A singularidade como figura logica
e estética no documentario”

César Guimaraes

Nada e ninguém existe neste mundo cujo préprio ser nao pressuponha
um espectador. Em outras palavras, nada do que é, 2 medida que
aparece, existe no singular; tudo o que é, é préprio para se percebido
por alguém.

Hannah Arendt

iante das mudangas provocadas pela globalizagio politica e econémica e

pelo surgimento de contextos multiculturais, as teorias sociais contem-

porineas, ap6s assimilarem as contribui¢des da “virada pragmatica” e do
pés-estruturalismo, tem caracterizado a identidade — individual e coletiva — de modo
nio-essencialista, produzida na dinimica das interagdes comunicativas e encarnada
em discursos vinculados a formas de vida particulares. De natureza relacional e
discursivamente construida, a identidade se firma sempre diante do outro, de tal
modo que o auto-entendimento que os atores sociais produzem acerca das condi-
¢Oes espaciais e temporais que os identificam surge — com maior ou menor grau de
tensao e conflito — diante da maneira como outros atores, igualmente em contrapo-
si¢do a certas formas de alteridade, definem o que lhes é préprio (Maia, 1999:15).
Multi-localizada e dispersa no espago, sem uma ancoragem no tempo histérico que
prescinda das interpretagdes que lhe sio atribuidas no presente, a identidade emer-
ge, atualmente, em um dominio agonistico no qual diferentes eixos de diferenca
— classe, género, nacionalidade, sexualidade e etnia — tornam-se motivos sobre os
quais recaem tanto as lutas por reconhecimento quanto os movimentos de contes-
tacio frente a padroes identitirios dominantes ou hegemonicos. Assim concebida e
apanhada em suas manifestacoes mais evidentes tanto no espago ptblico ampliado e
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alimentado pela disseminacio dos discursos mididticos em seus diferentes disposi-
tivos e géneros quanto no campo especifico do filme documentirio (projetados nas
salas ou exibidos pela televisao), a identidade constitui-se cada vez mais em tema
de estudo privilegiado pelas ciéncias sociais, em suas vertentes politica, socioldgica,
antropoldgica e etnografica.

Parte significativa da reflexdo mais apurada sobre o documentario brasileiro re-
cente tem se servido de categorias utilizadas analiticamente por tais disciplinas, como
¢ o caso — por exemplo — daqueles estudos que tomam os filmes como agenciadores
de representagdes sociais para, em seguida, situi-los em um campo conflituoso de
disputa por visibilidade. Para mencionar, de passagem, uma perspectiva que julgo
de referéncia, penso na hipétese de trabalho adotada por Esther Hamburger, de que
“diferentes filmes e programas de televisio, no registro da ficgio e do documentirio,
expressam diferentes formas de apropriagdo dos mecanismos de produgao da representagao”,
cujo controle encontra-se “imbricado com os mecanismos de reprodugio da desi-
gualdade social” (Hamburger, 2005:197).

Ainda que a visibilidade obtida por sujeitos sociais colocados 3 margem e
submetidos sistematicamente a violéncia ¢ a miséria, tenha inegivel relevincia
quando confrontada as formas hegemonicas de representagio produzidas pelos
meios massivos de comunicacio, parece-nos, entretanto, que a discussio em torno
da “disputa pelo controle das representa¢oes da pobreza e da violéncia” (Hamburger,
2005) pode acabar por sugerir um horizonte avaliativo limitador para a compreensio
e a critica do documentdrio, ainda mais quando este se vé colocado frente a urgéncia
das questoes politicas que o atravessam. Acreditamos que a reflexdo sobre a poiésis (o
ato de criagdo) e a aisthesis (a experiéncia do espectador) préprias do documentirio
permite langar outras questdes que assimilam e prolongam sob outros termos essa
discussio acerca da conquista da visibilidade e da disputa pelo controle das repre-
sentagdes, a saber: seria preciso, por exemplo, ndo apenas identificar quais poderes
emolduram tal visibilidade e por meio de quais estratégias discursivas e imagéticas,
mas também descobrir o que é deixado de fora (os residuos impensaveis, os dejetos
intrativeis, os gestos invisiveis). Seria preciso, igualmente, apontar qual é o lugar
que os filmes documentirios reservam ao seu espectador, situado diante de uma
mise en scéne que projeta e faz passar em uma tela as outras mises en scénes — os varios
sistemas de representagio — que irrigam a vida social e solicitam o trabalho ativo do
sujeito: nio apenas diante do filme, mas inscrito nele, capturado e desdobrado pela
sua duracio. Sem deixar de ser um terceiro simbolizante, ao produzir a mediac¢io
entre nds e o outro, o cinema, muito mais do que um produtor de representacoes
sociais, ¢ um analisador dos sistemas de representa¢ao que sustentem nossas crengas,
valores e priticas compartilhadas, conforme conceitua Comolli:

