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Resumo

Debatemos neste texto como os personagens dos filmes 33 (Kiko Goifman,
2002) e Olhe pra mim de novo (Kiko Goifman, Claudia Priscilla, 2009) manejam
o “risco do real” (Comolli, 2008) no desenrolar da realizagio de tais documen-
t4rios, sinalizando para a construcdo de roteiros abertos, ou seja, que chegam
ao momento da filmagem sem uma defini¢ao prévia do que sera registrado como
imagem e som nos diversos planos, cenas, sequéncias. Para tanto, seguiremos
as trilhas metodolégicas de Aumont e Marie (2009) sobre a “anilise filmica”,
aproximando-as as nocdes de “documentério de busca” (Bernardet, 2005) e
“leitura documentarizante” (Roger Odin, 2012) para, assim, propormos a busca
pela familia como uma questdo desafiadora nos referidos filmes.
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Open screenplays in the search films

Abstract

We will discuss in this text how characters of the films 33 (Kiko Goifman, 2002)
and Olhe pra mim de novo (Kiko Goifman, Claudia Priscilla, 2009) handle the
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“risk of the real” (Comolli, 2008) in the course of these documentaries film-
making, signaling to the construction of open screenplays which arrive at the
time of shooting without prior definition of what will be recorded as image and
sound in different planes, scenes, sequences. To do so, we follow methodological
trails proposed by Aumont and Marie (2009) about “film analysis”, bringing them
to the notions of “ search documentary” (Bernardet, 2005) and “documentary
reading” (Roger Odin, 2012) to thus realize the search for family as a challenging
issue in the films in question.

Keywords: Fiction. Documentary. Open Screenplays. Search Documentary.

Guiones abiertos en documentales de busqueda

Resumen

Vamos a discutir en este texto como los personajes de las peliculas 33 (Kiko
Goifman, 2002) y Olhe pra mim de novo (Kiko Goifman, Claudia Priscilla, 2009)
manejan el “riesgo de lo real” (Comolli, 2008) en el transcurso de la realizacién
de esos documentales que sefializan para la construccién de guiones abiertos, es
decir, que llegan al momento de la toma sin una definicién previa de lo que va
a ser registrado como imagen y sonido en diferentes planos, escenas, secuencias.
En términos metodolégicos, seguiremos las proposiciones de Aumont y Marie
(2009) sobre “analisis filmico”, acercando también nociones como “documen-
tales de basqueda” (Bernardet, 2005) y “lectura documentarizante” (Roger
Odin, 2012), propondo por tltimo la bisqueda de la familia como una question
desafiante en estas peliculas.

Palabras claves: Ficcion. Documental. Guiones Abiertos. Documentales de
Biasqueda.

“Sob o risco do real”

m um capitulo intitulado Sob o risco do real, no livro Ver e
poder, Jean-Louis Comolli (2008, p.169-178) faz uma defesa
veemente dos filmes documentérios em contraposigdo a
filmes de ficgdo ou, ao menos, a filmes de ficcio que trabalham
a partir de roteiros fechados repondo no 4mbito da produgao
cinematogréfica uma concepgio que envolve as sociedades e os
individuos segundo uma certa logica de mercado. Em suas palavras:

Nossas fantasias e nossos desejos sdo estruturados como roteiros. Uma
mio invisivel alinha os processos que supostamente nos conduzem. As
sociedades deslizam vagarosamente da época das representagdes — teatro
das instituigdes, comédias ou tragédia dos poderes, espetaculo das relagoes
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de for¢a — para aquela das programagoes: da cena ao roteiro (COMOLLI,
2008, p.169).

Segundo Comolli, entretanto, ha formas de resisténcia ao
principio do roteiro que tudo regula em fungio de interesses ide-
ologicamente questiondveis. Tais formas de resisténcia encontram
no documentério um lugar privilegiado, na medida em que este
se dispde a enfrentar o referente real da cena, com todas as suas
fissuras, riscos, incompletudes, acasos, que acabam por se revelar
na realidade da inscri¢do cinematogréfica. Néo se trata, contudo,
de desconsiderar toda e qualquer ficcdo, mas de considerd-la na
medida do seu envolvimento com o documentério. A propoésito,
o autor considera, por exemplo, o Neo-Realismo e a Nouvelle
Vague como “duas reviravoltas na escrita cinematogréfica [...]
responsaveis pela renovagio da ficgio pelas formas documentarias”
(COMOLLI, 2008, p.170). E ainda cita alguns realizadores que, na
producio cinematogrifica mais recente, realizam fic¢do renovada
pelo documentério, como, por exemplo, Abbas Kiarostami.

