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Resumo

Palavras-chave

Abstract

Keywords

A retomada de imagens amadoras e de registros familiares em
filmes documentdrios se intensificou no decorrer das dltimas duas
décadas. Esse artigo discute as nog¢des de cinema amador e familiar
propostas pelo pesquisador Roger Odin, o gesto de apropriacio e de
deslocamento dessas imagens, bem como sua recontextualizagio,
no cinema contemporineo. Concentraremo-nos na obra do artista
hiangaro Péter Forgdcs, que desde os anos 1980 realiza instalacoes
e documentdrios com imagens amadoras produzidas, em grande
parte, por cinegrafistas judeus da Europa Central. Forgdcs cria
nesses filmes uma trama complexa, em que a vida dos personagens e
os rumos tomados por eles se confundem com o destino do mundo.

filme de familia, apropriagio, documentdrio

The resumption of amateur images and home movies in
documentaries has intensified over the past two decades. This
article discusses the notions of amateur and family movies proposed
by the theorist Roger Odin and the gesture of appropriation and
displacement of these images, as well their recontextualization, in
contemporary cinema. We focus our analysis on the work of the
Hungarian artist Péter Forgdcs, who since 1980 makes installations
and documentary films with amateur images, largely produced by
Jews cameramen from Central. Forgdcs creates complex plots in
his films, where the characters’ life, the directions taken by them
and the fate of the world entwine.

home movies, appropriation, documentary
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Documentirio e filme de familia

Como transformar filmes de familia que interessam apenas aos que
neles estdo envolvidos em imagens de uma memdria comum, a
ser compartilhada com um publico mais amplo? Como fazer que
a vida de personagens quaisquer se confunda com os destinos de
uma época, dissolvendo as fronteiras entre as memdrias pessoais € a

“mem6ria do mundo”?

Os filmes de familia vém ganhando nas dltimas décadas cada
vez mais ateng¢do de cineastas ligados ao campo do documentirio.
Desde o final dos anos 80, momento em que a subjetividade se
sedimentou como uma tendéncia forte do documentdrio, as
imagens realizadas por cdmeras amadoras tém sido incorporadas
pelos documentaristas, com objetivos variados: narrar aspectos
biogréficos da vida do realizador; evocar trajetérias de personagens
filmados por ele; interrogar o préprio material, identificando nele
camadas menos visiveis de imagens e sentidos. Imagens perdidas,
esquecidas, dispersas, arquivadas sem critério ou sem sentido
ressurgem em filmes diversos. Rolos de pelicula desprovidos de uma
narrativa continua e nos quais é possivel encontrar uma festa de
aniversdrio, depois de uma viagem de navio, e uma parada militar —
sem que se possa identificar as relagdes entre esses acontecimentos,

a menos que tenhamos informagdes “extraimagem”.

Em filmes como Tren de sombras: el espectro de le Thuit, do
espanhol José Luis Guerin (1997), Mort a Vignole, do belga

2012 | ano 39 | n°37 | significacdo | 54



T 777777 777777777177177717771777117711771777117711771177117717

3. Anocdo de “filme palimpsesto”
foi desenvolvida por Sylvie
Lindeperg em seu livro Les écrans de
Pombre: la Seconde Guerre mondiale
dans le cinéma frangais (1944-
1969). Nele, Lindeperg elabora um
método de andlise que intitula de “o
cinema em ag¢do”, no qual convida

o pesquisador a entrar no interior da
“caixa-preta” do cinema para refazer

o processo de fabricagdo dos filmes.

Olivier Smolders (1998), The future is behind you, da americana
Abigail Child (2004), Intimate stranger (1991), do americano A.
Berliner, e em toda a obra do cineasta htungaro Péter Forgics,
imagens domésticas sdo retomadas de formas distintas: ndo como
documento do que aconteceu, tampouco como expressio de uma
verdade familiar, mas como imagens capazes de nos fazer acessar
novos pontos de vista sobre a memdria e sobre a histéria, coletiva
e individual. Ao longo desse texto, os filmes de Péter Forgécs serdo
nossos exemplos privilegiados das questdes tedricas apresentadas.
Entre os cineastas citados acima, é ele quem faz da apropriagio de

imagens amadoras a marca mais evidente de todo o seu trabalho.

Para entendermos esse movimento de retomada de imagens
domésticas na producio audiovisual atual, propomos, em primeiro
lugar, investigarmos o que sdo essas imagens: de onde elas vém,
para que sdo feitas e a finalidade com que sdo produzidas antes de
serem apropriadas por artistas e cineastas profissionais. Operamos
com a nocdo de que os filmes de arquivo sdo como “palimpsestos”:
antigos manuscritos em pergaminho nos quais os copistas apagavam
o texto original para escrever algo novo, procedimento que podia
acontecer sucessivas vezes. Mas, apesar da raspagem, alguns
caracteres das escritas anteriores ainda continuavam visiveis nos
pergaminhos. Os “filmes palimpsestos” — noc¢do elaborada pela
pesquisadora francesa Sylvie Lindeperg® — apresentam as marcas
de sua construcdo e dos seus diferentes usos ao longo do tempo; uma
imagem familiar, ainda que “ressignificada” e retirada do contexto,
guarda consigo a marca da intimidade, e sdo essas marcas, essas

diferenciagdes que propomos entender neste primeiro momento.