O cinema mostra o que faz funcionar os sistemas de representagio nas
sociedades humanas. Ele ¢é seu principal analisador. O que 1€ o cinema nas
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representacoes sociais? Que elas sdo obras das 16gicas de escritura, isto é, de
escolhas, de sacrificio, de perda, de articulacio. O cinema faz passar as repre-
sentagoes pelas grades da escritura. Na representagdo hd a0 mesmo tempo: uma
cena para uma sala, um ator para um espectador, personagens para sujeitos,
um corpo para um outro, uma imagem para uma coisa.'

Nas representagdes que o filme faz passar reconhecemos as linhas de forga
das relacoes de poder; é no interior dessas representagdes que operam “o reco-
nhecimento e o desconhecimento de cada sujeito diante das formas artisticas e/ou
politicas de inscri¢io da alteridade” (Comolli, 2004:212). Se para Bill Nichols,
nosso engajamento neste mundo “é a base vital para a experiéncia e o desafio do
documentirio” (Nichols, 2005:171), para Comolli o filme documentirio é que &,
ele mesmo, engajado no mundo (2001:102). Esse duplo engajamento — do filme e
do espectador — no mundo ocorre de muitas maneiras, como demonstra a diver-
sidade dos documentirios ao longo de sua histéria. Entretanto, se a teoria é capaz
de descrever as formas variadas construidas pelo documentirio, a cria¢io de cada
filme permanece aberta ao imprevisivel e a invengao, sem ter como recorrer a um
programa seguro. A esse respeito, Ismail Xavier observou que o cinema de Eduardo
Coutinho, por exemplo, “se ap6ia numa filosofia do encontro que nao é dificil formular
em teoria, mas cuja realiza¢io € rara” (2003:52). Comolli, por sua vez, multiplicou
os modos de caracterizar esse cinema que nio perde seu pé no mundo (ao contririo
de certa fic¢io por demais crente no poder dos roteiros...) e que se oferece como um
dispositivo instivel, aberto a alteridade do real que o perturba e o interpela.

Contudo, essa poténcia propria do filme documentirio e a experiéncia que
ele pode oferecer ao espectador defrontam-se com poderes que os cerceiam ou
que os seduzem. A circulagio incessante da informagio, no seu afa de alcangar e
transmitir o acontecimento na sua apari¢ao imediata, dando a ver alguns de seus
componentes em tempo real — mas suportando mal a duragio — combinada com as
estratégias onipresentes do espeticulo (que se infiltram surpreendentemente nos
mais variados géneros discursivos), compde um circuito ardiloso para quem procura
salvar a realidade exterior por meio da equagio “entre registrar e revelar, reproduzir
e decifrar”, tal como escreve Hartmunt Bitomsky a partir de Kracauer (2001:158).
Se essa equagio encontrou intimeras resolucoes ao longo da histéria do documen-
tario, em nossos dias, segundo Bitomsky, acentuou-se sobremaneira uma crise que
torna a realidade cada vez mais fugidia, em vias de desaparecimento, e que pde em
cheque a seguranca usual com que até entio o filme afirmava seu objeto, que ele
procurava salvar.