Para Comolli (2008, p.170 — grifos do autor), Kiarostami “nos
ensina ironicamente que aquilo que nos pressiona hoje é e nio é
mais absolutamente uma ‘nova inscrigao da realidade’, mas antes
uma realidade da inscricio (Close-Up, Através das oliveiras)”. Um
dos efeitos desse tipo de proposi¢io é que o espectador diante do
documentario ndo encontra um lugar fixo. Pelo contrério, encon-
tra numa espécie de ambivaléncia, que o leva a querer acreditar
na cena ou a duvidar dela, mas levando em conta um referente
real. Cria-se dessa forma uma “dialética da davida e da crenga”
(COMOLLI, 2008, p.171) que define o lugar do espectador como
algo incerto, instavel, mével e também critico.

Os roteiros desses realizadores e seus filmes, que se constroem
sob o risco do real, fogem dos enquadramentos previstos, contra-
pondo-se aos roteiros totalizantes: “Longe da ‘ficcdo totalizante do
real’, o cinema documentério tem, portanto, a chance de se ocupar
apenas das fissuras do real, daquilo que resiste, daquilo que resta,
a escoria, o residuo, o excluido, a parte maldita” (COMOLLI,
2008, p.172). Certamente h4 aqui uma opgio politica, que leva em
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conta as subjetividades envolvidas em projetos de documentérios
diversos, a possibilidade de reformulacio do mundo, de modo a
torni-lo menos programético e mais proximo das praxis humanas
e inclusive dos corpos humanos.

Filmar os homens reais no mundo real significa estar as voltas com a de-
sordem das vidas, com o indecidivel dos acontecimentos do mundo, com
aquilo que do real se obstina em enganar as previsdes. Impossibilidade do
roteiro. Necessidade do documentario (COMOLLI, 2008, p.176).

Em contraposi¢do ao documentdrio, a ficcdo, segundo
Comolli, torna-se cada vez mais fébica, justamente por temer
a experimentacgio, as fissuras, o acidental, no limite, repondo
sempre o mesmo mundo instigado pelos interesses consumistas
da sociedade do espeticulo.

A sociedade do espeticulo triunfa, mas uma parcela obscura do espeticulo
mina o espetdculo generalizado. Chamemos essa parte de ‘a parte da arte’.
Cabe a ela, hoje mais do que nunca, representar a estranheza do mundo, sua
opacidade, sua radical alteridade, em resumo, tudo o que a ficcio a nossa
volta nos esconde escrupulosamente: que estamos no periodo posterior a
destruigao dos conjuntos fechados, que a cena é aberta, fendida, rompida,
e é a esse preco que ela ainda pode pretender historicamente [grifo do autor]
representar tudo o que neste mundo néo é virtual (COMOLLI, 2008, p.178).

Dadas, em resumo, essas premissas implicadas em questdes
que tanto valorizam o documentéirio quanto as formas ficcionais
que sdo renovadas pelo contato com o documentério, de acordo
com a proposta de Comolli, a questdo neste momento diz entéo
respeito a uma tendéncia do cinema brasileiro contemporéneo,
qual seja, trabalhar na perspectiva de roteiros abertos no limite
entre ficcdo e documentério. E para verificar esta hipdtese pro-
pomos um debate sobre dois documentérios que se inscrevem no
ambito de tais questdes: 33 (Kiko Goifman, 2002) e Olhe pra mim
de novo (Claudia Priscilla e Kiko Goifman, 2009).

Analisamos esses dois filmes seguindo as recomendacdes de
Jacques Aumont e Michel Marie (2009), para quem o trabalho
da anilise filmica é fazer o filme falar. Isso significa que cada um
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desses dois documentarios aciona um processo analitico — imagem,
montagem, som, depoimentos, narragdes ou as combinacoes dessas
possibilidades —, indicando a especificidade de cada anélise. Esse
aspecto ¢ ttil para a apreensio do modo como a organizacio nar-
rativa permite o encaminhamento da discussdo aqui proposta, a
saber: qual o sentido da busca para os personagens dos filmes em
questdo? Como os documentarios apresentam esse processo! Como
o personagem-realizador (no caso de 33) e os personagens (em
Olhe pra mim de novo) manejam o “risco do real” na composi¢io
do roteiro em aberto?

