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Resumo: Este trabalho pretende revisar a hipotese de Jean-
Louis Comolli formulada a partir da analise do filme Berlin
10/90, de Robert Kramer, sobre o engajamento corporal do
realizador no espago da cena exceder a representagdo em favor
da experiéncia vivida. Busca-se apontar o cardter performativo
da autoinscricdo de Kramer, comparando-o com outros
exercicios de autoinscri¢do a fim de demonstrar como esse
regime ético-estético faz-se presente em distintos documentarios
contempordaneos.

Palavras-chave: Autoinscri¢do. Cinema. Performance. Berlin
10/90.

Abstract: This paper intends to review the hypothesis of Jean-
Louis Comolli formulated from the analysis of Robert Kramer s
work Berlin 10/90 about how the director s self-staging in the
scene exceeds the representation in favor of the lived experience.
We want to feature the performative character of Kramer's self-
inscription in his film comparing it with other self-inscription
exercises to demonstrate how this ethical-aesthetic regime is
present in different contemporary documentaries.
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Introglugﬁo

Ao caracterizar o que denomina de “autocinema”, Jean-Louis
Comolli aponta um gradativo investimento subjetivo e intimo de
alguns cineastas em seus proprios filmes, culminando em estratégias
de engajamento corporal direto, notadamente no cinema dito
documentario, atravessado pela for¢a do real (COMOLLI; SORREL,
2015, p. 66). Com efeito, o interesse da pratica documentaria pelo
eu como categoria de alteridade contribuiu para o desenvolvimento
de uma tendéncia de cinema centrada na expressao individual dos
realizadores, que se dedicam a abordar questdes de ordem pessoal, a
registrar o cotidiano particular, a escrutinar suas relacoes identitarias
e familiares e a inscrever-se no plano, colocando a vida em interse¢ao
com o cinema que fazem.

Neste artigo, gostariamos de discorrer sobre o gesto da
autoinscri¢cdo, termo referente a presenca “visivel e corporal” do
realizador em seu filme (COMOLLI, 2008, p. 283). Em proximidade
com as nog¢oes de corporalidade, presenca e autoria, a autoinscri¢ao
remete a passagem fisica do realizador a cena filmada. De maneira
a investigar a singularidade do corpo filmado do realizador — um
suyjeito tradicionalmente oculto atras da camera, agora a revelar-se
em campo na postura de autor-ator —, atentamos ao desenvolvimento
da auto-mise-en-scene de realizadores que deliberadamente se
colocam ante a objetiva.

Embora o escopo da autoinscri¢do remonte a figura dos
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autores-atores do cinema burlesco! (COMOLLI, 2008, p. 283), ela
tem se relacionado, no contexto do cinema contemporaneo, a um
regime performativo da imagem, em que se considera a cena como
espaco de autopoiese do sujeito, no sentido de que “a vida se produz e
se performa em dispositivos audiovisuais vocacionados a exposi¢ao
da intimidade” (BRASIL, 2010, p. 191).

Nesse sentido, a proposta deste artigo ¢ passar em revista
as teorias de Comolli sobre o fendmeno da autoinscrigdao, tendo
como referéncia seu ensaio O Anti-Espectador: sobre quatro filmes
mutantes, publicado originalmente em 2002 na revista Images
Documentaires € compilado na coletanea Ver e Poder; ¢ o verbete
“Autocinema” do livro Cinéma: mode d’emploi, escrito em parceria
com o documentarista e professor Vincent Sorrel. Em ambos os
textos, Comolli descreve o paradigma da autoinscricdo a partir da
analise do filme Berlin 10/90 (1990), um autorretrato em plano-
sequéncia do realizador Robert Kramer®. A esses apontamentos de
Comolli, incorporamos a analise de dois outros filmes: La Lettre
jamais écrite (1990), de Dominique Dubosc, e Solstice d’hiver

(1990), de Gary Hill, que foram realizados sob condi¢des similares

1 Comolli refere-se aos casos de Buster Keaton, Charles Chaplin,
Jacques Tati e Jerry Lewis.

2 Ao longo de sua obra ensaistica, Comolli (2008, p. 17) frequen-
temente alude ao plano-sequéncia de Kramer para sublinhar “a
brecha que ele abre em cada um de seus espectadores e no corpo
do cinema”. Berlin 10/90 ¢ mencionado, além dos textos que
utilizamos neste artigo, nos ensaios “Poténcias do vazio e plenos
poderes” (2001); “Je ne sais pas bien mais quand méme” (2004);
“Les villes invisibles du cinéma™ (2005); “L’oral et I’oracle: Sépa-
ration du corps et de la voix” (2006); “Passage a 1’acteur” (2008);
“L’acteur de passage: Esquisse d’une renaissance” (2009).
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as do filme de Kramer e também estdo centrados no investimento
corporal de seus respectivos realizadores.

Identificando nesses filmes as caracteristicas da vertente
pessoal e performativa no cinema contemporaneo, buscamos
demonstrar como elas atestam as premissas de que o engajamento
do corpo filmado do realizador no espaco da cena desenvolve
uma “poténcia documental” cuja intensidade vem realcar a teia de
relacdes da “inscri¢ao verdadeira” — a “relacdo real de um tempo
(aquele do registro), de um lugar (a cena), de um corpo (o ator) e de
uma maquina (que assegura o registro)” (COMOLLI, 2008, p. 143)
—, de modo que o filme seja testemunhado pelo espectador como
uma experiéncia a qual o realizador se submete e pela qual se deixa

afetar.