Com efeito, o filme documentario se depara com um problema insidioso: se,
tal como afirma Comolli, “o cineasta filma representacoes ja em andamento, mises en
scenes incorporadas e re-encenadas pelos agentes dessas representagdes” (2001:115),
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de quais recursos expressivos poderia ele dispor para nio alcangar somente essas
mdscaras com as quais as pessoas se parecem? Para Bitomsky, no filme documenti-
rio as pessoas filmadas tentam alcangar uma fisionomia, 20 mesmo tempo em que
também tentam dar um rosto ao mundo. Para Comolli, caberia ao filme, portanto,
promover a passagem entre dois modos de individuagao dos sujeitos, duas espécies
de mise en scéne: uma que vem do habitu, “trama de gestos aprendidos, de reflexos
adquiridos, de posturas assimiladas” pelo sujeito, e aquela outra que ele mesmo
constrdi ao colocar-se “no espago ¢ no tempo definidos pelo olhar do outro”: a
auto-mise en scene (2001:114). Da maneira como essa relacio € fabricada pelo filme
depende a figuragio do outro filmado. Obedecendo a uma tradigao consolidada na
histéria do documentirio, no mais das vezes o outro filmado surge individuado por
substancialidade e subjetividade, mas poderia muito bem surgir individuado por hec-
ceidade, tal como definem Deleuze e Guattari — inspirados em Espinosa: sob o modo
de um acontecimento “que nio passa por uma forma e nio se faz por um sujeito”,
atravessado por determinagdes espago-temporais que nao sio seus predicados, mas
dimensoes de multiplicidades que o cortam segundo dois eixos: o das relagdes de
movimento e de repouso, de velocidade e de lentidao, e o da sua capacidade de afe-
tar e ser afetado (Deleuze e Guattari, 1997:50). A identidade, contudo, nio suporta
tanto, ela seria desfeita nesse nivel molecular...

Sem negar, portanto, o valor politico do filme documentirio como abrigo
e produtor de representagdes sociais e, 20 mesmo tempo, procurando enfatizi-lo
como lugar de desenvolvimento da mise en scéne do sujeito espectador, gostaria de
abordar a questio da identidade sob um outro viés. O intuito principal deste texto
¢ o de sugerir um deslocamento na énfase que certos estudos sobre o documentirio
tem concedido a nogio de representacio, eleita como vetor principal da figuracio
da identidade — individual ou coletiva — de sujeitos e grupos marcados por proces-
sos sociais e econdmicos de exclusio e de marginalizagio. Para além do acento na
visibilidade alcangada na arena ptiblica — expandida pela disseminagio dos discursos
mididticos — e que emoldura a disputa em torno das representagdes identitirias,
preferimos tomar a singularidade como figura légica e categoria estética para dar
conta da aparigao dos homens ordindrios no filme documentirio, mas de tal modo
que estes nao surjam divididos entre os extremos do particular e do genérico ou do
inefdvel e do indistinto. Ao contririo do que se pensa comumente, a tarefa — que
se quer critica — do documentirio nio ¢é tinica e exclusivamente a de retirar os ho-
mens ordindrios do dominio indiferenciado do qualquer um para fixi-los em uma
particularidade determinada, mas pode também oferecer-lhes a chance de exibir o
aparecer simultineo de suas multiplas faces, a impropriedade de seu rosto, a co-
municabilidade pura de sua fala, irredutivel a uma proposi¢io ou a um contetido
determinado. Sob esse outro ponto de vista, as visibilidades que o documentirio
pode alcangar devem ser avaliadas, prioritariamente, em fungio do modo com que
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seus recursos expressivos sio manejados para traduzir, no dominio das formas, um
problema inextricavelmente politico-estético, e que surge intimamente entrelagado
a nervura dos filmes: o da exposigio, da verdade e do rosto, segundo os termos de
Giorgio Agamben:

Politicos, midiacratas e publicitirios descobriram o cardter nio-substancial
do rosto e tentam transforma-lo em um segredo miseravel do qual é preciso
assegurar o controle a todo prego. Hoje em dia o poder dos estados nio ¢
mais fundado sobre o monopdlio do uso legitimo da violéncia — que eles
compartilham de boa vontade com outras organizagdes soberanas (ONU e
organizagdes terroristas), mas, antes de tudo, sobre o controle da aparéncia
(dadoxa). A constitui¢ao da politica em uma esfera autbnoma é acompanhada
pela separagio do rosto em um mundo do espeticulo onde a comunicacio
humana ¢ separada dela mesma. A exposi¢io se transforma assim em um
valor que se concentra através das imagens e da midia, cuja gestao ¢ vigiada
enciumadamente por uma nova classe de burocratas.?