Sintomaticamente, esses realizadores tém interlocucdes sig-
nificativas com Jean-Claude Bernardet (como veremos durante
a discussio sobre os filmes). De anteméo, cabe informar que é a
nocio de “documentério de busca” (BERNARDET, 2002; 2005)
que serd destacada no Ambito da problematizacio sobre os roteiros
abertos. Em principio, tal ideia sobre o documentério de busca foi
apresentada por Bernardet justamente a propésito do 33. Poste-
riormente, ele ampliou o corpus de sua observacio, incluindo o
filme de Sangra Kogut, Um passaporte hiingaro (2001). Como ele
diz, “os dois filmes sdo bastante diferentes entre si mas tém um
ponto comum, que é o que eu chamaria de documentario de busca”
(BERNARDET, 2005, p.143). Sao filmes que partem de projetos
pessoais de seus realizadores, que se tornam personagens de suas
proprias buscas. No caso do 33, o diretor, tendo sido adotado
quando crianga, parte em busca de sua mae biolégica. Em Um
passaporte hiingaro, a diretora, descendente de uma familia de mi-
grantes radicada no Brasil, vai em busca de um motivo — o passa-
porte — que lhe permite recuperar sua histéria. Curiosamente, nos
dois casos, hd uma nocédo de risco (problematizada por Bernardet
em seu texto) que em boa medida se aproxima da perspectiva do
“risco do real” proposta por Comolli. No caso de Kiko Goifman,
como diz Bernardet:

o risco era que o projeto pudesse prejudicar as boas relacdes que ele mantém
com a sua mée, caso a sua mie — a sua mie adotiva, a sua mie de fato —
nio simpatizasse com esse projeto. [...] No caso de Sandra o maior risco
nio era que lhe fosse negada a nacionalidade hingara (ela é brasileira).
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Ela tinha receio que a burocracia hingara lhe mandasse renunciar a sua

nacionalidade brasileira (BERNARDET, 2005, p.148).

O texto de Bernardet, no cotejo com o de Comolli, sugere
ainda outra dimensio do risco do real que poderia ser proble-
matizada. Ou seja, é possivel que alguns documentérios tenham
uma disposi¢do maior para o risco do real do que outros. Nao
cabe aqui uma digressdo pormenorizada sobre diferentes géneros
ou taxonomias do documentario. Entretanto, vale lembrar Roger
Odin, quando admite que existem “uma escala documentdria e
niveis de documentaridade [grifos do autor], avalidveis em termos
do ndmero de niveis convocados para a constru¢do de um enun-
ciador real: dito de outra forma, h4 documentérios que sdo mais
‘documentérios’ que outros” (ODIN, 2012, p.27). Esse texto de
Odin inscreve-se no Ambito das problematizagdes acerca dos li-
mites entre documentério e ficgdo, propondo o grau de referéncia
a realidade como um dos fatores a serem considerados no A4mbito
das possiveis oposi¢des entre os dois campos. O fator distintivo
seria definido a partir do tipo de leitura empreendida pelo espec-
tador, do tipo de imagem que ele constréi sobre o enunciador do
filme, considerando a origem desse enunciador como inexistente
ou ficticia (“leitura ficticizante”) ou real (“leitura documentari-
zante”). Em outras palavras, na leitura documentarizante, o leitor
constréi a imagem do enunciador pressupondo sua realidade.
Nesse caso, mesmo diante de um filme de ficcio, o leitor ou es-
pectador pode empreender modos de leitura documentarizante,
considerando, por exemplo, tudo o que se encontra diante da
camera (cendrios, paisagens, figurinos, atores) como um enun-
ciador real, entre tantas outras possibilidades (o diretor do filme,
o cinegrafista, a empresa produtora etc.). Além disso, em termos
de alcance, a leitura documentarizante pode tanto dizer respeito
ao filme como um todo ou apenas a alguns de seus segmentos.
E, para empreender uma ou outra leitura — documentarizante
ou fictivizante —, o leitor deve levar em conta instrucdes dadas
pelo proprio filme, como integrante do conjunto documentario
ou do conjunto fic¢io:
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Perceber-se-4 que nés falamos de conjunto documentério e niao de género
documentério; € que a nogdo de género nos parece ser de um nivel inferior a
distingdo que nés tentamos colocar aqui: com efeito, da mesma forma como
existem géneros no conjunto de filmes de ficgao (western, policial, comédia
musical, etc.) também existem géneros no conjunto documentério: filmes
etnogréficos, filmes industriais, filmes cientificos etc. (ODIN, 2012, p.23).