Exercicios de Autoinscricao na Série Live

Em 1990, em associacdo com o canal de televisdao francés
La Sep?f, o realizador Philippe Grandrieux idealizou a série Live,
convidando cineastas, fotografos e artistas visuais de diversas
nacionalidades a realizar planos-sequéncia de uma hora, sem cortes
ou pos-produgdo (COMOLLI, 2008, p. 285). O intuito do projeto foi

resumido por Grandrieux (1999) da seguinte maneira:

Em Live, o que me interessava ¢ a questao da duragao,
do fluxo, do continuum do tempo. Filmar um plano-
sequéncia de uma hora ¢ muito desestabilizador.

3 Criado em 1985, durante o governo de Francois Mitterrand, a Société d’Edition
de Programmes de Télévision - La Sept foi um canal de televisdo francés que
tinha por missao ser um polo de producéo e difusdo da arte e da cultura euro-
péias. Em 1991, La Sept, La Cing (France 5) e o canal alemao Arte Deutschland
se fundem, originando o canal franco-alemao Arte.
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Pode-se construir qualquer coisa em dez minutos. Em
30 minutos, ja se torna muito dificil ter a ideia de um
comeco, um meio e um fim, mas num plano-sequéncia
de uma hora, acaba-se ndo sabendo o que filmamos,
nao ha mais ponto de referéncia. Interessa-me ver o
que acontece quando nos colocamos nessa situacao
de ndo saber. Colocamo-nos a filmar “o mundo que
ocorre’’; Live estava muito associado a essa frase de
Wittgenstein no comego do Tractatus, que diz que “o
mundo ¢ tudo o que ocorre”.*

Assim Grandrieux (1999) estabelece um limite temporal,
o periodo de uma hora, a duragdo exata das fitas de video Hi8
utilizadas nas gravacoes, ¢ um modo de filmar, um plano-sequéncia e
uma tomada ininterrupta, que despojam o realizador de seu posto de
demiurgo, instaurando um principio desestabilizador na roteirizagao
do filme. Esse dispositivo calcado na duracdo prolongada torna-
se, entdo, uma espécie de desafio para o qual cada realizador
desenvolveria seus proprios dispositivos de enfrentamento. Ao todo,

foram realizados 14 planos-sequéncia na série Live’, dentre os quais

4 Em entrevista para a revista Hors Champ, em 14 de outubro de 1999. No origi-
nal: “Dans Live cest la question de la durée, du flux, du continuum du temps qui
m’intéressait. Tourner un plan séquence d’'une heure est assez déstabilisant. On
peut construire quelque chose en 10 minutes. En 30 minutes ¢a devient déja as-
sez difficile d'avoir une idée d'un commencement, d'un milieu et d’une fin, mais
dans un plan séquence d’une heure on finit par ne plus savoir ce quon tourne,
ne plus avoir de repére. Ca m'intéressait de voir ce qui se passe quand on se met
dans cette situation de ne plus savoir. On se met a filmer “le monde qui arrive’,
Live était tres lié a cette phrase de Wittgenstein au début de Tractatus qui dit
que “le monde est tout ce qui arrive”. (GRANDRIEUX, 1999).

5 Séo eles: Ainsi nous étions..., de Uri Korenhendler; Aprés la chasse, de Lasse
Naukkarinen; Berlin 10/90, de Robert Kramer; Bernadette, de William Karel;
Cest vrai, de Robert Franck; Dallas, Texas, de Ken Kobland; Histoires, de Phili-
ppe Grandrieux; L'Image Tampico, de Thierry Kuntzel; La Lettre jamais écrite, de
Dominique Dubosc; Mon Angleterre jamais oubliée, de Nick Waplington; Place
Rouge, de Daniele Incalcaterra; Salle de boxe, de Christian Argentino; Solstice
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destacamos aqui o plano-sequéncia de Robert Kramer, Berlin 10/90,
considerado por Jean-Louis Comolli como exemplo paradigmatico
da autoinscri¢ao no cinema.

Robert Kramer grava seu plano-sequéncia na tarde do dia
25 de outubro de 1990, das 15h15 as 16h15, no banheiro de seu
apartamento em Berlim. A camera, movendo-se em panoramicas
horizontais, ora enquadra um televisor que exibe planos filmados
por Kramer nas semanas precedentes, ora enquadra uma cadeira em
que o realizador eventualmente se senta para encarar a objetiva.

Comentando em voz off as imagens da Berlim recém-
unificada exibidas no televisor, ou falando diretamente a camera
enquanto corpo enquadrado, Kramer estabelece associacdes entre
suas lembrangas pessoais (sua condigdo de cineasta militante
expatriado, a vida do pai em Berlim durante a década de 1930) e
os contextos histéricos que elas evocam (a reunificagdo alema
¢ o nazismo). Os detalhes filmados do Reichstag®, por exemplo,
remetem Kramer ao incéndio do edificio em 1933, cujas chamas ele
imagina que o pai tenha visto. As ruinas em Museumsinsel, a cinco
minutos de onde o pai estudou medicina, sdo “as ruinas de muitos
sonhos”; e as marcas de projéteis nos muros, para além de “tracos
da Historia”, sdo “tiros no meu proprio corpo”. Em suma, a capital
alema ¢, nas palavras de Kramer, o “cruzamento entre a historia do
mundo e meus fantasmas” e “a continuagdo de todos esses vestigios
que remontam aquele passado, aquele passado codificado no meu
corpo de maneiras que eu nao poderia imaginar”.

Ha, portanto, um curto-circuito, entre “o extremo

d’hiver, de Gary Hill; e Visage Anthea, de Stephen Dwoskin.

6 Prédio do Parlamento Federal Alemao.
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singular” e “o comum plural” (COMOLLI; SORREL, 2016, p.
66), operacdo implicada no cerne da tendéncia autobiografica no
cinema documentario, algo que Michael Renov (2004) atribui
ao desdobramento das politicas de identidade. Este nota que a
autointerrogacdo do sujeito compde-se em estreito dialogo com um
panorama que o engloba e com figuras de alteridade proximas (a
familia, uma comunidade). Nao ocorreria, desse modo, uma clausura
egoista, na medida em que ha conexdes, implicitas ou ndo, entre a
expressao individual e microcosmos historicos, sociais, culturais.