Todos os seres vivos vivem no aberto, e é nele que resplende sua aparéncia.
No entanto, diferentemente dos animais, 0 homem busca se apropriar desta aber-
tura e capturar a manifestagio da sua aparéncia, dando-lhe um nome, uma face,
uma semelhanca. Se para o homem a aparéncia constitui um problema tanto po-
litico quanto estético é porque ela torna-se o lugar de uma luta pela verdade. Para
o filésofo italiano, o rosto é o “estado da exposicio irremedidvel do homem e, ao
mesmo tempo, sua dissimulagao justamente nessa abertura” (Agamben, 2002:106).
Diferentemente da face, o rosto nio tem préprio, nio tem substincia, ele é um
fundo amorfo e passivo do qual emergem os tragos de expressio que contrai. Sem
guardar segredo algum nem mascarar a verdade, longe de ser um simulacro, o ros-
to estd mais proximo da simultaneidade das virias faces que o constituem — sem
que nenhuma seja mais verdadeira do que as outras — do que da similitude que ele
adquire em condigdes particulares. Na sua estrutura, ele “reproduz a dualidade do
proprio e do impréprio, da comunicagio e da comunicabilidade, da poténcia e do ato
que o constitui” (Agamben, 2002:110). No mais das vezes, quando é encarregado
de suportar a identidade no campo das imagens, o rosto perde essa oscilagio que o
constitui — a simultaneidade do aparecer e do dissimular — para ganhar a rigidez de
um cardter proprio, seja pelos tragos que o animam, pela fala que o acompanha, pela
agio a que ¢ conectado ou pelo espaco e pelos objetos que o circundam. O rosto
surge assim composto pelos predicados que o delimitam.

Se as teorias sociais insistem na caracteriza¢io nio-essencialista da identidade,
no entanto, quando esta surge construida pelos recursos préprios do filme docu-
mentario, nio ¢ raro que lhe seja atribuido a fixidez de um préprio, traduzido sob a
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forma de um ou mais tragos identificadores que se colam ao aparecer do sujeito, isto
¢, a0 seu aparecer em imagens para um conjunto de espectadores. Ao ganhar a fun¢io
de personalizar e particularizar um sujeito, a imagem lhe rouba o que ele tem de
especial, que ¢ o oposto exato de uma marca absolutamente particular. Ao contrario:
singular é exatamente o ser que nio tem substincia, e cuja esséncia coincide com seu
dar-se a ver — seu aparecer — com sua espécie, enfim. Agamben nota que a termino-
logia do termo species — aparéncia, aspecto, visio — mostra que ele vem de uma raiz
da qual derivam outros termos, tais como espelho, espectro, espécie e espeticulo.
Se a espécie de cada coisa ¢ a sua visibilidade, o ser especial é aquele “que coincide
com seu fazer-se visivel”, mas de tal modo que esse seu aparecer em imagem deve
ser entendido tal como os fildsofos medievais faziam quando se perguntavam pelo
ser ¢ o nao-ser das imagens especulares. Para eles, a imagem, destituida de esséncia,
sem existir por si mesma, ¢ um acidente que surge em um sujeito, e nao algo que lhe
pertence. Desta concepg¢io sao extraidas duas caracteristicas da imagem: desprovida
de realidade continua, ela ¢ engendrada pela presenga e pelo movimento de quem
a contempla; nio determindvel sob a categoria de quantidade, ela ¢ uma espécie de
coisa. Eis entdo a dualidade fundamental que define o termo espécie quando aplicado
a imagem: “Ela é o que se oferece e se comunica pelo olhar, o que faz visivel, e ao
mesmo tempo — o que pode — e deve a todo custo — ser fixado em uma substincia e em
uma diferenca especifica para constituir uma identidade” (Agamben, 2005:75).