Ainda segundo Odin, podemos notar que os dois conjuntos
propdem instrugdes a partir de suas estruturas estilisticas, impli-
cadas em subconjuntos. Considerado o conjunto documentério e
o subconjunto “filme pedagdgico”, por exemplo, haver4 a figura
do especialista (o professor ou pesquisador detentor do saber) que
eventualmente contard com esquemas, graficos ou afins, para suas
explicagdes. No subconjunto “filme de reportagem”, haverd muitas
vezes predilegdo pelo som direto, interpelacdo direta do entrevis-
tado etc. No entanto, h4 filmes nos quais, continua o autor, as
instrugdes sdo hibridas ou ambiguas, ou seja, estdo colocadas na
intersecio entre dois ou mais conjuntos ou subconjuntos, sem que
as instrucoes estejam dadas de forma clara.

Chegamos entdo a um ponto que se apresenta como uma
hipétese sustentdvel para uma leitura dos filmes que constituem
o interesse de nossa andlise. Ou seja, é provavel que tanto 33
quanto Olhe pra mim de novo indiquem instrugdes ambiguas sobre
suas relacdes com os conjuntos ficgdo e documentdrio sob o risco
do real. E possivel, além disso, que a nogo de “documentério de
busca”, proposta por Bernardet a propésito do 33, possa encontrar
uma correspondéncia em filmes de ficgao'. Mais ainda, é provavel
que tanto o documentario quanto a ficgdo de busca encontrem
no subconjunto road movie um lugar de interse¢io estimulante,
uma vez que os dois filmes dao instrugdes de leitura nesta diregao.

! A possibilidade de estabecermos uma conexio entre documentério e ficgao de
busca nos é sugerida pelo préprio Jean-Claude Bernardet (2010) a propésito de
suas consideragdes sobre o filme Viajo porque preciso, volto porque te amo (Karim
Ainouz, Marcelo Gomes, 2009). Vale observar que esse filme, forjado a partir
de documentdrios que lhe antecederam, realizados pelos mesmos diretores, ji foi
reconhecido por Maria Cristina Couto e Michelle Marcelino como uma “fic¢do

de busca” (2010).
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33

O filme dirigido por Kiko Goifman comega com uma epigrafe
citando Dashiell Hammett: “Sou uma das poucas pessoas come-
didamente letradas que leva as histérias de detetives a sério”. E
instaura desde entfo, gracas a trilha sonora e imagens noturnas de
avenidas da cidade em slow motion e preto e branco, um registro
noir que logo serd reforgado pela voz over do diretor nos infor-
mando que ele tem 33 anos, que sua mie adotiva nasceu em 1933
e que ele terd 33 dias para descobrir quem é sua mie bioldgica:

Escolhi um caminho torto. Fui até o escritério de alguns detetives para
pedir dicas. Comecava ali a minha conversdo num desconfiado compulsivo.
Criei um método e a partir dele, enfim, eu tinha apenas 33 dias de busca.
Nas manhis e tardes, investigacdes; nas noites, eu fui atrds de imagens, as
poucas luzes e os vazios.

Embora o roteiro seja assinado (como indicam os créditos ini-
ciais) pelo préprio Kiko Goifman e Claudia Priscilla, ja esta primeira
locucdo deixa claro que, de fato, o que estd em jogo no 33 é um
método de filmagem cujo percurso serd determinado pela demanda
do realizador em busca de sua mée bioldgica. A viagem comega em
Sao Paulo, onde ouvimos os depoimentos de detetives orientando
o protagonista da histéria, o préprio Kiko, sobre como proceder
em sua busca. Os detetives recomendam procedimentos diversos. E
sdo criticados — digamos, por sua falta de ética — pela voz over que
organiza a narrativa. Pessoa e personagem, o documentarista entra
em acfo. Viaja para Belo Horizonte de carro, acompanhado por sua
mulher, que dirige 0 automével (Claudia Priscilla, a coroteirista,
também pessoa e personagem coadjuvante no filme).