O realizador francé€s Dominique Dubosc empreende um
gesto convergente em seu plano-sequéncia La Lettre jamais écrite,
ao conectar a ideia abstrata de paternidade a sua histéria pessoal,
inspirado numa obra do fotégrafo estadunidense Duane Michals
intitulada A letter from my father. Trata-se de uma fotografia
retratando o pai, o irmdo e a made de Michals e que contém um
texto manuscrito, em que o fotografo confessa ter sempre esperado
uma carta que o pai, ja falecido, prometera lhe escrever. A carta ¢ o
simbolo de uma manifestagdo de intimidade e afeto paterno que ele
jamais experimentara e sO poderia imaginar. Dubosc explica tudo
1ss0, com o corpo no quadro, a sua madrasta Hisako. Ele projeta a
situagdo de Michals em sua propria vida, com a intengdo de que seu
filme funcione a maneira de uma carta que ele, como filho, enviaria,
por sua vez, ao proprio pai falecido, que era um estudioso da pintura
oriental.

Dubosc grava o plano-sequéncia na casa que o pai construiu
em Kamakura, no Japao, onde este passou os vinte tltimos anos de
vida e segmenta o continuum de tempo em “momentos”, deslocando-

se entre oS cSpacos da casa para rememorar, €m cada um, alguma
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lembranga paterna. E um empreendimento descrito pelo realizador
como “proustiano”, na medida em que suas impressoes derivam do
acumulo de memoria dos objetos: de certos pormenores da casa, das
fotografias de uma viagem que fizeram a Kyoto, de um filme em
super-8 feito do pai no jardim, do timulo dele etc. H4, portanto, uma
profusdo de elementos que Dubosc retine para dar motor a filmagem.

De maneira similar, Kramer empenha-se, atraves da fala,
em extrair das imagens que gravara de Berlim e de seu cotidiano
as memorias ali incrustadas, percorrendo o que a cidade lhe evoca
em nivel tanto pessoal quanto historico, de modo a esgotar a longa
extensdo do plano que esta gravando. Para tanto, essas imagens
exibidas no televisor seriam seu amparo, um dispositivo criado
a partir de uma situacdo vivida na casa de amigos que, apos uma
reforma domiciliar, folheavam a biblioteca particular para se desfazer
de alguns volumes, acessando assim as memorias encerradas
naquelas paginas. A maneira daqueles livros, as imagens de Berlim
funcionam como arquivo de memorias que se atualizam por meio da
voz do diretor. Todavia, ainda a metade do plano-sequéncia, quem se
exaure é o proprio Kramer, cuja fala logo se rarefaz. A medida que o
tempo se inscreve no corpo do realizador, nele se estampa o cansaco.

Enquanto Dubosc aparentemente viola a regra estipulada
por Grandrieux, desligando a camera quando o itinerario domeéstico
que planejara encerra-se a poucos minutos de completar o tempo
de filmagem previsto, Kramer mantém-se a mercé da longa duragdo
que ainda se impde. Encarando a camera, ele se cala em longos
siléncios, fecha os olhos, suspira. Sem saber exatamente o que fazer
até atingir o fim da rodagem, ele confessa a dificuldade de falar e

filmar simultaneamente, manifestando seu desconforto diante da
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“falsa fluidez” do tempo imposto.

Comolli sublinha que, ao “lograr a performance de filmar
a si mesmo”, Kramer atinge o ponto acentuado de uma gradativa
“preocupacdo autobiografica” no documentario, a partir da qual “os
‘documentaristas’ puseram-se a falar ndo somente em seu nome, mas
de seu proprio nome, de sua vida, de sua familia, de seus pais, para
finalmente filmarem a si mesmos” (COMOLLI; SORREL, 2015, p.
65-66). A autoinscri¢cao corporal, dentre essa variedade de gestos
autorreflexivos, compreende-se sob a rubrica “autocinema”, que
designa areconfiguracao do autorretrato no dominio cinematografico.
Reconfigura-se porque, ao contrario de sua composi¢do na pintura e
na fotografia, o autorretrato filmado envolve uma nova variante: a
duragdo, que “requer um relato” (COMOLLI; SORREL, 2015, p.
66). Em vista disso, a importancia que Comolli confere a Berlin
10/90 talvez se deva ao fato de Kramer submeter seu proprio corpo
a acdo direta de uma duracdo hiperbdlica. O tempo, como fator
imperativo na relacdo entre camera e corpo filmante-filmado, ali
se adensa em sua extensdo, enfatizando o embate entre o corpo
facilmente exaurivel e a maquina infatigavel (COMOLLI, 2008, p.
286). E uma relagdo patente também no plano-sequéncia do artista
visual Gary Hill, intitulado Solstice d hiver.