A apropriagdo, o deslocamento e a recontextualizacio de
imagens jd fabricadas expressam um gesto muito particular do
cinema contempordneo. Como lembra o pesquisador espanhol
Josep M. Catala, ndo se trata mais de sair em busca do arquivo para
ilustrar um determinado acontecimento, como o documentarista
cldssico, mas de trabalhar diretamente com a meméria visual
(CATALA, 2007), montando, construindo, inventando novas
memoérias. Sdo obras que libertam as imagens do universo

doméstico e fazem que elas se integrem ao mundo, adquirindo

2012 | ano 39 | n°37 | significagdo | 55



[T177177717777777 177717771777 177717771777177717777177117711771177117711771177117711177

Filmes de familia, cinema amador e a meméria do mundo | Consuelo Lins e Thais Blank

4. Artigo publicado em Cadernos
de Antropologia e Imagem, n. 17,
Rio de Janeiro, 1995.

em muitos casos uma dimensdo politica, nos termos de Jacques
Ranciere. Para o filgsofo francés, agir politicamente é agir sobre
“partilhas” dadas, seja no campo politico, seja no campo da arte,
seja no campo social. Nos filmes em questdo aqui, os cineastas
dissolvem as fun¢des originais do material encontrado — filmes de
familia para serem vistos pela familia, visando o fortalecimento dos
lagos ¢ a continuidade do grupo — para obter novas configura¢des
sensiveis. As imagens deixam de estar a servico da memdria familiar
para se tornar testemunhas da histéria, compartilhadas, produzindo

experiéncias inéditas para um puiblico de anénimos.

Filme de familia como ‘objeto teérico’

I somente a partir de meados dos anos 90 que o filme de familia
se institucionaliza efetivamente como uma vertente importante da
pesquisa académica. Uma coletinea de artigos, reunindo diferentes
autores sob o titulo de Le film de famille, usage privé, usage public,
organizada pelo pesquisador Roger Odin, faz do filme de familia
um objeto de pesquisa digno de atengdo especial dentro do campo
do cinema. Também na década de 90, a pesquisadora americana
Patricia Zimmermann, da Universidade de Ithaca, publica sua
primeira pesquisa sobre os filmes de familia, Reel families: a social
history of amateur film, que mapeia a histéria do cinema nio
profissional atravessando quase todo o século XX. Para delimitarmos
onosso campo de trabalho e para entendermos o que caracteriza um
registro audiovisual como filme doméstico, partiremos de algumas
nogdes propostas por esses pesquisadores e, principalmente, pelos

autores que compdem a coletinea de Roger Odin.

E importante ressaltar que neste artigo temos como interesse
principal os filmes amadores e familiares realizados em pelicula.
Na década de 1980, o advento do video transformaria os modos
de produgdo e de exibi¢do de imagens familiares, ¢ Zimmermann
e Odin estiveram atentos as mudangas provocadas pela nova
tecnologia. Em artigo intitulado “As produg¢des familiares de cinema
e video na era do video e da televisio” (1995)*, Roger Odin analisa
as transformacdes acarretadas pela entrada definitiva das imagens

familiares no espago ptiblico — primeiramente, na televisdo e, mais
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tarde, na internet. Algumas das questdes que levantamos ao longo
do texto devem, portanto, ser atualizadas quando pensadas em

relacdo a producio de imagens familiares em video e em digital.

Roger Odin afirma que os filmes de familia foram esquecidos
pelo movimento de reflexdo sobre o cinema que se desenvolveu
depois dos anos 1960 e estariam ausentes da histéria, das teorias
e das enciclopédias cinematogrificas. Para o autor, além da
dominag¢do incontestdvel dos filmes de ficgdo no campo de
pesquisa cinematogrifico, os filmes domésticos sdo geralmente
desvalorizados por sua “cotidianidade”, por serem praticados
como simples distragdo por pessoas que ignoram todas as regras
cinematogrdficas, e aparecem, muitas vezes, como fiteis ¢

fundamentalmente tediosos (ODIN, 1995).

Para Patricia Zimmermann, as imagens amadoras costumam
ocupar no imagindrio popular o lugar do “malfeito”, do “ndo
profissional” e do desnecessdrio. A autora explica ainda que os
filmes familiares e amadores tiveram, desde 1895, uma trajetéria
histérica e comercial paralela a do cinema comercial e, apesar do
desenvolvimento e do uso continuo da tecnologia “caseira” desde
a década de 1920, os filmes domésticos tém sido frequentemente
percebidos como  passatempos irrelevantes e descartados

como insignificantes subprodutos do consumo tecnolégico

(ZIMMERMANN, 2008, p. 1).

No entanto, na ultima década, temos presenciado um
maior interesse em preservar essas imagens, ndo sé por parte de
pesquisadores e de cineastas mas também dos préprios arquivos.
No Brasil, um bom exemplo é o da Cinemateca Brasileira de
Sdo Paulo, que tem constituido um grande acervo de imagens
amadoras e familiares — constantemente consultado e utilizado

por artistas brasileiros.

