criar um
filme que tratasse das preocupagdes politicas oriundas de um periodo eleitoral,
chegamos a um cenario no qual as imagens pareciam se distanciar desse primeiro
objetivo.

A retomada e aprofundamento das referéncias promoveu um levantamento de
informagdes que redirecionou a finalizagdo do filme dentro do escopo que ele ja
pretendia se encaixar. Servindo como motivagao para terminar a montagem, esse
novo entendimento da obra, apesar de ter afetado sua edicdo, ndo a alterou
significativamente no arquivo final.

Compreender melhor o tema, esmiugar os possiveis paralelos e tracar novas
descobertas pessoais foi, sim, pilar para finalizar Bogomilos. Mas essas diretrizes
jamais poderiam atuar sozinha se, desde o principio, o filme nao tivesse sido criado
por processos experimentais. Se a duvida de categorizar Bogomilos como
experimental me surgia, ela foi respondida pela sugestdo aqui feita de ndo entender
o cinema de invengao como género filmico.

Afinal, as alteragdes realizadas no curta-metragem nao seriam suficientes
para mudar seu género. Se, quase que independente da montagem, ele ja se
portava como experimental, esta raiz sé poderia residir em etapas anteriores. E,
assim como a pré-produgao e as diarias, a nova narrativa obtida na ilha de edi¢ao
trabalhou nessa diregao.

Remontando ao passado mais distante do filme - chegando a Dois Inteiros -,
podemos observar um duradouro processo de amadurecimento da compreensao
das caracteristicas de um filme nao pertencente ao cinema dominante. Se o primeiro
projeto partiria da tentativa de entender como os artefatos de um filme experimental
ou cult podem ou ndo ser validados, a presente pesquisa demonstrou como a

sensibilidade - fortemente pessoal - afeta essa percepgéo.

Apenas pela adigdo de “filtros” cognitivos adquiridos culturalmente (como
narrativa, figuras de linguagem ou varios cddigos icénicos) eles ganham
representatividade, com o adicional de sempre restarem excessos - o ‘ruido’
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ou ‘ruido branco’ na imagem (ou som) - que ndo s&o absorvidos
completamente no ‘Simbdlico’ ou no ‘Cédigo’. (ELSAESSER, T. HAGENER,
M. 2010 p. 153).°

Apesar de apoiar-se na sensibilidade, a arte ainda ndo encontrou formas de
abdicar dos meios sensoriais (materiais) para imprimir os sentimentos. Filmes s&o
exatamente isso - a impressao dos sentimentos em pelicula ou video. Sua leitura
sofrera influéncia do material em si, da exibi¢do (da sala de cinema, casa, celular) e,
principalmente, da mente do espectador.

E imprudente desnivelar toda essa carga experiencial na leitura de filmes.
Como aponta Jacques Aumont, “... as vias do pensamento nao se reduzem aquelas
das quais se servem a inteligéncia racional e a légica.” (AUMONT, J. 2008. p. 27)
Porém, como levantado no Capitulo 3, a consciéncia - ainda que afetada por
discursos de terceiros e pela propria sensibilidade - também é ferramenta crucial no
ato de assistir a filmes experimentais.

Ela é a principal responsavel por destoar a experiéncia experimental daquela
erigida sob a linguagem dominante. Ao promover um movimento de refletir sobre si
prépria, remove o espectador do lugar passivo e o coloca em posigao de preencher

um Novo corpo - o préprio filme.

No sentido mais estrito, todos os conteudos da consciéncia sao
inexprimiveis. Mesmo a mais simples sensagdao €, em sua totalidade,
indescritivel. Toda obra de arte, portanto, precisa ser compreendida nao
apenas como algo interpretado, mas também como um certo tratamento do
inexprimivel. Na arte mais erudita, estamos sempre conscientes de coisas
que nao podem ser ditas (normas do ‘decoro’), da contradicdo entre
expressdo e a presenga do inexprimivel. Os artificios estilisticos sao
também técnicas de suspensdo. Os elementos mais poderosos de uma
obra de arte, frequentemente, séo seus siléncios. (SONTAG, S. 2020. p. 34)

Entendendo as ferramentas presentes no processo de fruicdo do cinema
experimental, € possivel reforcar o discurso aqui apresentado de nado entendé-lo
como género filmografico. Construido como uma ruina, um corpo que servia a uma
consciéncia meramente para se desgarrar dela e, entdo, ser preenchido por outra, o

género nascera dessa ocupacao.

% Tradugao propria do original “Only through the addition of culturally acquired cognitive filters’ (such
as narrative, rhetorical tropes or various iconic codes) do they become representational, with the
provision that there always remains a surplus or excess - the informational ‘noise’ and the ‘white noise’
in the image (or sound) - that does not become completely absorbed in the ‘Symbolic’ or the ‘Code’.
(ELSAESSER, T. HAGENER, M. 2010 p. 153)
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Assim como os personagens de Bogomilos podem ressignificar um bule como
uma coroa, os espectadores do experimental podem apreender elementos de um ou
outro género e ignorar os que o levam para outro diametralmente oposto. Esse
processo, se nao precisa ser entendido pelo publico geral, ao menos precisa de seu
consentimento. Como toda obra de arte, o objeto precisa seduzir o publico, nao
viola-lo. (SONTAG, S. 2020. p. 26)

Reforcam a tese aqui defendida as tentativas de interpretacdo observadas por
Susan Sontag em Contra-Interpretagdo. Como salienta a autora, a interpretagao
nasce do desejo de manter atuais textos antigos - em especial, os religiosos. Apesar
de negativa do intérprete de interferéncia na obra, pois acredita estar revelando seu
unico e verdadeiro sentido, esta ocorre. Em ultima instancia, aponta para um
descontentamento, uma insatisfagdo com os ditos originais. Assim, ele viola a arte, a
separa em forma e conteudo e nega, para todos os casos, uma tentativa original de
fugir da interpretacédo. (SONTAG, S. 2020. p. 3 - 5)

O que essa violagao produz no objeto artistico € uma verdadeira dominagéo
perante a figura humana. Ao problematizar o binarismo do humano/ndo-humano a
partir dos textos de Donna Haraway e Foucault, Lucas Murari nos atenta para “A via
problematica efetuada por esse binarismo € o privilégio da dimens&o humana, ou a
hegemonia do ‘sujeito’ frente ao ‘objeto’.” (MURARI, L. 2019. p. 21)

Por esse dualismo, entendemos melhor a problematica da naturalizagédo do
cinema experimental como género. Delegado a um género “outro”, seria responsavel
por abracar uma sorte de filmes que ndo se permitem serem dominados pela
linguagem dominante - consequentemente, pelo espectador. A titulo de expandir a
profundidade das afirmacdes presentes nesse trabalho, seria proeminente realizar
um experimento similar ao feito por Rosalia Duarte, entendendo melhor como o ato
de espectatura ocorre em sessdes de fruicdo de obras experimentais.

N&o porque o cinema experimental esconda uma férmula de sucesso ainda
nao descoberta e por isso atraia menos espectadores. Mas justamente por se
colocar em posigao de invencao e recusar formulas. Por permitir, mesmo que nao
contenha recursos de interatividade, uma lapidacdo das imagens pelo préprio
espectador. Por trazer uma fuga autoanalitica. Por legitimar as sensag¢des de quem
assiste através da significagcdo de um objeto indiviso. Por criar, ao fim do filme, o

discurso sobre a experiéncia.
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