Colocando o corpo no quadro, Hill cria uma estratégia de
desaceleracao corporal ao confrontar-se com a duragdo do plano-
sequéncia. Igualmente recluso no espaco doméstico, ele infunde a
lentiddo no proprio corpo — e, consequentemente, em seu manejo de
camera —, iniciando a filmagem com uma panoramica de 360° que
perscruta muito vagarosamente a sala de estar de seu apartamento

em Seattle, Washington. No decorrer da panoramica, a camera se
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detém sobre uma vitrola. O realizador entdo entra em quadro,
caminha de forma extremamente lenta até o aparelho e poe um disco
para tocar — em que se ouve a obra [ am sitting in a room, trabalho
de arte sonora do compositor estadunidense Alvin Lucier. Quando a
camera completa seu giro, ja se passou meia hora. Hill reaparece em
quadro, caminhando lentamente em direcdo ao banheiro. A camera
permanece na sala, enquanto ouvimos o barulho do chuveiro, até
que o realizador ressurge nu, ainda em ritmo vagaroso. No entanto,
ao tomar a camera em maos, o corpo de Hill se acelera subitamente.
Ele arranca a maquina de seu suporte € a leva consigo aos outros
comodos do apartamento. Depois de gravar-se lavando bruscamente
os utensilios na pia da cozinha, segue para o quarto. Ali a cAmera
enquadra a cama, sobre a qual Hill atira seus livros — dos quais ele 1€
curtos trechos — e suas roupas, até que a duracao se encerra.
Centrando-se na cerimonializagdo corporal ativada por suas
mudancas de ritmo, Solstice d hiver apresenta reconhecivel carater
performativo, considerando-se a carreira de Gary Hill no campo
da videoarte e seus trabalhos autorreferentes’. Filmar-se, fazendo
do proprio corpo o protagonista de uma performance enderecada a
camera, ¢ um procedimento comum na videoarte, razdo pela qual
fo1 associada a “estética do narcisismo”, como assinalou a critica
Rosalind Krauss (2008). Com efeito, uma vez que as novidades
técnicas do dispositivo eletronico facilitavam a realizacao
individual e a autoinscricao do corpo, Raymond Bellour (1988, p.

327) identificara nos autorretratos de videoartistas as apropriagdes

7 Hill tem diversos trabalhos no campo da videoarte e da videoinstalacio em que
filma o préprio corpo. Entre eles, destacam-se Up against down (2008), Impres-
sions dAfrique (2003), Namesake (1999) e Switchblade (1989).
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subjetivas que balizaram a entrada das formas audiovisuais no
espaco autobiografico e que abriram horizonte para a expressao
dos realizadores no ambito intimo e experimental. Tais aspectos
sem duvida refletem-se na tendéncia autobiografica do cinema
documentario, ja que as estéticas videograficas se disseminaram
transversalmente, promovendo “passagens”, interlocugdes técnicas,
politicas e estéticas nos campos de criagdo de imagens.

Ultrapassando suautilizagao como suporte, o meio eletronico
veio fazer da filmagem processo analogo ao pensamento, sobretudo
como ferramenta de reflexdo sobre a cultura audiovisual, como
explica Philippe Dubois. Os cineastas que passaram a experimentar
esse “estado-video™, a partir dos anos 1980, o utilizavam como “um
meio privilegiado de refletir (sobre) o (seu) proprio cinema”, como
“o Instrumento de expressao quase especifico de uma analise, de uma
interrogacdo, de uma investigacao pessoal, de um questionamento
dos cineastas em torno e no coracdo de sua arte” (DUBOIS,
2004, p. 131). Entre tais cineastas estdo Alain Cavalier, Chantal
Akerman, Jean-Luc Godard, que ocasionalmente inscreveram o
proprio corpo em suas obras autorreferenciais, e cuja atuagdo entre
cinema, video, ficcdo e documentario os faz figurar como exemplos
expressivos da tendéncia autobiografica no documentario, nesse
contexto de passagens. Ai também pode-se incluir Kramer, que
teve contato “com o cinema de autor, com o cinema experimental
¢ com a videoarte” em sua formacao como cineasta e empreendeu
experimentos autorreferenciais com o meio eletronico, realizando
filmes de consideravel importancia critica em formatos de video
nao-profissional — o VHS e o Hi-8 —, como € o caso de Berlin 10/90
(LA FERLA, 2008, p. 143).
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Note-se que o projeto Live propde uma mesma diretriz
— o exercicio do plano sequéncia — a artistas cujas trajetorias
interseccionam as diversas areas de criacdo centradas na imagem-
camera. Por isso, desenvolver o gesto cinematografico numa
extensdo longa e continua do tempo — um exercicio de dilatagdo
da inscricdao verdadeira — € o ponto nodal que permite aproximar o
trabalho de Kramer, documentarista, e de Hill, videoartista; e este
paralelo comparativo se justifica, ademais, e sobretudo, pelo fato de

que ambos decidem inscrever o tempo no proprio corpo.

Corpo, Performance e Autoinscri¢cao

No ensaio O Anti-Espectador, Comolli observa que no
cinema documentario os realizadores vinham investindo o proprio
corpo, ‘e, as vezes, a intimidade”, em seus filmes, enquadrando-se,
interpretando a si mesmos. A revelia das motivacdes individuais
que instigassem essas filmagens de si, a autoinscri¢do corporal
do realizador, de acordo com Comolli, guarda uma “dimensao
documentaria” que sequer os véus de denegacdo® ficcionais
poderiam anular. Pois a presenga “visivel e corporal” do cineasta
funda um “circulo de autorreferéncia” entre filme e corpo filmado,
acentuando as relacoes em jogo no ato de criacdo. Os vinculos
“entre identidade e subjetividade, entre corpo, fala, personagem
consciente e inconsciente, ritmo, energia, cansago...” articulam-se
tao “indissoluveis” que tornam a pessoa filmada “um novo objeto de
conhecimento” (COMOLLI, 2008, p. 283).

