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DESDE AQUELE DIA EM QUE DEIXEI

DE SER TUA: 0 ROTEIRO CINEMATOGRAFICO
DE AUTORREPRESENTAGAO COMO PROCESSO
DE CURA'

Julia Fernandes Marques

Ana Catarina Pereira

1.Introdugao

Falar de um cinema dirigido por mulheres cineastas ao
longo de toda a Histéria é contrariar sistematicas listas
de cénones e buscar o olhar minoritario: a fuga a uma
regra que ditou que os homens se posicionassem essen-
cialmente atras, dirigindo o olhar, e a mulher a frente da
camara, sendo objeto desse mesmo olhar. No encontro
histérico e contemporaneo entre movimentos politicos
e a academia que atualmente presenciamos, essa bus-
ca pela outra histéria e pelas mulheres que contrariam
regras socialmente instituidas tem vindo a ser feita
menos na tentativa de encontrar pontos em comum do
que no interesse pelo olhar singular, pela estética dis-
ruptiva, pela experiéncia pouco filmada ou a narrativa

menos lida.

Neste contexto, o imprescindivel encontro consigo pré-
pria que o nosso projeto exige, da percepcao de sua
existéncia individual e social, tem relevancia no fato de
que as instancias da representacao politica e artistica da
mulher foram forjadas a partir de um olhar essencial-

mente masculino. Este olhar, que até o contemporéaneo

1. Artigo publicado em Interagées: Sociedade e As Novas Modernidades.
(2022). (43), pp. 40-57.
URL: https://doi.org/10.31211/interacoes.n43.2022.a2



mantém-se envolto a determinagoes elaboradas pelo patriarcado, foi sendo
constantemente contestado, através de praticas de resisténcia, ndo s6, mas
também, na realizagao cinematogréfica. Em jeito introdutério, e na tentati-
va de localizar a obra sobre a qual trata o presente texto em um cinema de
mulheres, referiremos algumas das cineastas e das obras que foram que-

brando regras e soltando vozes de resisténcia.

Nesse sentido, citamos latino-americanas como Sara Gomez, cineasta fe-
minista, cubana e negra, que propunha uma linguagem cinematografica
descolonizada e que tinha como enfoque tematico as lutas de classes, de
género e sua interseccionalidade com as problematicas do preconceito ra-
cial. Entre outros, realizou o filme De cierta manera (1974), que apresentava
a realidade da Revolugao Cubana da perspetiva das camadas populares

da sociedade.

Helena Souber, cineasta brasileira e transgressora, realizadora do filme
Entrevista (1966), que narra as problematicas vividas pelas mulheres em
relacdo ao matrimonio, é também uma referéncia para nés. Maria Luisa
Bemberg, realizadora do filme Seriora de nadie (1982), no qual se exalta a
liberdade da mulher como individuo frente as expectativas sociais, constitui
outro estudo de caso. Em seus filmes, Bemberg costumava retratar o mun-
do da mulher a partir do uso de ironias, utilizando referéncias iconicas da

cultura pop ocidental como forma de apelo.

Ampliando a filmografia que orienta a nossa pesquisa, referimos Kitico
Moreno, realizadora do documentario A propésito de la mujer (1975), no qual
ela mesma performa, elaborando um paralelo entre cenas ficcionais que
simbolizam os sentimentos femininos face aos conflitos da vida e imagens
documentais de outras seis mulheres narrando suas experiéncias. Nesse
filme, Kitico reflete sobre a trajetéria da mulher em uma sociedade em que

as regras séo ditadas pelos homens.

Como referéncia para Desde Aquele Dia em que Deixei de Ser Tua, tém-se
também dois coletivos de cineastas. O primeiro deles é Mujer, do México,

em que uma das membras, Rosa Martha Fernandez, realizou um curta
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estreado em 1978 sob o titulo “Cosas de Mujeres”, sobre a legalizacao do
aborto. O segundo é “Cine-Mujer”, da Colombia, formado por Sara Bright,
Eulélia Carrirosa e Doria Cecilia Ramirez, entre outras, que realizaram fil-
mes como “Lhegaram las feministas” (1994) e “Y su mama qué hace?” (1981),
e que faziam uso do humor em suas peliculas, a0 mesmo tempo que apre-
sentavam uma componente pedagdgica de cariz essencialmente feminista
(Tedesco, 2020).

Outras diretoras relativamente mais conhecidas também se apresentam
como referéncia. Dentre elas, Chantal Akerman, cineasta belga que tem
grande relevancia para um painel histérico do cinema de mulheres. Em
seus proprios discursos, ela defendeu o cotidiano feminino como contetdo
cinematografico: “Quando escolhes mostrar os gestos de uma mulher tao
pormenorizadamente é porque os amas. De certo modo, reconheces esses
gestos que sempre foram recusados e ignorados” (Akerman como citado em
Pereira & Nogueira, 2018, p. 121).

Podemos ainda citar Agnes Varda, que iniciou sua carreira durante o perio-
do da Nouvelle Vague francesa e que realizou filmes que se voltam para a
compreensao do ser mulher como sujeito social e subjetivo. Finalmente, o
presente projeto propde Trinh T. Minh-ha como referéncia artistica e tedrica,
ja que a cineasta nao apenas produz filmes que refletem sobre a questao da
mulher na sociedade, como desconstréi as formas hegemonicas da narrati-
va cinematografica com o intuito de questionar as visdes de mundo forjadas
pelo patriarcado (Minh-ha, 2016). A diretora vietnamita teoriza ainda sobre
cinema, exercendo fun¢oes académicas na Universidade da Califérnia, em
Berkeley (Minh-ha, n.d).

Salvaguardando as necessarias distingdes estéticas e narrativas de entre
os varios nomes brevemente enunciados, pode dizer-se que os mesmos se
unem num anseio partilhado pela autodescoberta e emancipagao do olhar
que definiu o feminino de modo prévio, a revelia da experiéncia do ser mu-
lher. Ao filmar, a mulher arrisca-se ao papel ativo de ver e, desse modo,
observa-se ao olhar, pois esse ato a materializa enquanto corpo. A sua forma

de olhar encontra-se assim com a experiéncia de sua prdpria existéncia,
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como Ana Catarina Pereira e Juslaine Abreu-Nogueira (2019, p. 172) obser-

vam, ao analisarem a obra “Elena”, de Petra Costa (2012):

Esta necessidade de filmar um drama familiar e uma temética de tao
profunda complexidade néao se sobrepde, porém, as questoes de género,
as quais a realizadora nao se furta. Quando interpelada, assume o seu

lugar de fala e a importancia da repetigao do gesto por outras mulheres.

Isso porque, enquanto Petra filma, ao passo que elabora sua enunciagao, ela
encontra-se consigo, motivando a autorreflexao de potenciais espetadoras.
Petra (2016, citada por Pereira & Nogueira, 2019, p. 173) diria: “A nocéo de
que temos de deixar de ser um objeto e ser mais um sujeito, isso é pouco

retratado, porque ha poucas mulheres autoras e cineastas”.

2. Premissas socio-historicas estruturantes

Embora as cineastas referenciadas na introducao do presente artigo locali-
zem-se como de grande importancia para o embasamento estético-conceitual
do roteiro de Desde Aquele Dia em que Deixei de Ser Tua, observou-se a ne-
cessidade em aprofundar teoricamente as escolhas que estruturam a obra.
Associada a anélise dos filmes supracitados, e atrelada as reflexdes das
cineastas referenciadas, interessa-nos a estruturacdo de uma literatura
cientifica que norteie a elaboragao de elementos discursivos, estéticos e con-
ceituais relativos aos corpos subalternizados socialmente. Nesta sec¢éo do
presente artigo, serao apresentados quatro parametros teéricos essenciais,

que estarao na base das escolhas que sustentam o nosso projeto filmico.

2.1 A mulher é o outro

Historicamente, tendo o patriarcado se constituido como sujeito ativo do
olhar e, consequentemente, da sobredeterminacao da mulher como sujeito
social, esta comeca, sobretudo desde a década de 70, a entender-se como o
outro desse mesmo olhar, iniciando uma busca por sua prépria subjetividade
e formas de contrariar aquilo que fora determinado sobre si, social e ideo-

logicamente, de forma prematura a sua com- preensao de uma experiéncia
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individual. Desse modo, surgem percep¢oes como a da antrop6loga Marylin
Strathern, que dira: “Entao, para a constru¢ao de um eu feminista, é ne-
cessario o Outro nao feminista. O Outro é geralmente concebido como o
patriarcado” (Strathern, 2009, pp. 97-98). No mesmo sentido, discorre Ilana
Feldman (2019, p 10):

Mas, afinal, o que entendemos como “feminino”? A luz da filosofia de
Judith Butler, podemos reconhecer aqui o feminino ndo como uma
comunidade de origem determinada pelo género, mas como uma comu-
nidade de destino. O feminino, nesse sentido, nao seria definido por uma
anatomia, esséncia ou biologia, mas se construiria performativamente

no ambito social e cultural na forma de um compromisso com o porvir.

Ilana Feldman (2019, pp. 10-11) iria defender que o foco de maior relevéan-
cia na busca de uma compreenséo sobre o feminino seria a sua “posi¢ao
subjetiva e discursiva sempre transgressiva, inclusive em relagao a pré-
pria identidade, independentemente do sexo bioldgico, da raca e da origem
social”. Isso porque, segundo a psicanalise, a mulher nao existe como essén-
cia, situando-se o ser mulher préximo de uma invencéo (reagao as condi¢oes
socioculturais e as relagoes de poder na sociedade), constituindo-se como

experiéncia subjetiva e singular.

Mais préxima da plasticidade, do movimento, da errancia, das diferentes
diferencas e da transgressao de toda ordem constituida, historicamente do-
minada por identidades masculinas, majoritérias |...] se realmente fizermos
questao de que ela exista, pensemos entao, parafraseando Rimbaud, que

“ela é um outro” (Feldman, 2019, p. 11).

Esse fato nao foi e nao é diferente no cinema. A inquietacao e investigacao
sobre si a partir do ato de olhar traria a compreenséao de um cinema feito
por mulheres vinculado ao que, na década de 70, Claire Johnston (2000)
intitularia de “contra-cinema”. O movimento artistico exaltava a criacao
pelo outro, distinta de uma cinematografia hegeménica de protagonismo
masculinista. Ademais, sobre a possivel afirmagao de uma cinematografia

feminista, Teresa de Lauretis acrescentaria (1982, p. 163): “O esfor¢o e o
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desafio presentes sdo como efetivar uma visao distinta: construir outros ob-
jetos e sujeitos de visao e formular as condi¢oes de representacao de outro
objeto social”. Nesse sentido, a autora propoe um diélogo com o lugar da
enunciagao feminina visualizada por Silvia Bovenschen e Beth Weckmueller
(1977, p. 134), em estrutura dualista: “conquista e reclamacao, apropriacao
e formulacdo, esquecimento e subversao”. Isso porque, “A redescoberta
constante de que as mulheres sdo o Outro na consideragao dos homens,
relembra as mulheres de que elas devem ver os homens como o Outro em

relagdo a si mesmas” (Strathern, 2009, p. 97).

Sendo assim, como defenderia Chantal Akerman, para um filme ser con-
siderado feminista, ndo se deve analisar apenas o que é dito, “[...] mas
aquilo que ele mostra, e como o mostra” (Akerman como citado em Pereira
& Nogueira, 2018, p. 121). Se a experiéncia da mulher é transgressiva ao
prematuramente estabelecido sobre si, o seu ponto de partida para uma ci-
nematografia consciente nao devera dialogar exclusivamente com teméticas
relativas as mulheres, mas também com os olhares criadores das mulheres
sobre o mundo e seus eventos. O mesmo pode ser entendido, em termos
cinematograficos, como a estrutura estético-narrativa de um filme e nao

apenas o conteddo deste.

2.2 A mulher é sujeito subalterno

Segundo reflexdes de feministas e tedricas pés-coloniais, a citar Chakravorty
Spivak, a subalternidade corresponderia as: “[...] camadas mais baixas da so-
ciedade constituidas pelos modos especificos de exclusdo dos mercados, da
representacao politica e legal, e da possibilidade de se tornarem membros
plenos no estrato social dominante” (Spivak, 2010, p. 12). A mulher, por ser
localizada como um ser sexuado, biologizado e historicamente dominado
por retdricas do patriarcado, faria parte deste grupo, consideravelmente he-

terogéneo, mas com caracteristicas relevantes em comum. Spivak vai além:

Com respeito a “imagem” da mulher, a relagdo entre a mulher e o silén-
cio pode ser assinalada pelas préprias mulheres; as diferencas de raca

e de classe estdo incluidas nessa acusagao. A historiografia subalterna
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deve confrontar a impossibilidade de tais gestos. A restrita violéncia
epistémica do imperialismo nos dé uma alegoria imperfeita da violéncia

geral que ¢é a possibilidade de uma episteme. (ibidem, p. 66).

A partir desta colocacdo relembramos as historicas dificuldades relativas
ao processo de luta pela transformacéao dos espacos de poder na sociedade,
bem como a complexidade na busca por paridade entre homens e mulheres
e a improvavel paridade entre mulheres de cor e/ou socialmente marginali-
zadas e as mulheres brancas e/ou de origem burguesa. Nao obstante, apesar
da profunda objecao daquilo que esté culturalmente enraizado no seio da
sociedade, desta violéncia geral, a impossibilitar aos individuos subalternos
a experiéncia plena de sua propria episteme, nao devemos nos furtar do de-
ver permanente de resisténcia, podendo esta se caracterizar pela criacao de

espacos, agéncias e formas de expressao artistica.

“A ideia de que a histéria pode ser interrompida, apropriada e transformada
através da pratica artistica e literaria” (hooks, 1990, p. 152) incorpora um
anseio cada vez mais latente dos povos periféricos por autorrepresentagao e
reelaboracéo de narrativas e perspetivas. Aqui, entende-se povos periféricos
como aqueles que historicamente néo detém meios de poder e controle poli-
tico sobre seus corpos e/ou sobre a representagao dos mesmos. Certamente,
essa busca pela autogestdo dos corpos subalternizados caracteriza-se por
um sentido contra (e ndo de seguimento), pelo que as premissas estéticas
e conceituais estruturais (contrarias as estabelecidas) se apresentam como
um ponto de partida e, ao mesmo tempo, um divisor de aguas, rompendo
e recusando negociagdes. Essa passagem de objeto a sujeito é o que marca
a escrita (seja ela textual ou cinematografica) como um ato politico e, mais
especificamente, “um ato de descoloniza¢ao” (Kilomba, 2019, p. 28). Sujeitos
sao aqueles que tém o direito de definir suas préprias realidades, estabele-
cer suas identidades, nomear suas histérias (hooks, 1989, p. 42). Enquanto
objetos, as identidades sao criadas por outros, e nossa histéria designada
somente de maneiras que definem a relacdo com aqueles que sao sujeitos
(hooks, 1989, p. 42). Desse modo, a premissa de nomeacao a partir de um

olhar externo resulta em uma necessidade de renomeacéo e apropriacao
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do lugar discursivo. Como diria Grada Kilomba: “[...] reinventar a si mes-
ma/o, nomeia uma realidade que fora nomeada erroneamente ou sequer
fora nomeada” (Kilomba, 2019, p. 28).

2.3 A subalternidade é heterogénea

Em parte consideravel do tempo histérico recente, os meios de producao
audiovisual estiveram restritos a sujeitos oriundos de alto escalao hierar-
quico, vedando-se o acesso aos equipamentos necessarios (ou mesmo aos
circuitos de distribuigao) as populagoes marginalizadas. Este fato estimulou
a estruturacdo de um imaginario sobre individuos de cor (negros, indige-
nas e miscigenados), mulheres e membros da comunidade LGBTQIA+,
quase exclusivamente a partir de um olhar externo, estereotipado e de do-
minio colonial. A recorréncia com que os povos subalternizados foram e
sao representados no cinema a partir de uma visao externa fez com que
imagens deturpadas de si fossem estabelecidas. Imagens redundantes, sim-
plérias, exotizantes e preconceituosas, mesmo que a diversidade estivesse
amplamente presente na realidade dos individuos. Stuart Hall discorreu

sobre o fato:

O primeiro ponto é — os esteredtipos reduzem, essencializam, naturali-
zam e fixam a “diferenca”. Em segundo lugar, os esteredtipos implantam
uma estratégia de “divisao”. Eles dividem o que é normal e aceitavel da-
quilo que é anormal e inaceitavel. Em seguida, eles excluem ou expelem
tudo o que nao se encaixa. [...] Entéo, outra caracteristica dos estere6ti-
pos € a sua prética de “fechamento” e exclusao. [...] Os esteredtipos, em
outras palavras, formam parte da manutencao de uma ordem social e
simbdlica. [...] O terceiro ponto é que os esteredtipos tendem a ocorrer

onde hé grandes desigualdades de poder (Hall, 1997, p. 258).

Desse modo, a partir de um olhar externo e estereotipado sobre sujeitos
sociais subalternos, surge a ilusao da regra. Como se um sujeito que detém
uma mesma caracteristica, muitas vezes meramente fisica ou social, teria
a mesma equivalente subjetiva de outro sujeito distinto. Por razoes como

esta, os sujeitos subalternos identificam-se frequentemente com imagens

18 Desde Aquele Dia em que Deixei de Ser Tua: O roteiro cinematografico
de autorrepresentagdo como processo de cura



projetadas de si mesmos e, a partir da relagdo com o sujeito vocalizador,
assumem uma visao deturpada de si, ja que lhes é negado o direito a indivi-
dualidade ou a possibilidade de autonomeagao. Para Homi Bhabha (1997, pp.

14-15), a situacao pode ser lida da seguinte forma:

é um processo através do qual se demanda das culturas uma revisao
de seus proprios sistemas de referéncia, normas e valores. [...] Ambiva-
léncia e antagonismo acompanham cada ato de tradugao cultural, pois
negociar com a “diferenca do outro” revela uma insuficiéncia radical de

nossos proprios sistemas de significado e significacao.

Ou seja, muito embora sejam subalternizados a partir de perspectivas sim-
plistas e essencialistas, “um sujeito subalterno [...] ndo pode ocupar uma
categoria monolitica e indiferenciada, pois esse sujeito é irredutivelmente
heterogéneo” (Spivak, 2010, p. 11). Nesse sentido, no pensamento elaborado
a margem das instituicoes hegemonicas sociais e discursivas, “o dominio
do sujeito circunscrevera sua prépria reivindicagdo por autonomia e vida”
(Butler, 2019, p. 18). Isso porque é a partir da tomada de consciéncia sobre as
formas de poder que regulam os corpos periféricos que os individuos subal-
ternizados tomam consciéncia de si e do anseio inerente de auto-nomeacgao

e produgao de identidade. Por conseguinte:

Diante do historicismo eurocéntrico, os diretores do Terceiro Mundo
e das minorias reescreveram suas proprias histérias, tomando o con-
trole das préprias imagens e falando com suas proprias vozes. Nao que
tais filmes substituam as “mentiras” europeias com uma verdade pura
e inquestionavel, mas propoem “contraverdades” e “contranarrativas”
informadas por uma perspetiva anticolonialista, recuperando e refor-

cando os eventos do passado em um amplo projeto de remapeamento e

renomeacao (Shohat & Stam, 2006, p. 358).

Por outro lado, esta renomeacéo nao deve ter por caracteristica a produgao
de uma polarizagao frente as sobredeterminagoes anteriormente estabe-
lecidas. Marilyn Stratern diria: “As diversas perspectivas nao devem ser

substituidas uma pela outra, mas sim manter suas diferengas como vozes
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distintas. O terreno comum reside na experiéncia, na consciéncia e na mo-
tivagao para mudar a ordem atual” (Strathern, 2006, p. 75). Ou seja, faz-se
necessério que os fatos sejam narrados em sua diversidade e multiplicidade
também no cinema, lugar em que os discursos podem e devem ser pro-
postos com generosidade para/com o publico e, ao mesmo tempo, longe de
formatacoes tendenciosas sob préticas manipulatérias que forjem verdades
absolutas. Especificamente no tocante a experiéncia da mulher: “No interior
da producgéo académica feminista, o que é de maior interesse sao as relagoes
entre os varios pontos de vista, que refletem as multiplas experiéncias da

condi¢ao feminina” (Strathern, 2006, p. 62).

2.4 A enunciacao pressupée o sujeito do discurso

“o pensamento € (...) a parte em branco do texto” (OG, p. 93); aquilo que
é pensado, mesmo em branco, ainda esta no texto e deve ser confiado ao
Outro da histéria. Esse espago em branco inacessivel, circunscrito por
um texto interpretével, é o que a critica pés-colonial do imperialismo
gostaria de ver desenvolvida, no espaco europeu, como o lugar de produ-

¢éo de teoria (Spivak, 2010, 83).

De certo modo, assim como a ciéncia e a Igreja historicamente tém a tendén-
cia de trabalhar no sentido de reiterar proposi¢oes elaboradas no topo das
estruturas hierarquicas de poder, o cinema hegemonico segue a mesma li-
nha, e o faz utilizando-se de idénticas estratégias de invisibilizagao do sujeito
do discurso, amplamente ensejadas pela prética cientifica, que “deixou claro
que (suas) reivindicagoes universalistas carecem de qualquer base quanto a
objetividade ou valor da neutralidade” (Staeuble, 2007, p. 89). Entao, povos
e culturas nao contempladas pelas formas de visdo dominantes acabam por
ter a necessidade de propor outras formas de construgéo de conhecimento,
como também proposicoes artisticas, que dialoguem com suas realidades e

culturas, ratificando a presenca dos seus corpos. Merleau-Ponty diria:

Toda a tentativa para reconstituir a ilusdo da “coisa mesma” é, na realidade,

uma tentativa de regressar ao meu imperialismo e ao valor de MINHA coisa
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[...] A ciéncia vai apenas prolongar essa atitude: ontologia objetivista que se

mina a si propria e se desmorona na anélise (Merleau-Ponty, 2014, p. 24).

Préticas artisticas como o intitulado cinema de mulheres, ou mesmo as basea-
das nas teorias pos-coloniais, tém o entendimento de que, em contraposicéo
ao cinema hegemonico, a presenca do olhar do autor deveria permear toda
a narrativa cinematografica apresentada. Essa atitude serviria nao apenas
como uma escolha estética, mas também como denincia da presenca/au-
séncia do autor em cinemas que se omitem como lugar de posicionamento
ideoldgico. Isso porque, “como ‘regimes da verdade’, os discursos estao en-
capsulados em estruturas institucionais que excluem certas vozes, estéticas

e representacgoes” (Shohat & Stam, 20086, p. 44).

A narrativa cinematografica classica — entendida como hegemonica tam-
bém por adequar-se a um perfil de cinema mais comercial — tem em sua
estrutura formal a discrigéo dos cortes entre planos. Essa estrutura permite
que o/a espectador/a mantenha-se imerso no contetdo proposto, ignorando
o fato de que todos os discursos apresentados originam-se em determinados
pensamentos, e, muitas vezes, em defesa ideoldgica de papéis sociais este-
reotipados. Em seguimento ao pensamento de Mearleu-Ponty (2014, p. 24),
esta linguagem simula “a coisa mesma” em detrimento da “MINHA coisa”,
e oculta a incontornével presenca do cineasta, através do uso de uma lin-
guagem cinematogréfica invisivel. Esta op¢ao, historicamente forjada por
classes burguesas, majoritariamente composta por homens, ignorou e igno-
ra recorrentemente o fato de que “a linguagem é completamente tomada por

intengoes e sotaques” (Bakhtin, 1992, p. 293).

Neste sentido, quando percebemos que a narrativa cinematografica, clas-
sica e hegemonica, encontra-se recorrentemente associada a formas
estereotipadas de representacao de corpos subalternos, torna-se nitida a
necessidade de contrapor estratégias de representagao dos corpos e das
experiéncias no cinema. A este respeito, Trinh T. Minh-ha (2016, p. 32) di-
ria: “Sempre pisco, quando olho. No entanto, eles fingem olhar para aquilo,

por vocé, durante dez minutos, meia hora, sem piscar”. Aqui, ela ndo narra
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especificamente sobre planos-sequéncia de longa duracéo, mas metaforiza
sobre o ato de ocultar-se como corpo-autor na realiza¢ao cinematogréfica.
Realiza, portanto, um cinema feminista quando elabora um conteudo esté-
tico e conceitual que recusa os exercicios de poder discursivos em ‘regimes
de verdade’, como forma de expressar sua oposi¢ao as estruturas discursi-

vas manipulatérias, forjadas pelos sistemas do patriarcado.

3. Documentario, falso documentario ou docudrama

Por razdes que tém por base as teorias e reflexdes propostas nas se¢oes
anteriores do presente artigo, optou-se por um estilo de estruturacdo do
conteudo e da forma de Desde Aquele Dia em que Deixei de Ser Tua diferen-
ciado de uma parcela consideravel da producao contemporanea de filmes
documentérios. Por este motivo, fez-se necessario argumentar e esclare-
cer quais as caracteristicas resultantes da obra que tém por base as teorias
anteriormente elencadas. A presente secao propoe assim uma discussao
acerca do género e as possiveis localizagoes da obra no atual contexto de

producao cinematogréfica.

Com esse objetivo em mente, importa refletirmos sobre o dado primordial
do filme documentario: a experiéncia do real. Ao mesmo tempo, é necessa-
rio destacar que, independentemente de buscarmos, ou nao, realizar um
documentario direto/classico ou cinema verdade, a ideia original justificara
as escolhas quanto ao que sera cortado, ou ao que entrara no filme, assim
como os modos de ordenacéo das imagens e sons captados. Apesar de a ci-
neasta dever estar atenta ao que surgir de pertinente durante as filmagens,
é no argumento do filme que reside o registro de maior intensidade do seu
olhar subjetivo relativamente ao tema de sua investigagao. “NAO negligen-
cie o seu argumento, nem conte com a chance durante a filmagem: quando
o0 seu argumento estd pronto, seu filme esta feito; apenas, ao iniciar a sua
filmagem, vocé o recomega novamente” (Cavalcanti, 1977, p. 81). Isso porque
o documentério expressa basicamente um dialogo entre o real, que pode
ser percebido a partir da presenc¢a do outro no espaco, e o olhar da cineasta,

durante a aprecia¢ao desse mesmo real. Portanto:
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envolve, necessariamente, uma negociagdo prévia, para a viabilizacao
do registro, que marca o inicio de um processo de troca entre um “eu”
e um “outro”. O registro dessa troca obedeceré sempre ao comando do
diretor do filme, responsavel pela maioria das decisoes de filmagem

(Soares, 2007, p. 21).

Atuamos do mesmo modo no projeto de Desde aquele dia em que deixei de
ser tua. Embora o roteiro desenvolvido ao longo do Projeto de Tese parta da
autorreflexao e auto-nomeacao de si e de situagoes vivenciadas pela protago-
nista, este terd, em associacao, a apresentacao de depoimentos de mulheres
mapeadas, tendo por intuito explorar a diversidade do ser mulher. Por outro
lado, estes depoimentos serao apresentados a partir da encenagao de outro
grupo de mulheres, tendo por base o texto originado nas entrevistas reais.
Apesar dos depoimentos do documentério apresentarem-se em tela a partir
da simulacéo dos mesmos, interpretados e adaptados por outras mulheres,
os depoimentos originais serdo a matéria do real na base de toda a obra.
Nesse sentido, ainda que os depoimentos reais sejam de essencial importan-
cia para a realizacao do filme, a necessidade de prote¢ao do anonimato das
entrevistadas, a par da necessidade de clareza na apresentagao do tema, de-
masiadamente complexo, fundamentam e norteiam a estruturacao estética
proposta. Conscientes do risco que a escolha enunciada comporta, aproxi-
mando, em um primeiro instante, a obra em questao da fic¢ao, entendemos,
em concordéancia com Sérgio Soares, que o documentario enquanto género
resulta também de um processo criativo: “[...] marcado por varias etapas
de selecao, comandadas por escolhas subjetivas deste realizador. Essas
escolhas orientam uma série de recortes, entre concepcéo da ideia e a edi-
céo final do filme, que marcam a apropriagao do real por uma consciéncia
subjetiva” (Soares, 2007, p. 20).

Conceitualmente, a elaboracao do roteiro cinematografico que este texto
busca contemplar difere pouco da elaboragao de alguns tipos de documen-
tario. Cineastas como Eduardo Coutinho, por exemplo, também podem ter
por estratégia a realizagao de entrevistas prévias junto aos depoentes. Esse

fato demanda a realizagdo de uma segunda entrevista (ja utilizada como
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material bruto do filme), que se aproxima de uma simulagao das falas e
perguntas previamente concretizadas. Em Desde Aquele Dia em que Deixei
de Ser Tua constréi-se assim “um discurso sedimentado em ocorréncias do
real” (Soares, 2007, p. 21) que é, a0 mesmo tempo, poroso a contaminagoes
de outros olhares e a constituicao de novas formas de compreensao e leitu-
ra. Nesse sentido, as mulheres intérpretes dos depoimentos elaboram, em
seus modos de apresentar as falas originais, didlogos com suas subjetivida-
des, o que, acreditamos, somara experiéncias do real a obra. Esse mesmo
real, que dialoga com nossos espacos coletivos e com base nas nossas re-
lagdes humanas, pode assim ser percebido como um simulacro de quem
somos individual e subjetivamente, semelhante ao modo como se estabelece

em nossas relagoes sociais.

Se na pratica dominante do documentaério até 1950 a encenacao, previamen-
te elaborada textualmente e organizada em um roteiro fechado que em nada
se diferenciava de um roteiro de fic¢ao, era recorréncia frequente no trata-
mento dos fatos abordados, dadas as condigdes técnicas do cinema de entéo
e do padrao ético vigente a época, esse recurso encontra, nos dias atuais,
seu espagco ideal de manifestacdo dentro de um género de documentério

conhecido por docudrama (Soares, 2007, p. 39).

Além do fato de Desde Aquele Dia em que Deixei de Ser Tua apresentar a
diversidade e a complexa existéncia da mulher em meio social através dos
depoimentos encenados, o filme conta com a experiéncia, narrada em pri-
meira pessoa, do alter ego da cineasta-autora, a exemplo da sequéncia em
que se narra sobre a chegada em Portugal e o sonho de uma vida melhor
para si e para seus filhos. Essa narracao em primeira pessoa, que reflete
sobre as experiéncias autobiograficas da cineasta, estara, em certos mo-
mentos, associada a imagens fotograficas, materiais de arquivo e flashs
curtos de imagens, que funcionarao como memodrias das trajetérias viven-
ciadas. Essas imagens orientarao o sentido do texto cinematografico de um
lugar autorreflexivo para a possibilidade de uma experiéncia coletiva sobre
o ser mulher, do que as une e distancia, entre credo, cor, origens, sexualida-

de e ascendéncias.
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A proposta estrutural de Desde aquele dia em que deixei de ser tua aproxima-
-se, desta forma, do conceito de docudrama. Isso porque, ndo apenas
os depoimentos terdo um texto previamente definido em seu guido, mas
também encenagdes em agoes simples, em um ambiente que reporte uma
cenografia reveladora de informacoes sobre as personagens depoentes. Ao
mesmo tempo, a narracdo em primeira pessoa do alter ego da cineasta-
-autora, apresenta-se como fio condutor entre os depoimentos, revelando
experiéncias autobiograficas e reflexdes sobre a vivéncia das mulheres em
distintas contextualiza¢des. De certo modo, esta narradora, que se apresen-
ta como protagonista do filme, rememora o passado, demonstra desejos,
apresenta conflitos e angistias, e cria paralelos com as entrevistas ao di-
vagar subjetivamente sobre a experiéncia da mulher no mundo. Ao estilo
docudrama, serao “histérias conduzidas por um protagonista claramente
definido, orientado por uma meta, que enfrenta obstéculos em seu caminho”
(Soares, 2007, p. 40).

Por outro lado, as escolhas estruturais que aqui enunciamos nao se dao por
interesse em propor um enquadramento especifico dentre categorias de
analise. Antes dialogamos com a perspetiva do documentarista brasileiro
Jorge Furtado, que defende a cria¢ao do cinema documental: “quanto mais
poético, mais real” (Furtado, 1992, p. 84). Neste sentido, considera-se que,
no documentério, a intencao de apresentar o real de forma objetiva perde-se
na inevitabilidade da elaboragéo de um ponto de vista. Por essa razao, sen-
do inevitavel a presenca do corpo-autora, este valer-se de formas poéticas
de discurso pode ser a chave para ultrapassar a logica de um real objetivo
agora potencializado como experiéncia. Simultaneamente, a escolha, que
reitera a presenca do olhar da cineasta-autora, contraria o equivoco de, ao

posicionar-se como narradora, controlar o real apresentado.

Nesse sentido, tem-se como intento na criagao deste guido a apresenta-
cdo de uma diversidade de experiéncias de mulheres, desviando-nos da
polarizagao entre estes mesmos olhares. Associado a isto, é pretendido pro-

mover uma narracao humana que oscila, vacila, hesita, mas que de maneira
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alguma produz uma zona de estabilidade para o publico espectador. O mun-
do nao é estavel, a humanidade nao é constantemente coerente. Como diria

César Guimaraes:

Quando a experiéncia, dispersa e fragmentada, ¢ raramente apreendida
pelo préprio sujeito que a vive, o simples relato, reduzido a um conjunto
de enunciados manejados por um “eu” que se coloca como fonte tnica
do discurso, pouco apreende do que esté verdadeiramente em jogo (Gui-

maraes, 2011, p. 71).

Ao mesmo tempo, procuraremos questionar o cinema de tese, estilo que se
aproxima do cinema verdade, ou vérité, na simultanea recusa do cinema di-
reto, um classico americano que apresenta verdades acorpéreas ditadas por
uma voz de Deus, numa narracao objetivista e bem delimitada. Desde Aquele
Dia em que Deixei de Ser Tua tem por anseio criar um mapa de expressoes
que remeta a vivéncia da mulher, que provoque afinidade com o publico e
que permita reflexdes individuais por parte de quem assiste, promovendo
ainda questionamentos sobre a alteridade. Como estratégia para instaurar
essa relagéo com o piblico, é proposta a criacéo de cenas que intercalam os
depoimentos, ou, inclusive, de cenas durante os depoimentos. Do mesmo
modo, opta-se por uma montagem que, através da justaposi¢ao de imagens e
sons, direcione as vivéncias encadeadas, umas as outras, permitindo que as
histérias apresentadas em paralelo dialoguem entre si de maneira fluida e
ritmica. Nesse sentido, Desde Aquele Dia em que Deixei de Ser Tua corrobora
e apropria-se do entendimento de que “...] o recurso aos expedientes ficcio-
nais poderia ser considerado, quem sabe, um meio de alcancar dimensoes
mais complexas da experiéncia dos sujeitos filmados, vindo a reorganizar
a relac@o entre a escritura do filme e o real que a constitui, perfurando-a”
(Guimaraes, 2011, p. 71).

4. Consideragoes finais

A partir dos argumentos elencados, é possivel notar que a obra sobre a

qual refletimos se justifica pela necessidade de dialogarmos sobre formas
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de autorrepresentacao de individuos subalternizados, a exemplo da au-
torrepresentacdo no cinema de mulheres como forma de cura para as
sobredeterminacées do poder hegemonico. Na trajetoria projetada, buscare-
mos estimular a pratica desses gestos, concebendo formas de representacao
que subvertam os esteredtipos amplamente consolidados socialmente.
Assim, apesar de termos discorrido acerca de um projeto cinematogréafico
que tem como norte discursivo a autorrepresentacao de uma protagonista
tnica, cremos que a forma como a obra se estrutura possibilita a autorre-
flexao dos demais sujeitos envolvidos em sua realizagao: sejam as mulheres
entrevistadas, as que estardo presentes como intérpretes, ou mesmo o
publico que interagir com a obra. Ao mesmo tempo que a cineasta-autora
reflete sobre suas experiéncias e conflitos de maneira ativa e humana, pro-
poe-se que todos os envolvidos se questionem sobre suas préprias vivéncias.

Da singularidade potenciamos, assim, o universal.

Buscando concluir a presente reflexao, listamos também algumas das moti-
vagoes e caracteristicas que dao vulto a relevancia do Projeto de Tese, bem

como ao dialogo promovido por ele. Entre outras, podemos citar:

1. Contestar as formas estereotipadas e socialmente aceites das representa-
coes da mulher no cinema.

2. Questionar o dominio do patriarcado sobre a vida da mulher.

3. Incentivar a autorreflexdo sobre a experiéncia individual e subjetiva da
mulher.

4. Promover o dialogo sobre a heterogeneidade e a diversidade do que é ser
mulher.

5. Refletir sobre a necessidade dos sujeitos subalternos, destacadamente a
mulher, curarem-se dos traumas vividos socialmente a partir da auto-
-consciéncia de si.

6. Questionar as formas cristalizadas do cinema na producéao de contetdo
pouco representativo socialmente.

7. Propor formas alternativas de criagéo e producéo cinematogréficas, a re-

velia de categorias e métodos previamente estabelecidos.
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8. Estimular a consciéncia humana sobre as disparidades entre vivéncias,
seja por razao de classe social, sexo, cor, orientagao sexual, ou outras

caracteristicas identitarias.