Podemos apontar como uma das causas para o interesse
crescente por imagens domésticas o entendimento de que
filmagens da privacidade sio mais do que simples registros da
trivial vida familiar. Sdo também “documentos histéricos”. No

artigo “Le film de famille comme document historique”, Susan
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Aasman defende que os filmes domésticos se inscrevem em uma
tradi¢do que ¢ anterior ao préprio cinema: a dos retratos de familia
pintados como um género, que aparecem na Renascenga com a
ascensdo da burguesia. Em seu estudo L'enfant et la vie familiale
sous 'Ancien Régime, o historiador Philippe Aries mostra de que
forma esse tipo de pintura pode ser vista como um “documento
histérico”, como testemunha de uma mudanca de atitudes na
esfera da infincia e da vida privada. Para Aasman, a substituicdo
dos retratos pintados pela fotografia — e, mais tarde, sendo
possivel também capturar esses momentos da familia pelo cinema
— ndo representou apenas uma troca de técnicas mas também
uma verdadeira revolucio social. Os filmes domésticos seriam,

assim, testemunhas e agentes dessa revolugdo.

Em “Aux origines du cinéma: le film de famille”, Eric
de Kuyper afirma que os filmes domésticos mudam de status
quando sdo depositados em um arquivo ptblico. De suvenires
familiares destinados ao uso dos intimos se transformam em
fragmentos da memdria coletiva, testemunhas de um tempo
que ndo conhecemos, do cotidiano de uma época e de outras
formas de vida. Para o autor, além de interesse histérico, os filmes
amadores possuem forga e autenticidade refrescantes. Em meio
a saturac¢do da produgido audiovisual, tomamos consciéncia de
uma certa “forga original” das imagens amadoras, como se na

sua autenticidade e no seu despojamento elas guardassem uma
dimensio perdida do cinema (KUYPER, 1995).

Cinema amador e familiar: defini¢oes

Os filmes amadores e familiares representam a face privada
do cinema; o seu desenvolvimento estd ligado a ampliacido
e 2 diversificagdo das formas de lazer para além das salas de
teatros e das feiras de atragdes. A disseminagio da producio
amadora se deu principalmente a partir da década de 1920,
quando equipamentos mais simples de filmagem e projecio,
diretamente voltados para o uso doméstico, foram langados no

mercado. Porém, desde sua origem, o cinema jd apresentava um
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cardter privado. Em artigo intitulado “L’amateur: une figure de
la modernité esthétique”, Laurence Allard defende a hipétese de
que o curta-metragem Le repas du bébé (1895), realizado pelos
irmdos Lumigre, teria sido o primeiro filme de familia da histéria.
Para a autora, o interesse dos Lumiere pelo cinema pode ter tido
sua origem em um uso familiar da imagem em movimento, que

serviria como substituto dos dlbuns de fotografia.

O cinema ndo substituiu o instante fotografico, mas o sonho
de preservar a memoéria em movimento esteve presente desde os
primérdios. Em 30 de dezembro de 1895, quando o cinematégrafo
acabava de ser criado, o jornal francés La Poste publicou uma
resenha sobre a nova inveng¢do. Lida mais de cem anos depois, ela
nos parece premonitéria. Ainda muito cedo, seu autor foi capaz
de perceber a poténcia democritica do cinema, que permitiria a

perpetuagdo de multiplas memdrias.

Quando esses aparelhos estiverem livres ao publico,
quando todos puderem fotografar os entes queridos,
ndo mais na sua forma imével, mas em seu movimento,
em suas agdes, em seus gestos familiares, a morte
deixard de ser absoluta. E a histéria cotidiana, da nossa
moral, dos nossos costumes, o movimento das nossas
multiddes passardo para a posteridade, ndo mais fixada,
mas com a exatiddo da vida (LA POSTE, 1895 apud
ALLARD, 1999, p. 3-31).

O registro da histéria cotidiana, do movimento das multiddes,
encontrard lugar em dois “personagens” que surgem nesse momento
inicial de desenvolvimento tecnolégico do cinema. De um lado, os
pais de familia que, com a cdmera em punho, acompanhavam o
crescimento dos filhos, as viagens de férias, as confraternizacdes.
De outro, o cineasta amador interessado em aprender a técnica
cinematogréfica e em reproduzir os padrdes profissionais e que ndo

se limitava em registrar a familia.

A pesquisadora brasileira Lila Foster, que realizou uma
investigagdo sobre a institucionalizagdo do cinema amador no
Brasil, mostra que as campanhas publicitirias destinadas a vender
equipamentos ndo profissionais desenvolvidos na década de 1920,

tinham como publico-alvo o primeiro grupo de cineastas. Segundo
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Foster, “em todas as campanhas publicitdrias, a familia era o alvo
o . , - P
principal para a producio de filmes de preservagdo da memoria
(2010, p. 42). A autora apresenta diversos antincios publicados na
revista brasileira Cinearte durante esse periodo nos quais podemos
observar a constante presenga da familia. Em 1928, a cAmera Pathé

Baby era vendida da seguinte forma pelos seus anunciantes:

Um acompanhamento interessante que deve fazer parte
de sua bagagem é a MOTOCAMERA PATHE-BABY,
que vos permite filmar sem mesmo conhecer photografia,
os pitorescos aspectos que geralmente se apresentam
no banho de mar, e que muitas recordagdes felizes ou
risonhas vos proporcionardo passando os filmes em sua
casa num projetor (apud FOSTER, 2010).