Em Belo Horizonte, veremos e ouviremos depoimentos diver-
sos, especialmente, da familia que adotou o realizador quando ele
ainda era recém-nascido: Berta (sua mae adotiva) é a primeira a
falar sobre a adogdo, mas também estardo presentes a tia (Eva),
a irma (Madrcia) e a babd (Conceicdo). Os depoimentos serdo in-
tercalados por legendas que tém fins diversos: comentam a cena,
fazem avancar a narrativa, estabelecem um tom algo enigmatico
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proprio do romance policial. Entre os depoimentos ou entrevistas,
também se inserem os pontos de vista subjetivos de Kiko e Clau-
dia dentro do carro, avancando pelas ruas e avenidas da cidade,
perseguindo informacdes que possam elucidar o mistério sobre a
mie biolégica. E o tempo transcorrendo é um dado também confir-
mado pela inser¢io grafica que enumera quantos dos 33 dias j4 se
passaram na altura dessa ou daquela cena. O diretor-personagem
explica suas estratégias de investigagdo. Fala com o espectador e
d4 conta dos retornos que recebe das pessoas que interagem com
ele por meio da internet, ja que o projeto teve uma dimensio
interativa, de modo a poder envolver ajudantes na investigagio.

“Jamais iria a programas de TV onde as pessoas procuram
parentes, mas um detetive contemporineo tem de saber usar os
meios de Comunica¢io como uma arma. Topei dar uma entrevista”,
diz o diretor-personagem. Na entrevista em questio, que vemos em
seguida, ele explica que é sujeito e objeto de seu documentério,
admite que criou um pretexto para uma histéria, informa que re-
cebe pistas absurdas de pessoas interessadas no projeto justamente
por seu carater de mistura entre realidade e fic¢do. J4 mais para
o final do filme, hé outra inser¢do midiatica, desta vez uma ma-
téria conduzida por Pedro Bial no Fantdstico, o programa da Rede
Globo transmitido aos domingos 2 noite com enorme audiéncia.
A histéria de Kiko e sua procura em busca da mie bioldgica em-
baralha os limites entre documentério e telejornalismo, ainda que
a subjetividade do narrador retome o discurso filmico a seu favor,
de uma certa forma instaurando um flerte com a grande midia (tdo
criticada por Comolli por seus roteiros fechados). Ainda assim, é
reiterada a perspectiva da imprecisdo relacionada a busca de um
sujeito disposto a se arriscar com o seu projeto. A propdsito, no
depoimento sobre o 33, afirma Bernardet (2002):

E um documentério que, poderfamos dizer, trabalha com um principio de
incerteza, que ¢ totalmente diferente do documentério que trabalha sobre
situacoes estdveis [...] Ele representa novos horizontes para o cinema docu-
mentéario [...] que é um documentario que eu chamaria de busca — eu nio
sei se a expressdo é a melhor possivel, mas enfim — no qual o documenta-
rista parte de um projeto, porém, ndo sabe aonde esse projeto vai leva-lo.

Intercom — RBCC
Sao Paulo, v.37, n.1, p. 175-191, jan./jun. 2014 183



SAMUEL PAIVA; GUSTAVO SOUZA

Olhe pra mim de novo

A imprecisdo da qual fala Bernardet a propdsito de 33 é
também um principio que norteia a realizacdo do documentério
Olhe pra mim de novo, que apresenta como personagem central
Sillvyo Lucio — transexual masculino, nascido no interior do Cear4,
militante da causa LGBTT (Lésbicas, gays, bissexuais, travestis
e transgéneros). Ele viaja pelo interior da regiio Nordeste e, no
trajeto, encontra com pessoas marcadas por diversos tipos de in-
tolerAncia e, por consequéncia, pde em questio a importincia do
respeito as diferencas. O deslocamento do personagem, feito na
estrada, faz com que o documentério se aproxime do road movie.

Muitas das discussoes sobre esse género cinematografico, espe-
cialmente no contexto norte-americano, apontam para sujeitos na
contramio dos cddigos sociais e hegemodnicos como personagens
recorrentes nos road movies (CORRIGAN, 1991; LADERMAN,
2002). Podemos, num primeiro instante, pensar Sillvyo Lucio nessa
chave, pois ser transexual numa comunidade que enxerga essa
condi¢do como anormalidade o distancia dos padroes socialmente
tradicionais. O préprio Sillvyo ressalta esse aspecto: “o filho da
puta nasce num corpo de mulher, mentalidade de homem, familia
evangélica, sai de casa aos 16 anos de idade, quando adolescente
participa do movimento estudantil radical, o MRS8; quer dizer, eu
sempre fui na contramio”.