Se o aparecer da identidade configura-se atualmente como um problema si-
multaneamente politico e estético € porque estd em jogo, tanto do lado dos discursos
mididticos quanto do filme documentirio, uma incessante redugio do especial ao
pessoal e deste ao substancial. A espécie ¢ transformada em principio de identidade
e de classificagio, fazendo-se com que as linhas de significagio e de subjetivagio que
desenham o rosto — para os lembrar os termos de Deleuze e Guattari — ganhem um
tragado por demais marcado e linear (1996:31-62). Uma manifestagao particular desta
operagao redutora é hoje compartilhada — nao sem ambigiiidade — pela midia e pelos
filmes documentérios: talvez, como nunca antes, os homens ordinirios alcancaram
tamanha exposigio e visibilidade, a ponto de acreditarmos que adentramos, de vez, na
era dos homens sem qualidades. Contudo, ¢ preciso nio confundi-los com a figura
do qualquer um, homem comum ou genérico, mediano, mergulhado no cotidiano
—anddino ou atroz — ou ainda, sob a figura um tanto vaga dos representantes das
“classes populares”, embora destas seja sempre pingado, por seu carater exemplar,
um ou outro rosto préprio, tingido de cores particulares, ou entio um depoimento,
queixa, dentincia, protesto...

Desde hd muito, o homem ordindrio que atua no documentirio ¢ o ator
nio-profissional, mas atualmente estamos acostumados a reconhecé-lo por meio
de uma categorizagio que, ainda que algo diluida, nio esconde seu pertencimento
a0 aparato descritivo e analitico das ciéncias sociais: ordindrio ¢ o marginalizado,
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subalterno, favelado, pobre, estigmatizado, morador dos morros e das periferias,
adepto das priticas e crengas préprias dos segmentos populares... A essa caracte-
rizagio, bastante usual, mas também vaga, gostarfamos de opor uma outra. Para
Michel de Certeau, o ordindrio é aquele que nio tem lugar préprio. Quando lhe é
atribuido um cariter identificador, trata-se de uma operagio que vem de fora, con-
duzida pelas “linguas artificiais de uma operatividade regulada” (ciéncia ou saber),
que, de maneira estratégica circunscrevem o seu lugar préprio, separando-o das
multiplas maneiras de fazer que animam a vida ordindria: as narrativas cotidianas, os
modos de caminhar pela cidade e de habita-la, os diversificados usos do consumo,
todas as priticas do espaco da casa e do seu entorno, enfim, todas aquelas taticas
que caracterizam a arte do fraco, e que hoje ganham a figura de uma marginalidade
de massa: “atividade cultural dos nio-produtores de cultura, uma atividade nio
assinada, nio legivel, mas simbolizada, e que ¢ a tnica possivel a todos aqueles
que no entanto, pagam, comprando-os, os produtos-espeticulos onde se soletra
uma economia produtiva” (Certeau, 1996:44). Frente as formas de vida ordina-
rias, e guiado — com maior ou menor intensidade — por uma dimensio dialégica,
parece-nos que o documentirio dispde de procedimentos que lhe permitem
escapar ao modelo estratégico, que ¢ dirigido por um cilculo de relagdes de forca
destinado a controlar sua rela¢io com uma exterioridade ou uma alteridade. Para
o documentirio, se algo do outro é alcangado, tanto melhor se vem como uma
didiva ou um embarago, pois contribui para afastar o filme daquela férmula (ficil
e arrogante) que rege o principio da identidade: “sabemos quem somos e quem
filmamos” (Deleuze: 1990:185).