Foster mostra em sua pesquisa que, se as campanhas publicitdrias
eram destinadas ao cineasta familiar, as publicagdes e as colunas
especializadas tinham como publico-alvo os cineastas amadores.
Geralmente voltadas para oaperfeicoamento datécnica, paraa difusdo
de novas tecnologias e para as discussdes estéticas, as publicacoes
especializadas faziam parte de uma rede de conhecimentos e

relagdes na qual o cineasta amador deveria ser iniciado.

A distin¢do entre os cineastas amadores e os familiares é tema
recorrente nos artigos de Roger Odin, para quem essas duas figuras,
ainda que sejam frequentemente confundidas, possuem uma
atitude radicalmente diferente diante da filmagem e das préprias
imagens (ODIN, 1999). Segundo Odin, enquanto o cineasta
amador declara querer fazer um cinema de qualidade, o cineasta
familiar ndo pretende sequer fazer um filme. Para se tornar um
cineasta amador, o cinegrafista precisa retirar de suas imagens a
familia, ou se retirar da familia para produzir imagens dela. Se
quiser reproduzir a estética profissional e fazer um filme “benfeito”,
o cineasta terd que se colocar de fora, se excluir. Precisard dirigir os
integrantes, ajeitar a luz, encontrar o enquadramento adequado,

deixar de ser um membro da familia para se tornar um diretor.

Odin cita como exemplo o filme O amador (1979), de
Kieslowski. O filme narra a trajetéria de um cineasta familiar que

pouco a pouco ¢é tomado pelo desejo de “fazer cinema” e que por
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causa dessa troca de papéis perde a esposa e a filha. Em uma das
cenas citadas por Odin, vemos o personagem filmar sua filha se
balangando em uma cadeira. Quando a cadeira desmonta, o
cinegrafista pede para a mulher ndo pegar o bebé e continua
filmando. “F se ela cair de uma varanda, vai continuar filmando?”,
pergunta a esposa, com raiva. Para Odin, essa sequéncia define a
distingdo radical entre os cineastas familiares e os amadores, que,
no fundo, sonham em ser profissionais: “filmar sua vida como

cineasta é excluir a si mesmo da familia, transformar a vida familiar
em espeticulo” (ODIN, 1999, p. 52).

Sdo, portanto, atitudes diferentes diante do mundo a ser filmado,
mas em muitos casos elas se encontram em um mesmo individuo,
em momentos diversos. Ndo sdo poucos os exemplos em que um
cineasta familiar é também um amador em eventos que nio dizem
respeito 2 vida doméstica, problematizando essas defini¢des e
misturando essas atitudes na prdtica. De todo modo, partir dessas
defini¢des nos auxilia a identificar nas imagens aspectos particulares

que, de outro modo, passariam despercebidos.

Péter Forgdcs entre os filmes de familia e as imagens amadoras

Cineastas amadores e familiares produziram ao longo do
tempo imagens de naturezas distintas, ¢ podemos reconhecer
essas diferencas quando essas imagens sdo reutilizadas em
documentdrios contemporineos. Mesmo nas ocasides em que jd
ndo sabemos nada sobre os cinegrafistas, o desejo que os move, ou
o gesto original, parece sobreviver nas imagens. Esse é o caso dos
arquivos utilizados pelo hingaro Péter Forgdcs: o cineasta se baseia
na reapropriacdo de filmagens amadoras e domésticas realizadas
por cinegrafistas, em sua maioria judeus da Europa Central, entre
os anos que antecederam a Segunda Guerra Mundial até a era
comunista do pés-guerra. Sdo imagens que mostram momentos
da vida privada, como viagens de férias, casamentos e brincadeiras
infantis, e que revelam acontecimentos importantes da época,
como os campos de batalha da Guerra Civil Espanhola e a fuga

de judeus para a Palestina.
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No filme O éxodo do Daniibio (1998), as imagens produzidas
pelo capitio Nandor Andrdsovits foram claramente feitas sob
um sentido de urgéncia. O capitdo do navio que transportava
os judeus fugidos da Eslovdquia para a Palestina ndo filma a
viagem para incluir as imagens em sua cole¢do de suvenires
familiares; ele parece perceber que estd diante de um evento
histérico. Ja o filme Miss Universo, 1929 (2006) é montado em
grande parte com as filmagens familiares de Marci Tenczer, que
filmou ao longo da vida a prima Lisl Goldarbeiter, por quem era
apaixonado. Em Miss Universo, a histéria da guerra europeia
entra no filme pelas maos de Forgdcs; essa narrativa ndo estd

contida nas imagens feitas por Tenczer.