Finalmente, o Projeto sobre o qual trata este artigo, bem como o préprio
Speculum, em que nos inserimos como parte da equipa, tem por expecta-
tiva a expansdo da realizagdo de projetos artisticos e cinematograficos
que discutam e promovam a consciéncia social e politica de quem assiste.
Entendemos que a medida que os sujeitos se reconhecem em suas formas
individuais e subjetivas, poderao libertar-se de imagens deturpadas de si e
dos outros. No mesmo sentido, promovemos a abertura de mais agéncias
para que os individuos subalternizados possam expressar suas realidades
e se autorrepresentem, sem a necessidade de mediacéo. Isso porque, acre-
ditamos, esse processo de autoconsciéncia do espaco coletivo permitira o
empoderamento de muitos individuos e estimularé o anseio dos mesmos na
ocupacdo de espagos politico-sociais previamente tomados, em um passa-
do ndo muito distante, quase que exclusivamente, por corpos masculinos,

brancos, burgueses e heterossexuais.
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ARTE E FEMINISMO: A ESCRITA DE Sl
NO CINEMA AUTOBIOGRAFICO

Priscila Lima Freitas
Julia Gabriella Nogueira Munhoz

Pedro Pinto de Oliveira

1. Introdugao

No cinema, assim como em outras artes, as mulheres
vém deixando posi¢oes de coadjuvantes técnicas ou
artesas (pelo contexto histérico e cultural como as de
figurinistas), costureiras, produtoras, e assumindo pa-
péis de lideranca de criacéo e realizacdo como diretoras
e roteiristas. Embora estas mulheres estejam conquis-
tando cada vez mais espago, a igualdade de género ainda
é uma realidade distante da inddstria cinematografica
como configura, ainda, o modelo tradicional deste setor.
Diante das dificuldades, o género documental tem sido
o campo onde essas diferentes mulheres produzem com

mais evidéncia e autonomia criativa.

Neste sentido, o projeto “Speculum - Filmar-se e Ver-se
ao Espelho: o uso da escrita de si por documentaristas
de lingua portuguesa” parte da hipétese de que algumas
cineastas assumem a narracao de suas histérias como
meio de expressao artistica. Motivado pela originalidade
do tema, o projeto dedica-se entdo a anélise do cinema
autobiografico realizado por mulheres em Portugal e

no Brasil.

1. Artigo publicado originalmente em Contribuciones a Las Ciencias So-
ciales, 16(10), 23254-23277.
URL: https://doi.org/10.55905/revconv.16n.10-269



Para o presente trabalho utilizamos o recorte de trés entrevistas com ci-
neastas brasileiras: Maria Thereza Azevedo, Isabela Ferreira e Lilian Sola
Santiago. Elas foram gravadas em maio de 2023, no Brasil, com apoio téc-
nico de Patryk Campos, de A Produtora Filmes e do site PNB Online, e
editadas em Portugal por Marisa Pedro, estando disponiveis em pla-
taformas de streaming, como o Spotify. Os depoimentos foram tomados na
forma de podcast, producédo de conhecimento de base sonora que faz parte

do Projeto Speculum.

Em um primeiro momento apresentamos uma breve biografia das trés do-
cumentaristas brasileiras com suas obras, atuagdes profissionais, histérico
académico e premiagoes. O perfil das entrevistadas auxilia em uma ané-
lise mais alargada sobre o contexto histérico e cultural ao qual cada uma
das cineastas estd inserida. Partimos da pergunta condutora: como situar
essa forma de apreenséo cinematogréfica, a escrita de si, no contexto da

cultura contemporanea?

Nossa fundamentacéo tem como eixo tedrico a ideia relacional de comunica-
cdo de Vera Franca. E trazemos ainda a teoria critica de valores do filésofo
John Dewey: de que toda a conduta é envolta de valores, sendo que esses
podem ser revistos quando vinculados a circunstancias passadas em um
novo contexto contemporaneo. Em aproximagao com a teoria geral de va-
loracdo deweyana recorremos as nogoes de feminismo de Judith Butler e

Angela Davis.

Ainda como parte da fundamentacao teérica, recorremos a nocéao de en-
quadramento de Erving Goffman, apresentando os quadros primarios
identificados nas entrevistas e utilizando os conceitos de Cinema trazidos
pelas proprias cineastas entrevistadas: Maria Thereza Azevedo, Isabela

Ferreira e Lilian Sola Santiago.

Como procedimentos metodoldgicos, analisamos excertos das falas das
cineastas como tdpicos que atravessam as questoes levantadas pelo pro-

jeto de investiga¢ao. Damos a ver como o cinema autobiografico realizado
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por mulheres se insere, também, no contexto de um ativismo; expresséao
do sensivel e espago de criagdo no universo cinematogréafico dominado

pelos homens.

As cineastas e o podcast Speculum

Por muito tempo as mulheres foram relegadas a papéis sociais de esposas,
maes e donas de casa, encobertas por zonas de siléncio, como define Perrot
(2019). Esse apagamento de memorias traz luz sobre como a histéria negli-
gencia e silencia a presenca das mulheres em espacos de poder. Essa atencéo
reduzida a esteredtipos evidencia que esse siléncio e obscuridade nao se limi-
tam a discursos, mas também as imagens, onde mulheres sao imaginadas e

representadas, por homens, e nao contadas pelas préprias mulheres.

Como forma de romper com essas zonas de siléncio, o projeto SPECULUM
— Filmar-se e Ver-se ao Espelho: O uso da escrita de si por documentaristas de
lingua portuguesa dedica-se a investigacao no ambito do cinema autobiogra-
fico, realizado por mulheres, em Portugal e no Brasil. Partimos da hip6tese
de que algumas das documentaristas assumem a escrita de si, a narracao da
sua histéria de vida, pessoal e/ou familiar e a busca de defini¢oes préoprias
como meio de expressao artistica que entendemos ser importante analisar

e incentivar criativamente.

Entendemos que o estudo da obra de mulheres cineastas, sobretudo em
Portugal e no Brasil, pressupoe a identificacdo de possiveis trocas de ex-
periéncias, conceito recorrente nos estudos feministas por englobar, em si,
subjetividade, sexualidade, corpo, educag@o e politica. Na nossa reflexao,
identificam-se tracos essenciais de documentaristas que produzem imagens
sobre si mesmas, dando a conhecer o seu lado mais intimo, dirigindo-se
e tocando espectadoras/es pela exposicao de si, num modo artistico de se

revelarem.

Neste projeto integrado com Portugal, entrevistamos para o podcast do
Projeto Speculum trés cineastas brasileiras: Maria Thereza Azevedo, Isabela

Ferreira e Lilian Solé Santiago. Nas entrevistas, elas falam das experiéncias
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de filmar-se e ver-se e sobre como situar essa forma de apreensao cine-
matogréfica no contexto da cultura contemporanea. As documentaristas
também dialogam sobre como assumiram a escrita de si, a narragao de suas
histérias, também por conta dos reconhecidos obstéculos a entrada da mu-

lher no mundo da realizacéo e producéo cinematograficas de ficgao.

Para que seja possivel uma analise mais alargada do desempenho dessas fi-
guras publicas, apresentamos aqui um breve curriculo das trés cineastas
brasileiras entrevistadas para o podcast do Projeto Speculum que utilizare-

mos como recorte para a presente analise:

2.1 Maria Thereza Azevedo

Figura 1: Maria Thereza Azevedo em entrevista para o Podcast Speculum — maio 2023
Fonte: A Produtora, 2023

Pesquisadora e professora do Programa de Pés-graduacao em Estudos
de Cultura Contemporanea da Universidade Federal de Mato Grosso
(PPGECCO/UFMT), Maria Thereza Azevedo é doutora em Artes Cénicas
pela Universidade de Séo Paulo (USP), com pesquisa sobre dramaturgia para
roteiros cinematogréficos de fic¢ao contemporaneos. Ganhou muitos pré-
mios, entre os quais se destacam: Prémio de melhor documentario pelo

Festival Internacional de Cinema Feminino por Memorias Clandestinas
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(2007); Prémio Melhor telefilme documental pelo Festival de Cinema de
Mato Grosso por As cores que habitamos, entre outros. Roteirizou e diri-
giu os curtas de fic¢ao: Bolhas de sabdo desmancham no ar (2012), Licor de
Pequi (2016), o documentério Uterus Mundus, selecionado para o 26.° Salao

de Mato Grosso.

2.2 Isabela Ferreira

Figura 2: Isabela Ferreira em entrevista para o Podcast Speculum — maio 2023
Fonte: A Produtora, 2023

Cineasta e produtora de conteddo, Isabela Ferreira é graduada em
Comunicacao Social pela Universidade Federal de Mato Grosso (UFMT),
atua também com roteiro e desenvolve projetos na érea de comunicagao
e marketing. Atuou como diretora do videoclipe “Artista Sozinho” da can-
tora Nega Lu [2023]. Diretora do videoclipe “Suor e Melanina” da Rapper
Pacha Ana [2022]. Diretora do videoclipe “Orgulho” da Rapper Pacha Ana
[2021]. Diretora do documentario “As Maos Beneditas de Justina” [2021].
Contemplada pelo Edital Cultural da Prefeitura de Cuiaba de 2019, com o

projeto de documentério Maria Taquara [2021].

Isabela Ferreira também ministrou o curso de extensdo “Producéo de vi-

deo com celular para web: do roteiro a distribuicao” [2020]. Convidada da
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2.2 temporada do programa Cineclube Futura [2020]. E foi responsavel pela
direg@o e roteiro do curta-metragem Como Ser Racista em 10 Passos [2018].
O roteiro deste tltimo curta foi produzido em sala de aula, na disciplina de

Criacao de Roteiro no entao curso de Radialismo da UFMT.

2.3 Lilian Sola Santiago

Documentarista, méae e treinadora de cineastas, assim como se apresenta,
Lilian Sola Santiago é pioneira do cinema negro brasileiro, nos anos 2000
participou do Grupo Cinema Feijoada e com “Familia Alcantara”. Tornou-se
a primeira mulher negra a langar um documentério em salas de cinema do
pais. Realizou mais de uma dezena de documentérios premiados no Brasil e
no exterior e atuou como roteirista. E bacharel em Histéria (1998), Mestre em
Integracdo da América Latina (2004) e Doutoranda em Meios e Processos
Audiovisuais da ECA-USP).

Figura 3: Lilian Sola Santiago em entrevista para o Podcast Speculum — maio 2023
Fonte: A Produtora, 2023
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Como pesquisadora, concebeu e realizou o espago multimidia e multiuso
“Casa da Memoria Negra de Salto”, que faz parte da exposi¢ao permanente
do Museu da Cidade de Salto, interior de Sao Paulo, desde 2016. Em 2021
recebeu o Prémio Willian Greaves (Firelight Media - USA). E professora
de Produgao e Desenvolvimento de Projetos Audiovisuais ha mais de vinte
anos. Atualmente, através de sua empresa produtora Terra Firme Digital, de-
senvolve a realizagao (producao, diregao e roteiro) do filme documentéario

Pega a Lago.

Em Pega a Lago, Lilian é mae de Dandara. Juntas, embarcam numa viagem
ao coracdo do pais em busca dos vestigios de uma ancestral comum:
a tetravo de Dandara. Uma indigena capturada no final do século XIX.
Pega a lago é um filme sobre a ancestralidade e os limites da intimidade da
relacdo entre mae e filha. Um filme caboclo — mestico entre historia e arte,
documentério e invencéo, aventura e ensaio, tradi¢do e tecnologia digital,

violéncia e amor.

As entrevistas com Maria Thereza Azevedo, Isabela Ferreira e Lilian Sola
Santiago foram gravadas, no Brasil, em maio de 2023, com apoio técnico
de Patryk Campos, de A Produtora Filmes e do site PNB Online, e edita-
das por Marisa Pedro, em Portugal, estando disponiveis em plataformas de
streaming, como o Spotify. O projeto “Speculum - Filmar-se e Ver-se ao
Espelho: O uso da escrita de si por documentaristas de lingua portuguesa” é
coordenado pela professora doutora Ana Catarina Pereira, da Universidade

da Beira Interior (UBI) de Covilha, em Portugal.

3. Valores, feminismo e quadros de sentido

Na defini¢ao deweyana, quando pensamos sobre a influéncia das varias ex-
periéncias humanas, nao importa quéo diversas essas sejam, sempre ha um
padrao comum. Esse padrao é dado a partir da perspectiva de que todas as
experiéncias sdo resultado de algum aspecto do mundo da vida na interacéo
com o outro. No seu processo de conhecimento, o filgsofo distingue ativida-

des organicas das atividades interpessoais envoltas de valoracéo, sendo a
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primeira parte de um estado organico e que nao se constituem expressoes
de valor, e a segunda quando o item do comportamento orgéanico busca evo-

car um tipo de resposta no outro.

As valoragdes existem, de fato, e sdo passiveis de observacdes empiri-
cas, de modo que as proposi¢des que as expressam sdo empiricamente
observaveis. [...] Os seres humanos sdo continuamente envolvidos em
valoracdo. Sdo elas que fornecem o material primério para operacoes
de subsequentes valoracdes e para a teoria geral da valoragao. (Dewey,

2009, p. 109)

Nessa visada pragmatista, compreendemos que as relagdes humanas e
a interacdo com o outro estdo continuamente envoltas em valores, como
conceitua Dewey (2009). O que significa dizer que expressoes de valor
abrangem relagdes comportamentais reciprocas entre pessoas. Quando
pensamos no contexto histérico, no passado os valores eram determinados
pelos costumes e favoreciam sempre um interesse especial e ou pessoal. O
que Dewey (2009) propoe é que valoragoes vinculadas com circunstancias
passadas sao passiveis de serem imperfeitas e ndo apenas podem, como de-

vem, ser revistas em um novo contexto contemporﬁneo.

Desse modo, é através do exame de condigoes e consequéncias de fatos que
se pode compreender que toda conduta envolve valores a partir de conhe-
cimentos do passado que atravessam a cultura. Essa intersecéo de valores
é vista na nossa pesquisa a partir do caréter instrumental e final da co-
municacao, situada por Dewey (2009) como meio de compartilhamento de
sentidos, onde todo ato social tem um fim. Franga (2001), por sua vez, com-
preende como carater operacional da comunicacéo através de um processo
de compartilhamento de sentidos entre sujeitos/interlocutores, por meio
do discurso (materialidade simbdélica) e um determinado contexto social,

politico e cultural:

Nossa reflexao incide sobre esse momento fugaz em que a cultura, os va-
lores, os desejos e as fragilidades que habitam a vida social e a existéncia

concreta dos homens tomam formas, sao recriados, modificados e, en-
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quanto representacoes, séo reapropriados, se convertem em modelos,
retornam enquanto novas imagens, refletem nos comportamentos e nos

corpos — e assim sucessivamente. (Franga, 2001, p. 18)

Em aproximacao a teoria geral da valoracao deweyana, Butler (2021) aponta
para a vulnerabilidade linguistica ao refletir sobre o poder do nome, refor-
cando que nomear é também impor valores. Ao refletir sobre como ocorre
essa acao injuriosa dos nomes, a filosofa feminista trata das condigdes ge-
rais da nomeacao como algo dado ou imposto e assinala para o fato de que
o ato de nomear é também uma a¢éo unilateral. “Somos por assim dizer,
situados social e temporalmente ao sermos nomeados. E dependemos dos
outros para receber um nome, para a designagéo que supostamente nos

confere singularidade”.

Dito isso, o que se tem entdo é que o ato de nomear também é uma relagao
de poder ao atribuir ao outro uma existéncia. Essa relacéo é classificada aqui
como unilateral, sem que possua necessariamente uma forma, mas cons-
tituindo ao sujeito falando uma condicéo de vulnerabilidade permanente,
como define Butler (2021). “O poder perturbador e até mesmo terrivel de
nomear parece evocar esse poder inicial do nome para inaugurar e manter a

existéncia linguistica, de conferir uma singularidade espacial e temporal”.

Para romper com as zonas de siléncio e obscuridade, as mulheres enfrentam
os valores que sdo nomeados e impostos por uma cultura masculina branca.
E preciso entdo renomear, “desentrincheirar” significados fixados pelo gesto
de nomear através do discurso/falar, como uma acéao de confronto com verda-
des negadas ou reprimidas por essa cultura. Esses esfor¢os, segundo Davis
(2016), sdo uma resposta a supremacia masculina e estabelecem um espirito

de luta militante para o movimento de mulheres de modo geral.

O que Davis (2016) acrescenta é que no confronto a esse siléncio o debate so-
bre mulheres atravessa as questdes de raca e classe e nao pode ser visto de
forma separada. Davis (2016) propde que a luta pela igualdade das mulheres
passa também pela libertagao da mulher negra. Ou seja, nos esforcos femi-

nistas, devem-se considerar as convergéncias entre raca, classe e género
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como contribui¢do para praticas mais igualitarias. “Enquanto as mulheres
negras trabalhavam como cozinheiras, babas, camareiras e domésticas de
todo tipo, as mulheres brancas do Sul rejeitavam unanimemente trabalhos

dessa natureza”.

4. Quadros de sentido

Para que tenhamos uma melhor compreensao sobre a dessas figuras pu-
blicas, passamos as reflexdes sobre o conceito quadro (frame) a partir de
Goffman (1986) como acontecimentos bésicos possiveis de serem identifi-
cados. “Parto do pressuposto de que as defini¢oes de uma situagao séao
construidas de acordo com principios de organizacdo que determi-
nam o0s acontecimentos — pelo menos os acontecimentos sociais — e nosso
envolvimento subjetivo neles.” Segundo Goffman, é a partir de um con-
junto de quadros primérios em diferentes sequéncias de atividades que
se torna possivel a realidade ou literalidade em situagoes da vida cotidiana,
na intera¢ao com o outro. Sao diferentes contextos sociais e historicos, que
variam de uma sociedade para outra, ou até mesmo em uma mesma

sociedade, que geram diferentes quadros primarios.

Nestes casos, Goffman (1986) explica a no¢ao de literalidade pelo conceito
de transformacao. Para o soci6logo, uma transformagao nada mais é que a
acao de tornar um quadro priméario como modelo. O que significa dizer que
em cada acao/ato de transformacao remove-se a atividade transformada da
atividade literal. Neste sentido, quando a performance envolve a necessi-
dade de ‘enquadrar’ de modo diferente os mesmos acontecimentos, Goffman

(1986) aponta para a ideia de enquadramento.

Sendo assim, o que Goffman (2012) propde é que a vida cotidiana e a conduta
corriqueira sdo envoltas de faixas estratificadas de enquadramento. Para
uma melhor compreensao elaboramos a tabela abaixo a partir dos quadros
primérios, em diferentes enquadramentos, que identificamos no decorrer
das entrevistas das documentaristas brasileiras Maria Thereza Azevedo,

Isabela Ferreira e Lilian Sola Santiago para o Podcast Speculum:
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Tabela 1: quadros primarios

Mulheres Cineastas brasileiras Documentaristas de Si

Estudante Diretora e roteirista Documentaristas/racismo cotidiano
Professoras Diretoras de Cinema Documentaristas/feminismo
Pesquisadoras Artes Cénicas e Audiovisual Dramaturgia/Ancestralidade
Pioneira Cinema Nacional Documentarista Negra

Fonte: Elaborado pelos autores

5. Falar de si, o cinema autobiografico

O cinema, segundo o professor de histéria do cinema brasileiro Jean-
-Claude Bernardet (1980), é a arte de contar estdrias, desde o surgimento do
cinematdgrafo, como era popularmente conhecido “uma méquina de contar
estorias para enormes platéias, de geragio em geracgao”, e que tinha a iluséo
como a sua grande novidade, uma ilusao de verdade, chamada de impresséo
da realidade, pois, concordando com Bernardet (1980), o cinema adquire a

impressao de que é a prépria verdade, sindnimo de vida.

Essa impressao de realismo que o cinema possui ganha ainda mais forca se
pensarmos no cinema autobiogréfico, concordando com o pensamento da
Dra. Ménica Baptista (2019) que desloca o conceito de autobiografia da lite-
ratura para o contexto artistico cinematografico, onde afirma que as artes
reivindicam uma ligacao entre um sujeito narrativo, sendo o préprio autor,

a vida e os episodios dela mostrados, e continua:

Pode acontecer que certos segmentos de uma vida aparecam apenas no
contexto de acontecimentos histdricos e sociais, ou que sejam selectiva-
mente evidenciados. Uma biografia pode ainda consistir em fragmentos
ou rascunhos, organizados de forma incoerente, sem qualquer padrao

ou contexto que os oriente. (Steiner & Yang, 2004 apud Baptista, 2019)

Dessa maneira, a autobiografia diz respeito de um autor, que conta a sua
propria histéria, do seu ponto de vista, segundo a sua verdade a partir da

sua experiéncia. O que nao necessariamente signifique a representacao fiel
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da sua realidade, é uma versao da sua histéria, que possivelmente se nao
fosse contada por ele mesmo, seria diferente. O aprofundamento desse pen-
samento nos permite considerar que o cinema, desde os primérdios, sempre
buscou alcangar certo dado da realidade, uma camada de verdade que pos-

sibilitasse a representagao do real, neste caso, da sua realidade subjetiva.

No cinema autobiografico temos a busca incessante do homem em narrar,
contar as suas historias, em ver-se a si mesmo dentro de um processo que
permite a alguém que veja a si préprio como sendo o outro, no mesmo ins-
tante, ser autor e personagem simultaneamente, o que abre o caminho para
uma possivel “construcéo ideolégica”, que de acordo com Baptista (2019) é a
relacdo entre as intengoes pessoais do autor com as circunsténcias histéricas
e contextos culturais vivenciados pelo mesmo, o que nao anula o fato de o

cinema autobiografico tratar do grande tema que é a singularidade do ser.

Ser ou nao realista é uma questéo sensivel para o cinema autobiografico,
como pontua a pesquisadora Julia Fernandes Marques (2022), ao esclarecer
que o cinema permite, através da sua linguagem, a experiéncia da suspensao
da realidade, ou a alteracao da percep¢ao do real. Em principio, o cinema
autobiografico nao deixa de ser cinema, e o cinema propriamente dito abre
diversas possibilidades para uma contagéo de histérias, sejam elas mais ou
menos ficcionais ou realistas. A questao é que, no cinema autobiografico, as
histérias estao diretamente relacionadas aos autores, que atribuem o grau

de realismo em suas obras.

6. 0 cinema do homem e da mulher

No tocante a percep¢ao, sdo nitidas as diferengas entre homens e mulheres
de um modo geral, e no ambito do cinema, nao é diferente. Com o seu surgi-
mento em sociedades europeias heterogéneas, o cinema ja nasceu com uma
estrutura patriarcal, é o que afirma Ana Catarina Pereira (2016), “A Histéria
do Cinema teve inicio nos finais do século XIX, em sociedades europeias

heterogéneas com uma estrutura patriarcal comum”.
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O patriarcado esta presente em obras cinematograficas de todo o mundo,
prova disso é a baixissima quantidade de festivais de cinema, feitos exclusi-
vamente de mulheres que existem. De acordo com as tabelas apresentadas
por Ana Catarina Pereira, em 2016 existiam apenas 53 festivais de cinema
de mulheres em todo o planeta, desse total, 62% localizavam-se nos Estados
Unidos da América, 26% na Europa, 10% na Asia, apenas 2% na Oceania e

nenhum no continente africano.

No Brasil, uma pesquisa publicada pela Agéncia Nacional do Cinema, 2007
e 2015, mesmo periodo do levantamento feito por Ana Catarina Pereira,
revelou que as mulheres ocuparam 40% dos cargos de direcdo cinematogra-
fica e receberam cerca de 13% menos que os homens. A pesquisa divulgada
pela Ancine ainda expos que, em 2016, 20,3% dos filmes lancados no Brasil
foram dirigidos por mulheres, mas a metade dessas produgoes foram obras
documentais. Os documentérios, comparados ao cinema de longa-
-metragem, possuem um or¢amento menor, ou seja, as mulheres estavam
em desvantagem com relacao aos homens da industria cinematografica na-

quele marco temporal.

Atualmente, as disparidades entre género e trabalho de homens e mulheres
persistem. O patriarcado, enquanto um padrao de poder imposto pelos ho-
mens nos contextos socioculturais, continua a atuar nos imaginarios e nas
acoes dos individuos de uma sociedade, como afirma a colunista Danielle

de Noronha:

Esté presente no nosso dia a dia de vérias formas e, como seres cul-
turais, muitas vezes o reproduzimos sem perceber. Nossos costumes,
praticas e convengoes sociais, muitas vezes compreendidos como ques-
toes naturais, sao na verdade construgdes. Como é possivel constatar
ao analisarmos o caso do mercado de trabalho. Pensando na relagao en-
tre os géneros, certos padroes de comportamento, que estdo presentes
tanto no ambito individual como no social, podem ser traduzidos como
mecanismos de opresséo, responséveis por determinar relagées de po-
der, hierarquias, lugares e papéis que as pessoas ocupam na sociedade.

(Noronha, 2017)
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O patriarcado enquanto uma forma de pensamento, dentro da esfera cine-
matografica, pode ser observado como um problema estrutural que afeta as
mulheres do mundo todo, tanto as mulheres realizadoras de filmes, quanto
a todas aquelas mulheres aos quais os filmes alcangam. No Brasil, a presen-
ca das mulheres na dire¢éo cinematogréfica teve um significativo aumento
a partir do inicio de 2023, com a mudang¢a do Governo Federal no Brasil, que

criou e fortaleceu os mecanismos de apoio ao cinema.

Em consulta ao site do Itad Cultural, a jornalista Luisa Pécora (2022) des-
taca que em 1981 e 1990 as mulheres tinham dirigido apenas 3,27% de todos
os longas-metragens produzidos no Brasil. Recentemente, esse mesmo per-
centual passou para 11,35%, o que pode significar o surgimento de uma onda
positiva com relagao direta a atua¢ao das mulheres no cinema brasileiro.
Porém, ainda é cedo para se falar em igualdade de géneros e oportunidades

de trabalho no campo cinematografico.

O debate sobre igualdade de género e trabalho cresce no Brasil, como argu-
menta Noronha (2017), “questdes como disparidade salarial e assédio, antes
mantidas a portas fechadas, se tornaram mais publicas. Profissionais se
uniram em coletivos e grupos de debates, valorizando a mobilizacao conjun-
ta”. A Agéncia Nacional do Cinema (Ancine) agora conta com uma Comisséo
de Género, Raga e Diversidade, com foco em politicas publicas relacionadas a

incluséo e a igualdade de oportunidades.

Editais com paridade de género foram anunciados. Estudos sobre inclu-
sao entre criticos e curadores foram produzidos. Novos festivais foram
criados e os que ja existiam passaram a dar mais atencéo a diversidade.
Desta forma, ajudaram a recuperar trajetérias como a de Adélia Sam-
paio, primeira mulher negra a lan¢ar um longa-metragem nos cinemas
brasileiros e a colocar o publico em contato com cineastas indigenas,
como Patricia Ferreira Para Yxapy, Sueli Maxakali e Graciela Guarani.

(Pécora, 2022)

E importante ressignificar o papel da mulher na indistria cinematogréfica,

e para dar inicio a este movimento, é necessério repensar as estruturas do
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sistema, formatadas com base no patriarcado, e reconstruir os significados
naturalizados e estabelecidos nos discursos e praticas sociais, que contri-
buiram até o momento para a conservacao da objetificacéo, desigualdades,
e exclus@o das mulheres no mercado cinematogréfico. Com a paridade neste
setor, o cinema apenas ganhara com a maior diversidade: as diversas ma-
neiras de compreender e executar as fases de pré-produgao, producao e
p6s-produg@o do cinema. Isso oportuniza, como sugere Pécora (2022), um

cinema mais rico, plural e representativo.

7. PODCAST SPECULUM: AS ENTREVISTAS
a. Estados da mulher

Na literatura temos uma apreensao, por Nathalie Heinich (1998), de este-
reétipos de mulheres na fic¢ao ocidental. Os diferentes estatutos da mulher
nas obras literdrias: jovem casadoira, mae, esposa, amante, solteirona.
Categorias que nos sao conhecidas néo apenas pela cultura romanesca que
lhes serve de veiculo, mas também pela experiéncia de vida. Em que medida
o cinema documentério das mulheres no falar de si pode ser uma experiéncia
para termos um deslocamento desses “estados de mulher” forjados na fic-

¢ao e no cotidiano?

Como resposta a essa pergunta, o primeiro apontamento que a nossa entre-
vistada Lilian Sola Santiago® destacou foi que “todas essas categorias sdo a
vis@o do homem sobre a mulher”. No cinema em geral, tanto a ficgao como
o documentario foram forjados nessa visao masculina, uma restrita classi-

ficagao patriarcal.

O documentario autobiogréfico é o lugar das mulheres falarem de si, de elas
explodirem com esses “estados da mulher”, é a oportunidade de as

cineastas “trazerem todas as outras milhoes de possibilidades que o ser

2. Lilian Sola Santiago foi uma das trés cineastas brasileiras entrevistadas para o Podcast do Projeto
Speculum que utilizamos como recorte para a presente anélise. O referido podcast encontra-se em
processo de edicdo na presente data, 20 set. 2023, ap6s o processo de edi¢do, 0 mesmo estaré disponi-
vel na plataforma do Spotify entre os episédios do Podcast do projeto de investigagao “Speculum - Fil-
mar-se e ver-se ao espelho: 0 uso da escrita de si por documentaristas de lingua portuguesa (LabCom/
FCT), assim como as demais entrevistas referenciadas deste artigo.
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feminino traz em si” (Santiago, 2023). Nessa mesma linha de pensamento,
Maria Thereza Azevedo comenta que os “estados da mulher” sdo ultrapassa-
dos, nao classificam as mulheres da contemporaneidade. “A mulher mudou
muito e as vezes as pessoas nao estdo acompanhando. As vezes, elas proé-

prias ndo estao acompanhando esse processo de mudancga”.

Maria Thereza Azevedo, também entrevistada do podcast Speculum, admi-
te a ndo distin¢do entre os filmes documentarios e os de fic¢oes, e quando
dizem respeito aos estados da mulher, pois as mulheres sao muitas, e a cada
trabalho autobiografico, surgem outras mulheres, novas mulheres a partir

do legado das outras.

Ha outras mulheres aqui que sédo muitas, muitas, e muitas outras categorias
que nao se encaixam mais nessas categorias, que ja foram as categorias
fixas desses romances. Entao, sdo muitas outras categorias que estao por
vir, porque as coisas mudaram muito. Tem outras, novas mulheres que es-
tao nascendo e que estao surgindo, as vezes das proprias mulheres velhas,
novas mulheres nascendo de mulheres, inclusive velhas, outras mulheres.
(Azevedo, 2023).

Concordando com Lilian Santiago e Maria Thereza Azevedo, a Isabela
Ferreira (2023) acredita que as producdes cinematograficas feitas por mu-
lheres possuem uma diferenca singular, capaz de revolucionar por meio da

identificacéo, e relatou:

Eu fiz um documentdrio sobre a Maria Taquara, que foi uma mulher
negra. Entdo, é uma figura histérica, tipica de Mato Grosso, de Cuia-
ba. Entéo eu tento, na verdade eu nem tento. Eu acho que eu acabei me
aproximando dessa realidade sem querer, pude retratar, comegando re-
tratando a minha histéria. Eu comecei a me identificar com a histéria de
outras mulheres, assim como a Justina, que é uma lider quilombola que
lutou tanto para ter ali uma demarcacéo de terra. Entdo sao histérias de
mulheres que, assim como eu, sdo negras e sdo lideres no seu préprio

territério. Entdo, acho que isso, trazer esse outro olhar é muito impor-
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tante para mim. E é uma coisa que me identifica muito. Se eu trago
nessas realizagdes e para que outras mulheres, assim como eu, possam

se identificar também.

E perceptivel o incomodo na fala das entrevistadas Speculum, ao falarem
sobre os conceitos de “estados da mulher” de Nathalie Heinich (1998), onde
admitem a existéncia de tais termos ainda na atualidade, “eu acho esses
clichés af de jovem, casadoira, mae, esposa, amante, solteironas essas ca-
tegorias ai, elas, elas ja ndo nos dao conta de maneira nenhuma da mulher,
a mulher mudou muito” (Azevedo, 2023), e da mesma maneira, é nitido o
pensamento otimista ao falarem que esses estados estdo em processo de
mudanga, o que esta sendo trazido por meio do cinema autobiogréfico feito

por mulheres:

O documentario autobiogréfico é um momento muito bonito, que tem a
ver com a primavera feminista dos anos recentes, além dessa capacida-
de de tomar os meios de producéo, de tomar o lugar de fala, que a gente
estd numa pré-histéria, de coisas que vao mexer estruturalmente com

muitas coisas. (Santiago, 2023).

E nitido o caréter militante que assume o discurso de cada uma das entre-
vistadas Speculum: elas tomam seus lugares de falas enquanto cineastas,
produtoras de conteudos autobiogrificos, que falam de si mesmas com o
intuito de alcancar muitas outras mulheres, e as darem visibilidade e repre-

sentatividade no mercado cinematogréfico.

b. O poder de nomear: mulheres que perderam o nome

Incontéveis sdo os casos de apagamentos e silenciamentos das mulheres ao
longo da histéria, como bem ressalta Julia Fernandes Marques (2022) ao
enumerar como exemplos: a impossibilidade do direito ao voto; a educacéao
formal; aos espagos de representacéo politica; ao direito de ir e vir sem a
autorizac@o expressa de um marido, irmao ou pai; a igualdade salarial; ou

até mesmo, o direito de nomear-se a si propria.
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O nao poder se nomear caracterizou-se como um ponto sensivel na fala de
Lilian Sola Santiago: ela explica que o seu filme Pega a Lago foi uma tentati-
va de contar a histéria de ventre a ventre, onde as mulheres perdem o seu
proprio nome. “A gente doa a nossa histéria pro patriarcado, a gente traz
o nome dos homens”, observa Lilian. Como as mulheres, ora carregam o
nome do pai da mae, ora do pai, dessa maneira perdendo a identidade, a cul-
tura e a histéria da ancestralidade feminina. As mulheres nao carregam os

nomes de suas ancestrais mulheres, e continua:

No Brasil principalmente, essa histéria é muito comum, a sua bisavo,
sua tataravo foi pega a laco, a gente ndo sabe o nome dela, ela era indi-
gena... E a minha histéria particular, mas ela é muito comum. Entao,
falando com as pessoas, todo mundo tem um “ai eu conhego alguém,
comigo isso aconteceu também, entdo falar pela primeira vez, nao é
uma coisa que me dediquei a uma, toda uma carreira para fazer proje-
tos audiovisuais autobiograficos, mas esse projeto, ele nasceu assim, ele
se colocou assim, por essa semelhanca da minha histéria com a histéria
de tanta gente, dessa micro histéria representando essa macro histéria,
que ¢é apagada, a histéria das mulheres, das indigenas, que literal-
mente foram pegas a lacos, isso quer dizer, que foram violadas,
ou sexualmente violentadas, ou foram tomadas, obrigadas a se batizar
como europeias, obrigadas a nao falarem mais sobre a sua prépria lin-
gua, a ceder o seu corpo e a sua alma pra fazer essa nagao brasileira, que

acha que é branca, o que é o mais engracado de tudo. (Santiago, 2023)

Aliadas as questdes do ndo nomear, como forma de apagamentos e silencia-
mentos, estao as questoes da nao representatividade da mulher em posi¢oes
de poder. Essa representacao é menor ainda quando se trata da mulher ne-
gra. Lilian Sola Santiago lembra a fala de Beatriz Nascimento, que foi uma
grande pensadora das questdes raciais, onde diz: “E preciso a imagem para
se ter a identidade”. Lilian afirma que as mulheres pretas sofreram um pro-
cesso de “apagamento” e, por isso, acredita que atualmente essas mulheres,

assim como ela, precisam de imagens para se ter a identidade.
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A nao representatividade do real pelas imagens pode dificultar a prépria
existéncia da mulher em sociedade, como afirma “se vocé nao se vé, fica
muito dificil” (Santiago, 2023). E relata que em determinado momento da
sua infancia sofreu muito com a falta das imagens, de identificacdo com os
personagens famosos dos anos 80, onde as representac¢des de mulheres ne-
gras quase nao existiam, e quando apareciam eram sempre estereotipadas,
“eram caricaturas de pessoas, e isso me fazia muito mal” (Santiago, 2023).
Por assim dizer, na contramao desse pensamento, Lilian Solé Santiago, por
influéncia de sua familia que ja trabalhava com o audiovisual, percebeu a
necessidade de mudar essa perspectiva, e militar pelas causas femininas, no

universo do cinema.

Nesse sentido, é possivel presumir a enorme poténcia que o cinema auto-
biografico adquire ao contar historias feitas e protagonizadas por mulheres,
visto que “o cinema, como ferramenta de poder, acaba por ser utilizado
como aparato discursivo a servig¢o da consolidacdo da ordem e das institui-
c¢oes dominantes” (Marques, 2022), logo, se o cinema foi capaz de contribuir
para a construcao de esteredtipos femininos até entao, é absolutamente pos-
sivel que ele faga o caminho reverso, colaborando para a ressignificagao

destes mesmos estere6tipos.

c. O singular e o geral: a identificacao

Emprestado da literatura, o conceito de “identificagdo” no cinema utilizado
neste artigo parte da ideia central de Ana Catarina Pereira (2016) que a des-
creve como sendo o processo utilizado para descrever o nivel de simpatia

por ou a criagao de vinculos a uma personagem especifica.