8 Para Comolli (2008), o lugar do espectador de cinema na experiéncia do filme
oscila entre a crenca e a divida, num exercicio de denegagdo: crer sem deixar de
duvidar, duvidar sem deixar de crer.
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Comolli alerta que essas teias de relagdes subjetivo-
somaticas amplificadas pelo cinema veem-se enfraquecidas diante
de sua cooptagdo pelo “devir-espetaculo do mundo™; isto ¢, diante
de sua contaminacdo pelas cenas confeccionadas e veiculadas pelas
midias conforme a retorica iterativa e persuasiva da propaganda e da
televisdo, que exortamacredibilidade de seus “fatos de discurso” como
a realidade ltima, regulando ou mesmo suplantando a experiéncia
subjetiva de mundo. Como exemplo, Comolli conta o anedotico
caso de um vilarejo alsaciano em que a violéncia urbana parecia aos
moradores algo mais perceptivel nos informes telejornalisticos do
que nas ruas. O “devir-espetaculo” opera, pois, no sentido oposto
ao refor¢o da dimensao ética que o cinema instaura a partir de seu
nucleo documentario. Diante disso, Comolli considera que compete
ao cinema resgatar sua ‘“garantia documentaria”, uma garantia
que mesmo o cinema dito documentario precisa reassegurar, para
afirmar sua incongruéncia com as dissimuladas quimeras midiaticas.
Esta garantia baseia-se na assercdo do carater afetivo da relacao
com a pessoa filmada, algo que se ressalta de forma mais intensa,

justamente, nas situagoes de investimento corporal do realizador:

A formula dessa garantia documentaria baseia-
se em algumas condi¢des simples: 1. que o ator e
o personagem formem apenas um; 2. que o liame
corpo-fala-sujeito-experiéncia-vida seja assegurado
ao ponto de a experiéncia da filmagem nao poder
nao afetar o corpo filmado; e 3. que o filme seja, com
efeito, o documento dessa afetacdo. E nesse sentido
que poderiamos dizer que o documento ultimo, o
nec plus ultra do documentario, ¢ o corpo filmado
do cineasta’, que de alguma forma curto-circuita o

9 Grifo nosso.

discursos fotograficos, Londrina v.15 n.27, p.190-217, jul./dez., 2019 | DOI 10.5433/1984-7939.2019v15n27p190

203



204

Exercicio de autoinscricao no cinemasoMiliie’como experiéncia vivida pelo realizador

circulo da representagdo, fazendo confundir sujeito e
objeto, meios e fins, prova e experiéncia. A entrada
em cena do corpo do autor amplifica o conjunto
corpo-fala-sujeito-experiéncia-vida para torna-lo
ainda menos “falsificavel”: filmando a si mesmo,
o autor garante por meio de sua pessoa a poténcia
dessa confusdo que constitui toda a singularidade do
cinema documentario. O corpo filmado do cineasta
impde uma prova a mais da esséncia documentaria do
filme, capaz de produzir um efeito de verdade sobre
o qual ndo haveria mais o que discutir. (COMOLLI,
2008, p. 285)

A performance de Kramer diante da camera em Berlin
10/90, ao evidenciar de forma tdo contundente o eld corpo-fala-
sujeito-experiéncia-vida, provoca um deslocamento no lugar
espectatorial, demarcando, como “filme mutante”, o que Comolli
(2008, p. 285) considera uma nova configuragao de documentario. O
engajamento radical do corpo filmado, ao impossibilitar a ficcdo e o
simulacro, destituiria o espectador de sua capacidade de projecdo no
circulo de representacdo para coloca-lo no posto “insuportavel” de
“vigilante” do jogo filmico e dos corpos ali implicados (COMOLLI,
2008, p. 288). Em Berlin 10/90, estamos nessa desconfortavel e
sadica posi¢ao como cumplices do dispositivo que esgota Kramer
progressivamente. Podemos apenas assistir aquilo que ocorre a
pessoa filmada na circunstancia da tomada'® e observar “como o
filme afeta aquela ou aquele que ¢ filmado” (COMOLLI, 2008, p.
305).

10 A circunstancia da tomada, como descreve Ferndo Pessoa Ramos (2013, p.
132-133), “instaura a abertura fenomenoldgica da imagem-camera com as
formas de vida e sua duragao, conforme experimentadas pelo sujeito, a partir
de seu corpo, em intera¢do com a exterioridade que chamamos mundo”.
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Na nova distribuigdo de cartas que se oferece ao
espectador, espera-se que a experiéncia do filme seja
vivida como uma prova nao mais, de inicio, pelo
espectador (ficcdo, representagdo), mas, antes, por
aquele ou aqueles que sdo filmados (a0 mesmo tempo
atores e personagens); que eles sejam afetados por
essa prova no proprio curso da experiéncia filmada,
e que o que eu devo compartilhar com eles seja esse
rasgo no véu da representagdo: partilha de uma perda
da fic¢do, de um efeito de real que abre uma brecha na
cena. (COMOLLI, 2008, p. 290)

Comolli nos oferece, assim, uma perspectiva de analise
filmica aplicavel as filmagens de si, a partir da qual consideramos
o filme como uma experiéncia desencadeada pelas circunstancias
da filmagem e vivida pelo corpo filmado. Atente-se que o valor
de documento do filme refere-se ndo a sua instrumentalizacao
comprobatoéria de situagdes alheias ao gesto cinematografico, mas a
cinegenia'' da experiéncia, a experiéncia catalisada pela filmagem.
A relagdo entre dispositivo e experiéncia, discutida na formulacao
do conceito de “imagem-experiéncia” por Cezar Migliorin, pode nos
ajudar a desenvolver uma mirada analitica sobre esses processos na
autoinscri¢do corporal dos realizadores.