Em EI Perro Negro (2005), o cinegrafista Ernesto Noriega,
que filmou as cenas de batalha durante a Guerra Civil Espanhola
retomadas por Forgdcs ao longo do filme, conta que por sorte
ndo teve que atirar em ninguém durante a guerra. Ele explica
que, apesar de ter estado presente nos campos de batalha, estava
sempre filmando e que, para isso, precisava ficar a pelo menos
700 metros das pessoas, distAncia muito longa para atirar. A fala
de Noriega ilustra a diferenga entre os cinegrafistas amadores e os
familiares destacada por Roger Odin: o amador é um observador,
se coloca de fora da cena para registrd-la; o cineasta familiar é

antes de tudo um participante.

O espectador dos filmes de familia:

entre identificagio e voyeurismo

Ser “participante” implica um tipo muito particular de interacio
entre a cidmera e os filmados e que se traduz na estética das
imagens. Ao contrdrio da cAmera invisivel dos filmes de ficgdo,
reconhecemos o aparato, que ¢ tratado como sujeito da a¢io tanto
quanto os personagens filmados. H4 um verdadeiro didlogo entre
aqueles que se encontram diante ¢ atrds do equipamento. Pelo

fato de ser um integrante da familia, o cinegrafista compartilha a
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5. Trata-se de um ritual que
acontece cada vez menos, jd que
as imagens sdo vistas de maneira

muito mais informal do que quando
eram necessdrios um projetor ¢ a

organizacgio de uma efetiva “sessdo”.

experiéncia vivida e recebe olhares, sorrisos, acenos que se dirigem
diretamente para a lente. Nas proje¢des em familia’®, revisitam-se os
“paraisos perdidos” da vida familiar (JOURNOT, 2011): o tempo
em que o avo ainda estava vivo, a filha era uma graga de bebé ou a
esposa era uma jovem linda. Roger Odin chama a ateng¢do para a
importincia dos comentdrios durante as exibi¢des: as imagens sdo
acompanhadas pelo burburinho da plateia, que identifica, aponta,
destaca personagens e acontecimentos. Durante a projecio,
cada individuo da familia d4 a sua versdo sobre o que as imagens
significam. Mais do que espectadores, eles sdo personagens ativos,
que atuam na criagio coletiva da narrativa familiar (ODIN, 1995).
Nesse sentido, a incoeréncia do filme importa pouco, jd que a

construgdo da coeréncia constitui a finalidade mesma da projecio.

E por esse motivo que Odin afirma que, para ser “bem-sucedido”,
um filme de familia ndo deve ser “benfeito”; pelo contrério, ele deve
possuir lacunas que permitam que cada um projete e recrie a sua
prépria narrativa memorial dos eventos mostrados. Quanto menos
construido for, mais os membros da familia poderdo recriar juntos a
histéria familiar e maior serd a coesdo do grupo. Para Odin, montar
um filme de familia é exercer poder sobre a narrativa familiar e
bloquear a possibilidade de uma construcdo coletiva consensual.
Odin vai ainda mais longe e afirma que a proje¢do de um material
familiar montado pode causar um verdadeiro “mal-estar” na
familia, pois, depois de editadas, as imagens passam a se desenrolar
sob um tnico ponto de vista, o do narrador, que nio corresponde

necessariamente 2 visdo que outros envolvidos tiveram do evento.

Se, para Odin, os espectadores se tornam participantes, para
Kuyper, eles sdo testemunhas de algo que aconteceu durante a
filmagem. No jogo de afetos, olhares e sorrisos desencadeado entre
o operador da cAmera e os personagens filmados, um espectador
posterior ndo é, na maior parte dos casos, levado em conta. Nio é
raro encontrar nesses filmes imagens que muitas vezes ndo foram
feitas sequer para serem mostradas para além do circulo familiar.
Para Kuyper, quando assistimos a essas imagens, somos apenas
testemunhas de um evento vivido, testemunhas da cumplicidade,

da felicidade e da intimidade familiar. Kuyper afirma que nos filmes

2012 | ano 39 | n°37 | significagdo | 63



[T177177717777777 177717771777 177717771777177717777177117711771177117711771177117711177

Filmes de familia, cinema amador e a meméria do mundo | Consuelo Lins e Thais Blank

6. As questdes levantadas por Kuyper
e Sierek nos parecem pertinentes
quando pensamos em filmes de
familia feitos em pelicula. Os novos
modos de producio e de circula¢do
das imagens familiares demandam
uma revisdo dos problemas
identificados pelos autores.

z

de familia um outro tipo de identificagdo é colocada em cena:
se nos filmes de fic¢do o espectador se identifica com a cimera-
projecdo, nos filmes familiares, ele deve se identificar com o sujeito
que estd atrds da cAmera, com quem ¢é partilhada a comunicagéo
da intimidade. Caso contrdrio, o espectador ficard excluido e se

transformard em um verdadeiro voyeur (KUYPER, 1995).

O cardter por vezes voyeuristico das imagens familiares e
o desejo de compartilhamento da intimidade permitem que
Kuyper estabeleca uma relagio entre os filmes de familia e os
filmes pornogréficos. Para o autor, o cinema pornd e os filmes
domésticos visam um uso interno e ndo espetacular e possuem
em comum uma certa intimidade obscena: “olhares para a

camera que se fazem sem vergonha no prazer de dividir um
segredo intimo” (KUYPER, 1995, p. 18).