No cinema, por sua vez, foi relacionado com o “ponto de vista™ o/a espec-
tador/a vé e segue um filme a partir do ponto de vista da personagem,
apropriando-se do seu olhar como objecto do mundo exterior. Nesta pers-
pectiva, associando-se a uma empatia narrativa com os sonhos, valores,
memodrias ou experiéncias da personagem eleita, a identificagéo envolve tam-

bém um efeito visual conseguido pelo tipo de plano, enquadramento, edi¢ao
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e montagem. Tratando-se de um processo que atenua as fronteiras entre o
“eu” e 0 “outro”, inclui nao apenas as fases descritas pela psicanalise, mas
também outras relacionadas com o consumo cultural, numa abordagem

mais generalista (Pereira, 2016).

Entender o conceito de identificacdo é particularmente essencial para
compreender as falas de Isabela Ferreira (2023), em entrevista ao podcast
Speculum, visto que no inicio de sua carreira, e em primeiro lugar, a jovem
cineasta nunca havia pensado na possibilidade de trabalhar com o cinema,
nao fosse a questao da identificagao, ou a falta de identificagao com a sétima

arte, como veremos a seguir:

O fato da situagdo foi a seguinte: a gente estava na sala de aula e a pro-
fessora estava falando como em Cuiabé as pessoas séo feias e comecou
a falar sobre isso, né!? E falando por causa dos tragos, por causa dos
tracos negros. Era especifica sobre isso. E naquele momento foi algo tao
chocante que a turma néo se moveu. Néo foi s6 eu, mas a turma toda néo
teve uma reagao. E revendo essa cena, hoje eu penso, mas eu poderia ter
reagido de tantas formas. S6 que naquele momento, ninguém esbocou
reagdes, nao teve como reagir. Entéo, eu acho que por isso que ela foi tao
impactante, por isso que tinha que ser mostrada, porque ela nao é s6 em

relacdo a sua cor, mas ao seu cabelo em relagdo a tudo. (Ferreira, 2023)

A cena descrita por Isabela Ferreira, de um cotidiano dentro de classe uni-
versitéria, é um exemplo cléssico e atual do pensamento de Laura Mulvey
(apud Pereira, 2016) sobre “uma constante deturpagéao de imagens, sendo a
identificacdo constrangida por um processo cultural complexo que repro-
duz os principios da cultura dominante, a0 mesmo tempo em que refor¢a a
identidade patriarcal”, por assim dizer, a identificacao que Isabela presen-
ciou e sentiu em sua prépria pele, pode ser entendida como o resultado de

um imaginario social, fruto direto do patriarcado.

As imagens em movimento produzidas pelo cinema, em vias gerais, de
acordo com Baudry (apud Pereira, 2016), possuem um enorme potencial di-

fusor da ideologia dominante, a patriarcal no caso, visto que o espectador
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se identifica menos com os enredos e narrativas, do que com o que é,
de fato, mostrado pela cAmera. Essa premissa abre um possivel caminho
para a reformulagéo desse imaginario degradante em que se encontram
as mulheres. O cinema pode ser uma oportunidade de militancia contra a
ideologia dominante do patriarcado, atitude expressa de Lilian Sola Santiago
(2023), “Minha militancia negra/indigena é através da imagem”, e Isabela
Ferreira (2023):

No curta metragem, eu trago a questao do turbante, a questao da ances-
tralidade, que ela nao é respeitada, que nao é s6 um aderego. Eu trago a
questao, ali na situa¢do da noite, da balada, com as pessoas negras. Elas
ndo sdo a escolhida. Entao tem essa, essa questao também. Entéo eu tra-
go varias situagdes que, ao longo da minha vida eu fui vivendo e que esta

retratado ali, de uma forma sutil, mas que ainda assim causa incomodo.

Ao relatar essa cena, Isabela Ferreira acredita na possibilidade de fazer a di-
ferenca, ainda que tenha a consciéncia de que a audiéncia a interpretara
a sua maneira, de acordo com as suas respectivas subjetividades, que as
imagens retratadas no cinema néo escolhem a cor, raca ou crenca: qual-
quer pessoa passivel a visao pode ser sugada pela for¢a enigmatica de uma
imagem. Porém, mesmo que parte dos espectadores possam néo entender
a sua mensagem, a principio, o que Isabela Ferreira, e as demais entrevis-
tadas Speculum desejam mostrar, é a forca da sua identidade representada,
sendo inegével a sua capacidade de chamar atengéo, por suas cores, formas,

linhas, dngulos e enquadramentos.

E a poténcia do cinema autobiogréfico em transformar o singular em ge-
ral, e vice-versa, pois apés a distribui¢éo, o cinema insere-se no mundo de
tal forma que é impossivel passar despercebido a ele, nao se identificar,
em certa instancia, com as histérias neles retratados. Se na identificacao
existe uma forca inovadora e revolucionaria, é nisto que as entrevistadas do
podcast Speculum Lilian Sol4 Santiago e Isabela Ferreira, acreditam, no ci-
nema de militancia, feito a partir de suas préprias histérias, contadas por

elas mesmas.
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d. Expressao artistica: realidade & fic¢ao

A percepcao da arte cinematogréfica, como apreensao da mente humana,
pode se caracterizar como uma agao transformadora. O filtro perceptivo vai
processando o mundo, uma nova realidade criada pela sétima arte, de for-
ma subjetiva, como aponta Cecilia Almeida Salles (2004) sobre o processo
criativo, onde diz que cada olhar é tnico e especifico, e ndo necessariamente

idéntico ao original.

Ha de se pensar o cinema enquanto conflito, como afirma Lilian Sola Santiago
(2023), “o cinema é conflito, sdo lados dispares que se chocam, e que le-
vam a histéria adiante, levam a gente a se interessar por um filme, e
pela narrativa”. As narrativas autobiogréficas podem transformar os su-
jeitos, em objetos, as autoras em personagens, a realidade em fic¢ao, e por
que nao pensar no movimento inverso? No decorrer da histéria, muitas
vezes as mulheres foram vistas como objetos de consumo, como fotografias
emolduradas em quadros e postas nas paredes. Pensar as fronteiras entre
realidade e fic¢ado em &mbito cinematogréfico, se faz absolutamente
necessario, ponto pertinente da entrevista no Podcast Speculum com
Maria Thereza Azevedo (2023), assim como admitir que um filme auto-

biografico possui ambas as linguagens, o que comenta Lilian Sola Santiago:

Lilian Sold assume que os seus filmes sdao uma mescla de histéria,
memoria e invengdo, mesmo sendo um documentario, pois pensa que
“0 documentario é invencao, é criatividade, é o tratamento criativo da
realidade”, ou seja, uma ficcéo, seus filmes séo histérias, que nao tem
exatamente um fiel compromisso com arealidade propriamente dita, sdao
hibridas, e com certeza, possuem a verossimilhanca, o sentimento do

real, assim como as questdes que a tocam. (Santiago, 2023)

Concordando com Lilian Sold Santiago, Maria Thereza Azevedo acredita
que muitas histérias ja haviam sido trabalhadas no cinema autobiografico,
que as narrativas se repetiam na medida em que eram contadas repetidas
vezes. Mesmo sendo histérias interessantes, e gostosas de contar, elas po-

deriam se modificar, alterar-se entre a fic¢ao e a realidade:
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A gente cria histérias mesmo que a gente tenha pensado que aquilo tinha
ocorrido. Mas é um ponto de vista, né? E um foco narrativo, né? Entao,
assim, esse ponto de vista, na medida em que cada vez que vocé conta,
vocé vai criando e, dependendo da reacédo das pessoas, vocé vai desen-
volvendo, dando um pouco mais de foco num determinado ponto ou no
outro e tal. [...]. E a ponto de a gente, inclusive, ter diividas de que aquilo
realmente é daquela forma ou ndo. Mas isso ai ndo tem como, como nao
existe, nao existe. Quando se trata de narrativa, quer dizer, nao existe
a verdade absoluta. Néao existe a narrativa, né? Entéo, assim ¢ ai que é
o espectador, aquele que ouve e ele esté incluido nesse processo. Vocé
ndo vai contar alguma coisa para qualquer um, né? Entao, vocé tem uma
cumplicidade com o outro e esse, 0 outro, que a principio é alguém que
esté na frente da cAmera e vocé esté dialogando porque é uma camera,
ndo é s6 uma camera, tem alguém ali e tem vérias pessoas ali. Entao as-
sim é. Entao vocé tem esse lado e tem um outro lado também. Que é essa
paixao por narrar que é prépria do ser humano, nao é essa coisa dada de
narrar. Isso é proprio do ser humano. Ser humano nao é um contador de
histérias. Entéo ele conta histérias que ele participou, que ele viu que ele

fez parte. Entéo, assim, eu acho que tem esses aspectos. (Azevedo, 2023)

Diante das falas das entrevistas no podcast Speculum, Lilian Sola Santiago
e Maria Thereza Azevedo (2023) concordam que as mensagens produzidas
e reproduzidas pelo cinema, em especial, pelo cinema autobiografico, véem
ao mundo para todos, aos milhares, de vérias formas e formatos, todos as
assistem pelas telas espalhadas pelo mundo, na televisao, nos outdoors, nas
paredes, nas ruas, em cada cantinho da cidade e até no corpo das pessoas. As
cenas consideradas marcantes pelo cinema se popularizaram de tal forma
que se tornaram absolutamente comuns no cotidiano urbano, como se elas
fossem parte da natureza, sempre existindo, se constituindo desta maneira,
parte integrante, enraizada e viva do mundo, dessa maneira, real, mesmo

que compostas por fragmentos ficcionais.
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8. Ultimos apontamentos

Ao analisar as falas das entrevistadas, vemos uma curiosa mistura de ex-
perimentag¢oes das mais diversas. Misturam-se histéria de vida, realidade,
desejos e sonhos em seus trabalhos, onde fica claro que as autoras busca-
vam compreender as potencialidades do fazer o cinema autobiografico. O
impacto em suas vidas foi enorme: o pensar e o fazer cinema nunca mais
foram os mesmos em suas vidas. Sobretudo, aquilo que se compreende como
expressao artistica, alinha ténue entre arealidade eafic¢ao. A proliferacéo de
imagens, em formato cinematografico, daquilo que elas acreditam ser, traria
um forte impacto as suas semelhantes, pois como nunca antes, teria sido
possivel construir a prépria forma como umas veriam as outras, apelando

para os elementos presentes no cinema autobiografico feito por mulheres.

As documentaristas encontram também no cinema autobiogréfico a ferra-
menta onde assumem um novo enquadramento: o de militantes. O uso das
imagens produzidas através do cinema permite a essas mulheres denuncia-
rem o racismo e a misoginia que elas enfrentam no cotidiano, e dando a ver
esse reflexo para outras mulheres, a poténcia da experiéncia estética. Expoe
o quanto ainda é necessario que as mulheres lutem por mais equidade dian-
te de grandes desigualdades sociais, contra a falta de representatividade de
mulheres no cinema e em tantos outros setores. A luta pela igualdade, res-
peito e liberdade de criagdo compoe a imagem desse cinema autobiografico

que é movido pela coragem pessoal e sensibilidade artistica.
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0 CONTRACAMPO COMO MOVIMENTO INFINITO:
0 LEGADO FiLMICO E ACADEMICO DE RAQUEL
SCHEFER'

Caterina Cuccinota

Introdugao: a entrevista em trés eixos fundamentais

Em junho de 2023, para a sec¢ao de podcasts do projeto
Speculum, a professora e cineasta Raquel Schefer aceitou
o convite para expor a sua relacdo com o conceito de
documentario autobiogréfico e explicar o seu processo
criativo, entre a escrita académica e a realizacéo de oito
curtas metragens, que a propria divide em duas princi-

pais e seis secundérias.

Avanca-se aqui uma nova hipdtese de anélise acerca
do trabalho de Schefer, entendendo-o como uma pro-
posta de cinema expandido, numa ideia de construcao
de um contracampo imaginario que se materializa nao
s6 com os filmes, mas também em textos académicos,
apresentacoes artisticas e performances inspiradas no

seu trabalho.

Um dos desafios nas atividades do Speculum foi a criacao
dasecaode podcasts, na qual membros integrados do pro-
jeto conversaram com cineastas de lingua portuguesa
em entrevistas filmadas acerca do uso da escrita de si
através do documentario. Raquel Schefer foi a quinta
convidada. O presente ensaio pretende refletir sobre

essa entrevistaZ.

1. Este capitulo de livro foi originalmente publicado em: Cucinotta, C.
(2024). O contracampo como movimento infinito: O legado filmico e acadé-
mico de Raquel Schefer. Rotura — Revista De Comunicagdo, Cultura E Artes,
4(1), 232-243. https://doi.org/10.34623/40fw-rs31Ver URL: https:/publica-
coes.ciac.pt/index.php/rotura

2. Acessivel em https:/speculum.labcom.ubi.pt/podcast/.


https://speculum.labcom.ubi.pt/podcast/

Tendo presente o livro de Schefer, El autorretrato en el documental: figuras,
magquinas, imagenes (2008), e a partir dos conceitos desenvolvidos na con-
versa, examina-se a forma como a pratica filmica e a teoria académica em
Schefer parecem seguir um mesmo percurso de construcdo de espacos e
corpos da descolonizacgao. Os exercicios filmicos de Schefer misturam o
documentério dos arquivos familiares do avo com fragmentos ficcionais re-
construidos pela prépria realizadora. Porém, é no trabalho académico que
o conceito de pds-colonialismo aplicado ao ambito cinematogréfico se pro-
longa, a partir de outras formas e metodologias, centrando-se na anélise do
cinema politico e anticolonial, numa articulagao entre estética e politica que

aprofunda as rela¢ées entre modernismo e primitivismo.

A entrevista teve lugar na plataforma Zoom no dia 26 de junho 2023, pelas
14h00. As questdes do uso do documentario autobiogréfico como escrita de
si revelaram uma profunda conexao entre os filmes de Schefer e o préprio

projeto Speculum.

Lemos no site do Projeto Speculum: “Interessal|...] estudar modos de aparecer
através do material autobiografico e da situagéo catartica das cineastas a es-
tudar”.? £ o caso de Raquel Schefer (1981), realizadora das curtas-metragens
Avé (Muidumbe) (2009) e Nshajo (O Jogo) (2010), professora associada na
Universidade Sorbonne Nouvelle e investigadora colaboradora do Instituto

de Histéria Contemporanea (IHC) da Universidade Nova de Lishoa.

A entrevista desenvolveu-se a partir de trés eixos que contribuiram para
ordenar ideias apresentadas por Schefer nas duas curtas-metragens, assim
como os conceitos trabalhados ao longo dos anos em artigos, ensaios e no

livro El Autorretrato en el Documental: Figuras, Mdquinas, Imdgenes (2008).

1. O primeiro eixo prende-se com o uso de materiais de arquivo. Em parti-
cular, a inser¢ao da ficgao dentro desses materiais, peliculas em Super 8
provenientes do ambiente familiar, mostram ja uma metodologia prati-

ca que corresponde a um certo tipo de estética. Schefer recorreu a uma

3. https://speculum.labcom.ubi.pt/sobre/visao/
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camara Super 8 para os excertos de fic¢do, seguindo o estilo original e
deixando o espetador com a sensacéo de que as imagens provem de um
mesmo movimento temporal. Os excertos de filmagens do avé mostram
a chegada da familia a sua nova residéncia em Muidumbe, no Norte de
Mog¢ambique, onde aquele foi assumir o cargo de chefe do posto admi-
nistrativo. Nestes excertos, a figura da avé é central em movimentos e
gestualidade, como também resulta essencial na metodologia de filma-
gens da propria realizadora, que a imita, materializando uma nova e

pessoal versao ficcionada.

2. O segundo eixo relaciona-se com o interesse de Schefer pelo documenta-
rio autobiografico. O ponto de partida da reflexao, de facto, acaba por ser
nao tanto o avo, figura chave que filma ambientes e pessoas, mas a avo,
mulher filmada. Ao longo da entrevista, Schefer diré que se lembrava do
avd em jantares e eventos familiares onde estes filmes eram projetados
para toda a familia. Sobre a avé, ficamos a saber que “contava sempre

muitas histérias aos netos e a familia em geral”.

3. O terceiro eixo, fundamental para avangar na anélise da obra de Raquel
Schefer, é a relacéo profunda entre as representacoes do imaginario co-
lonial provenientes da familia e as investiga¢des académicas através das
quais se procura um contracampo ausente quer dos materiais de arquivo,

quer das fic¢oes personificadas por Raquel enquanto neta.

Reconhecemos que a procura de um “contracampo” na investigacao aca-
démica de Raquel Schefer se reflete num estudo aprofundado do cinema
colonial e pés-colonial, dos autores e das autoras que o desenvolveram,
e das teorias que lhes sdo aplicéveis. Constatamos, porém, que tal re-
lagdo exige um estudo aprofundado, ao mesmo tempo que verificamos
como a relacdo entre filmes e textos académicos incita a um continuo
movimento artistico de analise entre estética e politica, no qual a estética

é também politica e a politica se torna estética.
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0 relato pessoal como reconstru¢gao da memoria

Durante a entrevista e depois de a entrevistadora (Caterina Cucinotta) ter

apresentado um resumo dos trés eixos que ajudaram a distinguir as vérias

fases do processo criativo na obra de Raquel Schefer, foi dada a palavra a en-

trevistada, convidando-a a regressar as motivacdes iniciais do seu interesse

pelo documentario autobiogréfico.

No primeiro momento, Schefer sentiu-se livre de comegar o seu testemunho

com uma apresentacdo da sua relagao com os materiais de arquivo, numa

perspetiva de analise dos processos criativos que a levaram a decisao de

partilhar, fora do contexto familiar, os videos filmados pelo avé com uma

camara a mao e sé6 mostrados aos membros da familia.

60

Os meus av6s viveram em Moc¢ambique durante o periodo colonial, entre
os anos cinquenta e 1975. Alids, partiram poucos dias antes da inde-
pendéncia de Mocambique. O meu avd era inicialmente chefe de posto e
depois foi administrador colonial, portanto, estava ligado diretamente a
administracéo colonial. Eu nasci em Portugal ja. A minha mée veio para
Portugal em 1975, tinha 17 anos. E desde que era pequena, desde que
tinha trés ou quatro anos, [n]Jas minhas primeiras memérias, lembro-me
de que nos reunfamos em familia regularmente e viamos esses filmes
em 8 mm e em Super 8 que 0 meu avo projetava. Eu lembro-me que des-
de muito pequena me deparava com uma sensagéo assim, de estranheza
e de nao familiaridade num contexto familiar, porque, claro, estava com
a familia, com as pessoas que me eram e séo préximas. Mas ao mesmo
tempo, sentia que esse nicleo familiar pertencia e continuava a pert-
encer a um espaco de tempo que me era alheio. E entdo vivia um pouco
a minha vida, até ter feito essas curtas-metragens e até hoje, um pouco
sob uma espécie de sortilégio, espetralizada por essas imagens e, por
conseguinte, também com o territério e com um perfodo histérico em
que eu nao tinha vivido. E, portanto, com estas duas curtas-metragens,

o0 que eu tentei néo foi, de alguma forma reconstituir a memoéria ou o
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imaginério daquele periodo, mas foi mais trabalhar a minha meméria
indireta. Portanto, a minha primeira tentativa de trabalhar com aqueles

arquivos foi quando estava a fazer o Mestrado na Argentina.

De um ponto de vista artistico, Schefer recupera assim a experiéncia da vi-
véncia em familia através da projecao dos filmes que o avo tinha trazido de
Moc¢ambique. A sensac¢ao de estranheza perante aquelas mesmas pessoas
que, num determinado momento histérico, tinham vivido situa¢des comple-
tamente diferentes do contexto conhecido pela realizadora, a atmosfera das
projecdes em 8 mm deixava-a incomodada, mas com vontade de trabalhar
mais sobre um tépico importante, a “meméria indireta”. De um ponto de vis-
ta académico, Schefer relata como, a partir do seu Mestrado na Argentina,
na Universidad del Cine, em Buenos Aires, iniciou um percurso duplo entre
a criacdo de um documentario, que diz nao ter chegado a ter uma monta-
gem definitiva, e uma tese sobre o tema do autorretrato no cinema, que
em 2008 acabou por ser publicada em livro com o titulo El Autorretrato en

el Documental.

De volta a Portugal, em 2008, depois de ter deixado inacabada a curta do-
cumental pré-montada em Buenos Aires, Raquel Schefer obtém uma bolsa
de estudo para frequentar o curso de videoarte do programa “Criatividade e
criacdo artistica” da Fundacédo Calouste Gulbenkian. Se na entrevista relata
o grande privilégio que sentiu em ter tido como professores Harun Farocki
e Chantal Akermann, pode afirmar-se que foi gracas a este encontro com
alguns grandes documentaristas que se abalangou a uma segunda tentativa
de deitar méo aos arquivos familiares: um cruzamento perfeito entre pro-

cesso artistico e processo académico.

No quadro deste curso, tinhamos de ir preparando e desenvolvendo um
projeto de video arte ou de cinema experimental. Eu decidi entéo reto-
mar os arquivos familiares. Nessa altura, ja tinha passado cerca de um
ano e meio desde a defesa da minha tese e eu tinha estado a refletir
durante esse periodo em possiveis estratégias de ficcionalizagdo: de

um cruzamento entre procedimentos documentais e procedimentos
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fabulativos, de maneira a tentar, de alguma forma, tornar visivel essa
memoria indireta ou essa pés-memdria, para utilizar o conceito de
Marianne Hirsch, de Mogambique. Tu, ha pouco, disseste que as cur-
tas tinham uma dimenséo autobiografica: eu diria que é mais uma
dimensao auto retratista, porque tal como no autorretrato, nao ha
qualquer compromisso pela verdade e pensando na defini¢do do Michel
Beaujour, que é retomada pelo Raymond Bellour, ha uma espécie de
tensao entre memoria e invencéo. Neste caso, ha uma meméria indireta
e uma p6s-memoria, também ela prépria em tensdo com a memdria di-
reta da minha avé, e, por outro lado, essa fabulagéo. Para logra-lo, decidi
reconstituir algumas cenas em que eu prépria encarno a minha avé de
maneira a jogar com essa memdria e criar também uma tensao entre
passado e presente e entre espacos: portanto, Mocambique colonial e o
Portugal do fim dos anos 2000. Enquanto as estratégias que utilizei, é a
sequéncia repetida varias vezes. Portanto, a repeti¢ao é uma das estraté-
gias. Foi uma sequéncia a qual cheguei intuitivamente, ndo sei porqué.
Na altura, tinha quatro ou cinco horas de material filmado entre os anos

cinquenta e 1975, em Super 8 e em 8 mm.

Seguindo o fio alinhavado pela entrevistada, e de acordo com Marianne
Hirsch e o seu conceito de “pés-meméria” (2008), procuramos ir além das
préprias emocoes geradas inconscientemente nas geragoes que se seguem
a um trauma nacional. No caso da familia Schefer, Raquel incorpora o cine-
ma no ato performativo das emocoes que lhes foram transmitidas ao longo
dos anos, durante as projecdoes do avo e através das estérias contadas pela
avo, oscilando entre uma procura da estética e um posicionamento politi-
co. Neste caso, pelo lado material, o uso da mesma pelicula dos registos
originais transmite uma ligacao indissolavel entre as filmagens do avo e as
ficcoes de Schefer, enquanto, por outro lado, o espiritual, as imita¢oes de
gestos, vestudrio, movimentos e cores desdobram a personalidade feminina

da avo, prolongando-se numa reflexao tangivel através da voz-off.
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Para o efeito da criacdo de um contracampo, estas duas materialidades,
pelicula e gestualidade, resultam fundamentais nao sé6 na fase do proces-
so criativo, como também na concretiza¢do da curta-metragem enquanto

autorretrato.

Se o projeto Speculum indaga acerca de estratégias criativas que fizeram do
documentério autobiografico uma marca importante na entrada em cena
das mulheres no mundo do cinema (em Portugal e no Brasil), é precisamen-
te nestas estratégias que se encontra o cruzamento entre estética e politica

desenvolvido por Schefer no seu texto de 2008.

De facto, numa outra entrevista (Basto et al., 2021), a autora refletira sobre
a importancia de estratégias como a repeticdo e a ironia para subverter o
olhar colonial de uma certa divisao entre sujeito e objeto (colonizador e colo-
nizado), para refor¢ar uma nova metodologia de re-performance que englobe
em simultaneo os dois pontos de vista. O cinema portugués contemporaneo,
nos seus atos performativos de anticolonialismo, constitui, por isso, uma
inspiragao importante no processo criativo de Schefer que, nessa entrevista
de 2021, citou Acto dos feitos da Guiné (1980), de Fernando Matos Silva, e
Paraiso perdido (1992-1995), de Alberto Seixas Santos, como obras importan-

tes na superacao desta divisao binaria.

Recentemente, a divisdo entre sujeito e objeto tem sido questionada
por um corpo de trabalho que explora a “p6s-memoria” do colonialis-
mo portugués, entre os quais eu modestamente mencionaria a minha
curta-metragem Avé (Muidumbe). As estratégias utilizadas em Avé
(Muidumbe) envolvem uma abordagem sensivel 8 meméria do colonial-
ismo e uma re-performance do imagindrio colonial, com o objetivo de

ultrapassar esta diviséo. (Schefer in Basto et al., 2021, p. 89).

Outro aspeto também interessante nessa sequéncia selecionada arbi-
trariamente é que ¢ muito exemplificativa daquilo que poderia ser o olhar
colonial que é, alids, o tema de uma curta que estou a finalizar neste mo-

mento. Portanto, na sequéncia, os corpos negros estdo quase em forma
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de 4, na periferia do quadro cortado. Sao corpos rigidos, contrastando
com o dinamismo da espécie de danca que a minha avé executa. E ha
quase uma espécie de indiferenca, quase de objetificacdo desses corpos.
Portanto, acho que essa sequéncia é bastante eloquente relativamente
aquilo que poderia ser o olhar colonial que no fundo também é um olhar
que, além de colonial, se interceta com outras categorias. E um olhar
masculino. A minha avé acho que nunca filmou. Tenho algumas sequén-
cias que foram filmadas pela minha méae, mas era sempre o meu avd a
filmar. Um olhar branco. E e também, em certo sentido, um olhar bur-
gués, porque, claro, nos anos cinquenta e sessenta, nem todos podiam
aceder as camaras cinematogrificas, embora de formato amador, como
é o caso desta. Portanto, ¢ um olhar de dominagao mais além, digamos,
da func@o que o meu avd ocupava em Mocambique. Entéo, portanto,
com esta curta, o que eu tentei foi realmente também, pensando assim,
numa perspetiva derridiana, a de incorporar, introjetar essa meméria
também para assumir a culpa. E trabalhar nos arquivos consultados
com a reconstitui¢ao, também de maneira a apontar para o que estava
fora do campo, que evidentemente era toda a tessitura do sistema de
dominacao colonial. Mas ha pouco dizia que a sequéncia foi seleciona-
da aleatoriamente e enquanto preparava o filme teve conhecimento do
massacre de Mueda, de que nunca tinha ouvido falar até a data. E sin-
tomaticamente, daquelas coisas da intui¢do que néo sei explicar, soube
que a sequéncia tinha sido filmada poucos dias antes do massacre e a 30

quilémetros de Mueda.

A partir de Marianne Hirsch, com esta reconstruc¢do da memoria pessoal, a

cineasta materializa, portanto, o seu préprio olhar de pés-meméria que in-

terceta varias categorias analisaveis a posteriori, a partir de uma perspetiva

contemporénea e pos-colonial. O gesto do avo de filmar a chegada da familia

a nova casa na provincia africana comprova o principio de uma nova vida,

de um novo espacgo e de novos corpos em movimento. Chefe de posto em

Mog¢ambique, o avod possui, de acordo com Schefer, um olhar colonial que

é também masculino, branco e burgués. Comprar uma camara define uma
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atitude burguesa, tal como ser o tnico a filmar define uma atitude mascu-
lina. Colocar no centro do frame a danc¢a da mulher em contraposi¢ao com
0s corpos negros, literalmente na periferia do enquadramento, é igualmente
uma mistura entre o colonialismo branco e a chegada do homem burgués.
Todos estes elementos, aleatoriamente selecionados entre mais de cinco
horas de pelicula filmada, vao compondo um contracampo, a invengéo de
uma performance e de uma voz-off recuperada no final da curta-metragem,
e atuam como reparacdo de uma das maiores injusticas da histéria do
colonialismo portugués: o massacre de Mueda. Em consequéncia, a recons-
trucdo da memdria através do uso dos arquivos familiares posiciona-se de
modo diferente de acordo com a versao oficial de um dos eventos com maior

impacto na luta da libertacdo de Mogcambique.

No seguimento de uma anélise dos processos criativos que acompanharam
Schefer na realizacao das duas curtas-metragens, nao s6 é importante con-
textualizar os factos histéricos citados que materializaram o esbo¢o de um
eventual contracampo, como também resulta de fundamental relevancia

aproximar as praticas criativas de Schefer das suas préaticas académicas.

A construcao de um contracampo como representagao da culpa assumida

Nos primeiros minutos da curta Avé (Muidumbe), logo depois de uma se-
quéncia proveniente dos materiais de arquivo com chuva torrencial num
largo, num jardim e numa estrada em terra batida, o espetador entra num
atelier de costura com a Raquel Schefer e uma costureira, ambas atentas,
uma a tomar medidas e outra a ajudar com alguns movimentos corporais
como o levantamento dos bragos. Quando a camara se pousa no papel que
a costureira esta a escrever, vé-se outra folha com algumas fotografias im-
pressas. Diretamente e através de um corte, volta-se as imagens em Super 8
e é mostrada a sequéncia onde um grupo de pessoas (entre as quais se reco-
nhece a familia Schefer, amigos e alguns africanos) se resguarda da chuva
debaixo de uma varanda. A mesma chuva da sequéncia de abertura da curta.
O corte brusco auxilia o espetador a fazer uma ligacao visual entre as copias

das fotografias no atelier de costura e a mulher vestida com uma camisola
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vermelha e umas calgas pretas na varanda mogambicana. Voltando ao ate-
lier e ao detalhe da cintura das calcas alinhavadas, entende-se prontamente
que Raquel Schefer estd a materializar uma cépia do vestudrio que a avo

vestia na sequéncia da varanda e da chuva tropical.

Mais adiante, na sequéncia da leitura por Raquel da carta escrita pela avé ja
em 2008, reconhecemos a roupa, exatamente como uma copia da original

vestida em 1960 no dia da chegada a Muidumbe.

Ao longo da entrevista, Schefer sublinhou muitas vezes que a sequéncia final
da curta foi escolhida aleatoriamente entre mais de cinco horas de pelicula
filmada, realcando com algum impacto visual, também através das palavras
lidas na carta anterior, que as pessoas eram amigaveis e a vida decorria
num ambiente pacifico. Nesta sequéncia final, vé-se um grupo heterogéneo
de pessoas - entre militares portugueses, africanos, mulheres brancas e
africanas, criangas -, felizes, todas sentadas numa varanda, ja sem chuva,
noutro momento da estadia em Muidumbe: exatamente uma semana antes

do massacre de Mueda.

Esta primeira curta-metragem, portanto, termina com a voz-off da prépria
realizadora a relatar noticias geograficas sobre o territério e informacoes
sobre o massacre de Mueda. Fica-se a saber, por exemplo, que o total de
mortos foi oficialmente declarado como 14, pelas autoridades portuguesas,
mas segundo o relatério da Frente de Libertagao de Mogambique (FRELIMO)

seriam 600.

Eis o excerto final que revolve por completo a significacao da obra filmica
de Schefer:

A casa dos avos, a casa dos avés em Mocambique, a vida pacifica, gente
amistosa e ordeira. Avé, avd, mae, Yumbe, Imagens de Muidumbe em
1960, planalto dos Macondes. Distrito e provincia de Cabo Delgado, hoje
com 63.820 habitantes e uma area territorial de 1987 quilémetros quad-
rados. Limita-se a sul com o distrito de Meluco, a sul e a leste com o

distrito de Macomia, a norte e a leste com o distrito de Mocimboa da

0 contracampo como movimento infinito:
66 o legado filmico e académico de Raquel Schefer



Praia e a norte e oeste com o distrito de Mueda. Em Junho, o massacre
de Mueda, a 30 quilémetros dali, néo foi filmado nem fotografado. De
acordo com o relatério oficial portugués, 14 pessoas foram assassinadas.

Segundo a FRELIMO, os mortos foram 600.

Nas palavras de Marianne Hirsch (2008), a meméria é simultaneamente
individual e social, incorporada e mediada, partilhada e contestada. E uma
pratica, mas também é um ato. Sobretudo, o que capta a aten¢@o, no caso es-
pecifico de Raquel Schefer, é o facto de a visdo da meméria néo representar
apenas uma ligacdo com o passado, mas materializar-se como uma exis-
téncia presente que encara o futuro. A voz off sobre o massacre de Mueda
e a sequéncia filmada de um grupo de pessoas numa varanda mo¢ambica-
na representam, desta forma, o cruzamento perfeito da ligagao que Hirsch
apelida de existéncia presente que encara o futuro. A partir de vestigios do
passado, Schefer reformula as imagens em movimento, misturando-as com

um texto falado, quase sussurrado, a partir da voz da prépria realizadora.

Numa sequéncia de poucos minutos, Schefer filma-se em Super 8, de longe,
com 0 mesmo vestuario que antes se viu ser usado pela avo, na sequéncia
original, até que comeca a imita¢do dos gestos de abanar os bragos e dar

piruetas, mostrando uma cara feliz e sorridente.

Toda a parte relativa a costura da camisola alude, de facto, auma personifica-
cdo que do exterior (o tecido e 0 molde) passa para o interior (a gestualidade
repetida), num movimento que nao s6 denuncia a alegria naquele momen-
to tao tragico que é o da ocupagao portuguesa em Mogambique, mas vai
além da reprovacgao geral e assume uma culpa através da estética do corpo
que, precisamente nos frames da gestualidade, procuram e encontram um

ato politico.

0 jogo, a maga e a etnografia invertida

O segundo trabalho de Schefer é de 2010 e encontra-se dividido em trés
partes: Nshajo (O jogo), que da nome a curta, A maga e Vayungu (O conto do

homem branco). E interessante descobrir como o fio condutor das imagens
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em movimento que nos sao mostradas é representado por um conceito de
etnografia invertida, que entende como protagonistas homens brancos e
mulheres brancas no centro de uma estreita anélise antropoldgica, tendo
como referéncia, de facto, as préticas dos colonizadores junto dos povos au-
ténomos. De acordo com Balona, as imagens de arquivo que Schefer insere
admitem uma certa violéncia colonial portuguesa “através de excertos de
filmes amadores realizados pelo seu avo no norte de Mogambique” (2017, p.
25). Séo filmados jogadores de petanque em Paris, com o intuito de “mostrar
comunidades europeias como etnografaveis” (Balona, 2017, p. 26), e tendo

como ponto de referéncia os filmes etnograficos de Margot Dias.

Portanto, também nesta segunda curta-metragem Schefer regressa a ana-
lise dos arquivos familiares filmados pelo avé durante a sua vivéncia em
Mocambique. Mas regressa-se de igual modo a figura da avé personifica-
da por Schefer através de gestos e sons. Na segunda parte, a realizadora
esté sentada a mesa e descasca uma maga com faca e garfo, enquanto uma
voz-off, a da avd, relata um acontecimento dos anos sessenta entre ela pro-
pria e o antropélogo Jorge Dias, por ocasido de uma visita dele e da mulher,

Margot Dias, a Mocambique. Diz Schefer:

Esta curta mais uma vez também articula uma memoéria familiar com a
memoria coletiva e também a histéria privada, familiar com a histéria
coletiva. Eu lembro-me que a minha av6, que faleceu ha pouco tempo,
era uma pessoa que contava muitas histérias e eu passava muito tempo
com ela nessa altura. Lembro-me de estar com ela deitada, ela contava
essas histdrias e eu comecava a imaginar, etecetera. Uma das histori-
as que me contava, e depois repetia a histéria, era que uma vez um
antropologo tinha ido com a mulher a casa dela, porque andava fazendo
uma investigacdo no Planalto dos Macondes. Eles tinham ficado 14 in-
stalados uma semana, nédo se lembrava do nome, mas lembrava-se que
a mulher era estrangeira e que eram muito simpaticos. A dada altura,
num dos jantares, ela perguntou o que é que ele queria de sobremesa.
Trouxeram a sobremesa e ele escolheu uma maca. Como a minha avé

estava habituada, comegou a comer de faca e garfo, enquanto ele ja es-
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tava a comer a dentada, mas, ao vé-la, imitou o gesto dela e ela depois
ficou-se a sentir muito mal por ter sido descortés com o convidado. Mas
contava-me essa historia. Claro que eu néo fazia ideia de quem era o
antropélogo, até porque era pequena da primeira vez que ouvi essa

histéria. Depois percebi que eram Jorge e Margot Dias.