Migliorin (2008, p. 113-114) retoma o conceito de
experiéncia em sua acepcao foucaltiana: como processo de
transformacao do individuo diante de relagdes com o indeterminado,
e, consequentemente, como instancia de resisténcia aos poderes.
Como explica o filosofo Peter Pal Pelbart, Foucault concebia seu

proprio método de escrita como um processo de transformacdo

11 Propomos pensar a cinegenia como uma qualidade estética propria do

cinema, que ao captar a aparéncia de um objeto, faz dele emergir algo que se
encontra para além da realidade e da materialidade por ela reveladas.

discursos fotograficos, Londrina v.15 n.27, p.190-217, jul./dez., 2019 | DOI 10.5433/1984-7939.2019v15n27p190

205



206 Exercicio de autoinscricao no cinemasoMiliie’como experiéncia vivida pelo realizador

pessoal que se concatenava em “livros-experiéncia’, expressao
pela qual compreendemos a obra como a processualidade de uma

experiéncia que afeta o artista:

Todo o desafio esta em conciliar o fato de que um livro
parte de uma experiéncia pessoal, mas ndo constitui
o relato dessa experiéncia, ja que o livro € em si
mesmo uma experiéncia em um sentido mais radical,
a saber, uma transformagdo de si, e nao a reproducao
da experiéncia vivida “tal como ela ocorreu” e que
estaria na origem dessa escrita, nem sua transposicao
direta. (PELBART, 2013, p. 209, grifo do autor)

Influenciado por filosofos como Friedrich Nietzsche,
Georges Bataille e Maurice Blanchot, Foucault compreende a
experiéncia “como uma metamorfose, uma transformacgao na relagao
com as coisas, com 0s outros, consigo mesmo, com a verdade”
(PELBART, 2013, p. 207). Nessa linhagem de pensamento, frisa-se
que o conceito de experiéncia diverge substancialmente da acepgao
fenomenoldgica do termo, segundo a qual a experiéncia constitui-se
como processos de reflexdo que visam constatagdes e desembocam
na localiza¢dao de um “sujeito fundador”. Para Foucault, a experiéncia
designa o processo em que o individuo pde sua existéncia em relagao
radical com uma variedade de forgas e categorias obliquas para
compor-se € recompor-se, visando atingir, na vida, o “invivivel”
(MIGLIORIN, 2008, p. 114). Algo comparavel ao processo arriscado
que a pratica documentaria apresenta aos realizadores diante do
“real”: “lacunas ou contornos que logo nos sdo dados para que os
sintamos, 0s experimentemos, os pensemos” (COMOLLI, 2008, p.
177).
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Nessa perspectiva, Migliorin discorre sobre a experiéncia
do corpo filmado remontando as relagcdes estabelecidas com o
dispositivo de filmagem. O dispositivo, como estratégia de ndo-
controle na relacdo filmada, ativa a experiéncia como o que afeta
os corpos por provocar o que lhes arrouba como involuntario,
impensado e imprevisto. Por basear-se na interlocucao de ignorancias
reciprocas, este procedimento nao parece tdo complexo na relacdo
filmada interpessoal, no que ha de indecifravel entre pessoa filmada
¢ realizador, como esfinges que se defrontam. Mas, como pode o
corpo que se filma (como ¢ o caso de Kramer) desenvolver um
campo de instabilidade consigo mesmo?

A questao ¢ compreender que o corpo sozinho, interpelando
a si, possui um germe de ndo-controle que, confrontado com o
absconso da maquina, com o tempo que ela lhe injeta e com os
dispositivos de abertura ao real, o faz entrar em relagdo com o
impensado de si. Filmado e filmante, o corpo seria uma incognita a
s1 mesmo. A auto-mise-en-scene, como define Comolli, caracteriza-
se por essas “iniciativas ndo conscientes que sao testemunho de
uma relagdo direta entre corpos e olhares, ou corpos € maquinas,
mais além das consci€ncias que atuam, organizam ou ordenam”
(COMOLLI; SORREL, 2015, p. 65). Quando o corpo se filma, o
“impensado da maquina” vem desmontar o que o corpo poderia
calcular, assim como a “indisciplina” do corpo desarticula os poderes
ja inculcados na maquina cinematografica. O dispositivo que o corpo
aplica sobre si, ainda que planejado por ele mesmo, possui brechas;
¢ ¢ por tais lacunas que a experiéncia ocorre, arrebatando o que se

poderia prever:
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H4 nesse instante, no interior do dispositivo a
inven¢ao de um campo de experiéncia. Ele ¢ separado
da vida? Sim e ndo. Claro, a vida ndo ¢ um livro, nem
o dispositivo dos realizadores que trabalhamos se
confunde com a normalidade cotidiana — por mais
que em alguns casos se aproxime. H4 um filme que
esta sendo feito, ha uma imagem sendo procurada.
No interior desses dispositivos entra-se em estado
de possibilidade de experiéncia. A criacdo desse
dispositivo se faz com a vida, com o tempo que corre
durante uma viagem, com o tempo e espaco que
se compartilha com o filho e com a familia, com o
espago que se constrol em uma relagdo amorosa (No
Sex Last Night (1992), de Sophie Calle), com o tempo
que se gasta resolvendo um problema burocratico
(Sandra Kogut)'2. (MIGLIORIN, 2008, p. 132-133,
grifo do autor)

Que o corpo seja incontornavelmente afetado pela
experiéncia do filme demonstra a conjuncdo, imanente as
circunstancias de filmagem, entre cena e vida. A experiéncia excede
a representacdo, diz-nos Migliorin. A “verdade dos corpos”, sua
vulnerabilidade as situagdes desencadeadas pelo dispositivo, € por
demais potente para sustentar denegacdes, por isso Comolli alega
a “impossibilidade de simulacro”. Mas, se assistimos ao corpo
sofrer a experiéncia, também percebemos que ele ¢ um dos agentes
responsaveis por desencaded-la. Neste quesito, ha uma conotacao
performatica relativa a relagdo engendrada entre o corpo € a camera,
pois ai se enseja, como propde Comolli, a tensdo somatico-maquinica
constituida pela performance desse corpo — sua atuacdo de presenca,
suas atitudes — diante da maquina, que também atua, por sua vez,

sobre o corpo abordado.