Mas o que acontece quando esses filmes sio retirados
de seu local de origem? Quando espectadores andnimos e
desconhecidos se colocam diante de imagens tio intimas? No
artigo “‘C’est beau, ici’. Se regarder voir dans le film de famille”,
Karl Sierek se pergunta se o visionamento de imagens amadoras
ndo envolveria problemas de cunho ético e questiona se nds
temos o direito de ver imagens que ndo nos foram destinadas
e de nos apropriarmos delas (SIEREK, 1995, p. 64). Para ele, o

espectador dessas imagens ¢ antes de tudo um intruso®.

Estranho, intruso, estrangeiro. Esses seriam bons adjetivos para
qualificar os cineastas que se apropriam de imagens domésticas. Por
possuirem um olhar de fora, mesmo quando falam de dentro, eles
sdo capazes de descobrir novos sentidos nas imagens — que nio
eram previstos quando essas imagens eram destinadas apenas ao
ambito doméstico. Nio ¢ por acaso que o procedimento que marca
os filmes de arquivo que utilizam imagens amadoras da intimidade
¢ a montagem. Interditada na esfera familiar, ela se torna essencial
para fazer que as imagens ganhem o mundo e estabelecam com o
espectador relagdes mais amplas e mais complexas do que o prazer

voyeuristico de assistir 2 intimidade alheia.
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Péter Forgdcs e a montagem da histéria

Como escapar dos riscos apontados por Odin (identificagio) e
Kuyper (voyeurismo)? Como trabalhar esse material “bruto”, essas
imagens tremidas e mal enquadradas, esses planos curtos ou longos
demais? Como montar tantos olhares e acenos para a cimera?
Como extrair arte dessas imagens enfadonhas? Na obra do htingaro
Péter Forgdcs, que tem como marca imprimir nas imagens amadoras
os rumos da histéria europeia no século XX, podemos apontar, de
imediato, pelos menos dois procedimentos recorrentes: trabalhar
os filmes amadores como “objetos encontrados” e articular essa
concepcdo a uma abordagem “imanente” do material registrado.

Vejamos mais de perto o que isso quer dizer.

Para Forgdcs, tudo comega com a pergunta: “O que é um ‘objeto
encontrado™? (apud HABIB, 2008). O gesto dadaista de deslocar
um “objeto encontrado” do ambiente e funcdo originais para a
fabricagdo e montagem de um novo trabalho ¢, para o cineasta,
fundamental. Os filmes de familia e as imagens amadoras sio
os seus “objetos encontrados” ideais. Considerar esses acervos
familiares como “objetos encontrados” significa, para Forgdcs,
ndo vé-los como arquivamento do real nem como documento do
que existiu, mas como imagens captadas em certas circunstincias
sociais, técnicas e politicas, atravessadas, portanto, por contextos
especificos. Imagens que devem ser trabalhadas, desmontadas,
remontadas, relacionadas a outros tempos, a outras imagens, a
outras histérias e memorias e, a0 mesmo tempo, que ndo devem ser

vistas como ilustragdo de um real preexistente.

Forgdcs tampouco utiliza esse material como ilustragdo de
uma ideia prévia, distanciando-se do uso mais convencional
do arquivo no documentdrio cldssico. F certamente a filiacdo
do cineasta as artes pldsticas, nos anos 70, e suas afinidades
com a atitude artistica do movimento Fluxus, que o afastou
do uso meramente ilustrativo de imagens de arquivo. De certo
modo, Forgdcs tem uma abordagem que poderiamos chamar de

“: ” : 7z ~
imanente”, que parte do que o material contém, e¢ ndo de uma
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ideia jd estabelecida ou de um conceito anterior. A singularidade
do que vemos é crucial. Ele escava as imagens, descreve situacdes,
descobre camadas, nomeia personagens: ndo € a toa que os nomes
préprios sdo tio importantes — e repetidos — ao longo dos filmes,
assim como a rela¢do entre aqueles que aparecem nas imagens,
a evolucio dessas relagdes e também as circunstancias da morte
de muitos personagens. Os procedimentos estéticos que utiliza
ressaltam justamente essas singularidades — além de imprimir
um estilo particular aos filmes: repeticdo de imagens, cAmera
lenta, paradas na imagem, fusdes, legendas, colorizagdes, trilha
sonora. Estdo 14 para chamar a aten¢io para certos aspectos das

imagens e retirar delas qualquer fun¢do ilustrativa.

No entanto, buscaruma abordagem “imanente” ndo significa
ater-se exclusivamente ao material de um tnico cineasta
amador — isso pode acontecer, mas nio é, em absoluto, uma
regra. As associa¢des de materiais domésticos alheios, tendo
como base a filmagem de um cinegrafista amador, acontecem
em muitos filmes, mas Forgdcs retoma esse procedimento de

maneira quase sempre diversa.