Se é certo que as lutas por reconhecimento e a desconstrugio dos processos
de estigmatizagio mobilizam intensamente as politicas de identidade e ganham
uma crescente visibilidade no dominio de uma esfera ptuiblica expandida pela dis-
seminac¢io dos discursos mididticos e também pela exibigio dos filmes, ¢é verdade
também que outros eixos de diferenga concorrem para definir as formas de vida
dos homens ordindrios. Para o documentario, em particular, o modo de construgio
ou de captura dessas diferengas ¢ decisivo, e ele nio pode nem se contentar com as
formas usuais de visibilidade produzidas pelo regime da informagio nem se restrin-
gir simplesmente a produzir outras representagdes em contraposi¢io aos modelos
identitirios dominantes: ¢ vital que ele invente novos processos de abordagem do
sujeito filmado para que este escape da mera condigio de objeto de um discurso e
alcance uma enunciagio singular, feita de palavras, gestos, entonagdes, olhares. A
nosso ver, entretanto, essa singulariza¢io nio conduz, necessariamente, 2 eXpressio
da subjetividade (nem de quem filma nem de quem ¢ filmado) e, muito menos, a
revelagio de uma suposta interioridade a que o filme viria liberar. Ela também nio
transparece de modo evidente nos chamados procedimentos de auto-representacio,
quando a cAmera passa para as maos — ¢ para os olhos — do sujeito que era, até entlo,
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filmado. Na impossibilidade de esbogar aqui um panorama da produgio documen-
taria brasileira desde meados da década passada, gostaria somente de relembrar um
aspecto para o qual outros estudiosos ja chamaram a atengio: o afastamento ou
abandono das abordagens contextualizadoras (na qual a fala surgia minimizada em
sua poténcia de institui¢ao do sentido), em favor da adocio de recursos expressi-
vos que singularizam a experiéncia dos sujeitos filmados, fazendo valer a dimensio
relacional do encontro entre o realizador e os personagens, bem como a duragio
maior concedida aos atos de fala dos entrevistados ou dos parceiros da conversagio
(Lins, 2004; Xavier, 2003; Mesquita, 2003).

Nao é certo, porém, que a presenga de tais procedimentos, por si s6, seja capaz
de alcangar aquela singularidade qualquer de que nos fala Agamben, e ¢ mais facil
que ela aparega incluida em uma identidade qualquer. Quando vinculada estreita e
rigidamente 2 nogao de representagio, a identidade torna-se uma camisa de forca
que impede o documentirio de ser, a seu modo — tal como Jacques Alain-Miller
reivindica para a psicandlise: uma arte do um por um, a partir da “institui¢gio do anico
em sua singularidade, no incomparivel™. Enfim, se o documentdrio pode dar a ver
algo daquelas singularidades que constituem comunidade sem se inscreverem em
uma rela¢io de pertencimento a nenhum tipo de conjunto, isso s6 ¢ possivel se ele
nao transforma o Ordindrio em extraordinirio nem reduz o Comum ao indistinto.
Ao contririo do que se pensa, ¢ raro quando isso ocorre.

H3a uma andarilha que pontua o filme de Henri Gervaiseau (Em trdnsito), atra-
vessando a pé os 22 quildmetros entre a casa e o trabalho, na cidade de Sao Paulo. Esse
feito, realizado invisivel e diariamente, nio passou despercebido ao jornal Folha de
S. Paulo, que a elegeu, inconscientemente talvez, como uma figura entre resistente
e vitima, nesse limiar inquietante no qual habitam os pobres do nosso pais. Ao longo
do filme, acompanhamos parte de seu trajeto pela cidade, vemos seus sapatos gastos,
o corpo magro equilibrando-se com a sombrinha contra a chuva, ouvimos sua tosse,
insistente. Quando escutamos Virginia pela primeira vez, quase ao final do filme,
ela surge com seu rosto magro, ossos proeminentes, olhos fundos e opacos, saidos
da febre do dia anterior. Perguntada sobre em que pensa quando anda, ela diz que
vai pensando por que, sendo como é — uma pessoa que nio deseja mal a ninguém,
caseira, “que nio ¢ de festa, de bandalheira” — por que Deus nio envia a ela um
homem bom e trabalhador? Ela cré merecer isso, €, no entanto, vive assim, nesse
desespero. Espinosa escreve que o Desespero ¢ “uma tristeza nascida da idéia de uma
coisa futura ou passada sobre a qual nio ha motivo de divida” (1965:202). E nisso
que ele se assemelha a Seguranga — lembra Agamben — caracterizada por Espinosa
como “uma alegria nascida da idéia de uma coisa futura ou passada sobre a qual nio
hd motivo de divida” (1965:2002). Que o mundo seja assim, tal como &, Irrepardvel,
que o Desespero tenha essa similaridade com a Seguranga, serd que suportamos bem
isso? Quais sio as vidas suficientemente potentes para suportarem isso?
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Depois de descrever, sem gravidade e até mesmo rindo, sua situagio de
desespero — seu “penar” — Virginia ouve do seu entrevistador: “Mas vocé tem
esperanga de que vai melhorar, que as coisas vao mudar...” Ela responde que sim,
e recorre em seguida a fé, sem titubear. A frase dita pelo entrevistador demonstra
o quanto ele compartilha com a personagem formas de conversagio tipicas da
linguagem ordindria. Mas a frase faz mais do que diz. Ela apresenta a divida a
quem vé seguran¢a no desespero. Por que entio introduzir assim a esperanga,
essa “alegria inconstante nascida da idéia de uma coisa passada ou futura da qual
nés duvidamos em alguma medida”? (Espinosa, 1965:2001). Por que apresentar a
davida a quem vé seguranga no desespero? “Que o mundo seja assim como € — eis
araiz de toda alegria e de toda a dor puras”, escreve Agamben (1993:72). Assim como
¢, nela mesma, pura imanéncia: singular, qualquer, sem necessidade de nenhum
atributo, uma vida fora da identidade, irreparavel, que expde seu ser, tornando-o
visivel para além do enquadramento que o reduz a condigio de produto de um
estado de coisas; estranha visibilidade acerca da qual todos nés, os espectadores
dessa vida singular, sé nos damos conta tardiamente, mas que perdura, mesmo
depois do final do filme, quando o letreiro, 3 maneira de um obitudrio, avisa que
essa vida assinalada pelo nome préprio Virginia — unicamente, sem nenhum outro
atributo — expirou, vitima de pneumonia...