Apesar desse ndo enquadramento as convencdes sociais ser
vivenciado em seu préprio corpo, ao longo de Olhe pra mim de
novo, percebe-se que Sillvyo Lucio vive como qualquer pessoa
considerada “normal”. Ele tem uma companheira, com quem
pretende um dia ter um filho; milita na causa LGBTT, mantém
vinculos afetivos com ex-companheiras e amigos e, em alguns
momentos, deixa escapar em certas falas um ponto de vista ma-
chista. Esse paradoxo expresso em suas acoes e depoimentos abre
a possibilidade para visualizarmos Olhe pra mim de novo como um
documentirio de busca. Vejamos: enquanto em 33 a busca pela
mie biolégica é definida como eixo narrativo ja desde o principio
do filme, aqui, a busca por algo ou alguém nio é explicita desde
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ja, porém, percebemos que hd uma busca constante. Algumas
passagens do documentério fornecem os subsidios sobre esse
aspecto. Apontaremos trés delas: 1) nos primeiros instantes do
filme, Sillvyo visita uma ex-companheira, que tem filhos para
quem, no periodo em que estiveram juntos, ele atuou como pai
das criangas; 2) em outro momento, Sillvyo procura por médicos
especializados em reprodu¢@o humana para saber da possibilidade
de, com a carga genética do seu 6vulo e do évulo de sua compa-
nheira, gerar um filho; 3) se sobressai a busca pelo encontro com
Maria Tereza, filha que tivera na adolescéncia e que nio aceita
a transexualidade da mie, no caso, o préprio Sillvyo antes de se
reconhecer como homem.

Essas passagens — todas relacionadas a vinculos afetivos e
familiares — acionam a hipétese de que a busca de Sillvyo Lucio
é, entdo, pela familia. Vale ainda salientar que, embora esses trés
momentos estejam diretamente relacionados a Sillvyo Lucio e sua
familia, haver4, no transcorrer da viagem, momentos nos quais ele
se encontrard com pessoas cujas histdrias de intolerancia e pre-
conceito de ordens diversas também encontraram nas respectivas
familias um lugar de resisténcia e superacio das dificuldades.

Em Olhe pra mim de novo, essa busca pontua a histéria de
vida do personagem ao conectar passado e futuro. Em relacio
ao passado, Sillvyo Lucio tenta uma reaproximacio com a filha
Maria Tereza, criada pela avé materna (a mie dele), revelando-
-nos assim a familia que ndo conseguiu compor. Sobre o futuro,
ele considera a possibilidade de conceber uma crianca com a atual
companheira, Widna.

Vejamos como se d4, inicialmente, o primeiro tdpico, ou seja,
a questio do passado. O modo como Maria Tereza entra na nar-
rativa do documentéario é permeado por suspenses. Nos primeiros
instantes, ao espectador sio dadas duas pistas: primeiro, trata-se de
alguém que estd sendo persuadido a participar do filme e, segundo,
essa pessoa é do sexo feminino, como percebemos na mensagem
deixada por Sillvyo Lucio na caixa postal do celular de sua com-
panheira: “Ela me ligou, mas disse que nio sabe se vai participar
da filmagem. Eu t6 deixando ela 4 vontade, mas é importante que
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ela participe”. No decorrer do filme, outras mensagens vio nos
informando a esse respeito, até chegarmos a uma das dltimas se-
quéncias: o encontro entre Maria Tereza e sua mae, Sillvyo Lucio.
Trata-se de um conversa tensa e, a0 mesmo tempo, afetuosa, em
que elas expdem seus divergentes pontos de vista. Maria Tereza
aceita o fato de sua mae se relacionar com mulheres, mas recusa,
por exemplo, o0 seu comportamento masculino e a transformagio
corporal’. Sillvyo é bastante didatico em seu discurso para a filha,
ao explicar que sua condicido ndo é uma questdo de escolha.

Essa conversa, que funciona como uma espécie de climax do
filme, é carregada de incertezas e oscilagdes. Apresenta o ponto
maximo de exposi¢io ao risco do real por que passa o personagem,
pois, ao buscar essa reaproximacio com a filha, Sillvyo esta sujeito
a perder o controle do rumo de tal didlogo. A prépria Maria Te-
reza, durante sua fala, diz que cogitou um rompimento definitivo
com a mae devido as suas divergéncias. Esse momento prova que
a relagdo entre a busca e o risco é intima, pondo seus personagens
(Olhe pra mim de novo) ou documentaristas-personagens (33)
diante do manejo da ddvida como uma questio inevitavel.