Figura 1. Imagem de Queda livre
(1996), Péter Forgdcs
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‘iguras 2 e 3. Imagens de Queda

Fig 2 e 3. Imag le Qued
[ivre ( 6), Péter Forgics
[ (1996), Péter Forg

Em Queda livre (1996), por exemplo, Forgics utiliza, na maior
parte do filme, imagens produzidas pelo cinegrafista familiar
Gyorgy Petd, com exce¢io de algumas fotografias e de trés noticias
de jornal. Quando o filme aproxima-se do seu final, o diretor passa
a inserir cinejornais de época e imagens de outros cinegrafistas. As
dltimas filmagens feitas por Gydrgy durante a guerra mostram o
cinegrafista, a esposa e o filho no quintal de uma “casa judaica”
em marco de 1944, més da ocupagio da Hungria pelos nazistas.
Nesse filme, o contraponto entre espago publico e vida privada
¢ criado menos pela insercdo de imagens de outras fontes e mais
enfaticamente pela trilha sonora, composta por diferentes narra¢des
em off e por efeitos visuais. Sobre as imagens familiares registradas
por Petd, ouvimos uma voz feminina narrando detalhadamente as
leis de restri¢des aos judeus que foram implementadas na Hungria
antes mesmo da invasio germdnica: limitagdes ao trabalho, a

atividades econdmicas, ao casamento etc.

Em O turbilhdo: uma crénica familiar (1997), imagens
cotidianas da familia Peereboom sdo associadas a imagens de
situagdes domésticas envolvendo nazistas: cenas de Seyss-Inquart,
administrador nomeado por Hitler para dirigir a Holanda ocupada,
em familia e com os amigos, em suas horas de lazer. Excetuando as
sequéncias em que vemos homens em uniforme, sdo cenas bastante
semelhantes, com gestos parecidos: Max e Annie Peereboom
patinam em um dia de inverno, assim como a familia Seyss-Inquart.

Bebés e criancas sdo objeto de interesse nas duas familias.

2012 | ano 39 | n°37 | significagdo | 67



[T177177717777777 177717771777 177717771777177717777177117711771177117711771177117711177

Filmes de familia, cinema amador e a meméria do mundo | Consuelo Lins e Thais Blank

Figuras 4, 5 ¢ 6. Imagens de O
turbilhdo: uma cronica familiar
(1997), Péter Forgdcs

7. Arthur Seyss-Inquart foi julgado,
condenado e executado pelo
Tribunal de Nuremberg por crimes
contra a humanidade.

8. Expressio de G. Didi-Huberman.
In: Images malgré tout, p. 43.

9. “You can only understand these
Nazi or Soviet or Cambodian
criminals who led these massacres
if you look at them as human

WU ot kg
Vilssingn, Janvary 1941
L7 R

Em muitos momentos, nada nas imagens do lider nazista nos diz
claramente que ali estd um antissemita de primeira, responsdvel
pela morte de milhares de pessoas, pela promulgacio de leis de
exclusdo cada vez mais duras, pela implantagdo do estado de
terror absoluto para os judeus holandeses’. Apenas a banalidade
familiar cotidiana. O que faz o espectador perceber as diferencas
¢ a montagem de Forgdcs, mas a semelhanca entre as imagens
familiares reforga uma ideia central para o diretor: conceber o

8 perpetrado por

genocidio como uma “possibilidade humana”
pessoas normais, com uma vida normal. Para Forgdcs, “s6 é
possivel compreender esses criminosos nazistas, mas também os
soviéticos ou cambojanos que lideraram esses massacres, se vocé
olha para eles como seres humanos capazes de fazer essas coisas”™.

Postura que ecoa as palavras do escritor Georges Bataille, em
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beings who are capable of doing  1947: “Aimagem do homem estd insepardvel, daqui para a frente,
such things.” Traducdo das autoras. ~ de uma camera de gds” (apud DIDI-HUBERMAN, 2003, p. 42).

Disponivel em: _ o . o
Essa concepg¢do contribui para Forgdcs ndo integrar em seus

<http://www.rouge.com.au/12/
forgacs.html>. filmes imagens dos campos de concentragdo ou de sofrimento
explicito — vemos no méximo judeus obrigados a andar com

a estrela amarela ou em filas de registro nos guetos. Para ele, de

todo modo, as imagens da Shoah estdo arquivadas na mente do

espectador; ndo é preciso insistir nelas. O que interessa “¢ a estrada

que leva até 14”7, a partir de uma visdo interna do que poderia ter sido

a vida das vitimas. “A cena do crime ¢ prova suficiente”, diz. Nesse

sentido, ele se coloca explicitamente ao lado do cineasta Claude

Lanzmann, diretor de Shoah (1985), para quem ndo hd imagens

do exterminio, e qualquer cena dos campos, ao contrario de evocar

o horror, o banaliza, intensificando o que a mdquina mididtica de

producio e difusdo de imagens néo cessa de fazer.