Afastado da visibilidade as vezes excessiva, quase ofuscante, alcangada pela
agonistica das identidades na esfera ptiblica, longe igualmente de tantos gestos de
afirmagao das identidades politicas (t3o necessdrios para expor as desigualdades que
fraturam as comunidades a que pertencemos), o documentirio também reserva
lugar para aquelas vidas que continuam a passar em segredo, e é por pouco que nio
perdemos seus vestigios, quase indeléveis, impressos como marca d’dgua no tempo,
mas cuja duracio o filme preserva, e assim fazendo, salva, redime.*

César Guimardes

Professor da UFMG

Notas

* Este artigo foi extraido de uma comunicagio apresentada no XIII Visible Evidence
- Encontro Internacional de Pesquisadores do Documentirio, realizado em Sio
Paulo, de 6 a 10 de agosto de 2006.

1. COMOLLI, Jean-Louis. Voir et pouvoir. Linnocence perdue: cinema, télévision, fiction,
documentaire. Paris: Verdier, 2004, p. 212.

2. AGAMBEN, Giorgio. Moyens sans fins. Paris: Payot & Rivages, 2002.

3. Oartigo “A erado homem sem qualidades”, de Jacques Alain-Miller, foi publicado
no namero 57 da revista La cause freudienne, em 2004. Utilizo aqui a tradug¢io inédita
de Vera Avellar Ribeiro.
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4. Esse retrato de Virginia, personagem que pertence a comunidade de outros nomes
préprios (Macabéa, Biela, Luisa Porto), apareceu em um fragmento publicado
no Suplemento Literdrio do Estado de Minas Gerais, intitulado “Desaparicio e
memoria”.
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Resumo

Este artigo critica a noc¢do de representagio, eleita por muitos estudos dedicados ao
documentdrio brasileiro contemporineo como principal vetor de figuracio da identidade —
individual e coletiva — dos sujeitos submetidos aos processos de exclusio social. Para além
da visibilidade alcangada por esses sujeitos na esfera publica, gracas aos filmes ou ao discurso
midiitico, escolhemos a singularidade como figura l6gica e categoria estética para dar conta
da aparigio dos homens ordindrios no filme documentirio.

Palavras-chave
Documentirio brasileiro; Representacio; Identidade; Singularidade.

Resumé

Cetarticle critique la notion de représentation, élue par plusieurs études sur le documentaire
brésilien contemporain comme vecteur principal de figuration de I'identité — individuelle
et collective — des sujets soumis aux processus d'exclusion sociale. Au-dela de la visibilité
conquise par ces sujets dans le espace publique, A travers des films et du discours des médias,
nous ont choisi la singularité comme figure logique et catégorie esthétique pour comprendre
l'apparition de I'homme ordinaire dans le cinéma documentaire.
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