Sobre Margot Dias, no documentério Margot de Catarina Alves Costa, apre-
sentado em 2022 no Festival DocLishoa, a realizadora portuguesa retoma
uma entrevista antiga, feita a antropéloga no momento em que Alves Costa,
com 29 anos, comecava o seu trabalho como realizador etnografica e Margot
Dias, entdo com 88 anos, estava na fase final da sua existéncia; falecera
com 93 anos em 2001. Antes, Ana Balona de Oliveira (2017) tinha relatado
a importancia dos filmes etnograficos de Margot Dias para os estudos de
Antropologia em Portugal, definindo, porém, como algo critico o momento

histérico em que o casal Dias foi fazer pesquisa de campo a Mogambique:

Com efeito, o casal Dias efectuou o seu trabalho de campo numa érea
e num periodo de crescente mobilizacdo clandestina contra a presenga
colonial portuguesa, que culminaria na fundagéo da FRELIMO em 1962
(dois anos ap6s o massacre de Mueda) e no inicio da luta armada em

1964. (Balona, 2017, p. 25)

E no amago da meméria coletiva e da meméria familiar que se insere a
reflexdo de Schefer que, com um prolongamento que sustenta a etnologia
invertida, narra um facto realmente ocorrido, dando-lhe um amplo sig-
nificado que vai, novamente, a procura de um contracampo como um fio
invisivel que relaciona os arquivos familiares, o autorretrato e o percurso
académico da realizadora. Vemos Schefer a imitar, novamente, um gesto
que vem diretamente das memérias da avo, desta vez apoiando-se nao tanto
nas imagens em movimento, como tinha ocorrido com a danca na varanda
no dia de chuva, mas, sim, no relato da voz-off da avé. Perante a mistura de
video e audio, o espetador encontra-se novamente entre a memoria pessoal
de um facto ocorrido nos anos sessenta e a representacdo do mesmo fixada

em pelicula Super 8 a imitar o formato dos arquivos originais.
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Para além do mais, se “A maga” é a parte central da curta, os dois episédios,
anterior e posterior a este, oscilam também entre memoria coletiva e etno-
grafia invertida. Se as primeiras imagens em movimento dos jogadores de
petanca em Paris pretendem referir-se ao povo europeu, neste caso francés,
como algo observavel, de que se possa extrair uma analise, a tltima parte,
relativa ao poema africano sobre a presenca do homem branco, segue pelo

mesmo caminho.

Como me interesso bastante pela Antropologia e pelo paradigma
antropoldgico, sobretudo no que concerne a questao da representacéo e
da relacdo entre observador e observado, decidi reler com mais atencao
o volume do Manuel Viegas Guerreiro consagrado aos jogos macondes:
jogos e nao s6, cantos, etecetera. A minha ideia inicial era reencenar
um dos jogos descritos nesse volume de Os macondes de Mogambique.
la reunir um grupo de amigos para reencenarmos os jogos juntos, num
parque em Paris, mas nesse dia nevou muito e tive de cancelar, porque
ndo havia condi¢des e até os transportes estavam fechados. Entéo, com-
ecei a pensar em estratégias alternativas e decidi entdo, mais uma vez
dentro dessa légica da reconstituicéo e da ficcionalizagdo, eu prépria

repetir o episddio de “A ma¢a” no Bois de Boulogne.

Sendo que é um jogo de petanca que eu filmei em Paris, tento jogar
um pouco entre o real e o néo real, entre o documental e o ficcional.
Foi também desconstruir um bocadinho um género de documentério
apdcrifo, porque eu apresento aquelas imagens como fazendo parte de
um documentario etnogréfico filmado em Paris, mas na verdade foi fil-
mado por mim, também em Super 8 e em 2011, se ndo estou em erro.
Porém, toda a gente acha que aquilo sdo imagens antigas, tipo dos anos
60, etc. Tentei um pouco jogar com esses registos e com as proprias

temporalidades.

Ja Manthia Diawara, cineasta e tedrico originario do Mali, tinha recorrido
a antropologia inversa para escrever o seu We Won’t Budge: An African Exile

in the World (2003) e, antes, para filmar o Rouch in reverse (1995), virando
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a camara para Jean Rouch na sua Paris natal, e tornando este testemunho
um comentario ao racismo na Europa e na América. De acordo com Balona
Oliveira, Rouch “se transforma no seu ‘native informant’ (2017, p. 26), as-
sim como Schefer observa um grupo de franceses de Paris, imitando nao s6
o formato do filme de arquivo, mas também respondendo a teoria diawa-
rana da “reverse anthropology”, tendo ainda em conta o volume de Viegas
Guerreiro, Jorge Dias e Margot Dias acerca dos Macondes. A partir dessa
reflexao, resulta mais interessante a reconstrucédo do facto em “A maca”,
e ver um antrop6logo como Jorge Dias quase for¢ado a alterar o habito de
comer o fruto a dentada e, sem resisténcia, pegar em garfo e faca e imitar a

avo de Schefer.

0 homem branco como peixe porque chegou do mar: a poténcia do relato
audiovisual

A terceira e ultima parte resulta desta leitura mais atenta dos contos e can-
tos do volume Os Macondes de Mogcambique, como é relatado na entrevista
de 2023, e vem a ser a mescla audio e visual de materiais de arquivo do avod

da realizadora, com a voz-off dela a ler um dos contos.

Os arquivos do meu avd sdo interessantes, porque ha muitas cenas
familiares, mas também ha muitos eventos oficiais que sdo documenta-
dos e, neste caso, utilizei imagens de uma visita oficial do Melo Egidio a
uma localidade em Mogambique de que meu avo era, nao sei se chefe de
posto ou administrador colonial na altura. Decidi mais uma vez cruzar,
digamos, por um lado, essa figuracgao de acontecimentos familiares com
a figuracéo de acontecimentos ptblicos inscritos na histéria coletiva e
neste caso concreto na histéria da guerra contra o processo de eman-
cipagéo do povo mogambicano: ao mesmo tempo, apontar também, ou
problematizar, para ser mais precisa, alguns processos que estdao no
cerne do paradigma antropolégico, como a relagéo entre o observador e

o0 observado e também os processos da aculturagdo e da imitagao.
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Em Vayungu (O conto do homem branco), retirado do IV volume dedicado
aos Macondes e editado em 1966, Schefer aponta, mais uma vez, para um
prolongamento dos sentimentos de culpa como contracampo das vivéncias
familiares, sublinhando como, da mesma forma que os documentarios et-
nograficos de Margot Dias, também os filmes amadores do avo, nao estao
completamente isentos de um olhar exotizante, colonial e burgués sobre os

povos africanos. Prossegue Schefer na entrevista ao podcast do Speculum*:

E mais uma espécie de narrativa cosmolégica maconde sobre o0 homem
branco. E muito curioso que a cultura maconde vé o homem branco
como um peixe, na medida em que chegou a Mogambique de barco. E
um relato que em si mesmo propde uma desperspectivagdo que a prépria
curta-metragem tenta operar: como olhar para aquelas imagens ou
como tentar olhar, ja que nao é possivel fenomenologicamente, a par-
tir daquela que seria uma perspetiva maconde. Esse texto estd também
n’Os macondes de Mogambique, portanto esta em shimakonde, a lingua
falada pelos macondes e que também se fala um pouco no sul da Tan-
zénia. Portanto, esta esse poema no livro do Jorge Dias, da Margot Dias
e de Manuel Viegas Guerreiro e aparece em shimakonde. Depois, com
a transcricao portuguesa, eu decidi ler em shimakonde. O Paulo Israel,
que foi 0 meu coorientador do pés-doutoramento e que fala shimakonde,
disse que o meu sotaque é ridiculo e que ele s6 se ria as gargalhadas
quando viu a curta. Mas também vinha um pouco no sentido de operar
essa estratégia de desperspectivagdo. Essas imagens da pesca, etecetera,
foram imagens filmadas pelo meu avo, que faziam parte da colegao de

arquivos.

Na dltima sequéncia, as imagens de pescadores negros e de peixes “cor de
branco” alternam com sequéncias de cerimonias oficiais de militares portu-
gueses, nesse caso a de Melo Egidio, como afirmara Schefer na entrevista.
Sao apresentados homens, mulheres e criangas autéctones, os quais segu-

ram nas suas maos uma pequena bandeira de Portugal a esvoacar ao vento.

4. Transcricao do Podcast#5.
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Noutro excerto, mostram-se criangas negras vestidas todas de igual, com
bata azul e rosa (supGe-se que a diferenca tenha a ver com o género), empe-
nhadas na representacdo de uma marcha. Todos os excertos parecem ser
inécuos, sem sinais de violéncia ou de injusticas: o tnico sinal de alerta é,
de facto, dado pelo cruzamento entre o poema recitado pela voz-off e a sau-

dacdo fascista das criancas.
Eis o poema:

Os brancos antigamente eram peixes; ficavam na dgua.

Um dia um homem negro agarrou num anzol e foi pescar.

Quando o tirou da 4gua, veio um peixe que se tornou num branco.

Os negros cuidaram dele até ele crescer.

Adquiriu coisas boas e, quando se viu na posse delas,

Comecou a fazer-nos sofrer muito.

E desde entéo até hoje nunca mais deixaram de nos tratar mal.

(Conto Maconde, Mesa, aldeia de Macaba, perto de Nangololo, regulado
de Chingamo)

A juncao destes dois elementos audiovisuais atua como reconstrug¢ao men-
tal, por parte do espetador, das imagens em movimento filmadas pelo avo
da realizadora, as quais, de repente, se transformam num ato subversivo
gerido por Schefer. Ai, nas sequéncias familiares, ao contrario do que se
pode ter pensado naquele momento histérico, nao houve invasoes inécuas:
a violéncia e a injusti¢ca estavam inscritas no préprio dia a dia, na relacao
entre vitima e invasor e, mais importante ainda, entre observador (o avd
que filma, mas também todo o aparato militar filmado) e observado (o povo
mocambicano). Raquel Schefer acrescenta que esta sequéncia em particular

foi filmada por outra pessoa, a pedido do seu avd, que aparece nas imagens.

Conclusoes para repensar os gestos das sociedades contemporaneas

Na entrevista de 2023 ao podcast do Speculum, Raquel Schefer afirma que
os arquivos filmados pelo avo pararam no momento em que a familia vol-

tou a Portugal, em 1975. O préprio gesto de reapropriacéo por parte da
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neta Raquel dos filmes em Super 8 do avoé aponta mais para uma posi-
cao de continuac¢do material, nao tanto no plano do tempo, mas sim numa
perspetiva de movimento. A imagem em movimento transforma-se em
imagem-movimento, carregando consigo nao s6 as imagens desbotadas
pelo tempo e pelo préprio formato, mas juntando-lhe uma perspetiva, ou
um ponto de vista que, nas proprias palavras da realizadora, constitui uma

desperspectivagdo.

Da reflexao no final da entrevista, sobressai a sensa¢ao de uma vontade
de filmar “o outro” em contraposi¢ao ao “normal”, como deve ter sucedido
com o regresso a Portugal de toda a familia. Além disso, ja estabelecida em
Portugal, a familia Schefer continua a ter uma relagao intima com os filmes
do avo, mostrados sempre no final de almogos e jantares em que todos se
reinem. Tal remete, por outro lado, para a problematizacéo e a divulgagao
das imagens em movimento provenientes de arquivos familiares como uma
das questdes mais intensas e atuais no debate contemporéaneo sobre os ves-

tigios do colonialismo portugués do século passado.

Com a entrevista a Raquel Schefer ficamos a saber que o seu préximo fil-
me, ja na fase final de montagem, continuara a abordar tematicas parecidas
as dos anteriores. O fenémeno esté cada vez mais presente na realidade
portuguesa: Aurora Almeida e Santos (2022) publicou um artigo de opiniao
sobre a urgéncia da criacdo de uma “Comissao da Verdade” sobre os atos
de violéncia perpetuados pelos colonizadores portugueses, no qual entende
que esta comisséao deve incluir Angola, Mogambique, Guiné, Cabo Verde
e Sao Tomé e Principe. Outros realizadores e outras realizadoras aborda-
ram no cinema, por vezes timidamente, esta tematica que, cada vez mais,
parece enredada, entranhada e tdo complexa de analisar pelos préprios por-
tugueses. Tanto na ficgao como no documentario, dao-se pequenos passos
na direcéo da compreensao do fenémeno colonial. Filmes como A Costa dos
Murmiirios (2004), de Margarida Cardoso com base no livro homénimo de
Lidia Jorge, Tabu (2012) de Miguel Gomes, mas também o recente Rosinha

e outros bichos do mato (2023), de Marta Pessoa, entre muitos outros, sao
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claros exemplos desta aproximacao. Os filmes de Raquel Schefer, pecas re-
levantes neste percurso, tém ainda o caracter autobiografico que os torna de

grande interesse no projeto.
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Parte IV PODCASTS






PODCAST #1
ENTREVISTA COM FLAVIA CASTRO

0 nosso investigador, Daniel QOliveira Silva, entrevista a reali-
zadora brasileira Flavia Castro. A conversa desenvolve-se a
partir da realizagdo do documentério autobiogréfico Didrio de
uma busca (2010) e da ficgdo Deslembro (2018), baseada tam-
bém em experiéncias reais vividas pela cineasta.

Daniel: Ola, sejam bem-vindas e bem-vindos a mais
um episédio do Speculum, o podcast do projeto de
investigacao homénimo conduzido pelas pesquisado-
ras e pesquisadores do LABCOM, o Laboratério de
Comunicacao e Artes da Universidade da Beira Interior.
Eu sou o Daniel Oliveira, um dos investigadores da equi-
pe, e hoje eu converso com a brasileira Flavia Castro. A
Flavia é cineasta, nascida em Porto Alegre em 1965. A
estreia dela na realizacéo de longas metragens foi com o

documentario Didrio de uma Busca, de 2010.

No filme, ela investiga as estranhas circunstancias da
morte de seu pai, um militante de esquerda, durante um
suposto assalto & casa de um consul alemao em Porto
Alegre, nos anos 80. O documentario narra a histéria
da infancia e da familia de Flavia, que viveu por anos no
exilio durante a ditadura civil militar brasileira, em pai-
ses como Chile, Argentina e Franca. O longa foi eleito o
melhor documentario na amostra premiére do Festival
do Rio, em 2010. Neste episodio, eu converso com a
cineasta sobre Didrio de uma Busca, e também sobre
seu segundo longa, a ficcao Deslembro. Neste segundo
filme, Flavia utiliza algumas das mesmas memérias ex-
ploradas no documentério para criar a histéria de uma
adolescente retornando da Franga para o Brasil apds a
amnistia no inicio dos anos 80, uma experiéncia vivida

pela prépria diretora.



Deslembro foi selecionado para a Amostra Horizonte do Festival de Veneza

em 2018 e venceu o prémio de melhor filme no Festival do Rio do mesmo ano.

Na conversa a seguir, nés vamos explorar os processos e decisdes criativas

por tréas desses dois filmes.

Flavia, seja muito bem-vinda e um enorme obrigado pela sua presenca no

nosso podcast.

Flavia: Obrigada a vocé, Daniel. E um prazer estar aqui contigo. Um pouco

nervosa, mas estou contente.

Daniel: Nao precisa estar nervosa, vai ser uma conversa e os dois filmes sao
bem interessantes. A gente tem muito para falar. Entao, eu queria comecar,
Flavia, falando sobre o processo criativo por trés desses filmes. No caso do
diario, logo no inicio do documentério, vocé cita o ponto de partida para a
realizacao do longa, que é a visita da sua meia-irma, por parte do pai, ao
Brasil, mas nao entra muito em detalhes ali. E eu imagino que essa vontade
de investigar a morte do seu pai ja vinha diante disso. Me fala da decisao de
fazer o filme e, mais especificamente, das escolhas criativas que vocé teve
que fazer para tocar nesse assunto tao delicado para a sua familia, especial-
mente no que diz respeito a equipe. Como foi selecionar os e as parceiras
que te permitissem criar um ambiente de seguranca e de intimidade para
que seus entrevistados e suas entrevistadas se sentissem a vontade para

relembrar aquelas memorias ali, que séo tao dolorosas?

Flavia: Eu acho que foram decisoes tomadas ao longo de um tempo longo,
porque o Didrio de uma Busca nasce em 2002, mais ou menos, como eu con-
to no filme, em conversas com o meu irméo, Joca. A gente comeca a pensar
na ideia de fazer um filme e depois, quando a Maria vem para o Brasil, a gen-
te de fato... A Maria, minha meia-irma, a gente de fato serve de start para a
gente comegar. Entao, acho que as decisoes foram sendo tomadas a medida

que o processo foi avanc¢ando.

Eu nao tinha nada claro no inicio, assim, vou fazer assim ou vou fazer assa-

do. O que eu tinha era uma experiéncia ja em documentério com cineastas
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que foram importantes para mim nesse aprendizado do que era documen-
tario contemporaneo. Eu tive duas experiéncias muito marcantes, uma com
um diretor sui¢o-alemao chamado Richard Dindo, num filme que ele acom-
panhava o Didrio do Che na Bolivia. Acho que, enfim, nao é por acaso que
depois faco o Didrio de Uma Busca... E um pouco ali que eu entendo o que
¢ o documentério, porque na Franga eles chamavam de documentério de
criagdo, é um documentério que nao lida necessariamente com a realidade,
que se separa muito radicalmente do jornalismo. O Dindo trabalhava com
roteiro superescrito e a gente fazia exatamente o que estava naquele roteiro.
O espaco que se tinha para receber o real tinha o mesmo lugar que o espago
de criacao em cima de um texto, que era o Didrio do Che, e que a gente ten-

tava colocar em imagens.
Daniel: Vocés reimaginavam, literalmente reimaginavam, como imagem.

Flavia: Exatamente. Indo nos locais precisamente onde ele tinha ido. Foi
um processo muito... Foi uma filmagem muito importante e de aprendizado
para mim. E o outro é o oposto disso, que é o Philippe Grandrieux, que era
um filme totalmente diferente, no Brasil, sobre o Jogo do Bicho. Era um
filme que ia ser um curta dentro de uma noite temética da Arte, da TV Arte
franco-alema, sobre jogo em geral, e acabou virando um longa dentro dessa
noite de tdo interessante que ficou o filme. E o Grandrieux, o Philippe tinha
um processo completamente diferente na relagao com as pessoas, ele che-
gava muito perto, ele ficava... A gente filmava o tempo da fita, eram aquelas
fitas de betacam grandes, a gente filmava ainda o tempo da fita inteira, sem
parar, nao tinha corte, era outra coisa. Mas sao dois processos muito inte-
ressantes e que foram, para mim, um ponto de partida para eu pensar como

é que eu ia fazer um filme, como é que eu ia abordar um documentério.

Daniel: Entendo. E porque eu penso... eu reassisti aos filmes esta semana, e
penso em momentos... Vocé tem conversas muito intimas e as vezes muito
honestas, eu nédo acho dificil a palavra, mas séo conversas muito honestas
e muito profundas, no sentido emocionalmente profundas e delicadas com

seu irmao, com sua mae.
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Eu lembro de um momento que me marca muito no filme, que é quando
vocé coloca para sua mae que vocé e seu irmao, de certa forma... De cer-
ta forma néo... Vocé e seu irmao eram uma espécie de estorvo para ela e
seu pai naquele processo de militancia e luta, enfim, operaria, a luta de es-
querda, que vocés dois eram um estorvo. Ela disse que sim, vocés eram um
estorvo, era um momento delicado, especialmente ouvindo isso da sua mae.
E vocé nao vai ter... Nao é facil criar um espaco e criar um ambiente em que

vocé e ela se sintam confortaveis e a vontade.

Flavia: Mas nao era confortéavel nem a vontade. De onde é que vocé tira essa

ideia? (risos) Néo era nada confortavel, era tenso, era dificil mesmo.

Daniel: Mas eu penso assim, quem foi ali do seu lado? Vocé estava filmando

e era so vocé e a equipe?

Flavia: Néo, s6 a equipe, s6 a gente. Eu vou te falar entdo um pouco desse
processo com a equipe. A equipe era o Paulinho Castiglione, que fazia a
camara, que por acaso tinha sido colega do Joca, porque ele tinha feito an-
tropologia, entdo ele tinha sido colega do Joca, meu irméo, na faculdade eles
se conheciam. E a Valéria Ferro, no som. Durante essas conversas, em geral,
tinha s6 eles dois, eu e 0 Joca, quando o Joca estava presente. Mas na equipe
como um todo tinha mais uma pessoa, que era a Malvina Castro, minha
prima, em Porto Alegre, e em outros momentos o Ricardo Targino, durante
as viagens, que cuidava mais da producéo. Entéo era s6 isso. Durante as
filmagens, essas partes mais... Nas partes familiares tem s6 o Paulinho e
a Valéria. Nas partes com a policia de Porto Alegre, da investigacgao, tem a

Malvina, que foi quem fez toda essa producéo la em Porto Alegre.

Daniel: Para vocé como realizadora, como cineasta, qual desses dois mo-
mentos, como vocé estava dizendo, era mais dificil? Era mais dificil os
momentos com a sua familia, que eram essas entrevistas mais pessoais,
digamos assim, ou esses momentos com a policia, que era uma coisa mais
institucional e vocé tinha que tentar extrair deles alguma coisa que talvez

eles ndo necessariamente quisessem dizer?
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Flavia: Eu acho que sao dificuldades muito diferentes. Com a policia, tinham
varias questdes. Tinha uma questéo ética que eu me perguntava sempre as-
sim. Porque, no inicio das conversas, eu me apresentava com o meu nome
verdadeiro, mas eu nao deixava claro, nao dizia para eles, “olha, sou a filha
daquele cara que estava naquele apartamento sobre o qual estou te entrevis-
tando”. E eles nao faziam associacdo. Mais uma vez, eu nao estava dizendo
que eu era filha do meu pai. Entao tinha essa questéo. E tinha uma questao
que era muito dificil. Eu ouvia falar do meu pai, e coisas muito duras sobre
o meu pai, do momento em que ele morreu, por caras que estavam falando
como se eles estivessem falando de um estranho para a filha. E eu tinha que
segurar a minha onda. Entao era dificil emocionalmente. Na hora, ndo. Na
hora vocé faz. Eu queria saber, eu queria... Mas depois eu acho que vem a

carga disso. Fora que é sempre muito pesado. E delegacia.

E todo um universo que é distante da gente e que é dificil mesmo de lidar.
Entéo isso era dificil dessa forma. Com a familia, tinha varias coisas. Com a
familia e com os militantes, porque eu acho que os militantes entram nesse
lugar do afeto também, para mim, ao longo do filme. Era muito emocionante
muitas vezes. Entéo eu tinha que lidar com o que os relatos me faziam sen-
tir, mas também com o que provocavam no outro. Acho que isso fica muito

claro na leitura das cartas, as vezes.

Eu dava para eles cartas que o pai tinha escrito para eles lerem, as vezes
cartas para eles proprios, ou falando deles e tal. Isso provocava um tipo de
emocao muito particular. Com a familia mais préxima, é mais vocé enten-
der o quanto cada um viveu aquela situagao de forma diferente e como as
dificuldades sao diferentes em lidar com o passado. Dai acho que a dificul-
dade néo era nem tanto na hora, era depois, era na montagem. Como é que
eu lido? Sempre com essa questdo ética no meio. Que direito eu tenho de

expor, de dizer, de deixar?

Daniel: A minha préxima pergunta, é muito legal que vocé tocou nesse pon-
to, porque a minha préxima pergunta era exatamente sobre isso. E porque

tem um momento bem forte, também logo no inicio do diario, em que o teu
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irmao, o Joca, vocé ja falou dele, ele te diz “ o filme é teu, a historia é tua, a
linguagem ¢é tua, o olhar é teu”. Como que o Joca entra nisso? E uma con-
versa fundamental, ndo s6 porque é o filme discutindo sua prépria feitura,
mas porque te confronta como realizadora com o que talvez seja a principal
questao desse tipo de documentério. Vocé esta ali pedindo para aquelas pes-
soas compartilharem contigo algumas das memérias mais doloridas delas,
alguns dos piores momentos das vidas delas. E por mais que elas tenham o
direito de dizer ou nao dizer o que bem entendem, no final, vocé é a diretora.
Vocé vai montar e decidir o que entra ou néo no filme. Entao, eu queria te
perguntar, como que foi essa negociagao? Especialmente quanto a familia,
como que foram as conversas sobre o que vocé pretendia fazer no filme?
Vocé chegou, depois da montagem, vocé chegou a exibir o longa para eles
antes da primeira sessao publica. Eles tiveram o direito de pedir alguma

mudanca ou algo assim?

Porque o filme é em primeira pessoa. A histéria é sua, mas também é deles.

E, no longa, eles se tornam personagens da histéria que vocé esté contando.

Flavia: Bom, entdo, vamos por partes. Com o Joca, na verdade, no inicio,
eu achava que ele ia estar muito mais perto de mim e ia fazer o filme junto.
Isso nao aconteceu. Entao, tinha um pouco esse embate. Eu estava fazendo
o filme, mas teve esse acaso maravilhoso de ele estar em Porto Alegre no
momento em que comego a filmar. E ele gostava muito da Valéria, muito do
Paulinho, entdo ele ficava muito com a gente. Ele tinha um congresso, ele
estava num congresso de antropologia, e sempre acabava junto com a gente

quando ele estava livre la do trabalho dele.

Entdo, com o Joca, teve aquelas conversas todas que eram muito importan-
tes para nos dois, nao s6 pelo filme, mas para a gente mesmo. A gente estava
ali descobrindo os arquivos do SNI, enfim, de mil coisas ligadas ao nosso
pai, praticamente ao vivo no filme, porque eu recebi uma semana antes da

filmagem. E era um cacatau.

Entéo, a gente comecou a olhar junto para aquele material, com o Paulinho e

com a Valéria ali filmando. E isso esta, em parte, no filme. Esses momentos,
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nao exatamente... Tem também momentos em que a gente olha os documen-
tos... mas esse periodo em que a gente esta compartilhando isso. E dai tem
esse embate de fato, que sdo percepgoes diferentes sobre o pai, sobre toda
essa experiéncia, e esse estar dentro e fora do filme, que é o lugar que o Joca

ocupa, digamos assim. Ele esta e nao esta.

E dai, quando comecei a montar, fiz um primeiro corte e dei para o Joca ver.
O filme devia estar com umas trés horas. E ele virou para mim e falou “falta
eu”. E dai falei para ele, “ent@o t4, eu vou te dar, eu tenho toda a tua parte
em DVD, eu vou te dar, e vocé faz ai um select para a gente tentar ver como
é que pontua o filme”. Porque eu também tinha essa sensacéo, s6 que era
tao dificil, porque o Joca é um metafilme. Ele falava, a construgao dele e o
pensamento dele se elabora ao longo de frases que se completam depois de
muito tempo. Entao ele comega com uma ideia aqui e daqui a cinco minutos
a gente tem o final. Entdo era muito complexo para mim. Por isso e pelo
que ele dizia também. Eu nao conseguia, eu queria, mas nao conseguia.
E dai ele nao fez nada com os DVDs, nunca viu, ndo me ajudou em nada.
E eu resolvi voltar para a vontade e tentar de novo, como ja estava muito
construida a parte que eu chamo da vida e da morte, que é a investigacéo e a
trajetdria pelos paises, politica e afetiva, eu tentei pensar o Joca como outro
fio realmente: tiré-lo do lugar da familia e virar essa espécie de metafilme

que virou. E dai acho que ele ficou mais ou menos satisfeito.

Entéo o Joca viu antes. A minha mae foi muito louco, porque eu nunca ima-
ginei que ela fosse estar téo presente no filme. E ela acabou estando, porque
acho que ela tem uma maneira de contar e de falar interessante, muito
critico, mas muito verdadeiro; ela arrisca na fala dela. E acho isso bonito,
sempre que o documentario capta esse tipo de fala, que te leva para um
lugar... “Isso, estorvo”. Quem imagina que uma mae em um filme vai falar
na frente da filha, “sim, vocé era um estorvo”, coisa assim. Entdo, quando
o filme estava pronto, eu falei, mae, vocé estd muito mais presente do que
eu tinha imaginado, vocé quer ver, para ver se eu tiro alguma coisa, se vocé

esté confortavel, fica confortavel? Ela falou “nao”. O que esta dito, esta dito.
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Entéo ela nao viu. Ela viu o filme direto, em Gramado, eu acho, na primeira

sessao publica do filme.

Daniel: Sua mae, os depoimentos que ela faz, elas sdo muito fortes no fil-
me, exatamente porque sao muito honestas. Ela aparece ali no filme, claro
que eu nao a conheco, mas ela parece muito verdadeira, muito honesta e
com uma visao muito critica e muito clara do que foi aquele periodo na vida
dela e na vida de vocés. Eu acho isso um dos grandes trunfos do filme. Eu
considero ela quase uma das protagonistas, se nao a protagonista daquela

histéria ali, exatamente por essa presenca tao forte dela ali.

Mas entéo, eu quero voltar agora, antes de a gente entrar no deslembro,
eu vou te fazer uma pergunta, talvez um pouco filoséfica, agora um pou-
co existencial, mas eu queria te perguntar o que vocé descobriu sobre a
Flavia, sobre vocé mesma como pessoa, como cineasta, durante a realizacao

do diario?

Porque pode parecer que vocé esta ali tentando solucionar o mistério da
morte do teu pai, mas eu acho que o filme é bem mais do que isso. E uma
forma de vocé entender a sua prépria histéria, por que vocé é quem vocé
é. Por exemplo, eu fiquei me perguntando, revendo o filme agora, se as
circunstancias da tua infancia, a necessidade de inventar novos nomes,
identidades, esconder quem seus pais eram, se isso tornou a arte da narrati-
va algo precocemente natural para vocé, se isso te educou ou te treinou nas

ferramentas de storytelling.

O que é que vocé acha que vocé aprendeu — se essa é uma palavra que pode

ser usada — sobre vocé mesma no processo de realiza¢ao do documentario?

Flavia: Eu acho que passei a vida inteira, a infancia inteira escrevendo... Nao
é a toa que o filme se chama Didrio de uma Busca. E porque sempre escrevi a
vida, a infancia inteira. E todos esses momentos marcantes, o golpe do Chile,
depois a morte do meu pai, eu escrevi isso em varios momentos da vida. Era

como se eu precisasse contar essa historinha, contar essas histérias.
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E muito dificil, embora ja tenha passado tanto tempo desde a fabricacdo do
diario, porque sempre penso no diério, nos filmes, e na minha forma talvez
de fazer os filmes, mais como uma coisa... Tem uma coisa muito artesanal.
O diério levei muito tempo para fazer também porque foi feito de uma forma
bastante solitaria. O Deslembro ja é outro processo, mas o diario levou muito
tempo. Mas o que sinto hoje, quando penso no filme, é que foi a primeira vez
que consegui expressar... Tem uma coisa... muito do que eu sou ali, no sen-
tido da expressao artistica mesmo. Aqueles offs com aquelas imagens, que
era a coisa que eu mais tinha medo de nao dar certo, por eu saber justamen-
te que era a coisa onde estava me expondo mais e onde estava colocando
mais de mim, a minha escrita, o jeito de eu imaginar aquela infancia, de eu
reinterpretar aquela infancia com aquelas imagens de infancia. Tinha uma
coisa ali que era muito minha, que jé existia, mas que nao tinha colocado

numa coisa para fora, numa obra.

Entéo, acho que teve um pouco a sensagao de que eu conseguia comunicar,
que isso fazia sentido, que isso nao era esses anos todos escrevendo, rees-
crevendo, pensando em filmes, pensando em livros, pensando em coisas
que eu queria fazer, nao era totalmente inutil. Poderia ir para algum lugar,

para alguma coisa.

E dai, claro, o Didrio é um filme que foi extremamente bem recebido. Ele
viajou o mundo inteiro, ganhou muitos prémios aqui, la fora. Entao, esse
retorno também, e esse retorno quando vocé faz uma coisa tao pessoal, tao
intima, ela chega em um lugar também muito especial. Tem o reconheci-
mento artistico, mas tem também, para mim, no caso do pai, tinha uma
espécie de validacao da minha visao do pai. Porque talvez o meu maior
medo de todos era, primeiro, que achassem que o filme era simplesmente
uma tentativa de resolugao de problema familiar e nao um filme. E o outro
era que vissem meu pai ou como um doido varrido, doidao, maluco, ou como
um heréi, que néo era nenhuma das duas coisas que eu queria contar. Nao
era nem esse... Entao, me fez muito bem, foi muito bom a sensacéao de aco-

lhimento que o filme me deu.

Daniel Qliveira Silva 87



Daniel: Isso é incrivel! Entao, é bom também que vai em caminho agora
para as minhas préximas perguntas, que agora a gente entra um pouco no
Deslembro, que é o seu segundo filme, a primeira fic¢ao. E pensando nessa
ideia que eu citei a pouco, que vocé também mencionou agora, que é essa
de olhar para a histéria dos pais para entender quem vocé é, eu queria en-
trar agora no Deslembro, porque, para mim, as subjetividades da Flavia e
da Joana, que é a protagonista do teu filme, do Deslembro, sdo a mesma,
apesar das tramas serem diferentes. No Deslembro, quando a Joana volta
para o Brasil, o pai dela ja esta morto, mas as premissas dos dois longas séo
semelhantes, no sentido de que as duas protagonistas tentam entender o
que aconteceu com o pai como forma de entender melhor a si mesmas e de

crescer também.

Isso era algo claro para vocé desde o inicio, essa continuidade ou resso-
nancia temética para além da trama entre as duas produgoes? E em que
momento, durante ou depois do diério, vocé comeca a pensar ou decide fa-

zer o Deslembro?

Flavia: Foi durante, na verdade, quando eu estava montando o diério, co-
mecei a sentir muita vontade de trabalhar a questdao mais especifica de
como é que a gente lembra, da memoria. Mas a memoria partiu desse lu-
gar. Durante a montagem do diario, me confrontava com textos do meu pai,
com histérias que eu tinha escrito crianca e com a minha mae contando
situacGes. E cada um contava uma histéria. Dava para reconhecer que era o
mesmo evento, 0 mesmo acontecimento, mas o que cada um lembrava era

completamente diferente.

E isso me chocou muito. Entéo é dai que nasce. A fic¢do entra para mim
e vem muito forte como um desejo durante a montagem do diario para
trabalhar a memoria, e com liberdade, sem ficar presa a alguma... enfim,
a realidade. Entao, quando vocé fala que a premissa é a mesma, a minha
sensacao é que nao é exatamente a premissa que é a mesma, mas ¢ a per-
sonagem. Quer dizer, a Joana, de fato, ndo tem como negar que tem muito

a ver com a minha propria histéria. Mas acho que no Didrio de uma Busca,
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estou muito mais voltada para, de fato, entender a histéria do meu pai,
embora seja permeado pela infancia, e no deslembro estou mais perto das
sensacoes dessa menina. Estou querendo ir mais fundo nessa relagao com
esse passado. Agora, se vocé pensar, acho que foi vocé que me falou isso, na
nossa primeira entrevista ld na Mostra, que tem uma cena que é a mesma
cena, que é justamente a do psiu, do siléncio, nao faca barulho, quando falo
o nome do pai no Didrio de uma Busca e quando a Joana fala o nome do pai

em uma reuniio no Deslembro.

O filme Deslembro nasce dessa cena e nasce da possibilidade de imaginar
o que teria acontecido se, de fato, meu pai tivesse sido preso porque falei o

nome dele em uma reuniéo politica.

Daniel: Como vocé disse, o Deslembro, revendo os filmes agora, é uma es-
pécie de zoom para mim, de uma ampliagao ficcional de um recorte bem
especifico do diario de uma busca. Acho que especialmente daquela entre-
vista que vocé aparece dando para um repérter de TV no terceiro ato do

documentario.
Flavia: E o Roberto D’Avila, né?

Daniel: Sim, e daquele momento ali da tua vida, daquela adolescéncia ali.
Entdo, eu queria que vocé me falasse agora sobre as escolhas e decisoes
criativas diferentes que vocé teve que tomar, com base nos objetivos, diga-
mos assim, se isso é uma palavra certa, os objetivos especificos que vocé

tinha para o Deslembro.

Quais sao as diferencas, em termos de montagem de equipe, das liberdades
e das construgdes que vocé sentiu em cada uma das experiéncias, na fic¢éo
e no documentério? Vocé disse que queria trabalhar a memoria a partir de
algumas abordagens, digamos assim que um documentario néo permitiria,
digamos. Entao, quais as possibilidades, as vantagens e desvantagens, diga-

mos assim, dessas duas experiéncias?