Figuras 6, 7 e 8. Imagens de Miss
Universo, 1929 (2006), Péter Forgdcs

behind the camera
Marci Tanzer
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Em um filme mais recente, Miss Universo, 1929, ja citado aqui,
Forgdcs parte inicialmente das filmagens realizadas pelo hingaro
Marci Tenczer a partir do final dos anos 20 e ao longo das décadas
seguintes, mas as associa com muitos outros materiais: fotografias
familiares ou de arquivos publicos, atualidades cinematograficas,
recortes de jornal, legendas, trechos de didrios, cartas, cartdes-
postais e uma conversa com o préprio Marci — tudo isso mesclado
a uma elaborada trilha sonora. Forgdcs cria uma trama complexa
em que a vida dos personagens e os rumos tomados por eles se
confundem com o destino do mundo, estilhacando as fronteiras

entre o universo privado e a histéria.

O filme narra a trajetéria da jovem judia austriaca Lisl
Goldarbeiter, primeira europeia a receber o prémio de Miss
Universo. Apaixonado pela prima, Marci Tenczer registrou com sua
Pathé Baby diversos momentos da vida da jovem de classe média
que se transformou em ideal de beleza universal. A trajetéria de
Goldarbeiter é mostrada a partir de vestigios da sua intimidade: a
fama, o amor, o casamento, as relagdes familiares. Ao mesmo tempo,
acompanhamos a dissolu¢do do império Austro-Hungaro, a direita
ganhando for¢a em manifestagdes de rua em Viena, a anexagdo da
Austria pela Alemanha, a invasdo da Hungria. Essa outra histéria
ndo estd, na maior parte do tempo, nos registros produzidos por
Marci, mas em um “fora de campo” que nos ¢ dado pela montagem,

nas relagdes criadas pelo diretor entre som e imagem.

Péter Forgdcs adota em Miss Universo um procedimento
diferente dos encontrados em seus outros filmes. Em vez de
contrapor a vida privada aos acontecimentos histéricos, ele os
entrelaga: a prépria imagem de Lisl ndo pertence apenas as pessoas
proximas; ela estd no mundo como figura publica, e sua vida é
imediatamente afetada pelos eventos que assolam a Furopa. Ao
contrario do que ocorre em Queda livre, a questdo que inquieta o
espectador em Miss Universo nio ¢ se os personagens sobreviverdo
ao Holocausto. Forgdcs ndo cria nenhum suspense sobre o destino

final de Lisl: ainda no inicio do filme, ele insere uma imagem da
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10. Didi-Huberman faz uma
extensa reflexdo sobre o trabalho
de H. Farocki nos textos citados na
bibliografia, datados de 2010.

personagem nos anos 80; sabemos que ela sobreviverd, assim como
Marci, que é um dos narradores dessa histéria. O que o espectador
se pergunta é como eles sobreviverdo e que rumo dardo as suas
vidas, e se Marci conseguird casar com Lisl depois de tantos anos de
amor e dedicagdo a distAncia. Apesar da histéria, ainda hd em Miss

Universo a possibilidade de um final “feliz”.

E raro, em meio 2 producdo artistica envolvendo os
acontecimentos da Segunda Guerra Mundial, experimentar
em uma obra tamanha proximidade com personagens reais que
ignoram absolutamente que estio a beira do precipicio. E raro
compartilhar com tanta intensidade existéncias a0 mesmo tempo
reais, banais e trdgicas. A mistura entre o que nds sabemos da
histéria e o que os personagens filmados ainda nido sabem é o que
ha de mais perturbador nos filmes de Forgics.

R

Como extrair de memorias pessoais uma meméria do mundo? Essa
questdo, colocada no inicio deste texto, ndo possui evidentemente
resposta definitiva, dada de uma vez por todas. Os procedimentos
sio multiplos e inventados a cada obra. De todo modo, um
caminho possivel pode estar na expressio “artista-arquedlogo”,
elaborada por G. Didi-Huberman, ao analisar a obra do cineasta
e artista multimidia Harun Farocki'. Trata-se de um artista que se
volta para os documentos da histéria abandonando o pensamento
prévio, desarmando os olhos e reaprendendo as imagens. Para
Huberman, o “artista-arqueélogo” nio é em absoluto um nostalgico
voltado para o passado: é um individuo que “abre” os tempos das
imagens e dos documentos, atento as singularidades dos materiais
no ato mesmo de construir suas montagens. Péter Forgécs
procede, a nosso ver, do mesmo modo, ao se voltar para o passado,
reconstruindo sentidos de imagens que ndo sdo mais que vestigios
de um projeto familiar, de uma experiéncia de vida. Escava ruinas
da intimidade, descobre nelas elementos latentes que ndo eram

visfveis 4 época de sua captacio, extraindo dos pequenos dramas
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individuais os destinos de uma época. O espectador é capturado
nas suas emogdes, identificando-se com narrativas e personagens
jogados a revelia nas tragédias do século XX — uma empatia que
ndo perde de vista uma distdncia critica. Podemos pensar entdo que
os cineastas que escavam imagens tal qual um arquedlogo estdo
determinados a agucar os sentidos do espectador, a abrir seus olhos,
a fazé-lo ver documentos do passado de formas novas e a tornd-lo
mais apto a decifrar por conta prépria a ligagdo entre as imagens ¢ a

violéncia do mundo. Nem sempre com o talento de Péter Forgdcs.
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