12 Alusao ao filme Passaporte Hungaro (2001), de Sandra Kogut.
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Em funcdo do imbricamento entre o corporal e o filmico
no gesto de Kramer, revela-se importante, neste momento do texto,
produzir uma zona epistemologica de fric¢do e interferéncia entre o
campo do cinema ¢ os estudos da performance. A nosso ver, o0 corpo
filmado por si mesmo refor¢a a dimensao performativa reminiscente
da autoexploragdo corporal da performance art, cujos principios
foram aliados ao gesto cinematografico pelos videoartistas que
passaram a montar a camera sobre si e utilizar a filmagem como
catalisador de tensionamentos exploratorios do proprio corpo e de
seus limites, “limite do suportavel, do toleravel, do tédio, da dor,
da provocagao” (PARFAIT, 2001, p. 179) — algo que reverbera no
plano-sequéncia de Kramer.

Assim, desfazendo a nocao de ‘“objeto” previamente
formado, inteiro e fechado em si mesmo, o corpo filmante-filmado
desordena as prerrogativas de figuragdo comumente relacionadas
a arte representacional. No regime da mimese, ao contrario do
que acontece no filme de Kramer ou na obra de Hill, a condigao
de existéncia dos seres e das coisas ¢ tomada unicamente a partir
de sua dimensao concreta. Como indica Luiz Rezende (2013), essa
suposicao implicita conduzida pela acep¢do de representacdo nao
decorre apenas de uma indeterminagao terminoldgica, mas porque se
toma, frequentemente, a virtualidade dos seres € objetos como parte de
suas materialidades e “realidades™ ja dadas e constituidas. Segundo o
autor, um documentario ndo ¢ feito apenas com a dimensao real dos
objetos-temas de documentaristas, mas com as suas virtualidades:
“a memoria de seus personagens ou testemunhas, a sobrevivéncia
de um passado no presente, a indeterminacdo da acdo-reacao dos
individuos participantes, etc.” (REZENDE, 2013, p. 9).
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Nesse sentido, aqui, o regime da mimese vé-se substituido
por uma perspectiva que tenta ressaltar determinados elementos
inviabilizados quando o ponto de partidaanalitico derivadaassociagdo
compulsoria do documentario a uma nog¢ao de realidade atrelada a
existéncia tangivel e pré-concebida das coisas. Ter conhecimento
disso nos auxilia a compreender as relagdes que alguns conceitos
da performance podem estabelecer com as imagens fabricadas pelos
realizadores na medida em que apontam para problematizacdes do
corpo para além da linguagem e nao para condi¢des preexistentes.
No caso do cinema autorreferente de Kramer, mais especificamente a
partir do gesto de confrontar-se com a objetiva, tomamos a dimensao
performativa a partir interagdo entre dois pares complementares:
corpo € camera (no espaco da mise-en-scéne) € montagem e
espectador (na experiéncia do filme).

A camera, na condi¢ao de maquina que dispara modulacoes e
acasos que se atualizariam de outra forma caso ndo houvesse filmagem,
faz com que o corpo filmado do cineasta, em sua poténcia performativa,
confunda-se entre sujeito e objeto e seja rigorosamente afetado
pela experiéncia de filmagem, atualizando-se na (e com a) imagem.
Em Berlin 10/90, Kramer confronta-se com a camera, entabulando
uma performance confessional que, em tensdo com o dispositivo
autoinflingido, se difrata em experiéncia de esgotamento. Como diz
Comolli, (2008, p. 288, grifo do autor) “o filme ¢ afetado por seu
proprio sistema, € € o corpo do cineasta que nos oferece o documento
dessa lenta decomposicao”. O cansaco, como atitude cotidiana,
assinala a emergéncia do impensado ao prdoprio corpo, revelando a
atuagao progressiva da camera, da duracao que ela injeta no corpo.

Kramer reconhece sua desorientacao citando, em suas confissoes a
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camera, uma passagem do Tractatus Logico-Philosophicus (1921), do
filosofo austriaco Ludwig Wittgenstein — obra que serviu igualmente
de inspiracao a Grandrieux para idealizar o projeto Live: “Se escrevesse
um livro: O mundo tal como encontro, deveria reportar-me a meu
corpo e dizer quais membros estdo sob minha vontade e quais nao
estdo, etc” (WITTGENSTEIN, 1968, p. 111).

Podemos assistir a uma situacido similar de desorientacao
corporal, conforme se depreende da descri¢cdao de Noél Burch, no filme
Chelsea Girls (1966), de Paul Morrissey ¢ Andy Warhol. Chelsea
Girls ¢ composto por doze planos-sequéncia de aproximadamente
30 minutos® cada, a duracdo correspondente a extensdo-limite dos
chassis utilizados nas filmagens (BURCH, 2008, p. 144). A dilatacao
dainscri¢do verdadeiraseimpde esuatensao ¢ enfatizadaao espectador
no plano-sequéncia intitulado Pope Ondine, quando a infusdo do
tempo no corpo desestabiliza Ondine, o ator que protagoniza a cena.
Quando a gravagao se inicia, Ondine pergunta se ja estao filmando,
se esta falando alto o suficiente, e injeta anfetamina no pulso com
uma seringa. Sua desorientacdo evidencia-se no didlogo entabulado
com o realizador Paul Morrisey, que estd fora de campo: “Acho
que ndo consigo dizer nada. Acho que nao consigo”. Mas logo ele
desenvolve um monologo incorporando uma figura pontifical, Pope
Ondine, semelhante a sua performance em outro plano-sequéncia
de Chelsea Girls, intitulado Father Ondine and Ingrid. Ainda
interpelando quem esta fora de campo, Ondine demanda a confissdao
de uma moga, Ronna Page, que entdo aparece em quadro. No meio

de um dialogo absurdo em que Ondine sugere que Ronna transe com

13 Os planos-sequéncia de Chelsea Girls sdo projetados simultaneamente em
dupla e justapostos.
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Jesus Cristo, ela o acusa de impostor e eles se desentendem. Ondine
agride Ronna verbal e fisicamente, expulsando-a dali. Furioso, ele
ameaca abandonar a cena, mas a equipe o faz permanecer. Ondine
continua a resmungar sobre o ocorrido, mas sua histeria logo da
lugar ao esgotamento corporal provocado pela duragdo. Entediado,
sem saber o que fazer, ele reiteradamente checa se a tomada (e seu
“suplicio”) esta perto de acabar (BURCH, 2008, p. 144).