Flavia: Eu acho que um documentario permite tudo. A gente pode fazer

qualquer coisa, mas acho que, para mim, tratando de novo de um assunto
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muito pr6ximo, a ficcdo me dava um outro tipo de liberdade. O Deslembro é
engracado, porque tenho a sensagao de que construo sempre as coisas uma
em relac@o a outra. No Didrio de uma Busca tem a investigacao policial e a
trajetoria, a vida, que chamo de vida e morte. E todo o filme se estrutura
dessa forma. No Deslembro tem o presente, que é 1979, inicio dos anos 1980,
esse presente da Joana quando volta para o Brasil com a mée, e a memoria
que irrompe, que vem assim como... E de novo tem essa construgéo. E, em
termos de forma, eu pensava exatamente dessa forma. O presente do fil-
me, a gente fez todo em plano sequéncia, ndo tem uma cena que néo tenha
sido feita em plano sequéncia. Eu queria que os atores estivessem no ritmo
deles, eu queria ir nesse fluxo que eles fossem imprimir para as cenas. E a
memoria é fragmentada, a memoéria vem em planos muito fechados e com-
pletamente... Ela irrompe realmente. Entao, acho que essas sao talvez as

duas diferencas na abordagem.

E a equipe, bom, tem uma parceria que se fez a partir do Deslembro, e que
estou continuando para os filmes que estou fazendo agora, com a Helo
[Heloisa Passos] e com a Ana Paula Cardoso, que sao a diretora de fotogra-
fia, diretora de arte, com a Lara Carmo, que foi a primeira assistente no
Deslembro e que agora, nesse filme que estou fazendo, ela vai ser diretora
assistente, ela foi assistente de direcéo e agora vai ser diretora assistente
nesse filme. Entdo, tem um nicleo criativo de mulheres que foi muito baca-

na e muito bom sentir que vocé consegue sonhar os mesmos sonhos.

Daniel: Eu tenho que colocar essa questéo antes de entrar na minha pré-
xima pergunta, porque a gente esta aqui, é um podcast do Speculum, que
é esse projeto que explora, investiga, tenta analisar ou entender ou pen-
sar sobre essa onda de documentarios, de documentaristas e mulheres em
lingua portuguesa que estao abordando, tratando de histérias familiares,
histérias pessoais, etc. E vocé tocou agora ha pouco, em se tratando da sua
ficcao, mas é também uma ficcdo que tem a ver com a sua histéria pessoal,
vocé citou as suas parceiras que te ajudaram a trazer esse filme a tona, e
que vocé diz que te entenderam, tanto que vocé esta continuando a traba-

lhar com elas. Entéo, no contexto desse podcast e das nossas perguntas, das
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nossas questoes, eu tenho que te perguntar, se vocé acha que faz diferenca
que essas parceiras, que essas pessoas com quem vocé esta lidando ali sao

mulheres e ndo homens?

E de alguma forma mais facil para vocé, vocé acha, discutir ou abordar ou
expressar certas emogoes, ou colocar certas questoes? Existe alguma di-
ferenca nesse didlogo criativo, digamos assim, em sendo uma mulher ou

sendo um homem?

Eu sempre tenho medo dessas questdes muito essencialistas, que parece
que a gente esta falando que todas as mulheres sao de um jeito e todos os

homens sao de um jeito, que nao é verdade, que é um jeito.

Flavia: Vocé falou a palavra certa. E uma pergunta, eu acho que nao escolhi
elas por serem mulheres, eu escolhi porque rolou uma afinidade criativa. E
eu nao tive experiéncias anteriores de dirigir um longa com homens nessas
fun¢ées. Entéo, o Didrio de uma Busca tinha o Paulinho, a Valéria, entao é
muito pequeno para eu poder te dizer, ndo, dada a minha experiéncia de
dez longas-metragens, nove com homens, eu néo posso... Eu sei que assim...
quando Deslembro, quando a equipe foi formada, todo mundo que chegava
falava, nossa, todas as chefes de equipe sdo mulheres. Parecia uma propos-
ta, uma decisao anterior ao filme, mas nao foi. Foi uma decisao em fung¢ao
das pessoas. Eu tive outra experiéncia no Deslembro, que foi muito curiosa,
na montagem, porque eu montei o filme sozinha, depois comecei a mostrar,
e depois no final entrou um cara, um homem, que é um francés chamado
Francois Gédigier, e que é um cara que trabalhou com Lars Von Trier, que
trabalhou com as pessoas mais variadas. E a gente come¢ou com uma rela-
céo, ele era muito dificil na abordagem, ele era duro, um cara meio bruto, e
acabou numa relagéo de parceria incrivel. Entéo ele veio depois do proces-
so todo, mas foi também uma parceria criativa importante do Deslembro.
Entdo acho que realmente sao perguntas essencialistas, acho que tem que

ter cota, tem que ter mulher em todos os lugares, tem que ter tudo.

Daniel: A partir desse didlogo, dessa experiéncia que vocé teve com o Felipe,

uma pergunta que acho importante fazer, tanto no caso do diario quanto do
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deslembro, sdo duas histérias pessoais, sao dois filmes baseados em memo-
rias suas, em relatos e coisas que vocé viveu. Qual é a importéancia de trazer

esses olhares externos? Eles te trazem alguma perspectiva?

Porque acredito que vocé, em certo momento, estd tao inserida dentro
daquela histéria, dentro daquelas emocoes e sensagoes, que acho que inevi-
tavelmente vocé deve quase se perder, é muito fécil se perder a perspectiva
ali. Como é esse trazer olhares externos para essas histdrias, essas expe-

riéncias que sdo tdo suas? Qual é a importancia disso?

Flavia: Acho que é muito diferente. No Didrio de Uma Busca, de fato, tem um
momento em que precisei... Fiquei dois anos montando, tive um inicio com
a Jordana Berg, que foi maravilhoso, mas depois ela saiu para fazer um fil-
me do Coutinho, me ensinou a operar um pouco o Final Cut e fui para casa
montar sozinha. E depois, no final, quando estava com duas horas, mais ou
menos, comecei a mostrar, e a Jordana volta um pouquinho, e é uma troca

muito importante com ela e com outras pessoas, que ouvi muito.

Porque no Didrio, sim, no Didrio tinha varias questoes de dosar, de dosagem,
do quao familiar, do quéo intimo. No Deslembro, ndo, porque no Deslembro
é outro momento, é muito distante de mim ja. A Flavia ndo estd ali, estou
completamente como roteirista, como diretora. Entao, a montagem é s6 um
filme, é s6 um filme no sentido de que s6 penso ali no quao... Como fazer

para torna-lo o melhor possivel.

Daniel: Percebo. Entéo, deixa eu te contrapor, acho que a minha préxima
pergunta contrapde um pouco isso que vocé esta colocando e talvez vocé vai
me, enfim, corrigir, digamos assim, ou nao. Para mim, no documentario,
no Didrio de uma Busca, vocé ouve os relatos e as memorias dos outros. E
na fic¢@o, no Deslembro, a histéria me parece inspirada bem mais nas suas
memorias, na sua versao subjetiva daquela época. Curiosamente, por mais
que a trama do filme néo seja exatamente a sua histéria, a historia exata
do que aconteceu com seu pai, me faz com que o Deslembro me pareca em
momentos bem mais pessoal, bem mais confessional, subjetivo. E como se

por meio da Joana, a Flavia conseguisse dizer e expressar coisas que ela
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nao seria capaz como si mesma ali no Didrio. O Deslembro me parece mais

proximo daqueles breves trechos da sua narracéo em off no documentério.
Flavia: Total.

Daniel: Vocé acha que essa possibilidade de fabulagao inerente a ficgao te
permite explorar aspectos da sua subjetividade que nao caberiam na moldu-

ra de realidade do documentéario?

Como se no documentario vocé lembrasse memorias e na fic¢ao vocé des-

lembrasse, explorando mais sentimentos e sensac¢oes?

Flavia: E exatamente isso. Adorei essa formulagao. Eu preciso disso escrito.

Mas é exatamente isso. No Deslembro...

Por isso que acho que também permite uma distancia maior, porque ja é
ficcao. Estou muito mais ligada em como essas sensagoes estao sendo elabo-
radas, esses sentimentos estdo sendo elaborados artisticamente ali no filme
do que comigo, preocupada... Eu ja néo estou... Estou, mas néo estou. Mas
acho que se fez a sua forma de definir os dois momentos de vida que sao

também o diario e o deslembro, foi muito perfeita. E isso.

Daniel: E ai a minha préxima pergunta agora... Como falei, eu revi os dois
filmes essa semana para a nossa gravacao hoje. E aquela melancolia, aquela
depressao do teu pai no ato final do Didrio, aquela incapacidade de adap-
tacao ao retornado exilio, e até a tua relacao com ele, que curiosamente
me lembraram muito de um outro filme que vi recentemente e que gostei
bastante, chamado After Sun, que é uma fic¢ao, mas é também um exercicio
autobiografico de uma filha revisitando uma viagem de férias que ela fez
com o pai quando era adolescente, e reconhecendo nele um processo de-
pressivo e um monte de coisas que ela nao foi capaz de perceber na época.
E os dois gestos filmicos, o teu no Didrio e o da cineasta Charlotte Wells, no

After Sun, me pareceram semelhantes, no certo sentido.

Eu queria saber, nao sei se vocé viu esse filme, se vocé vé alguma semelhan-

ca entre os dois.
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Flavia: Estou preparada para ver, mas ainda nao consegui.

Daniel: E, para além disso, quais filmes ou diretores, diretoras, te influen-

ciaram antes ou durante a concepgao do Didrio e do Deslembro?

Flavia: Do Didrio, o filme talvez que, para mim, é o ponto de partida da von-
tade de dirigir um filme, porque eu nunca tinha imaginado dirigir nada, é
um filme da Sophie Calle, chamado No Sex Last Night, porque é um gesto, é
uma artista plastica que coloca em cena a prépria vida, com uma camerazi-
nha, ela filma de qualquer jeito, tem uma coisa de uma liberdade absoluta
e de confiar no gesto e na comunicacéo de uma emocéo e também de uma
experiéncia. Entéo, nesse sentido, achei muito libertador o filme dela. Para
mim, e também por ser na primeira pessoa. Dai, depois, comecei a ver mais
filmes na primeira pessoa, mas acho que esse foi o que declanchou. E o
Deslembro é uma mistura de muitas coisas... A forma como penso os cineas-
tas que me marcaram tem o Cassavetes, e dai também tem a ver com essa
liberdade e com essa forma de chegar nos personagens e do espaco que ele
dé para os atores. Mas tem também Antonioni, por essa coisa das cores e do

formalismo em outro lugar, que néo tem nada a ver, mas que para mim esta.

Tem o Perlov, com os diarios de Perlov, que acho que tem uma forma de
chegar perto das filhas e de nos levar para esse lugar do quotidiano de
uma forma tao bonita. Entdo, o Deslembro se nutre de cinematografias

muito diversas.

Daniel: E curioso, ndo sei se vocé percebeu, mas é uma coisa que vocé falan-
do agora ficou muito claro para mim, e quando vocé cita, no caso do Didrio,
as influéncias de documentéario, sao mulheres, sao filmes de mulheres, e no
caso do Deslembro, as influéncias de fic¢ao sao todos homens, séo grandes

homens.
Flavia: Caraca! (risos)

Daniel: Cassavetes, Antonioni... Sdo cineastas, o Perlov, sdo cineastas
monstruosos, mestres, no melhor dos sentidos. Mas é curioso que isso, de

novo, reforga esse projeto, essa investiga¢ao nossa, que essa relacgéo, que eu
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nao vou tentar explicar aqui, ndo vou tentar justificar, das mulheres desse
momento, de mulheres contemporéaneas, com o documentério, e com o uso
do documentério como uma forma de expressar sentimentos, experiéncias,
sensacoes pessoais, subjetivas, e que a ficcdo, nao é que mulheres nao fa-
cam fic¢do e nao facam excelentes ficgoes, o deslembro é um exemplo, mas
a fic¢do ainda é um... ainda, por “n” motivos, motivos muito tristes e comple-

x0s, ainda é uma ferramenta, de certa forma, quase masculina.

Flavia: E engracado, eu nao tinha... Para vocé ver, porque acho que é com-
plexo isso, porque a gente também nao pode ficar preso a... vou pensar nas
mulheres, tem que ser uma coisa, um processo o mais livre possivel. Mas
na fic¢do que estou trabalhando agora, a gente tem um dropbox com os fil-
mes que a gente esta vendo, e, sem duavida, o principal é a Jane Campion, é
uma mulher. Mas eu acho que vocé tem razao, eu acho que no documentario
as mulheres acharam um espaco, ndo s6 acharam um espago, como trou-
xeram linguagem. A partir dessa primeira pessoa, acho que as mulheres
realmente acharam caminhos no documentério que néo existiam, criaram

lugares e espacos. Entao isso é muito forte no documentério.

Daniel: Sim, com certeza. Flavia, agora vou colocar a minha tltima pergunta
para a gente encerrar, que nao é uma pergunta facil, novamente, mas acho
que é uma pergunta muito necesséria, porque, no certo sentido, o Didrio e

também o Deslembro contam, na verdade, trés histérias.

Tem a histéria da Flavia, das suas memorias de infancia, a histéria dos seus
pais e da sua familia, da militancia deles durante a ditadura, e também, num
aspecto macro, a histéria do Brasil e da militancia de esquerda na segunda
metade do século XX. Eu vou quebrar um pouco a quarta parede agora e
revelar para os nossos ouvintes, e espectadores e espectadoras, que nos es-
tamos gravando este podcast no dia 13 de janeiro de 2023, é uma sexta-feira,
e cinco dias depois da tentativa de golpe no Brasil, dos ataques terroristas, a

sede dos trés poderes em Brasilia, ocorridos em 8 de janeiro.

O Didrio foi langado em 2010, entéo ele foi realizado e produzido ali durante

o governo Lula, quando talvez existisse uma certa ilusao de que o fantasma
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e os horrores da ditadura brasileira tivessem ficado para tras. Desde entao,
é 6bvio, muita coisa mudou. Nés sabemos hoje que existem muitas pessoas
no Brasil que aberta e declaradamente desejam o retorno da ditadura mili-
tar. E revendo o documentério, especialmente o final, eu nao pude deixar de
pensar que, se estivesse vivo, 0 seu pai nao estaria surpreso com o que nos
estamos vendo hoje. Aquela amargura, aquele desencanto dele no final, de
perceber que ndo houve ruptura, que a revolugéo néo foi feita, que os crimi-
nosos da ditadura nao seriam punidos ou derrubados, tudo isso resultou no

que nos estamos vivendo hoje.

Eu acho que ele se sentia quase vindicado, provado certo. E eu queria en-
cerrar esse podcast te fazendo uma pergunta retérica, mas valida, eu acho,
nesse momento que nés estamos vivendo. Se vocé fosse comegar a producéo
do Didrio de uma Busca hoje, depois do que se passou no Brasil nos ultimos
anos, o que vocé acha que seria diferente na sua abordagem ou na constru-

cao do filme?
Como esse contexto atual afetaria a histéria que vocé narra ali?

Flavia: No Didrio, ndo consigo imaginar, mas o Deslembro tem uma coisa
interessante, que a gente comecou a filmar, ele se insere no presente em
que foi langado. O Deslembro foi lan¢ado entre os dois turnos das elei¢oes
de Bolsonaro e ele ja tinha, o filme ja se alimentou do seu presente. Quando
acabei o roteiro, no roteiro, primeiro fiz questao de colocar a questéo dos
desaparecidos politicos e da falta de punigao. Tem esse personagem da avo,
que é um personagem da Eliane Giardini, que coloca essa questao de que
esta em busca do filho. Para mim, essa questao do trabalho de meméria nao
feito no Brasil é uma questao absolutamente fundamental e que, na verda-
de, atravessa os filmes e atravessa a minha prépria vida, porque realmente
eu acho que atravessa as vidas de todos nés. E a gente esta vendo isso de
uma forma muito contundente agora, mas isso nao é assim, é porque é isso.
Agora a gente esta olhando para isso, mas tem gente que trabalha em cima
disso e que pensa essa questdo, assim como o meu pai falava 14 atras ja um

pouco disso, de que a gente volta, é uma derrota ou é uma vitéria?
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Como é que a gente vive esse momento? Entdo tem uma questéo da esquer-
da, de parte da esquerda, de como é que lidou com isso, como é que lidou
com a lei da amnistia. Tem a Comissao da Verdade, que foi instaurada muito
tarde, mas muito tarde e de forma incompleta, a gente nao conseguiu ir até
o fim, nédo conseguiu. Ela é fundamental, ela é importantissima, é 6bvio que
sim, mas como é que se trabalhou a nivel de Estado, nao s6 de governo, a me-

moria das ditaduras no Brasil? E uma questao, é uma questao muito séria.

Daniel: Vocé fala, vocé acha que essa consciéncia dessas lacunas, dessas
falhas do processo histérico brasileiro ja estavam de certa forma presentes
ali para vocé durante a realizacdo do documentario, elas ja se faziam, vocé
estava mais ciente delas, talvez até, como vocé falou, pela sua experiéncia,

pela experiéncia da sua familia.

Flavia: E, porque eu estou... realmente, eu vivo, eu estou rodeada de pessoas

que pensam essas questoes.

Daniel: Flavia, a nossa conversa estda muito boa, foi muito boa, mas a gente

infelizmente tem que encerrar.

Esse foi 0 nosso episédio de hoje do Speculum. Flavia, eu gostaria novamente
de te agradecer imensamente a sua participacao, a sua disponibilidade de
conversar e discutir connosco sobre os dois filmes. Entéo, a gente fica por

aqui.

Muito obrigado pela urgéncia e pela atencao.
Muito obrigado, Flavia, pela sua participagao.
Flavia: Obrigada a vocé, Daniel. Foi 6timo. Adorei.

Daniel: Igualmente. E até ao préximo episédio.
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PODCAST #2
ENTREVISTA COM ISABELA FERREIRA

0 Professor Pedro Pinto de Oliveira (UFMT), membro investi-
gador doutorado do Speculum, conversa com Isabela Ferreira,
realizadora brasileira do documentario Como Ser Racista em
10 Passos. Realizada no ambito do projeto Speculum, a entre-
vista contou com a colaboragéo da jornalista Julia Gabriella
Nogueira Munhoz, doutoranda em Estudos de Cultura
Contemporanea da UFMT, e com a parceria d’A Produtora
Filmes e da PNB Online.

Pedro: Ol4, o Projeto “Speculum, filmar-se e ver-se ao
espelho, o uso da escrita de si por documentaristas de
lingua portuguesa” dedica-se a investigagao no ambito
do cinema autobiogréfico, realizado por mulheres em
Portugal e no Brasil. Partimos da hipétese de algumas
documentaristas terem vindo a assumir a escrita de
si, a narracdao da sua histéria e a busca de defini¢coes
préprias como meio de expressao artistica, que entende-
mos ser importante analisar e incentivar criativamente.
Para esse projeto, entende-se que o estudo da obra de
mulheres cineastas, sobretudo em Portugal e no Brasil,
pressupde a identificacao de possiveis trocas de expe-
riéncias, um conceito recorrente nos estudos feministas
por englobar em si subjetividade, sexualidade, corpo,

educacao e politica.

Na nossa reflexdo, identificam-se tragos essenciais
de documentaristas que produzem imagens sobre si
mesmas, dando a conhecer o seu lado mais intimo, diri-
gindo-se e tocando em espectadoras, espectadores, pela

exposi¢ao de si, num modo artistico de se revelarem.



No mesmo sentido, esse processo empético podera ser ainda incentivado
ou promovido mediante uma exposicao de lugares e tempos de intimidade
e de familia, que, sendo unicos, sdo universalmente reconheciveis. Por fim,
pressupde-se, a partir da execugao do projeto Speculum, ser possivel parti-
lhar uma estrutura prdtico-inerte comum a todas as mulheres, que poderao

assim definir-se.

O grupo de investigagao do Speculum é motivado pela originalidade do tema
e que tem, no panorama atual, estudos filmicos em lingua portuguesa e em-

preende esse trabalho com o sentido de sua continuidade.

Conversamos com cineastas que vivem ou viveram essa experiéncia, mas
também com cineastas que nao tenham feito ainda documentarios autobio-
graficos para que possam contribuir com a reflexao sobre esse gesto e sobre

o lugar das mulheres na realizacao cinematografica.

O podcast Speculum recebe com muita alegria Isabela Ferreira, cineasta e
produtora de conteudo, graduada em comunicagéo social da Universidade
Federal de Mato Grosso. Atua também com roteiro e desenvolve projetos na
area de comunicacao e marketing. Diretora do videoclipe Artista Sozinho, da
cantora Nega Lu, de 2023. Diretora do videoclipe Suor e Melanina, da rapper
Pacha Ana, de 2022. Diretora do videoclipe Orgulho, da rapper Pacha Ana,
de 2021. Diretora do documentario As Mdos Beneditas de Justina, de 2021.
Contemplada pelo Edital Cultural da Prefeitura de Cuiaba, de 2019, com
o projeto de documentério Maria Taquara. Ministrou o curso de extensao
producéo de video com celular para web, do roteiro a distribuicao, e foi con-

vidada da temporada do programa Cineclube Futura, de 2020.

Diretora e roteirista do curta-metragem Como Ser Racista em 10 Passos, de
2018. Atualmente gerencia os canais digitais e produz contetdo para o ser-

vico social do comércio, o Sesc Pantanal, aqui em Cuiaba.

Isabela, vamos comecar falando sobre essa experiéncia desse documentario
que voceé fez de Como Ser Racista em 10 Passos, que tem a ver - nés estamos

falando de um cinema autobiografico, do falar-de-si - e essa é uma obra, em
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que dimenséo que tem um pouco da sua biografia que fala um pouco de falar

de si nessa sua realizacao?
Bem-vinda, é um prazer, é uma alegria estar aqui com a gente no Speculum.

Isabela: Eu que agradeco pelo convite. Falar de Como Ser Racista em 10
Passos é voltar no tempo para mim. Foi um roteiro que eu fiz em 2016, na
sua aula, e que eu consegui gravar, que a gente conseguiu gravar, em 2018.
E que até hoje é um curta-metragem que as pessoas se identificam, inde-
pendente do tempo, independente de aonde ele ser exibido, tem sempre uma
identificacdo. E isso para mim é muito significativo. E contar ali histérias
que sao minhas, das 10 histérias, umas 6 sao minhas, é muito pessoal. E é
muito... ¢ uma forma muito diferente para mim retratar esses sentimentos
que eu sempre senti, s6 que poder colocar isso num filme é muito diferente.

E rever ele, sempre é muito... eu gosto muito, eu gosto muito.

Pedro: Desses 10 passos, vocé disse que 6 vocé tem ai uma relacao biografi-

ca, uma experiéncia de vida.
Isabela: Sim.

Pedro: Eu queria que vocé pontuasse quais as questdes que levantam assim,

que esté ali a vida da Isabela Ferreira.

Isabela: A cena da faculdade, ela é muito... Eu ndo acho que ela seja mais for-
te para mim, mas... E que todas sdo muito impactantes para mim, mas ela é
muito pessoal, porque foi um tipo de racismo que eu nao tinha me atentado.
Né&o é s6 a pele, mas os tracos também. Entao isso para mim foi uma coisa
que me marcou, porque isso foi no comeco da minha faculdade, eu s6 fui
escrever anos depois sobre isso. Entdo aquela ali para mim é uma das que

mais mexem comigo, vamos dizer assim.

Pedro: E descreve para a gente, para quem néo tem assistido essa cena, e o
que chama a atengéo, porque é um gesto de racismo vivido dentro de uma

universidade, que até seria um lugar de acolhimento a diversidade.
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O que é que tem de especifico nessa situacao e no fato de ter sido dentro de

uma universidade?

Isabela: O fato de... A situacéo foi a seguinte, a gente estava na sala de aula,
e a professora estava falando como em Cuiaba as pessoas séo feias, e come-
cou a falar sobre isso, e falando por causa dos tracos, por causa dos tragos
negros. Queria especificar sobre isso. E naquele momento, foi algo tao cho-
cante, que a turma ndo... Nao foi s6 eu, mas a turma nao teve uma reacao.
E revendo essa cena hoje, eu penso “nossa, mas eu teria feito de tantas for-
mas”, s6 que naquele momento, ninguém esbogou reagdes, nao teve como

reagir.

Entao acho que por isso que ela foi tdo impactante, por isso que tinha que
ser mostrado. Porque o racismo néo é s6 em relacédo a sua cor, mas ao seu
cabelo, é em relag@o a tudo. Entéo ali no curta-metragem, eu trago a questao
do turbante, a questao da ancestralidade, que ela néo é respeitada, que nao
é s6 um adereco. Eu trago a questao da... Ali na situacéo da noite, da balada,
como as pessoas negras elas nao sao as escolhidas, entao tem essa questao

também.

Entao eu trago varias situagoes que ao longo da minha vida eu fui vivendo,
e que esta retratado ali de uma forma sutil, mas que ainda assim causa um

incémodo.

Pedro: E especificamente com relag¢do a condi¢ao da mulher negra nessa
producéo. O que é que tem de mais tocante, na sua opinido, que seja especi-

fico com relag@o a condigao da mulher negra?

Isabela: Acho que primeiro de tudo, antes de gravar esse documentério, eu
nunca tive a intenc¢ao... Na verdade, eu nunca achei que eu pudesse exer-
cer um cargo assim em uma producéao audiovisual. Entdo sempre que eu
trabalhei, eu procurava fazer producao, fazer cargos que néo fossem ali de
protagonismo mesmo. Entao para mim, acho que isso foi um passo muito
grande. De me reconhecer enquanto uma diretora, enquanto uma roteirista,
de ver que eu sou téo capaz quanto os homens, quanto os homens brancos,

que realmente dominam esse mercado. Entao acho que pra mim foi isso.
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E acho que o segundo ponto é poder retratar tantas mulheres negras como
eu retratei, de poder me ver nessas mulheres. Mulheres fortes, mulheres
protagonistas. As pessoas negras, a equipe toda foi negra. A gente sempre
buscou trabalhar isso, buscar trazer esse protagonismo para mulheres e
para pessoas negras em modo geral. Mas realmente, principalmente traba-
lhar com a Ana Maria, trabalhar com mulheres negras foi muito importante

pra mim.

Pedro: E essa questdo desse... A gente pode chamar de um cinema mili-
tante. Essa é uma experiéncia importante como realizadora, de vocé estar
levando essas discussoes, fazer as pessoas terem uma percepcéo diferente,
de dar a ver aquilo que as vezes esté oculto ou esté feito de uma forma sua-

ve, escondida.

Isabela: Com certeza. Até foi muitas vezes como forma de brincadeira.
Entao é importante por isso, pra trazer a tona que essas questoes nao estao
ok. A gente precisa discutir. A gente precisa falar que realmente isso inco-
moda. Nao faga isso. Entdo mesmo que eu tente te trazer ali de uma forma
com um pouco de humor, mas de uma forma mais leve, sédo questoes que a
gente precisa, precisam realmente ser discutidas. O racismo esta ai. Entéo

a gente nao pode mais fingir que néo esta vendo.

Pedro: O que mais te incomoda no racismo? Na experiéncia de Cuiaba, de

Mato Grosso, na nossa experiéncia local?

Isabela: Logo quando eu mudei pra cd, uma coisa que me chamou muito a

atencao, que nao acontecia...

Eu sou do Rio de Janeiro, que nem nosso professor, e uma coisa que nunca
tinha acontecido comigo, é as pessoas me perguntarem se eu sou africana.
E isso aconteceu diversas vezes, diversas vezes. E eles falaram, ah, nao,
porque o seu sotaque ¢ diferente, é alguma coisa assim. S6 que vocé sabe
que... isso nao aconteceria com os meus outros amigos, sabe? Entao isso
foi uma coisa que eu acho engracado, mas eu acho que... isso foi uma coisa

que chamou minha atencgéo, assim. E isso foi acontecendo e ainda acontece.
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As pessoas sempre perguntam se eu sou daqui, de onde que eu sou. Mas
muito nesse sentido. E até no dia que a gente foi gravar, uma cena de es-
critério ali com a advogada, que tem essa... uma das cenas, a gente sofreu
racismo na portaria. Era um prédio de luxo, assim. E ndo queriam deixar a

gente entrar. Entéo ja comegou ali.

Entdo, assim... Todas as vezes que a gente foi tentar gravar alguma coisa ou
que a gente estava em um grupo, aquilo incomodava muito. Entéo foi muito
interessante ver essa relacao de como a cidade, que em sua maioria é negra,
a gente se deparou com viérias situagoes que... de impedimento, assim. Isso

foi interessante de ver.

Pedro: Isabela, o nosso projeto Speculum, o filmar-se a ver ao espelho, o uso
da escrita de si por documentaristas, pesquisa a presenca da mulher cineasta

na cena do cinema e o gesto de filmar a si.

Eu queria saber qual é a sua opinido sobre esse propésito do Speculum. O

que vocé acha dessa visada, desse objetivo do nosso projeto?
Isabela: Eu gosto muito desse outro olhar, né?

Porque, pelo menos, eu sou uma pessoa que gosto muito de ficar nos bas-
tidores. Entdo, quando vocé me contou desse projeto, eu comecei a refletir
muito sobre a minha trajetéria também. E eu acho que essa é a importancia
desse outro olhar, da gente acompanhar também o nosso desenvolvimento,
as questdes que a gente conseguiu enfrentar. Entao, acho que é um proje-
to muito importante por trazer esse protagonista para essas mulheres que
realmente ndo sdo vistas, nunca sao as protagonistas, nunca sao as mulhe-
res que sao citadas. Entéo, acho que esse projeto ele traz essa valorizagao

desse olhar para essas mulheres.

Julia: Ol4, Pedro e Isabela. O documentério, ele é uma forma preferencial
para essa experiéncia estética e politica das mulheres cineastas do falar

de si?
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Isabela: E dificil. Mas eu acho que é uma forma. Pelo menos foi a forma que
eu encontrei de falar sobre as situagdes que eu vivi. Entéo, acho que sim,
acho que é uma forma de falar, de se retratar. Acho que em muitas cenas eu

me vejo ali naquela tela. Entao, para mim, sim.

Pedro: Visualizando essa experiéncia, o que seria essencial no seu registo
autobiografico, na narracao da sua propria histéria como realizadora, da
sua familia? Quer dizer, ou seja, vocé ja realizou um filme que tem muitos
tracos biograficos da sua experiéncia de vida, da sua condi¢ao de mulher
negra. Mas se vocé pudesse pensar numa nova realizacéo, quais seriam os
tracos, quais seriam os pontos que vocé gostaria de enfatizar ou acha im-

portante enfatizar?

Isabela: Acho que eu pensaria... Eu penso muito, ndo é? E se eu regravasse
Como ser racista? E se eu fizesse em 20 passos, em outros passos? Eu ten-
taria trazer um outro olhar. Por exemplo, eu vejo muito essa geragao que
esta vindo, que esta tendo uma coragem que eu nao tinha quando eu estava

nesse lugar.

Entéo, acho que eu traria mais esse olhar da juventude que esta enfrentan-

do, que esta me deixando muito orgulhosa, na verdade.

Pedro: E é legal que é assim, que é uma jovem cineasta falando de uma

juventude.
Isabela: Sim.

Pedro: Quer dizer, essa for¢a da juventude, dessas mulheres realizadoras,
como é o seu caso? Isso muda a cena? Isso é um fator de for¢a? Essa questao

geracional de ter a palavra ou ter a acéo pela juventude?

Isabela: Com certeza. Porque quando a gente lancou o clipe, a gente fez
diversas exibi¢oes em escolas. Entao, comparando a seis anos atras para as
exibi¢oes que a gente faz agora, antes as criancas sentiam incomodo em se
ver na tela também. Sentiam incomodo de ver que certas brincadeiras real-

mente aconteciam no dia a dia. E acho que hoje elas nao levantam mais, que
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nem levantavam. Tinha crian¢a que levantava e ficava embora. Nao queria

nem terminar de assistir. Entao, acho que hoje eu vejo essa mudanga.

Por isso que eu acho que o futuro estd muito aberto para essas criancas,
para essa juventude, porque eles estdo com uma ideia muito boa. Eles es-
tao com... Nao diria uma militancia, mas eles tém um acesso muito maior
que a gente tinha. Entéo, eles estao se posicionando. Acho que é isso que

é interessante.
Pedro: Entdo, o cinema também como informacao.
Isabela: Exato. Exato.

Julia: Isabela, enquanto autobiografias, esses filmes revelam mais um
exercicio de subjetividade e narcisismo sem um propésito histérico e docu-

mental definido?

Ou eles sdo um gesto de afirmacao do lugar da mulher cineasta em um con-

tributo para a experiéncia do sujeito consciente?

Isabela: Eu acho que... Que é a subjetividade do meu olhar, sim. Eu acho que
é uma afirmacao que eu tenho que fazer, em que, como eu disse, foi a pri-
meira vez que eu realmente pude fazer algo que eu pensava e nao s6 ideias
e personagens que nio me pertencem. Entéo, eu acho que é o meu olhar. E
o olhar meu, mais da minha familia, mais das pessoas que me cercam, que
é um olhar de... De valorizar as pessoas negras e o seu trabalho. E acho que
vindo de mim, de uma mulher negra, lésbica, fazer uma produc¢ao assim,
que incomoda tantas pessoas, que ainda hoje incomoda tantas pessoas, eu

acho que é muito especial.

Pedro: Essa coisa do incémodo, de como vocé fustiga, dessa relagao, dessa
empatia com a espectadora, com o espectador, vocé acredita que seja tam-
bém - ai ja falando sobre o oficio da cineasta -, como a forma que vocé coloca
no filme, quer dizer, da forma de contar, da forma de mostrar, de como tra-

balhar cada uma das cenas?
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Isabela: Eu acho que nao. Eu acho que néo é a forma como a gente mostra,
mas é o fato de a gente querer mostrar. Eu acho que é o fato da gente querer
trazer para a superficie. Eu acho que a questao é muito... O racismo é um
assunto que ninguém quer discutir. Entdo acho que o incémodo é de querer
trazer ele. Porque eu vejo, pelo menos, que as pessoas tentam deixar escon-

dido, fingir que néo acontece, do que realmente querer conversar, sabe?

Julia: A nossa pesquisa, ela parte da hipdtese de que algumas documen-
taristas terem vindo a assumir a escrita de si, a narracao da sua histéria,
também por conta dos reconhecidos obstaculos a entrada da mulher no

mundo da realizagao e producéao cinematogréfica de fic¢ao.

Essa tensao é redutora do ponto de vista de mercado dominado pelos ho-

mens ou uma saida criativa que mobiliza os publicos dos documentérios?
Isabela: Acho que ambas.

Acho que é muito dificil a gente entrar nesse mercado, independente da ci-
dade. Em Cuiabd, em Rio de Janeiro, acho que a mulher nunca é vista como
se ela tivesse tanto potencial quanto o homem. Acho que ja comega ai. Entéo
é dificil ingressar nesse mercado, mas também é uma forma da gente ter
nossas escritas, nossas histérias sendo contadas. Entdo, se eu nao fizer de
forma independente, eu nao sei se essas historias vao ser contadas. Pelo
menos assim. E o que eu sempre busquei. Escrever de forma independente
e tentar captar recursos para conseguir que essas histérias sejam contadas.
Porque eu, desde que eu formei, eu vi muita dificuldade em me inserir nesse
mercado que nao fosse nessas posi¢oes de produgao ou de continuista, mas

nada que seja de diregao, de “a frente” mesmo.
Julia: De lideranca...

Isabela: Exato. Entéao, a forma que a gente tem de néo parar, de continuar

escrevendo, de continuar realizando é de forma independente.

Pedro: E o que é que vocé pode identificar nessa partilha de uma vivéncia

comum a arte biografica que toca as pessoas e, ao mesmo tempo, em que
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se realiza a dentincia da perpetuacéo de determinadas desigualdades de

género, como voceé citou antes?

Isabela: Sim. Eu posso, por exemplo, citar até o préprio Como ser racista.
Até nas proprias musicas que a gente usou, a trilha sonora, ela foi toda de
mulheres negras, né? A Karol Conka, a Preta Rara, a Pacha Ana. E acho que
o que foi diferente pra mim foi, por exemplo, ter recebido uma ligacéo da
Karol Conka. Entéo, porque é que ela me ligou? Porque é que ela se interes-
sou? Eu acho que ela poderia ter s6 falado que nao, mas foi a forma como ela
viu de eu estar ali como mulher produzindo algo e uma histéria que ela se
identificou também. Entao, acho que as mulheres, assim, se uniram, assim,
para essa producéo. Acho que esse foi o grande diferencial de eu nunca ter

trabalhado dessa forma, com tantas mulheres, tantas mulheres juntas.

Pedro: A Nathalie Heinich, no seu livro Estados da Mulher (um estudo da
identidade feminina na fic¢ao ocidental), analisa diferentes estatutos da mu-
lher nas obras literarias. A jovem casadoira, mae, esposa, mae de solteirona.
Categorias que nos sao conhecidas nao apenas pela cultura romanesca, que

lhe serve de veiculo, mas também pela experiéncia de vida.

Em que medida o cinema documentario das mulheres nos faz ter uma ex-
periéncia diferente e deslocar esses estados da mulher, esses estereétipos
forjados tanto na fic¢éo, quanto reproduzidos no préprio quotidiano, na con-

cretude do mundo da vida?

Isabela: Isso é verdade. Eu acho que, pelo menos, sempre que eu assisto
uma producdo de uma mulher, eu vejo uma diferenca no olhar de como a
mulher néo é retratada apenas como personagem secundério, mas como
as mulheres tém realmente uma histéria. Ela néo é s6 um personagem ali
para preencher um papel. E eu tento sempre trazer isso. E nas minhas pro-
dugoes, independente do Como ser racista, eu fiz um documentario sobre
Maria Taquara, que foi uma mulher negra, uma figura histérica aqui de
Mato Grosso, de Cuiaba. Entdo eu tento... Na verdade, nem tento. Eu acho
que eu acabei me aproximando dessa realidade sem querer. Por retratar...