Em relagdo ao segundo tépico acima apontado, ou seja, a
questio do futuro, Sillvyo Lucio busca, durante a viagem, também
informagoes sobre a possibilidade de gerar uma crianga nos moldes
nio tradicionais. Sua hipdtese é a seguinte: unir o seu material
genético com o da companheira para, assim, conceber in vitro
uma crianga que tenha as caracteristicas biol6gicas de ambos. A
questio é que o aparelho reprodutor de Sillvyo Lucio é feminino,
o que inviabiliza, segundo as médicas que o atendem, a reprodugio
humana a partir de dois Gvulos.

No encontro com Maria Tereza e com as médicas, notamos o
esfor¢o do personagem para (re)estabelecer lagos familiares. Na
fenda que se abre entre passado e futuro, estd a busca pautada
num deslocamento que nio tem o sentido de escape ou fuga do
establishment, pelo contririo, o risco do real estd envolvido com
o estabelecimento de um nicleo considerado fundamental na

* Sillvyo Lucio faz um tratamento a base de hormonios masculinos.
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constituicio social, ou seja, a familia. Vale notar, entretanto, uma
nogao de familia baseada no afeto, em lugar de estar constituida
sobre papeis tradicionais de géneros sexuais.

A viagem de Sillvyo Lucio no transcorrer de Olhe pra mim
de novo aponta para esses movimentos simultdneos em relagdo ao
passado e ao futuro. Nesse sentido, vale lembrar o que nos alerta
Figueiredo: “a narrativa de viagem (...) é veiculo para a proble-
matizacdo da fragilidade do préprio ser humano, pondo em xeque
as certezas do chamado mundo civilizado” (2010, p.218). Esse
cendrio de fragilidades se estende para o documentario em ques-
tdo, que propde o movimento de Sillvyo Lucio como um “escape
para a familia”, contudo, construindo um sentido impreciso para
o deslocamento desse personagem, que estd alicercado tanto na
certeza sobre si quanto na ddvida sobre o contexto com que poderd
se deparar com o outro, num esforco para construir um modo de
olhar para o mundo que é subjetivo, mas inteiramente relacional.

Salientamos ainda o contato de Sillvyo com outras familias
que enfrentaram (ou ainda enfrentam) o preconceito em seu
cotidiano (a exce¢do é uma conversa com um grupo de jovens
homossexuais numa praga a noite). Sao familias que convivem com
deficiéncias (sindrome de Berardinelli*, por exemplo) ou com o
trauma de ter um filho trocado na maternidade. H4 uma comple-
xidade nessas passagens. Ao que parece, na busca do reconheci-
mento de si e no enfrentamento do outro, o roteiro aberto facilita
o encontro do protagonista com personagens também marcados
pela ideia de estranhamento e diferenca. Mesmo a sequéncia do
encontro de Sillvyo Lucio com o grupo de jovens homossexuais
reitera a questdo familiar, mas desta vez na chave da fraternidade.

> A ideia de familyscape é postulada por Katie Mills (2006) em sua andlise do
filme De volta para o futuro (Robert Zemeckis, 1985). Ao analisar uma série de
produtos audiovisuais (cinema e televisao, especialmente) que abordam a tema-
tica do deslocamento, ela defende que, a partir dos anos 1980, no contexto da
produgio norte-americana, haverd uma tendéncia em valorizar a familia como
um “porto seguro”.

* O sintoma mais comum desta sindrome € a hipertrofia dos tecidos conjuntivos e
do tecido adiposo, provocando dilatagio dos vasos sanguineos e hérnias umbilicais.

Intercom — RBCC
Sao Paulo, v.37, n.1, p. 175-191, jan./jun. 2014 187



SAMUEL PAIVA; GUSTAVO SOUZA

Tal grupo pode ser considerado como uma “familia”, em dltima
instancia. Além disso, a conversa com esses jovens &, a todo ins-
tante, permeada sobre o papel da familia no reforco ou na recusa
de estigmas e preconceitos. Nota-se, assim, em Olhe pra mim de
novo, a importancia da familia de modo recorrente, configurada
mais uma vez em torno dos afetos.

E a viagem do protagonista continua, com a mudanga de
espaco refor¢cando a possibilidade de, como defende Trinh Minh-
-ha sobre a viagem, nos depararmos com “além de mim, um outro
eu” (1994, p.23). Essa possibilidade bifurca a relacdo muitas vezes
estanque entre o eu e outro, pois, durante o deslocamento, somos
algo para o outro, mas também com o outro.