A tomada longa e ininterrupta, de acordo com Burch, faz a
camera atuar como “torturadora”, infligindo seu bloco de tempo sobre
o corpo filmado e difratando sua performance. Experiéncia analoga
a de Kramer: “a duracdo e a dureza da filmagem como experiéncia
vivida, ou melhor, sofrida, pelo corpo filmado” (COMOLLI, 2008,
p. 286). A desorientacdo de Kramer pode ilustrar o ponto em que
“uma pratica de si tangencia uma zona de ndo conhecimento ou de
dessubjetivagdo, onde um sujeito assiste ao seu colapso ou roga sua
dessubjetivacao” (PELBART, 2013, p. 228). Neste ponto, percebemos
a incapacidade do corpo filmado de isentar-se da experiéncia € a
incapacidade de controla-la, ainda que ele tenha parte em elaborar o
dispositivo que a engatilha. Dai ¢ possivel examinar os documentarios
pessoais como manifestacdo emblematica de praticas ético-estéticas
que os realizadores vém empregando para afetar a propria existéncia,
como um processo de autopoiese € resisténcia — o que nos remete,

novamente, a Foucault e a sua concepcao do “sujeito ético™:

O sujeito ético dirige-se, investe, modela a sua
maneira, com o seu estilo, aquela parte de si que
nao se deixou afetar pelos codigos normativos,
que nao se dobrou a eles, que se indispds ou
manteve uma ndo disponibilidade. Relagdao consigo,
portanto, autorreferéncia € ndo mais referéncia
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a um social. Relativiza-se, desse modo, o peso
incontornavel de um social coercitivo, abrindo-
se o campo as sociabilidades ludicas, inventivas e

criativas, indiferentes aos imperativos identitarios.
(TEIXEIRA, 2012, p. 95)

Eis como a autorreferencialidade, que passamos a
compreender em consonancia com a concep¢dao foucaultiana de
“cultura de si1”, constitui ponto de resisténcia aos poderes como
uma “estética da existéncia”: quando os individuos criam modos
de subjetivacdo no cotidiano, fazendo da existéncia um campo de
experimentagdes €tico-estéticas como maneira de agir no mundo.
Formas de vida que inventam a si mesmas e se insurgem. As condutas
pessoais irradiam-se, a partir da esfera cotidiana dos individuos,

como vetores de intervengao politica no mundo.

Conclusao

O trajeto que percorremos até aqui € a interseccao que
buscamos produzir entre o campo do cinema e os estudos da
performance, passando pela obra de diversos cineastas e videoartistas,
nos parece uma composicao pertinente para pensarmos O COrpo
inserido em esferas de investigacdo subjetiva que questionam
o regime da mimese como unica forma de acesso e producao de
arte. Conforme tentamos mostrar, os enderecamentos de Robert
Kramer e de Gary Hill a camera representam uma sintese formal da
autoinscri¢ao. Neles, ha uma espécie de continuidade entre o corpo do
cineasta inscrito na imagem, a forma do filme (que se modula a partir

das afetagdes que a relagdo corpo-camera estabelece) € o espectador
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(que, como instancia do olhar, se deixa também afetar). O efeito de
distanciamento que o engajamento corporal dos realizadores provoca
no circulo da representacdo invoca no espectador contemporaneo
uma postura critica ativa diante dos processos filmicos e das relagdes
subjetivas que se desencadeiam durante a tomada.

As formulagdes teoricas de Comolli acerca do fend6meno
da autoinscri¢gdo permitem abordar o cinema pessoal a partir do
confronto entre maquina e corpo, ¢ dos jogos de poder que ambos
articulam e desarticulam na relacao filmada. Nesse sentido, norteia-se
uma perspectiva analitica cuja necessidade Philippe Lejeune (2013)
apontava: a de pensar os filmes pessoais sob a ldgica especifica
do cinema, evitando subordind-los aos pressupostos puramente
linguisticos da enunciagdo do eu ou ao referencial da tradi¢ao
literaria da autobiografia.

Em adicao, as confissdes de Kramer a camera e o périplo
de Dominique Dubosc pela casa do pai, postos em comparagao,
evidenciam como suas estratégias de auto-mise-en-scene apresentam
caracteristicas marcantes dos filmes pessoais: a realizacao autarquica,
domestica, artesanal; a autorreferencialidade; o dispositivo filmico
aberto as contingéncias; e, acima de tudo, o cruzamento ético-estético
que aglutina cena e vida — o que se pode observar nas obras de outros
realizadores que Comolli e Sorrel (2015, p. 66) incluem sob a rubrica
de “autocinema”, “comecando por Jonas Mekas, Naomi Kawase,
Boris Lehman, Stephen Dwoskin, Dominique Cabrera, Chantal
Akerman, sem esquecer o cineasta israelense David Perlov”, bem
como em projetos de Agnes Varda, Alain Cavalier, Avi Mograbi,

entre tantos outros.
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