Comecando retratando a minha histéria, eu comecei a me identificar com
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a histéria de outras mulheres, assim como As Mdos Beneditas de Justina,
que é uma lider quilombola, que lutou tanto para ter ali uma demarcacgao

de terra.

Entao sao histérias de mulheres que, assim como eu, sdo negras e sao lide-
res no seu proprio territério. Entdo eu acho que trazer esse outro olhar é
muito importante para mim. E uma coisa que me identifica muito. E se eu
trago nessas realizagGes, é para que outras mulheres, assim como eu, pos-

sam se identificar também.

Pedro: Agora, Isabela, fala um pouco da experiéncia do prazer de ter esse
protagonismo, vocé falou, de se colocar nesse espaco de realizadora. O que

é que lhe dé mais prazer no gesto, na acao de filmar, no cinema?

Isabela: Eu acho que... Eu gosto de todos os processos. Eu gosto de estar...
Desde quando eu estou pensando a cena, eu gosto de estar em todos os pro-
cessos, até na montagem. Mas o instalar, o gravar, o direcionar mesmo, é o

que me deixa mais feliz.

E depois... E porque cada gravacio é diferente, né? E ela nunca é da forma
que a gente pensou. Ela nunca é daquele jeitinho... Ela sempre tem alguma
coisa. Ou chove, ou tem algum empecilho. E eu acho que a forma que a gente

tem que lidar com isso, que é um diferencial também.

E uma coisa que eu sempre busco é ter um ambiente agradavel para todos.
Eu ndo vejo... Porque eu ja trabalhei muito, assim, e eu acho que o cinema
pode ser uma coisa mais leve, uma coisa que envolva o colectivo e nao sé
a minha ideia, isso e ponto. E é uma coisa que vem comigo desde Como ser
racista. De aprender que esse coletivo também pode somar em muito. Essa
partilha de ideias. Eu acho que para mim isso é muito interessante. Tanto
que a equipe que eu trabalho desde 2018 é a mesma que eu trabalho até

hoje. Entéo, para mim, é um prazer.

Pedro: Ca estamos entrevistando a cineasta Isabela Ferreira, do projeto
Speculum. O que é que nés nao lhe perguntamos, mas que vocé gostaria de

falar, falando de si?
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Isabela: Dificil. Eu acho que... Futuro. Vocés nao me perguntaram o que eu

farei de futuro.
Pedro: Qual é o futuro?

Isabela: O futuro... Acho que o futuro, ndo sei. Eu néo sei ainda. Mas eu
tenho um sonho que é... Eu sinceramente almejo que o Como ser racista

alcance o maximo de pessoas possivel.

Eu acho que isso foi sempre um sonho que eu tive. Porque ele é muito pes-
soal. Ele é muito... £ muito sentimento, esse curta-metragem. E eu acho que
ele é importante para tantas pessoas. E ele seria importante para Isabela,
que tinha 10, 12 anos. Entao, eu gostaria que para essas Isabelas do futuro

que elas possam ter esse acesso.

Pedro: Legal. Conversamos aqui no podcast do Speculum com a cineas-
ta Isabela Ferreira. Agradecemos a participagdo da aluna de doutorado
do Programa de Estudos em Cultura Contemporénea e jornalista, Julia

Munhoz, participando aqui do Speculum também.

Isabela, foi um prazer, uma alegria, uma honra receber vocé aqui no nos-
so podcast, discutir essas questdes que esse projeto trabalha, desenvolve.

Muito obrigado.
Isabela: Muito obrigada pelo convite. Obrigada, Julia.

Julia: Parabéns. Que prazer falar sobre a minha vida. (risos)
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PODCAST #3
ENTREVISTA COM MARITHE AZEVEDO

0 Professor Pedro Pinto de Oliveira (UFMT), membro
investigador doutorado do Speculum, conversa com a ci-
neasta, professora e pesquisadora do ECCO/UFMT, Marithé
Azevedo, realizadora brasileira vencedora do Prémio de
Melhor Documentdrio pelo Festival Internacional de Cinema
Feminino com Memodrias Clandestinas (2007). Realizada no
ambito do projeto Speculum, a entrevista contou com a cola-
boracao de Priscila Freitas, doutoranda em Estudos de Cultura
Contemporanea da UFMT, e com a parceria d'A Produtora
Filmes e da PNB Online.

Pedro: Ola, estamos comecando o podcast do Projeto
Speculum. Filmar-se e ver-se no espelho. O uso da es-
crita de si por documentaristas da lingua portuguesa.
Partimos da hipétese de algumas documentaristas te-
rem vindo a assumir a escrita de si, a narra¢ao da sua
histéria e a busca de defini¢oes préprias como meio de
expressdo artistica, que entendemos ser importante

analisar e incentivar criativamente.

O estudo é coordenado pela professora doutora da
Faculdade de Artes e Letras da UBI, Ana Catarina
Pereira, com apoio da professora doutora Ana Isabel
Soares, da Universidade do Algarve, e uma equipe
multidisciplinar de pesquisadoras e pesquisadores
de Portugal e do Brasil, entre os quais eu, Pedro Pinto
de Oliveira, e Priscila Freitas, iluminadora e douto-
randa do Programa de Pés-Graduacao em Estudos
de Cultura Contemporanea, o ECO, da Universidade

Federal de Mato Grosso. Conversamos com cineastas



que vivem ou viveram essa experiéncia, mas também com cineastas que
nao tenham feito ainda documentarios autobiograficos, mas que possam
contribuir com a reflexao sobre esse gesto e sobre o lugar das mulheres na

realizacdo cinematografica.

Para a nossa alegria, estamos recebendo nesse podcast Speculum a professo-

ra, artista, pesquisadora em arte Marithé Azevedo.

Marithé é doutora em artes cénicas pela Universidade de Sao Paulo, a
USP, com pesquisa sobre dramaturgia para roteiros cinematograficos de
ficcdo contemporaneos. Ganhou muitos prémios, entre os quais se desta-
cam o Melhor Prémio Documentério pelo Festival Internacional de Cinema
Feminino por Memorias Clandestinas, de 2007, Prémio Melhor Telefilme
Documental pelo Festival de Cinema de Mato Grosso por As Cores que ha-
bitamos, entre outros. Roteirizou e dirigiu os curtas de ficcdo Bolhas de
Sabao Desmancham no Ar, de 2012, Licor de Pequi, de 2016, o documentério
Uterus Mundos, selecionado para o 26.° Salao de Mato Grosso. Atualmente,
Marithé Azevedo é professora e pesquisadora associada ao ECO, da UFMT,

e orienta doutorandos em pesquisa sobre artes, artes visuais e audiovisuais.

Professora Marithé Azevedo, muito bem-vinda ao podcast Speculum. Eu
quero comecar essa nossa conversa com uma pergunta mais geral. Quais
marcas da sua trajetéria de cineasta vocé poderia pontuar como autobio-
graficas, com parte da sua experiéncia pessoal? O documentario Poéticas
do Agora, que esté em fase final de montagem, ja montado para ser lancado,
seria a sua obra mais ligada a essa experiéncia que o projeto Speculum pes-

quisa? Bem-vinda, é uma honra ter aqui vocé com a gente.

Marithé: Muito obrigada, professor Pedro. Muito obrigada, Priscila, pelo
convite. Esse é um tema muito interessante e ele traz muitas discussoes,
porque essa questao da escrita de si realmente nao é muito facil. Nao sé6 para

a defini¢ao, mas também para a sua prética.
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Acho que, normalmente, as praticas das narrativas de si acontecem num
momento crucial ou num momento de... Nao é uma coisa muito... Agora vou

fazer um trabalho sobre mim, sei 14, alguma coisa assim.

E ela tem se colocado como uma posi¢ao politica, inclusive. Acho que essa
questéo da autobiografia, todo o cinema autoral, vocé se coloca no trabalho.
Vocé dialoga, mesmo que seja uma fic¢do ou mesmo que esteja documen-
tando uma outra pessoa, mas é aquilo que tem a ver com vocé, com a sua
biografia, com o seu jeito de olhar o mundo, com as coisas que te interes-
sam, é aquilo que faz vocé recortar, montar, buscar, criar. Todo cinema
autoral ja tem um dado autobiografico. Esta falando do outro, mas esté fa-

lando de mim.

E 0 mesmo ocorre ao contrario. Esta falando de mim, mas estou falando do
outro. Entdo, quando surgiu o Poéticas do Agora, que, na realidade, foi por
acaso, porque o Poéticas do Agora foi um projeto para o Mestres da Cultura,
um edital do Estado, para producdo em transmidia. E ai, a Angela, que foi
minha orientanda de doutorado, a Angela Fontana, apresentou um proje-
to, me indicando como Mestre da Cultura. E acabou que esse projeto foi
aprovado e ela propos fazer um documentario. Sé que ela nao é uma docu-
mentarista, ela ndo é uma cineasta, ela foi uma propositora. E ai ela pediu se
eu podia colaborar no roteiro, porque no roteiro era eu que sabia da minha
propria trajetéria. Eu falei, tudo bem, eu colaboro. Mas ai eu falei, ndo quero
falar de mim, quero falar do meu trabalho, do meu trabalho junto num cole-
tivo. Foi ai que a gente fez essa proposta de trabalhar essa ideia do Poéticas
do Agora, que estou inserida nessas Poéticas do Agora, porque é o grupo de
pesquisa. Nés fizemos com o grupo de pesquisa, mas que as coisas se mis-
turaram bastante. E eu acabei me envolvendo nao sé6 no processo de roteiro,
como também na dire¢ao e na montagem. Entéo é isso, esse trabalho acho

que é o que tem mais ligacdo com a proposta de vocés.

Pedro: Agora, Marithé, em termos pessoais, o que te gratificou mais, o que
mais te atraiu na realizagéo e depois na montagem, depois desse documen-

tario pronto, do Poéticas do Agora?
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Marithé: Uma coisa muito interessante é que, as vezes, quando vocé tem
um trajeto, um percurso, as vezes vocé nao conhece os detalhes, porque

vocé ndo vai pesquisar o seu proprio trabalho, vocé pesquisa o outro.

Entao, uma coisa que achei bastante interessante é que pude perceber todo

o enredo deste trabalho e como as coisas estavam interconectadas.

Entdo, a sensacdo que tive foi assim, nada aconteceu por acaso, sabe? Uma
coisa vai puxando a outra e aquilo vai se desenhando. Entao, isso foi uma
coisa muito interessante, essa ideia de um desenho da interconexao de um
trajeto, de um percurso de vida. Acho que isso foi a coisa que mais me atraiu,
essas entrelinhas, esse entrelacamento de coisas, que falam assim, nossa,
como isso combina com aquilo? Nossa, como isso tem a ver com aquilo que

estd l4 atras?

O que mostra que, as vezes, muitas das coisas que a gente faz, as vezes a
gente nao tem nog¢ao de que la na frente vai ter uma continuidade ou vai ter

algum gancho com alguma outra coisa.

Entdo, as coisas sao plantadas, elas vao florescendo em outros pontos.
Entéo, isso foi uma coisa que achei muito interessante, foi o que me atraiu

bastante, essa ideia.

Priscila: O nosso projeto Speculum, Filmar-se e Ver-se no Espelho, o uso da
escrita de si por documentaristas de lingua portuguesa, pesquisa a presenca

da mulher cineasta na cena do cinema e o gesto de filmar a si.
Professora, qual a sua opiniao sobre esse nosso propésito?

Marithé: Eu acho que é um propésito bastante interessante de tentar detec-
tar o que acontece, porque realmente é complicado, porque estamos lidando

com imagens, estamos lidando com o cinema, o cinema tem uma linguagem.

Por exemplo, o Passaporte Hiingaro, da Sandra Kogut. Ela fez um trabalho
documental, quer dizer, a maior parte dos trabalhos até agora, inclusive,

sao documentais. Entdo, Passaporte Hiingaro, por exemplo, que é um filme,
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um documentario, é muito interessante que é o processo de busca de um
passaporte que nao existia, quer dizer, vocé nao sabe aonde vai dar. Entao,

tem uma aventura, tem uma aventura.

Por exemplo, o caso da Petra Costa, que também fez um trabalho sobre a
irma dela, a relacdo da irma dela, Helena, que foi um filme bastante premia-
do. Entéo, sédo filmes importantes e que precisam realmente ser pesquisados
num todo, sabe? Porque o que tem sdo pesquisas dos filmes isoladamente,
mas o que voceés estdo fazendo é um trabalho de tentar detectar determi-
nadas caracteristicas ou determinadas subjetividades que estao na questao
da escrita de si cinematogréfica, quer dizer, a escrita de si feminina ainda.
Ainda tem mais a escrita de si feminina, quer dizer, mais um ponto interes-
sante para o nosso tempo presente que é essa questao da mulher se colocar,
que acho que é... Por isso que falo que é um gesto politico, porque nao é
muito facil vocé se colocar, vocé se abrir para o mundo, vocé se desnudar,
voce se desvelar, porque é esse o processo. Entéo, precisa de coragem, prin-
cipalmente nesses filmes de revelacao, de desnudamentos, de coisas mais
intimas e tal, esses filmes trazem essa poténcia da revelagao e que, quanto
mais vocé se revela, acho que mais vocé vai de encontro ao outro. Acho que
essa é a grande questdo do cinema autoral de escrita de si feminina, sabe?
Acho que é essa a grande questao, porque nesse momento vocé... Quer di-
zer, a mulher foi, durante muito tempo e ainda é, silenciada, silenciada pelo
proprio sistema patriarcal. Entdo, assim, na medida em que ela se coloca,
quer dizer, ela ndo s6 esta abrindo, proporcionada a voz da outra, como ela
esté se criando, se reinventando e reinventando a sua prépria voz. Entao,
assim, vocé pode colocar essa voz em varios tipos de arte, mas no cinema,
quer dizer, isso ganha uma dimensao, porque o cinema tem uma abertura,
um desdobramento dessa questao publica maior do que o teatro, por exem-
plo, que vocé vai uma vez e ele acaba ali. O cinema tem essa potencialidade

de expanséao muito grande.

Entéo, essa voz é aumentada, ela é ampliada, alargada. Entéo, isso tem uma

poténcia incrivel.
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Pedro: Agora, professora Marithé, especificamente sobre o documentario,
vocé acredita que é a forma preferencial para essa experiéncia estética e

politica das mulheres desse falar de si?
Marithé: Se tem uma forma especial?

Pedro: Nao, se o documentério é uma forma preferencial, mais potencial,

inclusive até do cinema, de fic¢ao.

Marithé: Olha, o documentério é o que esta sendo mais trabalhado, prin-
cipalmente essa linguagem do documentério contemporaneo, que vai
trabalhar uma multiplicidade de linguagens hibridas, que acho que ele da
essa chance. E a questdo dos documentos, dos materiais, vocé pode usar
filmes B8, vocé pode usar fotografias, cartas, diarios. Vocé tem muita coisa
que pode utilizar, vocé pode ter varias texturas. O documentario te da essa
possibilidade, porque vocé pode trabalhar com vérias texturas filmicas e

trabalhar com varios documentos, vérias formas de documentar isso.

Agora, a ficcao também pode ser uma... A autofic¢ao é bastante usada no
teatro, mas no cinema existe essa possibilidade da autofic¢do também, no
cinema, quer dizer... E af acho que também tem uma possibilidade gran-
de, s6 que fica mais diluida essa questao da revelacao, talvez, nao sei, acho
que teria que estudar mais. Mas é porque a fic¢ao esta mais para o lado da
ficcao, e quando vocé fala em documentério, vocé tem aquela nogéo de que

aquilo, de fato, ocorreu.
Pelo menos vocé tem essa sensagao, mesmo que seja ficcionalizado.

Priscila: Ainda sobre o documentario, gostaria de saber o que vocé sentiu ao

filmar-se e ver-se no espelho?

Marithé: (Risos.) Foi complicado, principalmente na hora de montar. Eu
falei, nao, ndo vai dar. (Risos.) Nossa, fiquei muito tempo sem olhar para
o material, porque falei, gente, nao da, nao da certo esse negécio, de jeito
nenhum. Foi dificil, muito dificil. E ai tive que fazer um trabalho comigo

mesma para dar um distanciamento, sabe? Para distanciar, para poder
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trabalhar com isso. Af falei, nao, agora estou fazendo um trabalho, que é
um trabalho de ideias, e ai vou trabalhar em cima das ideias. O que é a
ideia, o que completa aquela ideia? Esse foi o critério que norteou o trabalho

de montagem.

Priscila: Como é falar sobre as suas memorias intimas, sobre quando vocé

coloca essa esfera familiar? Como é que foi?

Pedro: Esse desvelar para o espectador, essa relagao com o espectador, com

a espectadora.

Marithé: Acho que, no meu caso, tinha muitas histérias que ja estavam, ja
tinham sido trabalhadas. Porque a gente tem narrativas de vida, que sao
narrativas, que sao coisas que a gente conta varias vezes. Entao, assim, na
medida que vocé conta, sao histérias interessantes, vocé gosta de contar, e

ai, na medida que vocé conta, ela pode se modificar.

Sao histérias que a gente pensa no espectador também, porque vocé ficcio-
naliza a si mesmo, no fundo, a gente se ficcionaliza o tempo inteiro, a gente
cria histérias, mesmo que aquilo tenha ocorrido, mas é um ponto de vista,
é um foco narrativo. Entéo, assim, esse ponto de vista, na medida em que
cada vez que vocé conta, vocé vai criando, quer dizer, dependendo da reagao
das pessoas, vocé vai desenvolvendo, dando um pouco mais de foco num
determinado ponto ou no outro e tal, a ponto de a gente, inclusive, ter davi-
das de que aquilo realmente é daquela forma ou nao. Mas isso ai nao tem
como... Ndo existe! Nao existe! Quando se trata de narrativa, quer dizer, ndo

existe a verdade absoluta, existe a narrativa.

E ai o espectador, aquele que ouve, ele esta incluido nesse processo, ele é
um outro da histéria. Entao, assim, ele é levado em consideracéo. Por isso
que as histérias podem ir se modificando, essas narrativas podem ir se mo-
dificando ao longo de varios relatos. Acho que essa relagao é uma relagao,
é dubia, sabe? Porque ela é, ao mesmo tempo, é uma relagao que tem uma
certa cumplicidade, porque vocé néo vai contar alguma coisa para qualquer

um. Entao, vocé tem uma cumplicidade com o outro, e esse outro, que, a
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principio, é alguém que esté atras da cdmera e vocé esté dialogando, porque
uma camera nao é s6 uma camera, tem alguém ali, tem varias pessoas ali.
Entdo, assim, vocé tem esse lado e tem um outro lado também, que é essa
paixao por narrar, que isso é proprio do ser humano. Essa coisa de narrar,
isso é préprio do ser humano. O ser humano é um contador de histérias.
Entao, ele conta histérias que ele participou, que ele viu, que ele fez parte.

Entao, assim, acho que tem esses aspectos ai.

Pedro: Nés estamos conversando no podcast Speculum hoje com a cineasta

e professora Marithé Azevedo.

Agora, Marithé, eu quero fazer uma pergunta que atravessa o contexto da
economia politica do cinema. Essa nossa pesquisa do Speculum parte da
hipétese de que algumas documentaristas terem vindo a assumir a escri-
ta de si, a narracao da sua histéria, também por conta dos reconhecidos
obstéculos, a entrada da mulher no mundo da realizacéo e producéo cine-
matograficas de ficcdo. Essa tensao é redutora do ponto de vista de mercado,
dominado pelos homens, ou uma saida criativa que mobiliza os publicos

dos documentarios?

Marithé: Uma saida criativa, claro! E uma grande saida criativa, porque nao
é simplista. Agora vou trabalhar nessa chave porque o mercado agora esta
querendo isso e tal. Quer dizer, o mercado abragou essas teméticas porque
elas tocam as pessoas, elas tocam, elas tocam mesmo. Entao, se elas tocam
as pessoas, vai ter publico. E se vai ter publico, que bom para o mercado, vai
vender mais. Entao, acho que... Porque a coisa nao é tao simples, ela é bem
complexa. Porque, quanto mais verdadeiro for, acho que mais vocé tem con-
di¢oes de atingir o outro. Entéao, acho que, a principio, essas narrativas vém
como saida mesmo, como uma saida bem criativa dessa coisa autobiografi-
ca de falar de si e tal, e de ndo ter mais esse problema, nossa, estou sendo
cabotina, falando de mim e tal. Quando vocé entende que isso é um gesto
politico e que vocé, ao fazer isso, esté falando com outras mulheres e com

outras pessoas, acho que isso toma uma outra dimensao.
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Pedro: O que vocé pode identificar nessa partilha de uma vivéncia comum?
A arte biografica que toca as pessoas ao mesmo tempo em que se realiza a

dentincia da perpetuacéo de determinadas desigualdades de género?

Marithé: Olha, acho que a dentincia vem junto, porque, a partir do momento
em que vocé comega a trabalhar essas vozes, essas vozes que nao tiveram
oportunidade de fala, nao tiveram oportunidade de se manifestar, que sao
vozes que foram, vamos dizer, reprimidas durante anos, na realidade vocé
carrega séculos dessa opressao. E ai, o que vocé tem ai, a0 mesmo tem-
po, que vocé nao precisa denunciar, falar, estou denunciando. Nao, a partir
do momento que vocé fala, que vocé se manifesta, que vocé se expressa,
naturalmente isso é uma dentncia. E quase que a sua presenca é uma

dentncia, sabe?

E quase que isso. Entdo, estar presente e se manifestar e se expressar, s6
isso ja é uma denuncia. Entédo, acho que esses trabalhos, esses trabalhos
que estao nessa chave dessas narrativas de si, acho que eles vao durar ain-
da um tempo, porque tem muita coisa para ser dita ainda. E nessa chave
tem linguagens que estdo sendo criadas em funcéao de se trabalhar nessa
chave. Entéo, sdo linguagens que véo nascer, que estao nascendo a partir

dessa proposta.

Pedro: Muito bom, Marithé. Deixe-me fazer agora uma pergunta, trazendo
um pouco da experiéncia da literatura, aproximando com o cinema, a ficgao
na literatura e o documentario. A Nathalie Heinich, no seu livro Estados da
Mulher, um estudo da identidade feminina na ficcao ocidental, analisa os
diferentes estatutos da mulher nas obras literarias: a jovem casadoira, a
mae, a esposa, a amante, a solteirona, categorias que nos sio conhecidas
nao apenas pela cultura romanesca, que lhes serve de veiculo, mas tam-
bém pela experiéncia de vida. Em que medida o cinema documentario das
mulheres no falar de si pode ser uma experiéncia para os termos de um
deslocamento desses estados de mulher forjados na fic¢ao e no cotidiano de

uma sociedade machista?
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Marithé: Esses clichés ai de jovem casadoira, mae, esposa, amante, soltei-
rona, essas categorias ai, elas ja nao dao conta de maneira nenhuma, porque
nesse processo todo a mulher mudou muito, a mulher mudou muito, e as
vezes as pessoas nao estao acompanhando, as vezes ela prépria néao esta

acompanhando esse processo de mudanca.

Entao, a partir do momento em que esses documentdrios ou essas ficcoes
que trabalham sobre essas questdes do feminino, que séao reveladores e tal,
surgem outras mulheres, que sdo muitas, muitas, muitas outras categorias
que nado se encaixam mais nessas categorias que ja foram as categorias

fixas desses romances.

Entdo, assim, sao muitas outras categorias que estdo por vir, porque as
coisas mudaram muito. Entao, assim, tem outras, outras e outras novas
mulheres que estao nascendo, que estdo surgindo, as vezes das préprias
mulheres velhas, novas mulheres, mulheres inclusive velhas, outras, outras
mulheres. E eu acho que essas categorias ndo déo conta, e outras que estao
surgindo, que estao nascendo, elas vao... Esse filme autoral de narrativas de
si feminino, com certeza vai comecar a mudar esse quadro, esta come¢ando

a mudar esse quadro, com certeza.

Priscila: Professora, o que nés nao lhe perguntamos e vocé gostaria de falar,

falando sobre si?

Marithé: Entdo, olha s6, eu acho que vocés fizeram perguntas muito
pertinentes, assim, dentro desse quadro ai de questdes que vocés estao le-
vantando. O que eu acho que seria interessante falar é que as mulheres, as
novas cineastas, nao tenham medo de falar de si, sabe? Porque isso é... Nao
tenham medo disso, se assumam, porque esse é um trabalho, é um traba-
lho que, se vocé vai falar de si, vocé vai fatalmente encontrar outra pessoa.
Quanto mais voceé fala de si, mais vocé vai falar do outro. Entao, assim, esse
processo é muito rico. Entdo, uma coisa que eu acho que é interessante,
para essa nés estamos agora num momento bacana do audiovisual, com
essa lei Paulo Gustavo, que 71 % da lei que veio do Fundo Setorial do Cinema

— o recurso veio do Fundo Setorial do Cinema —, e ai 71 % é obrigatério que

120 Podcast #3 - Entrevista com Marithé Azevedo



seja aplicado no audiovisual. Entéo, assim, nds estamos num processo de...
Vai ser o ano do audiovisual, esse pedacgo de 2022, 2023. Entéo, assim, as
mulheres precisam se preparar dentro dessa perspectiva mesmo, que vocés

estdo colocando, sabe?

Por isso eu acho esse trabalho incrivel, sabe? Eu acho que é um trabalho
que vai trazer quase que uma coisa de processo emancipatério, vamos dizer
assim. Acho que é bem interessante o que vocés estéo fazendo e deixar um

recado para as iniciantes que nao tenham medo de falar de si.

Pedro: Professora Marithé Azevedo, muito obrigado pela sua participagao
no podcast do Projeto Speculum. Muito bom ter vocé nessa conversa, foi en-
riquecedora. Nés estamos muito felizes. Um grande abrago e a gente fica

por aqui nesse podcast Speculum.

Marithé: Muito obrigada, vocés.
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PODCAST #4
ENTREVISTA COM CLAUDIA RITA OLIVEIRA

A Professora Ana Isabel Soares (UAlg), co-investigadora res-
ponsavel pelo projeto de investigagdo Speculum, conversa
com a cineasta, montadora e assistente de realizagéo, Claudia
Rita Qliveira. A conversa desenvolve-se a partir da realizagéo
do documentério autobiogréfico No Canto Rosa (2022), que
tem como tematica central a violéncia doméstica e psicoldgi-
ca contra a mulher.

Ana Soares: Bom dia, estou a falar com a Claudia Rita
Oliveira, que é cineasta, montadora, assistente de reali-
zacdo, e tem uma série de profissoes das quais ela nos

falara um pouco.

Eu estou em Faro. A Claudia estd em Lisboa e teve a
gentileza de concordar em falar comigo para o projeto
Speculum, para gravarmos mais este episodio, aquilo a
que chamamos podcast, no &mbito de um projeto que
procura entender documentérios feitos em Portugal
e no Brasil por mulheres e que tenham algum cunho
ou de certa forma se aproximem do documentario

autobiografico.

A ideia é que Speculum significa espelho e estamos a
pensar nestes documentérios como obras em que as
documentaristas filmam-se a si mesmas ou alguém da
sua familia, alguém préximo, mas se representam a si

mesmas nessa filmagem.
Claudia, muito obrigada, antes de mais.

Claudia: Ola, obrigada, Ana Isabel Soares, a sério, obri-

gada mesmo pelo convite e parabéns.



Ana Soares: Vamos ver, estamos ainda no meio disto, mas para ja é muito
gratificante perceber que desde o inicio, que foi ainda em 2021, até agora,
hoje é 13 de junho de 2023, ja conseguimos fazer um levantamento de fil-
mes com algum significado que passou, por exemplo, das duas dezenas para
perto das oito dezenas. Temos quase 80 filmes catalogados neste momento,
o0 que é muito bom, entre realizadoras portuguesas e realizadoras brasilei-
ras. Também ja percebemos que isto ha de passar fronteiras, que ha muita
coisa em Espanha, que ha muita coisa em Franca, em Itélia, por ai vai, mas
para ja estamos aqui em Portugal. Entretanto, o teu filme mais recente, so-
bre o qual convido a comegar a falar, foi realizado jé quase dentro do nosso
espaco temporal, ndo é? Portanto, quando é que saiu? Queres nos falar e

apresentar o filme, por favor?

Claudia: Entdo, No Canto Rosa, portanto, ¢ um filme que segue um pro-
cesso de violéncia doméstica, violéncia psicoldgica. Portanto, a minha mae
separou-se do seu ex-companheiro e, entretanto, ai comegaram as agres-
soes. E eu acompanhei o processo desde o inicio, ou seja, comeg¢aram as
agressoes psicologicas mais evidentes e, portanto, eu comecei por registar
algumas coisas, primeiro no intuito de ter uma prova para tribunal ou, sei
14, ndo sabia se era vélido ou nao, mas no fundo para registar aquilo que es-
tava a acontecer com esse intuito de prova. E depois a ideia de transformar
isto no filme foi um bocadinho para dar voz & minha mae, ou seja, porque eu
senti que ela, portanto, estava a passar por um processo que a punha muito
em causa, enquanto mulher. Enquanto mulher, se calhar que vive numa
terra pequena, como podia ser noutra terra, mas, tipo, a sentir-se alvo de
criticas e de questoes moralistas, pronto. Mas que podem também estar s6
dentro dela, quer dizer, estao fora e estao dentro, nao €?, obviamente estao
nos dois sitios. E ela, a determinada altura, como este individuo, portanto,
atacava muito desta forma, tipo, a mulher deve ser isto, deve ser aquilo e
deve nao ser o qué e tu és tal e tal e tal. Portanto, a minha mae comegou a
ter uma necessidade enorme de se defender e pensou em escrever um livro.
Pensou em contratar uma ghostwriter e escrever defesas em relacéo aos ata-

ques moralistas que ele estava a fazer. E ela acabou por desistir e eu, nessa
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altura, percebi: esta mulher precisa de falar. E foi nesse sentido que surgiu
a ideia mais concreta, “ok, vou fazer isto num filme porque esta pessoa pre-
cisa de falar”. Porque ha aqui muitas outras questdes que tém a ver com

violéncia que nao se cingem a esta agressao deste homem e esta mulher.

Portanto, ha coisas atras que devem ser esmiugadas ou percebidas, também

como uma forma de eu prépria perceber o que é que se estava a passar.

Ana Soares: Queres falar sobre como é que deste esse nome ao filme?

Enfim, o Rosa é mais ou menos auto-explicativo.

Claudia: Surgiu porque a entrevista central do filme... Portanto, eu fiz, tal-
vez, menos de um ano depois de isto ter comegado a acontecer. Talvez uns
oito meses, pronto. E foi numa altura que a minha mae estava na minha
casa. Portanto, ela saiu do lugar onde mora e esteve na minha casa, trés
meses de seguida, com medo de voltar. E depois esteve entre Lishoa e o sitio
onde mora. E o que eu senti, ou seja... entrevistei-a. Pintei umas paredes
de um quarto de cor-de-rosa e entrevistei-a num canto encurralada. Com
a ideia de que talvez isto seja um dispositivo. Mas foi uma coisa, sei ...
Podia entrevistar numa parede branca, mas eu senti “ok, vamos encurrala-
-la no canto rosa”. Nesta questéo do que é a determinacéo do que é que uma

mulher deve ser.

Ana Soares: J4 tinhas trabalhado anteriormente, enfim, em vérios docu-
mentarios. Pelo menos dois dos quais, um deles como realizador, outro
deles, se bem me lembro, como assistente — mas tu corrigir-me-as —, sobre

artistas. Um sobre o Mério Cesariny e outro sobre o Cruzeiro Seixas.

Queres falar um pouco da relagao, se existe uma relagao na tua posi¢ao en-
quanto criadora perante um objeto que estéas a biografar. Porque num certo
sentido, digo eu, o filme que fazes sobre a tua mae é um passo, conta uma
histéria de si, ndo é? Conta uma histéria de alguém. Queres falar um pouco
sobre as coisas que se aproximaram e aquelas que se distinguiram entre

estes filmes que fizeste ou nos quais trabalhaste.
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Claudia: No caso do filme do Autografia, que é um filme do Miguel Gongalves
Mendes, eu fiz assisténcia, fiz cAmara algumas vezes, acompanhei o Miguel
durante o processo. Mas € isso, criativamente nao posso falar do filme por-

que nao é um filme meu, é um filme no qual eu trabalhei.

Em relag@o ao Cruzeiro Seixas e as Cartas do Rei Artur, aconteceu uma coisa
muito curiosa. Eu trabalho como montadora, principalmente em documen-
tarios, e acontece quase 90%, 85% das vezes, os filmes chegam a montagem,
os documentarios chegam a montagem, e ndo tém ainda um caminho.
Portanto, esse caminho é descoberto na montagem. Ou seja, as vezes tém...
nos queremos ir ali, mas é claro que as coisas mudam e o material filmado é
uma coisa e as expectativas sao outras, portanto, isso acontece muito. E era
uma coisa que eu sentia as vezes, mas como é que os realizadores nao tém

ideia do que é que querem?

O que é que eu trago dai, dos documentarios nos quais trabalho? Trago a
questéo da escuta. Porque é isso, as vezes ha uma determinada expectativa,
“mas era bom se acontecesse isto”. E eu acho que essas coisas nao funcio-
nam. Ou seja, 0 que estd gravado tem em si uma verdade prépria. E acho
que é essa verdade que se calhar temos que, pelo menos eu, tento estar
atenta e perceber que material é que esta ali, e o que é que isto quer dizer, e
se calhar nao for¢ar coisas que até podem ser forcadas, mas que nao sao tao

honestas num determinado sentido, como aquilo que esta ali.

Portanto, esse trabalho de escuta eu trouxe para este filme sobre a minha
mae e sobre mim e sobre a nossa relacao e sobre relacoes e sobre sistemas
instituidos, sei la... Que é dar o espaco aquela pessoa para falar e nesses

espacos ha coisas que se vao entender.

Ou seja, houve muita coisa que eu entendi sobre a minha mée que nao tinha
entendido, que eu entendi sobre mim que eu nao tinha entendido, e que eu
entendi sobre um sistema de que eu néo tinha percepcao de que era tao

como €, no caso de Portugal...
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Portanto, eu diria que é escuta e dar espaco e nao ter ideias pré-definidas.

Ou seja, ter ideias centrais, ter objetivos, mas manter as coisas fechadas.

Ana Soares: Otimo. Sentiste alguma diferenca entre estar a falar com um
homem ou estar a falar com uma mulher? Isto é, a diferenca, nao sei, sera

por ser uma pessoa, de ser mulher ou homem, que te é muito préxima.

Néo sei se estéds a perceber a questdo. A partida, eu pensaria a diferenca
entre homem e mulher, mas a questao nao se poe por a tua mae ser uma

mulher, mas por ela ser a tua mae.
Claudia: Sim.

Ana Soares: Digo eu... Viste isso na altura em que estavas a filmar, pensas-
te... Concretamente, houve momentos em que estavas a gravar a tua mae

em que pensaste em como é que tinhas feito com outras pessoas?

Claudia: E assim, no caso do Cruzeiro Seixas, pronto, eu acho que posso
dizer isto porque também é o que é. Foi o que foi. O Cruzeiro Seixas era mi-
s6gino de alguma maneira. Portanto, ele nunca... eu sentia quando estava a
trabalhar com ele, que ele nunca acreditava muito bem que eu é que estava

a fazer o filme.
Ana Soares: Ok.

Claudia: Pronto. E isso foi mais ou menos até ao fim. Ele no final ficou con-
tente e nao sei o qué. “Ah, mas a Claudia...” Ou seja, havia ali uma descrenca
total de que eu e a Isabel, que me acompanhava muitas vezes no som —
quando ha som bom foi porque ela estava la —, que estas duas mulheres
estdo aqui a fazer... aquilo na cabeca dele. Portanto, eu sentia uma grande
desvalorizacdo na parte dele. Mas sim, ele no final: “Ah, pois é, a Claudia é

que...” Mas sempre um bocadinho na davida.

No caso da minha mae, pronto. E o facto de ser uma mulher e é o facto
de ser a minha mae. Portanto, ha uma relacao também de bastante cum-

plicidade e proximidade. E de falar de coisas que sdo préprias de mulher.
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E quando aqui digo préprias de mulher, no sentido de préprias da constru-
cao social do que é ser mulher. Pronto, é nesse sentido. Portanto, aqui ha um
ir direto a assuntos que tém a ver com essa construgao social, claro. E ha um
entendimento, ha uma compreensao, ha um questionamento. Mesmo que o
questionamento nao seja o que é que tu sentes, nao sei o qué. No fundo o que

fica, eu penso que é um questionamento.
Ana Soares: E claro que a confianca imagino que tenha sido absoluta.
Claudia: Sim, claro.

Ana Soares: Ja disseste af a certa altura que foste descobrindo coisas sobre
ti prépria também, que nao tinhas a partida. Isso é um dos aspectos que no
projeto nos fez avangar desde o inicio. Em que medida é que te sentes retra-

tada no filme que fizeste? Que néo é sobre ti, mas...