A viagem de Sillvyo Lucio em Olhe pra mim de novo revela,
portanto, que um processo de identificacio estd diretamente vin-
culado a processos de espacializagdo, acionando, assim, uma nova
perspectiva para a produgio cinematografica nacional, distanciada
daquela que, especialmente nos anos 1990, se interessou “pela
exploracio geografica do pafs, com uma nova curiosidade pelo
elemento humano e sua tipicidade (NAGIB, 20006, p.61)>”.

Documentérios como 33 e Olhe pra mim de novo provam que
o deslocamento, a partir de uma perspectiva pessoal e subjetiva,
revela nio somente sobre quem se desloca, mas também sobre
conjunturas e contextos importantes para entendermos o Brasil
de hoje — aspecto muitas vezes soterrado diante da busca de uma
“brasilidade” em seu sentido mais genérico.

Para além da complexidade citada acima, os trechos em que
Sillvyo conversa com outras familias soam como uma alternativa
a recusa de Maria Tereza em participar das filmagens. Em outros
termos, se ela efetivamente se recusasse a participar do projeto,
haveria material suficientemente captado para compor o filme.
Esse aspecto, que apontamos aqui como uma especulagio, revela
também a possibilidade de um roteiro aberto, de um risco, de um
modo préximo ao que debatemos sobre o 33.

> Para mais detalhes sobre a busca por esse aspecto no cinema da retomada,
ver o capitulo O centro, o zero e a utopia vazia: Central do Brasil, O primeiro dia
e Latitude zero, do livro A utopia no cinema brasileiro, de Licia Nagib (2006).

Intercom — RBCC
188 Sao Paulo, v.37, n.l, p. 175-191, jan./jun. 2014



ROTEIROS ABERTOS EM FILMES DE BUSCA

O motivo da busca

Como conclusio, apontamos uma hipétese inspirada tanto na
observacio dos filmes de Kiko Goifman e Claudia Priscilla quanto
nos textos de Comolli, Bernardet e Odin, a saber, é possivel consi-
derarmos filmes de estrada — road movies como 33 e Olhe pra mim
de novo — justamente a partir do risco implicado nesses projetos
de busca com o enfrentamento do real.

A propésito, como vimos, Comolli propde o interesse por fil-
mes que fogem a logica do mercado em razao do seu risco com o
real, de uma realidade da inscrigio filmica que é capaz de instaurar
a dialética da diavida e da crenca no espectador, como uma parte
da arte que é capaz de revelar a estranheza do mundo.

J4 Bernardet percebe o risco que envolve os préprios realizado-
res na busca que por fim constitui a narrativa e o discurso de seus
préprios filmes. Isso ocorre tanto em 33, filme no qual o diretor
¢ também personagem, como em Olhe pra mim de novo, em que
os realizadores, os personagens e a equipe estio intrinsecamente
relacionados entre si, como revela o proprio discurso do filme.

Roger Odin, por sua vez, discute instrugdes de leitura dadas
pelo filme ao espectador, prevendo conjuntos e/ou subconjuntos
de documentério e/ou ficgio propositores de niveis escalonados de
leitura documentarizante e/ou ficticizante, inclusive, em suas estru-
turas estilisticas. Nesse sentido, é valido destacar, como estratégia
recorrente dos documentdrios discutidos, a presenca de referéncias
de géneros cinematogréficos frequentemente relacionados a fic¢éo,
como o policial, 0 melodrama e o road movie.

A propésito, um dos pesquisadores pioneiros no Ambito dos
road movies, Timothy Corrigan (1991, p.144), reconhece o “motivo
da busca” como uma das principais caracteristicas dos filmes de
estrada. E tracando vertentes histéricas relacionadas as origens
do género, em determinado momento, o autor estabelece uma
conexio entre road movies e a tradi¢io do romance de formacio
(bildungsroman), afirmando: “o familiar é deixado para tras ou
transformado por meio do movimento do protagonista no espa-
¢o e no tempo, e os confrontos e obstdculos que ele encontra
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geralmente conduzem, na maioria das vezes, para um estado
individual mais sabio e para um estado espiritual ou social mais
estavel” (CORRIGAN, 1991, p.144 — Traducio nossa). Tal pers-
pectiva diante dos filmes analisados sugere um deslocamento de
uma possivel estabilidade, na medida em que, em vez de deixa-la
para trds, a busca dos personagens é efetivamente pela familia,
contudo, indicando a possibilidade de novos arranjos para a sua
constituicdo, com roteiros imprevistos.
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