Claudia: Sim, sim, sim. Se calhar também é importante dizer que...
Portanto, é isso, eu fui filmando. Isto foi sempre uma coisa que foi feita
paralelamente a outros trabalhos. Ou seja, trabalho como montadora, sou
freelancer. Normalmente tenho sempre trabalho, que é uma coisa boa, mas
depois tenho pouco tempo para fazer outras coisas que gostaria de fazer,
mas é isso, é tudo uma gestao. Portanto, este filme foi feito nos intervalos.

Fins de semana, pausas, entre outros filmes.

Depois, durante o Covid, durante o confinamento, tive dois meses, trés
meses, s6 para trabalhar na montagem do filme. Foi 6timo, ou seja, permitiu-
-me de facto mergulhar. E ai, portanto, tinha uma primeira montagem que
era focada no conflito da minha mae e ex-companheiro. Depois mostrei a
alguns amigos que sentiram falta da minha presenca. E eu comecei a per-
ceber que eu fazia parte deste processo, do acompanhamento do processo,
e que, no fundo, a minha presenga é o link. Ou seja, isto de uma forma um
bocado... Mas é o que permite ao espectador também entrar no filme, atra-
vés de mim. Eu estou a falar, eu estou a viver isto com a minha mae. Um

observador participativo.
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E houve coisas, essas coisas que fui descobrindo sobre mim, tém a ver
com... Eu considero a minha mae uma pessoa bastante livre ou disponi-
vel para questionar os conceitos que possa ter. Normalmente é uma pessoa
que tem os valores que s@o os valores de quem nasceu em 1954. Portanto,
Estado Novo, com os meus avés, quer dizer, ndo eram muito conservadores,
mas claro que eram conservadores. Portanto, sdo reflexos de mentalidade
de uma determinada altura. E eu, que nasci em 1976, ja depois do 25 de
Abril, também tenho esses mesmos valores. Um pouco mais diluidos, mas
eles estao aqui. E no fundo foi o desmontar de uma carga que eu achava
que nao tinha, ingenuamente, mas que penso que todos nés temos. (Isto vai

demorar até sair, acho eu.)

Foi esse confronto meu com uma mentalidade também um bocado machis-

ta. Machista no sentido... Sem muita nocéo, se calhar, de desigualdade.

Uma vez, na terapia, voltam-se para mim, “entdo, mas a Claudia, para si, o
que é que é ser mulher?” E eu comecei a dizer, “pois, mulher, conciliadora,
tomar conta”, disse assim uma série de coisas. Esta tudo errado. Ri-me, ela

riu-se e disse, “vou ali comprar uma maquina de costura, venho ja”...

E acho que este filme, e este processo, todo este processo, serviu para me

desmontar, também, nesse sentido.

Ana Soares: E isso vé-se no filme, pronto, é bom, é uma coisa que tu vés

reflectida. E as pessoas jé te disseram isso.

Claudia: As pessoas ja me disseram isso. Ou seja, ndao é uma coisa evidente,
mas as pessoas ja me disseram que sentiram esse percurso de descoberta,

também.

Ana Soares: A minha questéo a seguir tinha a ver precisamente com uma
palavra que ja usaste, que é terapia. No fundo, este processo foi feito, como
tu dizes inicialmente, para dar voz. Sentiste que a tua mae precisava de
exteriorizar, de verbalizar alguma coisa. E essa verbalizacao é terapéutica.

Portanto, o filme serviu um fim terapéutico, com certeza.
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Claudia: Serviu um fim terapéutico.

Ana Soares: E isso, claro, é um processo que reverte a favor de ti e da pessoa

que tu estés a filmar.

Agora, a minha pergunta é, tu acreditas que isso possa servir para a frente,
para outras pessoas, para os espectadores, para as espectadoras, que vejam

o filme?

Claudia: Eu tenho esperanca que sim, se o filme conseguir chegar a alguns
lugares. O filme... estéd a ser muito dificil de chegar a alguns lugares e eu acho
também... Ja pensei, se calhar o filme é mau, se calhar... Mas eu acho que
hé aqui questoes e a forma como o filme tem sido evitado nalguns lugares,
eu sinto que também é uma coisa sintomatica, de “aqui ndo se mexe entre
marido e mulher, ndo se mete a colher”. Mas eu acho que o filme levanta
questoes, das questoes mais simples, comega com o inicio de controlo. O
homem que vai levar a mulher a determinado sitio e fica a espera dela. “Ah,
mas isso é fofinho”. Nao, nao é fofinho, porque isso feito sistematicamente é
uma forma de controle e a pessoa esté ali, sai daquele sitio e comeca a falar
de pequenas coisas que eu acho que sdo muito normalizadas, ou naturaliza-
das, mas que sao sinais de controlo, de dominio, de desigualdade. Portanto,

eu acho que este filme é importante.

Ana Soares: Isso a que te referes como um evitar, sentiste algum momento
concreto? O filme passou em alguns festivais, aqui no momento em Portugal,
néo foi? No Porto FEMME e no Indy também?

Claudia: No Festim.

Ana Soares: No Festim, sim. Sentiste nalguma outra ocasido, mesmo sem

precisares de nomear, mas sentiste esse evitar de maneira concreta?

Claudia: Senti. O filme foi selecionado por um festival que mais tarde des-
selecionou o filme. Isto foi uma coisa muito estranha. Néo sabia que isto
sequer era possivel. E senti que no Festim eles tentaram afastar... Eu estou

muito grata pelo Festim ter passado o filme. Mas senti que eles tentaram
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afastar do que era o foco da programacao, na maneira como o filme foi enca-
rado, como néo permitiram por cartazes no Sao Jorge, uma vez que o filme
nao estava no Sao Jorge, ia passar no Camoes, disseram “nao, entao nao

pomos”. Ou seja, senti que havia uma questao de medo.

E no Porto Femme, depois falei com uma rapariga que fazia parte da organi-

zagao, nao me lembro o nome dela, nao era a Rita...
Ana Soares: Nao era a Rita?

Claudia: Nao. E eu disse que estava muito contente que o filme estava no
Porto Ferme e ela disse que tinha sido dificil e ela disse, pois é, que as pes-

soas tém medo deste filme. Ela disse-me isso... Ok. Ia...

Ana Soares: E aqui em Portugal ndo passou sem ser nos festivais? Nalgum

CineClube? Nao passou?

Claudia: E assim, ja fui a uma escola, tive uma experiéncia bastante fixe,
com uma universidade, alunos do primeiro ano, foram super receptivos e
isso também gerou debates, sobre violéncia no amor, portanto isso é uma

coisa que eu acho que faz sentido para este filme.

E depois, num outro festival, mais pequenino, Festival de Cinema em Casa,

na semana passada. E estou a tentar agora distribui¢do, mas nao sei. (risos)

Ana Soares: No caso da distribui¢do, independentemente deste, por aquilo
que ja percebi tem uma particularidade, além de tudo o mais, e pode susci-
tar esse receio, sentiste diferencas entre a distribuicdo, uma estrutura ou
ndo - nao sei se irei por ai —, a distribui¢ao de filmes como o Autografia e o

do Cruzeiro Seixas?

Comparando esses dois, por exemplo, realizado por um homem, realizado
por uma mulher, mesmo com objetos, va 14, semelhantes, quase coinciden-

tes, sentiste essa diferenca?

Claudia: Abismal! Ou seja, sou produtora hé pouco tempo e néo tenho muita

experiéncia na questao da distribuigao. E no caso... Bom, também o Cruzeiro
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Seixas passou no Doc Lisboa, foi prémio do PUC, portanto, penso que isso

também faz logo uma diferenca.

Mas eu sei que o Miguel fez um grande trabalho a nivel de contato com a
imprensa e tudo isso, portanto, também ha uma diferenca na capacidade
que ele tinha de fazer esse trabalho e a capacidade que eu tenho de fazer
esse trabalho. Eu tentei entrar em contato com varios jornalistas, algumas
também me deixaram de responder a determinada altura, isso também foi
uma coisa estranha. Mas eu senti muita resisténcia, senti mesmo muita
resisténcia. Tem parte a ver com a minha falta de experiéncia, mas eu acho

que nao so.

Ana Soares: Conversas com colegas realizadoras ou que trabalham no cine-
ma sobre esta questao de fazer cinema enquanto se é mulher, ou isso nao é

um tépico que surge muitas vezes?
Claudia: Isso é um tépico que surgiu a partir deste, de todo o filme, ou seja...
Ana Soares: Do Canto Rosa.

Claudia: Do Canto Rosa. Eu para conseguir realizar o filme, para me candida-
tar a apoios, que nunca ganhei nenhum, abri uma produtora, abri a Madame
Filmes, que foi especificamente... Ou seja, apareceu porque eu precisava
de me candidatar e precisava de ter uma produtora. E fui ter com algumas
produtoras e nenhuma produtora se quis envolver, porque este filme tinha
questoes legais. Entao eu pensei “ok, eu tenho que abrir uma produtora”. E
a partir do Canto Rosa, a produtora chama-se Madame Filmes, e isto abriu
um espaco, ou seja, em mim um espaco que é... Vamos fazer filmes sobre
mulheres, sobre mulheres e nao s6, mas centrados na inclusao e nas histé-
rias do lado B, num certo sentido. E agora estou a trabalhar principalmente

com realizadoras mulheres.

Ana Soares: Estava aqui com uma curiosidade ja de ha bocado, desde o
inicio quando falaste na tua pratica principalmente como montadora, na re-

lagao entre material gravado e material final.
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Consegues falar-nos disso? Que dimenséo temporal é que gravaste e o que é

que vai dar aqueles... hora e meia ou nem tanto, nao é?

Claudia: Hora e dezasseis, sim. E assim, nao gravei muito. Este filme...
Portanto, eu fiz a entrevista central. Depois fiz uma construcéo... £ um
filme de palavras, ao contrério de mim que nao me considero exatamente
uma pessoa de palavras, mas, pronto, tanto o Cruzeiro Seixas como este sao
filmes de palavras. O guido foi sendo escrito com gravagoes no telemével.
la escrevendo ia montando, ia escrevendo ia montando, portanto, construi,
tipo, essa estrutura. E depois fui... Construindo ou refazendo cenas de acor-

do com aquilo que sentia que o filme precisava.

E isso, o material mais precioso é o material que consegui gravar na altura.

Fosse com uma GoPro, fosse...

Ana Soares: Portanto, trabalhaste sempre com dispositivos pequenos, pou-

co invasivos, nao é?

Claudia: Sim. Ou seja, a entrevista foi feita com uma camara normal, mas
pequenina também. Eu e a camara e o microfone. Agora, houve alturas,
tipo, estava na casa da minha mae, nao tinha mais nada, tinha uma GoPro,

filmei com a GoPro.

Ou seja, nao estava muito preocupada com a imagem, estava preocupada

com o que estava a acontecer.
Ana Soares: Com o contetdo.

Claudia: Sim. E claro que depois houve outras vezes que fui e precisei de
campos, de coisas, e ai levei a camara e filmei de uma maneira mais met6-

dica e mais cuidada.

Ana Soares: E na pés-produgao, portanto, mexeste muito para equalizar a

imagem em termos daquilo que tinhas...
Claudia: Sim, sim.

Ana Soares: Portanto, ai a preocupacéo ja foi...
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Claudia: Sim.

Ana Soares: Isto faz-me pensar que em toda a questdo que tem a ver com
a montagem, a pés-producéao e que é, num certo sentido, a modalizagao de
um discurso, nao é? Portanto, tens um contetdo, vais molda-lo, ai ja tens

um objetivo.

Este processo é muito diferente, ou seja, ha pouco falaste do processo de

disputa, mas esse é 0 momento de captacao, nao é?
Claudia: Sim.

Ana Soares: Até que ponto é que o momento posterior € o momento em
que tu ja tens as coisas determinadas? Ja disseste ha pouco que também
se vai fazendo. Mas percebes qual é a grande diferenca entre o modo como
tu queres captar determina o material que tens e o modo como tu queres
mostrar determina a maneira como o vais fazer, com o que jé tens, néo é?

Nao sei se é claro.

Claudia: Sim, eu acho que é isso. Na parte que estés a filmar, nesta questao
do documentario, e de um documentario feito um bocadinho precariamen-
te, em que a preocupacdo é estar la, ouvir, presenciar, registar. A seguir ha
edi¢ao, ou na edi¢ao também, obviamente, a questao é, ja nao é voltar para
dentro, é voltar para fora. Como comunicar isto, portanto isto come¢a na
edigdo, como comunicar para que a informacéo passe, para que seja cla-
ra, para que seja entendida, para que nao seja chata, para que acrescente,
para que tenha um valor... de contetdo. E a pés-producéo, tanto som como
imagem, portanto, pretendem prolongar essa necessidade de comunicar
com o outro, neste caso sair de um movimento de dentro e passar para um

movimento exterior.

Este filme é isso, tem varios formatos, formado com varias camaras, faco
recurso a arquivos pessoais de HI8, de MiniDV, de VHS, portanto, ha aqui
uma grande mistura, portanto, é tudo um... E uma espécie de um patchwork.
E esse patchwork faz parte da linguagem do préprio filme. E essa uniformi-

zacdo... ¢ uma uniformizacéo de... desuniformizacéo, nao...
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Ana Soares: Porque é sempre visivel que se trata de...
Claudia: Sim, é sempre visivel.
Ana Soares: ...materiais diferentes.

Claudia: Sim. Eu acho que, no caso da imagem, a intencéo foi muito sé6 nor-
malizar, ou seja, por as coisas um bocadinho... Imagina, HI8, tirar os fields,
os entrelacados, na GoPro tirar o excesso de distor¢ao, portanto, é mais
um trabalho de limpeza. Ja no som eu acho que ha uma continuidade, ha
uma necessidade de continuar a comunicar. Eu acho que o trabalho de som,
neste caso, é mais criativo, a imagem é para resolver erros, o som é para re-
solver erros, mas tentar criar outras camadas de musica, ou ambientes, ou

pequenos apontamentos. Acho que o som, nesse sentido, é mais expressivo.

Ana Soares: A tua mae escolheu alguma banda sonora? Teve alguma inter-

vencao nisso?
Claudia: Nao.
Ana Soares: Fra sé curiosidade.

Claudia: Ou seja, eu também nao tinha dinheiro para... Havia algumas mu-

sicas que eu tinha [...] mas esquece.

Ana Soares: Pois, porque isto é tudo feito com um or¢gamento muito baixo,

nao é?
Claudia: Sim, isto é tudo feito com dinheiro meu e da minha irma.

Ana Soares: Ela assistiu, também, a realizagao de alguma maneira, a tua

irma? Ou s6 como produtora?
Claudia: Laura, emprestas-me... Sim! (risos)

N&o, eu acho que ela no inicio estava um bocado cética, bem com receio,

acho eu, de mexer em determinadas coisas.
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Mas depois é isso, uma grande companheira de, olha, podes ver, podes tra-

duzir, podes... E depois, penso...

Ana Soares: Olha, acho que ja temos aqui material suficiente...

Claudia: Ok.

Ana Soares: ...para um apontamento no projeto.

Claudia: Quer dizer uma coisa que acho bastante...

AnaSoares: Sim, claro. la perguntar se tinhas alguma coisa para acrescentar.

Claudia: Sim, que é... Portanto, eu no final de uma versao de montagem que
considerava estar terminada, tive acompanhamento de advogados, que nao
sao os advogados que... Nao foi o Doutor Ricardo Sa Fernandes e a Doutora
Inés que acompanharam o processo, mas foram os advogados que eu con-
tratei para saber que nao estava a incorrer em um risco civil ou criminal,
pronto. Ou para saber quais eram os riscos. E depois disso, depois de eles
verem o filme, fazer uma analise, haver uma reuniao bastante elucidativa,
tive que censurar, tive que cortar coisas, tive que censurar bastantes coisas,
e tive que censurar coisas da minha méae que dizem respeito a narrativa
dela. A narrativa pessoal dela, partilhada com o seu ex-companheiro. E isso

foi um bocadinho chocante. Porque é isso, 0o nome dele nunca é mencionado.

E 0 que os advogados me explicaram é que, se fosse um jornalista ou uma
jornalista, teria o poder de falar sobre essas coisas, de interesse social.
Como é uma coisa pessoal, é mais sensivel. Ou seja, se fosse um assunto
pessoal, referente a outro tipo de coisa que nao uma relagéo entre um casal,
hé uma clausula, que é uma clausula de subjetividade, em que eles determi-
nam que, se o objetivo nao é lesionar uma terceira pessoa, ha o direito de se

usar a palavra, de se falar sobre o assunto.

Mas depois ha uma outra clausula que tem a ver com a intimidade do casal.
E nesse caso, nao é permitido falar. E isso para mim, para ja foi sintomatico

de que o sistema continuou a reprimir a questao de se poder falar sobre isto.
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Ana Soares: A expressao.

Claudia: Exato. E depois acabei por trazer este movimento de represséo
para dentro do filme, porque achei que isto fala claramente de um problema

muito grande.

Ana Soares: Mais amplo e mais estrutural. Uma espécie de machismo es-
trutural. Sdo coisas dessas que estdo em causa. Ou pelo menos, néo sei se
hé machismo, porque se calhar o caso de ser um homem é igual. A expres-
sao da lei é igual. Mas ha uma questéo de, sim, quando ha exteriorizacao, e
essa expressao é necessdria, é muito estranho que a lei nao esteja do lado

de quem precisa...
Claudia: E preciso.

Ana Soares: Isso é um ponto interessante. Obrigada também por partilha-

res isso.

Cléudia, muito obrigada. Ja foi suficientemente corajoso teres feito este fil-

me, da tua parte, da parte da tua irma e da tua mae.

Falar sobre ele é ainda também um gesto de coragem. Para quem esta a
trabalhar sobre cinema feito por mulheres isto é mesmo importante. E
parece-me que é necessario haver pessoas como tu e como a tua mée que
transformam a repressao numa forma de liberdade, ndo uma forma de ex-

pressao. Por isso, obrigada de novo.

Claudia: De nada. Obrigada também.
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PODCAST #5
ENTREVISTA COM RAQUEL SCHEFER

A investigadora Caterina Cucinotta (URJC/IHC), membro do
projeto de investigagdo Speculum, conversa com a investiga-
dora, realizadora, programadora e professora na Universidade
Sorbonne Nouvelle, Raquel Schefer. A conversa desenvolve-se
a partir dos documentdrios autobiograficos Avé — Muidumbe
(2009) e Nshajo (0 Jogo) (2011), realizados a partir de arquivos
familiares, e que tém como tematica central a investigagao so-
bre os antepassados da autora.

Caterina: Boa tarde a todos e todas. Estamos aqui com a
Raquel Schefer para gravar um novo episédio do podcast
do Projeto Speculum. O Projeto “Speculum. Filmar-se e
Ver-se ao Espelho, o uso da escrita de si por documen-
taristas de lingua portuguesa” conta com o trabalho de
investigadores do LabCom, que é o centro que acolhe o

projeto, e outros investigadores de outros centros.

Eu sou a Caterina Cucinotta, investigadora integrada de
bolseira de pés-doutoramento no Instituto de Histéria
Contemporéanea e vou fazer a moderacéao deste podcast

com a Raquel Schefer.

A Raquel Schefer nao s6 foi realizadora de duas curtas,
digamos assim, que tém a ver com o uso da escrita de
si, com o documentério autobiogréfico, como também
é uma investigadora, professora — ela dira melhor -, de

cinema, nao é, de estudos pés-coloniais.

E um prazer té-la aqui connosco. Raquel, se queres fa-

zer uma pequena apresentagao sobre ti?



Raquel: Ol4, boa tarde. Antes de mais, queria agradecer-te, Caterina, por
este convite, é um prazer estar aqui e também felicitar-vos pelo projeto, que
me parece muito interessante. Em relacdo a minha apresentacéo, como a
Caterina dizia, sou investigadora e também fiz algumas curtas-metragens,
duas instalagdes e também trabalho um pouco como programadora

e curadora.

Caterina: Obrigada, Raquel. Aqui o que vamos a ter em conta sao as duas cur-
tas da Raquel Schefer, que sao o Granny - Avé (Muidumbe)/Mémé (Muidumbe)
-, de 20009, e Nshajo (O Jogo), logo explicaras os idiomas, de 2011. E, por-
tanto, sao duas curtas, como estava a dizer antes, autobiogréficas, onde
a Raquel Schefer encontra uns arquivos familiares e vai trabalhando um
pouco, entre a fic¢ao e o documentario autobiogréfico, umas questoes dos
antepassados. Acho que no momento em que as curtas sairam, a tua av6
ainda estava viva e, portanto, sdo arquivos de quando a familia da Raquel

Schefer vivia em Mogambique.

Gostava de falar contigo sobre o teu processo criativo, que acho que, quando
estamos a falar do documentério autobiografico misturado um bocadinho
com fic¢ao, acho que é muito interessante também saber néo s6 a histéria
desses arquivos que tu usaste, como também como materializaste as tuas
histérias. Portanto, eu pensei que ver a tua filmografia, ver estas duas cur-
tas, fiquei com a ideia de que a tua obra pode ser analisada, digamos assim,
a partir de trés eixos. Uma fic¢do cinematografica dentro do documenta-
rio autobiografico, que é um bocadinho materializada pela tua presenca. A
Raquel Schefer entra dentro destas curtas, materializando um bocadinho
gestos, vestuario da sua avo e, logo, o interesse pelo autobiogréfico a partir
da tua av6, portanto, é uma autobiografia onde tu personificas um bocadi-
nho a tua avé, portanto, é um interesse pelo autobiografico, a partir desta

figura, a partir desta figura da tua familia.

E depois, claro, no final, gostava de ter algumas palavras tuas também sobre
a tua carreira académica, relacionada com o estudo do cinema e no pés-

-colonialismo. Portanto, eu acho que o teu processo criativo se desenvolve
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mesmo através destes trés eixos. Foi uma grande surpresa e muito interes-
sante para mim. Portanto, a tua avo, personificada por ti, gestos, vestuario,
frutas, materialidades e tudo também ja um bocadinho introduzido pelo teu
livro, ndo é? O teu livro que se chama O Autorretrato no Documental, escrito
em castelhano, o livro da Raquel é de 2008, portanto, se queres falar um
bocadinho do processo criativo, podemos ir por ordem cronolégica, se qui-

seres e comecar pela Granny, de 20009.

Raquel: Obrigada pela tua aproximacéo as curtas, que me parece muito
precisa e pertinente. Portanto, vou comegar pelo ponto de partida destas
duas curtas-metragens. Os meus avés viveram em Moc¢ambique durante
o periodo colonial, entre os anos 50 e 75, alids, partiram poucos dias an-
tes da independéncia de Mogambique. O meu avo era inicialmente chefe de
posto e depois administrador colonial, portanto, estava ligado diretamente
a administracéo colonial. Eu nasci em Portugal, ja, a minha mae veio para
Portugal em 75, tinha 17 anos e desde que era pequena, desde que tinha 3,
4 anos, as minhas primeiras memdrias, lembro-me de que nos reuniamos
em familia regularmente e viamos esses filmes em 8mm e em Super 8, que
0 meu avo projetava. Eu lembro-me que desde muito pequena me deparava
com uma sensacéo de estranheza, de nao familiaridade num contexto fami-
liar, porque claro, estava com a familia, com as pessoas que me eram e sao
proximas, mas ao mesmo tempo sentia que esse nucleo familiar pertencia
e continuava a pertencer a um espago/tempo que me era alheio e entao vi-
via um pouco a minha vida, até ter feito essas curtas-metragens e até hoje,
um pouco sob uma espécie de sortilégio espetralizada por essas imagens
e por conseguinte também com o territério e com o periodo histérico em
que eu nao tinha vivido. E, portanto, com estas duas curtas-metragens, o
que eu tentei nao foi, de alguma forma, reconstituir a memoéria ou imagi-
nario daquele periodo, mas foi mais trabalhar a minha memoéria em direto.
Portanto, a minha primeira tentativa de trabalhar com aqueles arquivos foi
quando estava a fazer o mestrado na Argentina, fiz o0 mestrado em Cinema
Documental na Universidade del Cine, em Buenos Aires, e nessa altura fiz

um documentario onde ja também ensaiava estratégias de ficcionalizagao,
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mas néo fiquei assim muito contente com o resultado e portanto, embora eu
tenha projetado no dia da defesa da minha tese, aliés, a tese que defendi era
El Autorretrato en el Documental, que depois foi publicada, portanto, o livro
a que a Catarina fez referéncia, nao fiquei muito satisfeita com o resultado
e deixei essa curta-metragem inacabada. E depois tive a oportunidade de
fazer o curso de Videoarte do Programa Criatividade e Criagao Artistica da
Fundag¢ao Calouste Gulbenkian em 2008 (fim de 2008), e realmente foi um
privilégio ter tido como professores pessoas que infelizmente ja faleceram,
como o Farok e a Chantal Ackerman, e no quadro desse curso tinhamos
de ir preparando e desenvolvendo um projeto de Videoarte ou de Cinema
Experimental e eu decidi entao retomar os arquivos familiares. Mas, nessa
altura, ja tinha passado cerca de um ano e meio desde a defesa da minha
tese, tinha estado a refletir durante esse periodo em possiveis estratégias de
ficcionalizagao, de cruzamento entre procedimentos documentais e proce-
dimentos fabulativos, de maneira a tentar, de alguma forma, tornar visivel
essa memoria indireta ou essa p6s-memoria, para utilizar o conceito da de

Marianne Hirsch, de Mogambique.

Tu ha pouco disseste que as curtas tinham uma dimensao autobiografica,
mas eu diria que é mais uma dimensao autorretratistica, porque tal como
no autorretrato nao ha qualquer compromisso pela verdade e pensando na
defini¢ao do Michel Beaujour, que é retomada pelo Raymond Bellour, ha
uma espécie de tensdo entre memdria e invengao, neste caso uma memoria
indireta e uma pés-memdria, ela prépria em tensdo com a memoria direta
da minha avé e por outro lado, essa fabulagao e para logra-lo decidi recons-
tituir algumas cenas em que eu prépria encarno a minha avé, de maneira
a jogar com essa memoria e a criar também uma tensao entre passado e
presente e entre espacos, portanto, Mogambique colonial e o Portugal ja do
fim dos anos 2000. Portanto, quanto as estratégias que utilizei, a sequéncia
que é repetida varias vezes — portanto a repeti¢do é uma das estratégias —,
foi uma sequéncia a qual cheguei intuitivamente, nao sei porqué, tinha na
altura, agora tenho um pouco mais, quatro ou cinco horas de material fil-

mado entre os anos 50 e entre 75, em Super 8 e 8 mm, sintomaticamente
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o meu avo deixou de filmar como cineasta amador quando voltou para
Portugal, continuava a ter camaras e tudo, mas deixou de filmar, portanto,
isso também é um dado interessante, o regresso como o fim dessa tentativa
de representacéo do espago familiar e nao s6, essa sequéncia foi seleciona-
da aleatoriamente e decidi trabalhar um pouco a repeti¢ao, se calhar sob a
influéncia do Farocki, que era um dos professores do curso de videoarte. E
depois decidi, por um lado, contrapor essa sequéncia e outras imagens de
arquivo a um texto escrito pela minha avé e pelo meu avo, a quatro maos, em
que eles tentam recordar o dia em que mudaram de casa, que é basicamente
0 que esta representado nessa sequéncia que é repetida. E tentei criar esse
contraste, mais uma vez para colocar em tensao espagos, tempos, etc., mas
também para remeter para uma espécie de insuficiéncia ou incapacidade da
imagem em movimento, para dar conta da espessura sensivel da meméria e
da prépria experiéncia fenomenoldgica. Depois, outro aspeto que é também
interessante nessa sequéncia, que foi selecionada arbitrariamente, como di-
zia, é que é uma sequéncia muito exemplificativa daquilo que poderia ser o
olhar colonial, que é, alids, o tema de uma curta que estou a finalizar neste
momento. Portanto, na sequéncia, os corpos negros estao quase fora de qua-
dro, estdo na periferia de quadro, cortados, sao corpos rigidos, contrastando
com o dinamismo da espécie de danga que a minha avé executa, e ha quase

uma espécie de indiferenca e quase de objetificagao desses corpos.

Portanto, acho que essa sequéncia é bastante eloquente relativamente aquilo
que poderia ser o olhar colonial, que no fundo também é um olhar que, além
de colonial, se intercepta com outras categorias, porque é um olhar mascu-
lino — a minha av6 acho que nunca filmou, tenho algumas sequéncias que
foram filmadas pela minha mae, mas era sempre o meu avo a filmar —, um
olhar branco e também, em certo sentido, um olhar burgués, porque, claro,
nos anos 50 e 60, nem todos podiam aceder a cdmaras cinematograficas,
embora de formato amador, como é o caso desta. Portanto, é um olhar de
dominacgao, mais além da fungao que o meu avd ocupava em Mogambique.
Com esta curta, o que eu tentei foi realmente, pensando numa perspetiva

derridiana, incorporar e introjetar essa memoria também para assumir a
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culpa. E trabalhar os arquivos conjugados com a reconstitui¢éo também de
maneira a apontar para aquilo que estava fora de campo, que evidentemente
era toda a tessitura do sistema de dominacéo colonial. Mas ha pouco di-
zia que a sequéncia foi selecionada aleatoriamente e, enquanto preparava
o filme, teve conhecimento do massacre de Mueda, que nunca tinha ouvi-
do falar até a data. E, sintomaticamente, daquelas coisas da intui¢ao, néo
sei explicar, soube que a sequéncia tinha sido filmada poucos dias antes do
massacre e a 30km de Mueda. E entéo depois, ja a posteriori, quando me
encontrava ja prestes a finalizar o filme, decidi introduzir esse dado para
contrastar a suposta alegria da vida familiar, tal como é representada nas
imagens, com aquilo que acontecia fora de campo. O massacre de Mueda,
como certamente muitos sabem, é considerado como o evento de resisténcia
proto-nacionalista mais importante em Mo¢ambique do século XX. Ocorreu
em junho de 1960 e seria na sequéncia do massacre de Mueda que a Frelimo
seria fundada em Dar es Salaam, dois anos depois, resultando da fuséo de
trés movimentos. Nesse acontecimento, para o qual ainda nao existe uma
perspectiva historiografica consensual, foram assassinadas, massacradas,
centenas de pessoas: 600 e tal segundo a narrativa oficial mogambicana;

200 e tal segundo a historiografia mogcambicana contemporanea.

Portanto, foi uma curta-metragem na qual tentei abordar estas questoes que
na altura, em 2009, agora felizmente ja é um tema que é mais tratado no

campo das artes, mas na altura havia muito pouca coisa sobre o assunto.

Caterina: E muito interessante o que acabas de relatar sobre o teu processo
criativo e acho muito interessante esta parte quando tu falas da repeti¢ao
como uma estratégia de fic¢ao, também como uma influéncia do Farocki,
mas acho que a repeti¢cdo como estratégia de fic¢@o, na minha leitura, é
como se fosse uma manipulagao para ir a procura dos gestos da tua avé. E
acho muito interessante também quando falas de uma certa incorporacao,
incorporagdo da memdria através do teu corpo. Para mim, em especial, é
muito interessante ver que tu materializaste esta incorporacéo através da
superficie, que é o tecido. H4 uma parte muito interessante no principio do

filme, quando ainda nao sabemos do que vai falar o filme, do que séo essas
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palavras estrangeiras, pelo menos para mim. Entéo, claro, no inicio do teu
filme tu estas num atelié, com uma modista, com uma costureira, estis a
tomar as medidas do teu corpo, imaginamos, para fazer um vestido, para

fazer uma peca de vestuério a medida.

E logo, ao longo do filme, vamos descobrindo que esta manipulag¢ao dos
gestos, esta que tu chamas de uma repetigdo como estratégia de ficgao, é
também uma procura dos gestos que logo tu, com a roupa que copiaste,
o molde que copiaste do vestuério que a tua avé vestia nesse dia de filma-
gem, com o mesmo molde vais repetindo um bocadinho os gestos que a tua

avo fazia.

E, claro, no final, quando o espectador entende que, segundo o relato por-
tugués, foram 14 mortos neste massacre e, segundo a Frelimo, foram 600
mortos ou mais, ja percebemos quase todo o sentido desta curta. E muito
interessante, para mim, esta parte onde falaste da objetificacéo dos corpos
negros e, na verdade, é muito evidente como dentro do enquadramento
eram completamente laterais, ndo era? Como se nao tivessem, nao sei, ndo
tinham voz, ndo eram como se fossem objetos, nao é? Aderegos, uma obje-
tificacdo bastante predominante. E todas as referéncias tedricas que tu tens
relatado até agora sdo muito interessantes porque o teu trabalho, em par-
ticular, é muito interessante porque através destas referéncias tedricas tu
vais logo materializar através do préprio cinema, através da maquina filmi-
ca, tudo o que estés a dizer. Portanto, ficamos com a curiosidade de saber o
que era a tua primeira curta, mas esta de 2009, de facto, é verdadeiramente
especial. H4 uma parte onde tu estés a ler uma carta, acho eu, da tua avo,
estés a ler uma carta da tua avo e depois, no final, dizes que sao: 6h40, Avo,
Porto, 8 de novembro de 2008.

E muito, muito interessante. Nao sei se queres falar um bocadinho deste
processo de incorporacdo desta data contemporanea, quando estés a ler

uma carta de ha muitos anos atras.

Raquel: Na verdade, nao é uma carta de ha muitos anos atras, é mesmo a

data de escrita do texto. Porque eu estava a mostrar-lhe as imagens, que
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ela ja tinha visto muitas vezes, claro, mas porque sé nao se lembrava muito
bem, e pedi-lhe para recordar aquele dia. E entéo, claro, por um lado, ela era
professora primaria e entdo tem uma escrita assim bastante, nao sei como

dizer, muito séria, um vocabulério quase...
Caterina: Didatica.

Raquel: Muito didatica. Mas, ao mesmo tempo, o que eu achei interessante
no texto é que ha toda uma dimensao sinestésica, sensorial, sdo as cores,
sao os cheiros, que tém a ver mesmo com os préprios processos mnemoni-
cos e também com a prépria construcio coletiva da meméria da Africa.
Porque se formos ler textos escritos por pessoas que voltaram da Africa
também naquele periodo, antigos colonos ou colonizadores, é sempre esse
elemento que ressalta, essa sensorialidade das cores, a paisagem, as sen-
sacoes, etc. E isso também esta presente no texto da minha avé. E entao,
como dizia antes, tentei contrapor esse texto as imagens para remeter para
essa insuficiéncia da imagem, para dar conta da complexidade sensivel da

experiéncia em geral.

E se calhar isso também tem um bocadinho a ver, ja que também ha pouco
falavas dos processos criativos, porque na verdade escrevo muito mais do
que filme ou do que fazer filmes, mas o facto de eu ter decidido enveredar
pelo cinema para tratar este tema também se calhar tem a ver com uma
espécie de insuficiéncia da escrita, seja ela académica ou critica ou mes-
mo mais novelesca, etc., para dar conta também da complexidade sensivel
desta questdo, que no meu caso concreto tem a ver com a imaginac¢ao ou
a fabulagao de um territério, de um periodo histérico em que eu néo vivi,
mas que também tem a ver com uma espécie de transmissao intergeracio-
nal e com a maneira como é que se herda uma culpa. Nao sei, tal como a
Marianne Hirsch também disse, a propésito do Holocausto: nés herdamos

as experiéncias e a responsabilidade dos nossos antepassados.

Ou diz o Derrida, a propésito do Hamlet, nos Espectros de Marx. E entao
era isso, também era uma forma de assumir uma culpa, uma responsabi-

lidade que nao é minha, claro, diretamente, mas que é a coletiva. E tendo
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em conta também a persisténcia de estruturas coloniais na sociedade por-
tuguesa contemporanea, nomeadamente através do racismo e de outros
fenémenos, portanto hé toda uma linha continua que se mantém, embora
reconfigurada. E também queria, de alguma forma, ao interpretar eu pro-
pria a personagem da minha avd, e ao repetir os gestos, etc., queria também
apontar para isso, para a maneira como devemos lidar com esse passado e

assumir as responsabilidades.

Caterina: Ha uma parte no teu livro em que explicas um bocadinho esta
definicao completa que acabaste de fazer sobre o cinema, uma parte no teu
livro em que se afirma que a literatura falta-lhe a imagem, a fotografia falta-
-lhe 0 movimento, e entao o cinema é que tem a imagem e o movimento.
Portanto, claro, para tentar materializar esta escrita voraz, evidentemente
o cinema foi uma maquina importante neste processo criativo. E agradece-
mos por isso. Nao sei se queres passar a segunda curta de 2011, a comegar
pelo nome, para explicar um bocadinho o Nshajo, nao sei se queres dizer O
Jogo, que é o que esta entre parénteses, ndo sei se queres falar um bocadi-

nho sobre esta curta e sobre o processo que levou até a sua construcgao.

Raquel: Sim, esta curta, mais uma vez, também articula uma memoria fa-
miliar com a memoria coletiva e também a histéria privada familiar com a
histéria coletiva. Eu lembro-me que a minha av6, a minha avé faleceu ha
pouco tempo, era uma pessoa que contava muitas histérias e lembro-me de
ser pequena e passava muito tempo com ela, nessa altura, de estar assim
com ela deitada e ela a contar-me assim histérias e eu comegava a imaginar.
E uma das histérias que me contava era que, e ela depois repetia as histé-
rias, era que uma vez um antrop6logo tinha ido com a mulher a casa dela
porque andava a fazer uma investigacao no Planalto dos Macondes e que ti-
nham ficado l instalados uma semana e que nao se lembrava do nome, mas
lembrava-se que a mulher era estrangeira e que era muito simpatica, e que
a dada altura, num dos jantares, que ela perguntou o que é que ele queria
de sobremesa, trouxeram as sobremesas e ele escolheu uma maca e que a
minha avé, como estava habituada a comer a magca de faca e garfo, comegou

a comer a maca de faca e garfo, enquanto ele ja estava a comer a dentada,
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mas que ao vé-la ele imitou o gesto dela e que ela depois ficou a sentir-se
muito mal por ter sido descortés com o convidado, mas contava-me essa
histéria. E claro que eu nao fazia ideia de quem era o antropélogo, até por-
que era pequena a primeira vez que ouvia essa histéria e depois percebi que
era o Jorge Dias e a Margot Dias. Também como me interesso bastante pela
antropologia, pelo paradigma antropolégico, sobretudo no que concerne a
questéo da representacao e da relagao entre observador e observado, deci-
di - ja tinha lido, digamos, alguns excertos de Os Macondes de Mog¢ambique,
mas decidi reler com mais atencéo o volume do Manuel Viegas Guerreiro
consagrado aos jogos Macondes. Jogos, e nao so, canticos, etc. Entao, a mi-
nha ideia inicial era reencenar um dos jogos descritos nesse volume de Os
Macondes de Mogambique. la reunir um grupo de amigos para reencenar-
mos o jogo juntos, num parque em Paris, mas nesse dia nevou muito e tive
de cancelar, claro, porque nao havia condi¢oes, até os transportes estavam
forgados. Entéo comecei a pensar em estratégias alternativas e decidi, mais
uma vez, dentro dessa lgica da reconstituigao e da ficcionalizacao, eu pro-
pria repetir o episédio da maga no parque de Fontainebleau - que toda a
gente acha que é uma espécie de pintura, mas nao, foi mesmo filmado no
parque —, ndo, desculpa, no Bois de Boulogne, e depois cruzar essa sequén-
cia mais ficcionalizada, com, mais uma vez, imagens de arquivo filmadas
pelo meu avd, e, neste caso, os arquivos do meu avo sao interessantes por-
que hé muitas cenas familiares, mas também hé muitos eventos oficiais que
sdo documentados e, neste caso, utilizei imagens de uma visita oficial do
Melo e Egidio, a uma localidade em Mocambique, de que o meu avé era, ndo

sei se chefe de posto, ou administrador colonial na altura.

E, entdo, decidi, mais uma vez, cruzar, digamos, por um lado, essa figu-
racdo de acontecimentos familiares com a figuracdo de acontecimentos
publicos, inscritos, portanto, na histéria coletiva e, neste caso concreto, na
histéria da guerra contra o processo de emancipagao do povo mogambica-
no, e, a0 mesmo tempo, apontar tambhém, ou problematizar, para ser mais
precisa, alguns processos que estdo no cerne do paradigma antropoldgico,
como a relagao entre o observador e o observado e também os processos de

aculturacéo e de imitacéo.
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Caterina: O processo da aculturacéo e da imitagdo é uma parte muito in-
teressante porque, enquanto estamos a ouvir a voz da tua avé a relatar o
momento do corte da maga, tu propria estas a cortar uma magca com garfo e
faca e, portanto, é uma espécie de imitacao através das imagens. E, assim,
aquela parte final também, o poema sobre o homem branco, é lido por ti,
neste momento ja ndo é a voz da tua avo, ja és tu, a fazer uma espécie de
reflexdo, fazer uma espécie de reflexio sobre o contexto colonial. E um poe-
ma, nao sei se queres falar um bocadinho deste poema e das imagens que

escolheste para o acompanhar.

Raquel: Esqueci-me de falar da primeira sequéncia da curtametragem, que
é um jogo de petanca que eu filmei em Paris, mas também tento jogar um
pouco entre o real e o nao real, entre o documental e o ficcional e também
desconstruir um bocadinho o género do documentario apécrifo, porque
eu apresento aquelas imagens que me fazem parte de um documentario
etnografico filmado em Paris, mas na verdade foi filmado primeiro, mas
também em Super 8, em 2011, se nao estou em erro, mas toda a gente acha
que aquilo sdo imagens antigas, tipo dos anos 70 e etc. Também tento um
pouco jogar com esses registos e com as préprias temporalidades. E depois
em relac@o ao outro aspeto, é mais uma espécie de narrativa cosmoldgica,

Maconde, sobre o homem branco.

E muito curioso que a cultura Maconde vé 0 homem branco como um peixe
na medida em que chegou a Mo¢ambique de barco. Entao é um relato que
em si mesmo propoe uma desperspetivacéo, que a prépria curtametragem
tenta operar, como olhar para aquelas imagens, ou como tentar olhar, ja que
nao é possivel fenomenologicamente, a partir daquela que seria uma pers-
pectiva maconde. E decidi também... Esse texto esta também n’ Os Macondes
de Mocambique e decidi... estd em Ximaconde, que é a lingua falada pelos
Macondes, e que também se fala um pouco no sul da Tanzéania. Portanto,
esta esse texto no livro do Jorge Dias, da Margot Dias e do Manuel Viegas
Guerreiro. Aparece em Ximaconde e depois com a transcrigao portuguesa
eu decidi ler em Ximaconde. O Paulo Israel, que foi 0 meu co-orientador de

pos-doutoramento e que fala Ximaconde, diz que o meu sotaque é ridiculo
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e que ele s6 se ria as gargalhadas quando viu a curta. Mas pronto, também
vim um pouco no sentido de operar essa estratégia de desperspectivacéo e
essas imagens da pesca, etc., foram imagens filmadas pelo meu avo, que

fazia parte da colegéo de arquivos.

Caterina: E muito interessante esta parte da matéria, com o Super 8, que tu
usas para misturar a ficcao dentro do uso que tu fazes do arquivo como au-
torretrato. Portanto, imagino que seja uma coisa pensada, uma coisa sobre
a qual houve uma reflexao para tentar misturar a ficgao com os documenta-

rios que encontraste feitos pelo teu avé.

Portanto, todos os documentarios que nao sao filmados por ti em Super 8,

foram filmados pelo teu avo, é isso?

Raquel: Sim, o material ndo estd montado, é mais material bruto, mas ele
tinha essa aficcion (fixag@o) e gostava muito de filmar, e filmava até algu-
mas manifestagdes culturais que até tém algum interesse etnogréfico,
como aquelas que incorporei na curta-metragem. Mas nunca chegou a
montar o material, portanto, é mais material bruto, fragmentario, que ele
ia filmando. E também fotografava bastante bem. As fotografias dele tém

bastante interesse.

Caterina: Ha bocado disseste que o teu avo parou de filmar no momento em

ue voltou para Portugal, nao é? Em . Embora ainda tivesse uma Super
lt Portugal ? Em 1985. Emb dat S

8, portanto, é como se tu estivesses aqui a continuar um bocadinho o que o

teu avo parou.

Esta parte da descontextualizacdo que estavas a falar sobre o teu sotaque
do idioma e sobre o préprio poema, de ver o homem branco como um peixe,
¢é uma parte interessante, acho eu, também para pensar que o trabalho do
teu avo parou quando chegou a Portugal, ndo é? Como se fosse uma des-
contextualizacdo ou ao contrario. Quando estava a viver em Africa, como o
portugués estava sempre a filmar a vida dele ali, e quando volta a Portugal,
onde pode filmar a sua vida, é como se isto nao tivesse importancia. O que

tinha importéancia era o outro. Esta parte fortissima, antropoldgica, de que
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estavas a falar. Eu, para concluir, (eu sei que ja passaram muitos anos) mas
gostava também de saber algo mais sobre o teu livro, que foi a tua tese de

licenciatura ou de mestrado, j& ndo me recordo.

E, portanto, ja a partir do titulo, a partir do autorretrato, depois falas tam-
bém de um conceito de méaquina, que é muito interessante. Portanto, no teu
processo criativo e intelectual, o que vem primeiro é o livro. E a partir do

livro é que depois comegaste a filmar, é isso?

Raquel: Sim, na verdade, na tese de mestrado, como o meu mestrado era
tedrico-pratico, tinhamos de apresentar uma tese, escrita, portanto, sobre
um tema, e também um filme. E o filme foi aquele de que fiz referéncia
hé pouco, que deixei inacabado, mas foi mais ou menos em simultaneo.
Portanto, a escrita da tese e a producéo do filme foram processos que, de
alguma maneira, se interpenetraram. E na tese de mestrado, portanto, es-
tudei o autorretrato no documentario, o autorretrato como género que se
situa entre uma dimensao mais documental e outra mais ficcional, entre
a memoria e a invencao, entre a dialética da mesmidade e da autoridade,
tal como definido por diferentes autores. Mas tentei, porque isso é algo que
me interessa bastante desde sempre, se calhar agora de uma forma mais
consciente. Interessa-me muito estudar a evolucéo formal de certos géneros
do cinema. Nesse caso era o autorretrato. E no quadro dessa tese, estudei
a partir — ndo gosto muito desta palavra —, mas mais ou menos da evolucéao
ou da transformacéo tecnoldgica. Portanto, em que medida as caracteristi-
cas tecnoldgicas de determinados dispositivos, neste caso era 16 mm, video
HD, video digital, CD-ROM e DVD-ROM, se nao estou em erro, porque ja
fui ha muito tempo, de que maneira é que essas especificidades tecnolé-
gicas determinam determinados procedimentos de natureza narrativa e
estética. Portanto, essa era a grande premissa. Estudei varios exemplos, um
corpus bastante diversificado, com filmes norte-americanos, mas também
brasileiros, etc. E 0 que me interessava era essa evolugao formal, embo-
ra na altura nao conseguisse formalizar dessa maneira. Depois, na tese de
doutoramento, inicialmente também me inscrevi no doutoramento, queria

continuar a tese de mestrado, mas acabei por mudar e por estudar o cinema
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revolucionario de Mogambique, mas em paralelo com outras cinematogra-
fias que lhes s@o contemporaneas, como o novo cinema latino-americano,
mas também com o cinema militante e engajado contemporaneo. E mais
uma vez, o objetivo, agora ja de uma forma consciente, era estudar a evolu-
cao formal do cinema politico, todo o cinema politico, evidentemente, mas
do cinema militante e engajado. E também estudar as intersecoes entre in-
ventividade estética e engajamento politico. E, curiosamente, eu achava que
ia abandonar completamente o tema do autorretrato e da autorreferenciali-
dade no cinema, mas, ainda assim, acabei por dedicar um capitulo da tese
ao estudo daquilo a que eu chamo a viragem autorreferencial do cinema
militante e engajado a partir do fim da década de 70 e, especialmente, na
década de 70.

Caterina: Portanto, a partir dos filmes do teu avé sobre Africa, tu também

trabalhas a partir de filmes sobre Africa?

Raquel: Na tese, sim, estudei filmes filmados em Mog¢ambique, filmes que
documentam o processo, a luta de libertagao, a luta anticolonial e, depois,
filmes também que, de alguma forma, figuram o processo de construgao
do Estado-Nacéo ap6s a independéncia e o periodo que estudei vai entre
1966, que foi o ano em que a Frelimo fundou o Departamento de Cinema e
também € o ano de realiza¢do do primeiro filme sobre a luta de libertagao,
o0 Venceremos do Dragutin Popovic, que era um cineasta jugoslavo, até 1987,
que é o grande ano de viragem da histéria mo¢ambicana, tanto da histéria

geral quanto da histéria do cinema.

Caterina: Raquel, o que eu sinto é que é como se estivesse a filmar o que
estava atras, o que estava atras do que o teu avd apontava com a camara.
Porque enquanto o teu avd apontava para um terraco onde estavam todos
sentados a tomar cha, etc., tu vais recuar um bocadinho na construcao da
nacdo. Falas ja dentro da curta, falas deste episddio, dos 600 mortos, etc., e
acho que esta construgao da nacéo de que estas a falar e que investigas tem
um bocadinho a ver com a construgao do teu préprio trabalho. Como se fos-
se uma espécie de continuacao do uso do autorretrato a partir desta histéria

familiar. Nao sei se estas de acordo.
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Raquel: Sim, na verdade, os filmes que eu estudei sdo quase uma espécie
de contracampo daquilo que o meu avé filmou. Na medida em que tornam
visivel aquilo que era invisibilizado pelo sistema colonial e pelo seu cinema,
nomeadamente pelo cinema amador feito por colonos ou colonizadores. Em
relacdo ao autorretrato, sim, também na tese esse exercicio nao esta pre-
sente discursivamente, mas é evidente que o meu interesse por estes temas

vem da histéria familiar.

Caterina: Também dé certo por conhecer, porque eu conhecia o teu trabalho
académico. Portanto, ver as tuas curtas fez-me pensar muito mais sobre
esta afirmac@o que saiu agora, como se tu estivesse a trabalhar o contra-
campo do teu avd, que acho que pode ser uma parte interessante, ver o teu
trabalho como se fosse uma continuag¢do de um hipotético autorretrato da
tua familia. Foi muito interessante para mim comegar com o teu processo
intelectual e acabar com o teu processo criativo. E acho que para os investi-
gadores e os espectadores que vao ver este episodio do podcast Speculum vai
ser interessantissimo. Sabemos que estas a preparar o teu terceiro filme.
J4 te disse que temos muita curiosidade também que acabas o primeiro. O

primeiro nao, o zero. (risos)

Raquel: Nao, ndo. Estd em discos, sim, se calhar ja nem funcionam...

(inaudivelmente)

Caterina: Estamos a espera que acabes o terceiro e acho que podemos aca-

bar aqui o nosso episédio. O nosso episidio podcast Speculum.

Obrigada pela tua participagao, Raquel. Obrigada por estas maravilhosas
declaragoes e afirmacoes sobre o autorretrato que se cruza um bocadinho
também com a histéria de Portugal, que é sempre muito interessante, nesta
parte pos-colonial, nesta parte colonial que tu trabalhaste a partir do pés-

-colonial. Mais uma vez, obrigada. Obrigada a todos.

Raquel: Obrigada.
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PODCAST #6
ENTREVISTA COM TILA CHITUNDA

A socidloga e professora Catarina Sales (UBI) entrevista a ci-
neasta brasileira Tila Chitunda. Na conversa, enfatizam-se os
documentdrios autobiograficos realizados por Tila Chitunda,
na sua busca por um encontro com a prépria identidade, como
descendente de angolanos. Dentre os filmes destacados, fala-
-se sobre FotogrAfrica (2016), Nome de Batismo - Alice (2017)
e Nome de Batismo - Frances (2019).

Catarina: Ol4, sejam bem-vindos e bem-vindas a mais

um episddio do nosso podcast do Projeto Speculum.

A nossa entrevistada de hoje é a realizadora Tila
Chitunda.

A Tila, nascida em 1977, no Brasil, é uma realizadora de
origem angolana; as raizes da sua familia séo angolanas,
africanas, e toda a obra da Tila, até agora, tem vindo a
ser realizada, no sentido de buscar a sua identidade, a

sua origem, através das memorias de familia.

N6s vamos falar hoje com ela sobre esse percurso, so-
bre essa busca de si, e sobre a relacdo que esta busca
tem, ou pode eventualmente ter, com a metodologia au-
toetnogréfica, ou seja, um paralelo entre aquilo que é
o cinema autobiografico, especificamente o cinema da
Tila, e a metodologia autoetnogréfica, que também da
enfoque, as pesquisas sobre si proprio, e num diélogo
com aquilo que é o mundo e o momento histérico, que
é algo histérico, que se vive, ou que a familia viveu,
quando se aciona memorias de familia, como é o caso
da Tila. A Tila tem, portanto, uma obra consistente, com

varios filmes.



N6s vamos aqui focar o percurso da Tila, em geral, por exemplo, dando desta-
que a algumas obras, como o FotogrAFRICA, que foi a primeira obra. que ela
fez neste registo. Depois, a série Nome de Batismo, que ainda estd em curso,
com dois filmes ja feitos, mas mais planeados, e uma das suas obras mais
recentes, gravadas durante a pandemia, e que se chama Deslocamentos. Ora
entdo, muito bem-vinda, Tila Chitunda. E um prazer té-la aqui connosco. O

meu nome é Catarina Salles Oliveira.

Eu sou soci6loga, embora este seja um projeto de cinema, mas esta aqui uma
socidloga, a colaborar, porque, para ja, é uma amante de cinema, mas nao sé
por isso. E porque a parte metodolégica de construcao dos filmes e do dialogo
com a sociedade, nos pareceu, neste projeto, um enfoque interessante. E é

também sobre isso que vamos dialogar aqui um bocadinho hoje.

Tila, obrigada, antes de tudo o mais, por ter vindo. E um prazer té-la aqui,
para discutirmos, entdo, um bocadinho, a sua obra, o seu percurso, e, por-

tanto, tudo o que nos transmite, e nos faz sentir, através dela.

Tila, eu, se calhar, comecava por lhe perguntar exatamente sobre o seu per-
curso, porque, a meu ver, ndo sei se concorda com esta leitura que eu faco,
grande parte da sua obra, se nao toda, embora eu saiba que tem também ou-
tros projetos, nao s a realizacao, ligado ao audiovisual, mas esta sua parte
de realizacdo, é toda ela em torno desta busca de si, e desta, portanto, desta

autobiografia, como uma metodologia para chegar la.

Tila: Sim, em parte, eu acho que sim. Enfim, eu nasci no Brasil, mas os meus
pais e toda a minha familia nasceram em Angola, e ai, na década de 70, na
ocasiao da guerra civil que acaba acontecendo em Angola, eles acabam mi-
grando para o Brasil, e eu sou concebida e nasgo la. E ai, 0 que acontece? Eu
cresco nesse contexto, no Nordeste, numa cidade que tem muito de Africa,
Olinda - enfim, o Brasil também foi colonizado por Portugal, entao tinham
muitas semelhancas —, e o0 que acaba acontecendo é que eu cresco ouvindo
varias histérias, que sdo as memoérias dos meus pais, e dos meus irmaos,
no caso. Mas histérias que eu nao vivenciei. E cada vez que eles contavam

essas historias, eu conseguia visualizar isso muito bem, porque existe um
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detalhe nessa narrativa muito forte, mas eu nao tinha vivenciado, mas era
tao louco esse processo que isso acabava quase sendo como se fosse uma
memoria minha construida, sabe? Eu ficava um pouco na divida: eu viven-
ciei isso, ndo é eles que estao contando e tal. E ai, esse processo, eu cres¢o
la em Olinda, acabo entrando numa faculdade de audiovisual. Quando eu
termino o curso, eu entdo decido utilizar essa ferramenta, que eu adquiri
na faculdade, como uma ferramenta de busca pelas minhas origens. Entao,
efetivamente, eu nao s6 faco histérias sobre a minha familia, mas eu acho
que talvez os filmes que tiveram mais repercussao, eles tém a ver com
essa minha busca pelas memodrias. Entéo, é uma leitura que se faz, vamos

dizer, correta.

Catarina: Muito bem, Tila. Muito interessante. E depois essa sua escolha
pelo audiovisual, talvez tenha sido motivada também por isso. Ou foi um

processo que sempre gostou? Como é que escolheu essa area?

Tila: Entao, foi um processo, acho que bem pessoal, talvez motivado por
isso. Na minha familia nao tem ninguém dessa area, meu pai era pedagogo,
a minha mae também, ambos da drea da educag@do. Os meus irmaos segui-
ram arquitetura, enfim, nenhum curso ligado diretamente ao audiovisual. E
ai, eu também nao tinha muita certeza, mas ai eu entro na faculdade, quan-
do eu comeco a estagiar, eu comego a confirmar esse meu desejo de querer
contar histérias através dessa linguagem. E af foi a faca e o queijo. Vocé tem
histérias interessantes dentro da sua prépria casa, vocé comega a entender
como funciona essa coisa de criar narrativas. Entéo, acabei juntando essas

duas coisas.

Mas foi uma escolha que foi se confirmando ao fazer. Eu entrei na faculdade
um pouco, sera que é isso mesmo? Mas ai, na medida que eu comego a estu-
dar, na medida que eu comeco a entender o potencial dessa linguagem e as
possibilidades também dessa linguagem, eu disse, nao, é isso que eu quero

fazer. E ai virou minha profissao, a partir desse momento.

Catarina: Nesse momento, que bom. Foi uma escolha feliz. Isso é 6timo. E

Tila, o FotogrAFRICA, que é de 2016, utiliza muito a fotografia. Nao é que
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depois néo continue a utilizar, mas esse é entdo, até porque temos aque-
la primeira imagem muito simbélica, muito lindissima, da parede cheia
de fotografias. Que eu percebo agora, pelo que me conta, que obviamente
também, além das histérias contadas, era aquela parede que também de-
via puxar imenso a construcdo de meméria. E muito bonita. Portanto, foi
efetivamente a sua primeira obra ou alguma que a gente nao conheca neste

género autobiogréfico?

Tila: Eu entro em 1999 e termino em 2004 na Universidade Federal de
Pernambuco, o curso de Comunicacéao Social, Radio e TV. Ao terminar esse
curso, vocé poderia escrever uma memoria, enfim, um artigo, uma tese,
mas vocé podia fazer um filme também. E eu optei por isso. Entéo, existe
um filme que inclusive estd também disponivel online, se ndo me engano,
que se chama Historias do Lado de Ld, que é um documentério que eu fiz
com uma outra colega e que esse foi o primeiro exercicio nessa coisa de
querer contar uma histéria pessoal que estava dentro de casa. Mas o que
acontece? Histérias do Lado de Ld, na verdade, nao é s6 a histéria da minha
familia. Eu resolvi ir atras das histérias dos vérios angolanos que, por algu-

ma razao, estavam morando em Pernambuco e, entre eles, a minha mae.

Catarina: Toca num outro aspeto que foi a mim pessoalmente também
0 que me cativou muito para a sua obra, que é o aspeto das migragoes e
dos deslocamentos entre paises. E, a meu ver, também de uma leitura que
também nao sei, se concorda, sao deslocamentos que sao fisicos, mas sao
também simbdlicos, sdo também identitarios, sdo também, portanto, inte-
riores. Porque sdo pessoas em busca de um lugar para si. E isto diz muito.
E um processo interior e exterior. Portanto, comegou logo com esse tema.
Que é o tema da ida de migrantes de Angola para o Brasil, que foi a histéria

de raiz sua também.

Tila: Sim. E, para mim, eu acho que se a gente vai percorrendo pelos outros
filmes que eu fiz, no final das contas, contando com Histérias do lado de la,
que seria, digamos assim, um exercicio do final de curso da faculdade, a
gente tem o FotogrAFRICA, como vocé ja falou, o Nome de Batismo - Alice, o

Nome de Batismo — Frances.
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Eu vou comecar pelo FotogrAF RICA. Talvez a gente possa sair viajando por
eles todos. Efetivamente, quando vocé fala essa coisa, mas sera que a coisa
da imagem, aquela parede da casa da sua méae e tal, isso te inspirou para o
visual? E bem interessante, porque o processo de criacio daquela parede foi
sendo preenchida na medida que eu ia crescendo. A parede foi crescendo, a
quantidade de fotos foi crescendo, na medida que eu fui crescendo também.
E, para contar rapidamente como é que aquela parede foi sendo construi-
da, quando os meus pais fogem, eles saem com a roupa do corpo. Eles néo

tiveram tempo de pegar o dlbum de casamento, o aniversério de um ano

de filho.

Entdo, eles saem sem nenhuma memédria fotogréfica. E, a partir do mo-
mento que as pessoas que estavam espalhadas ao redor do mundo, que, de
alguma forma, tinham também fugido dessa guerra em Angola, eles sabem
do paradeiro dos meus pais, eles comeg¢am a dizer, poxa, eu estou aqui com
uma foto do seu casamento, qual é o seu endere¢o? E ai, ele manda la para
Olinda. Eu tenho aqui o aniversario de um ano da sua filha, mais velha. E,
assim, minha mae foi recebendo essas fotos e comecgou a construir essa
memoria e a compartilhar essa memdria, porque podia ter ficado no album
de fotografias, mas para ela era muito importante passar naquela casa, e

qualquer pessoa que fosse 14 pudesse ver.
Catarina: E ela menciona isso. Que lhe da energia olhar as fotos.

Tila: Para ela, exatamente. Para minha mae funcionava como uma forma de

revitalizar. Acho que ela diz isso mesmo no filme.
Catarina: Diz, diz, diz.

Tila: Isso me revitaliza, de parar nessa parede e voltar para esses lugares, e
para essas pessoas. E, no meu caso, era diferente, porque eu ndo conhecia
esse lugar, eu nunca tinha ido para Angola, eu néo tive a oportunidade de
crescer, de passar férias com os meus avés, com os meus primos, todos eles
ficaram la. Entdo, era um bando de gente desconhecida, mas, ao mesmo

tempo, eram todos meus parentes. Entdo, era uma relagao meio estranha.
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Mas, a0 mesmo tempo, isso. Eu acabei criando uma memoéria paralela,
como se fosse um mundo imaginario paralelo dessa familia que eu nao con-

vivi, mas que elas estavam ali muito presentes naquela casa.

Entdo, FotogrAFRICA é isso. Entdo, aquela parede foi se estendendo, se
estendendo, na medida que os meus pais foram recebendo fotos, fotos de
familiares e amigos que estavam espalhados no mundo inteiro. Entéo,
para mim, era isso. Era partir dessa imagem para saber quem eu sou tam-
bém. Porque eu sou filha de angolanos, mas eu nasco no Brasil, num lugar
que tem muito de Africa, mas nio necessariamente o que eu percebia de
Africa — em Olinda e no Brasil, era o que eu via dentro de casa, pelo préprio
processo dos meus pais. Enfim, essa questao das religioes de matrizes afro,
afro-brasileiras, que é o caso do candomblé, as manifestagoes como o ma-
racatu e tal, ndo era exatamente isso que os meus pais frequentavam, mas
a partir do momento que eu saio na rua, todo mundo acha que eu tenho
alguma coisa com candomblé, ou alguma coisa com capoeira, ou alguma
coisa com... E era uma eterna contradi¢do. Entao, para mim, fazer o filme
era um pouco também uma forma de entender isso. Porque, na verdade,
existem varias Africas nessa didspora, e niao necessariamente existe uma

tinica Africa. Entdo, acho que o FotogrAFRICA fala muito disso.

Catarina: Ha um momento em que a sua mae, aquela ideia de levar a sua
mae, lembra-se daquela... Ela acaba por nao ir, porque ela nao se revé

naquilo, nao é?

Tila: E. E é muito interessante, porque a mae Beth de Oxum, que aparece,
que é maravilhosa, toda vez que eu volto em Olinda, vou 14, fago questao
de falar com ela, é uma figura que cresceu com as minhas irmas. Ela é de
uma geragao mais velha, e quando a minha familia chega no Brasil e que vai
morar nessa periferia de Olinda, Beth é vizinha. A familia da Beth é vizinha

dessa familia.

Entéo, é a partir desse momento..., ela narra isso no filme, de alguma forma.
E ai Beth toma um caminho na vida que leva ela para a questao das religices

de matrizes afro-brasileiras, mas sempre é com aquela familia, uma familia
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africana, que nao necessariamente compartilhava dessa crenca, mas que
ela estimava bastante. E isso é até hoje, sabe? Mas é isso. Mas ai no filme, e
o documentério é bom por isso, que vocé até pode prever coisas, eu previ a
saida da minha mae 14, vai ser um encontro maravilhoso, as Africas vao se
encontrar. Isso tudo estava no meu roteiro. E quando eu proponho isso para
a minha mae, dizendo, mae, vamos la visitar Beth, que é uma vizinha sua
aqui. Ela, ndo, minha filha, vocé esta querendo um pouco demais. Entao,
como é que vocé trata isso também num roteiro cinematografico? E eu acho
que o filme cresce muito por conta dessas resisténcias da minha mae mes-
mo. Eu querendo entender, achando que ela pode curtir uma coisa, pode
concordar com uma coisa, mas nao. E eu acho que isso que é a grande forca

do filme.

Catarina: E interessante que isso vai dar ao encontro de uma pergunta
que eu também tinha para lhe colocar, porque em todos estes filmes que
eu vi, portanto, eu vi estes quatro, que referiu. Referiu este e depois mais

o Deslocamentos.

A Tila esta a lidar com pessoas muito préximas e com a vida delas. Sao seus
familiares ou amigos préximos e a vida delas. E agora o que contou é muito
interessante. A sua mae tinha uma ideia para o roteiro que a mae nao ade-
riu. Portanto, aqui ja me respondeu um pouco a questéo, que é como é lidar
com isto, com esta proximidade e como é que eles reagiram. Como é que

eles foram reagir?

Tila: Eu acho que essa pergunta é muito boa. Eu participei de alguns deba-
tes... E tem uma histéria, tem uma anedota engracada também para contar
sobre isso. E bom vocé falar sobre como é que as pessoas... Como é que a mi-
nha familia reage. Porque é isso. Eu tinha cinco dias, sete dias de filmagens
diretas. Depois eu fiz coisas um pouco mais pontuais. E... E ai eu me lembro
muito bem quando eu resolvi, antes de mostrar mesmo em algum festival,
no cinema, de fazer uma visualizacao na casa da minha mae. E esta aquela
coisa de almogo de domingo, ou seja, aquela imagem que vocé vé no final do

filme. Efetivamente, era uma coisa que acontecia muito. Quando a minha
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mae estava aqui, ela gostava muito de reunir os filhos e tal. E ai eu disse,
Mae, faz um almogo desses que vocé gosta. Eu vou chamar todo mundo que
participou, meus irméos, meus sobrinhos, todo mundo. Vamos projetar o
filme aqui em casa. E ai quando terminou... A avant avant-premiére de to-
das. Tinha mostrado talvez para alguns amigos, assim. Naquele processo de

montagem. Mas assim, o filme estava finalizado e eu vou mostrar.

E ai quando terminou o filme, todo mundo ficou assim... (espanto) Porque
vocé nao imagina... Eles participaram da filmagem do almoco e tal. E de
repente eu comec¢o o filme abrindo o filme com jogo de buzios. Ai mi-
nha familia, sei 14, 80% protestante, evangélica, eles ja tomam um susto.
E ai quando termina, é um filme curto, 25 minutos, eu s6 vendo as rea-
coes, assim. As vezes é um pouco de risa, um pouco de suspiro e tal. E ai a
musica no final é muito bonita e tal, mas fala de mamae Oxum, desse Rio
das Lembrancas, mistura essa histéria... E uma muisica original, inclusive.
Entéo a familia fica toda... Nao consegue falar. E ai, aos poucos, um diz, mas

eu acho que é muita exposi¢do. Vocé vai mostrar mesmo esse filme?

Eu digo, mas exposicdo? Exposicao de qué, assim? Esse é o meu ponto de
vista, assim. Quem esta sendo exposto aqui sou eu. Colocando minha cara

tapa, de certa forma.

N&o, mas vocé esta falando que nés negamos nossa cultura. Entao comegou
todo um debate, onde eu disse: Gente, eu acho que vocés todos podem dis-

cordar do filme. Eu nao fiz um filme para agradar vocés.

Eu precisava tratar coisas e € isso que esta no filme, sabe? E que bom que
esse debate foi langado. Entao passou um tempo. Teve até o irmao que nao
queria muito falar comigo, mas depois ele: nédo, entendo, esse é o ponto

de vista.

Mas o mais interessante é que depois eu mudo do Brasil, atualmente eu
moro na Europa, e af o filme continuou circulando no Brasil. E ai a minha

mae, que de certa forma néo sabia muito bem qual era o lugar dela, ela
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gostava do filme, mas sabe que uma coisa que ela disse, mas até isso ela

entende e diz: nao, Tila, efetivamente é o seu ponto de vista.

E eu dizia: mae, eu estou precisando de uma representante, porque o filme
esta circulando 14 nos festivais e precisa de alguém para representar, parti-

cipar dos debates. Vocé topa? Vocé toparia?

E eu fiz essa proposi¢ao achando que nao. Do mesmo jeito que ela disse
que nao ia para a BETA, claro que ela nao vai representar o meu filme, e ela
nao concorda. E ela respondeu, néo, eu vou. Eu vou, contanto que eu possa
botar o meu ponto de vista. E ai eu achei isso maravilhoso. E ai eu disse,
mae, essa é a riqueza do filme, porque vocé vai trazer o seu ponto, vocé
nao tem que me defender, vocé tem que se defender nesse processo, o seu
ponto de vista, no caso, quando eu falo. E ai eu até brinco dizendo assim que
o FotogrAFRICA acabou rodando varios festivais, ganhou prémio, nio sei o
qué, mas, para mim, o maior prémio foi perceber que a minha mae enten-
deu. Ela entendeu no sentido que ela pode ser, sim, tolerante, ela pode, sim,
aceitar o ponto de vista do outro sem se sentir magoada e tal. E ela passou,
ela nao estd mais fisicamente com a gente aqui, mas eu acho que esse filme,
no final das contas, ele acabou reconectando muita coisa que a gente estava
meio perdida, meio superficial na familia, porque as pessoas, a partir desse

filme, comegaram a dizer o que realmente elas pensavam.

Catarina: Que interessante. Tila, e depois, na sequéncia, quando comega o
projeto superinteressante, que ainda esta em curso, no Nome de Batismo, é
aquela viagem fantastica a Africa. Com a mae, precisamente. Ela ai ja sabia,

aceitou e foram as duas e pronto.

Tila: Essa viagem foi mais facil, enfim, esse segundo filme, mais facil entre
aspas, porque o FotogrAFRICA é o filme melhor, ainda que a cidade onde
eu nasci, eu conhecia todos, a hora que o sol nasce, quem passa onde, eu
tinha todo o controle, vamos dizer assim, para vocé imaginar o que vocé

quer filmar.
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O Nome de Batismo, s6 para contextualizar, que é um projeto maior, enfim,
eu me apresento hoje socialmente como Tila, mas eu tenho um nome como
boa filha de angolanos, e talvez em Portugal, acho que também tem essa
coisa, que é uma coisa que Angola e Brasil, verdade, de Portugal, que é vocé

botar muitos nomes para cada pessoa.

Entdo, na verdade, eu tenho trés nomes de batismo, mais o sobrenome da
minha mée, mais o sobrenome do meu pai. Entéao, no total, eu tenho cinco

nomes.

E ai, Nome de Batismo, basicamente, a premissa desse projeto é que eu vou
atras das histérias que motivaram meus pais a me batizarem com esse

nome gigante.

E ai, Tila vem do Tilovita, que é o meu terceiro nome, que eu explico ja j4,
mas eu comeco pelo Alice, que é o primeiro curta que eu realizo desse pro-
jeto. Alice, na verdade, eu recebi esse nome em homenagem a minha avé
materna, que se chamava Alice, s6 que eu nunca a conheci. E o que acon-
tece? Ela nasceu no Planalto Central de Angola, ali naquela regiao de Ipié,

enfim, Lubango, naquela regiao ali. E ai, o que acontece?

Quando eu decido fazer esse projeto, eu digo, eu ndo conhecia a minha avo,
tudo o que eu sei dela, é o que a minha mae contou dela. E ai, o projeto, ele
nasce porque um dia, eu estava falando para a minha mae que eu estava
querendo ir a Angola, preparar uma viagem para la, de preferéncia filman-
do, um pouco para ir atras das memorias, ver se alguém que esté vivo ainda,
da época da minha avé, enfim, coisas um pouco irreais, porque eu nao ti-
nha nenhum contato com Angola, ndo é como hoje, que vocé ainda tem um
Facebook e tal. Estou falando de 2013, que é a génese desse projeto. Era mui-
to dificil ainda o contato, mesmo pela internet. E ai, a minha mae, quando
me V&, é curiosa nisso, disse, ta bom, espera ai. Ela vai la nos arquivos dela e
tira uma carta, que é uma carta que a minha avé escreve em resposta para
os meus pais. Quando meus pais chegam no Brasil, enfim, era periodo de
guerra, ndo sabia, eles tinham um endereco, eles, vamos mandar, se chegar,

chegou. Entéo, as cartas demoravam tipo oito meses para chegar, viajar até
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chegar ao seu destino. Entéo, eles mandam uma carta dizendo, estamos no
Brasil, ndo sei o qué, conta um pouco o que aconteceu, a fuga, como foi, e
que a familia cresce e que tem uma outra crianga na familia, que sou eu.

Entao, eles mandam uma carta para la para anunciar o meu nascimento.

E ai, alguns meses depois, a minha avé entéo responde essa carta, essa car-
ta escrita em umbundo, diga-se de passagem, que para mim é um detalhe

super importante.
Catarina: Muito importante no filme, muito importante.

Tila: Umbundo é uma lingua, enfim, das varias linguas que se falam, para
além do portugués em Angola. Entdo, umbundo é a lingua falada pela etnia
dos povos umbundo, que estao mais ali nessa regiao que eu falo, do Pitibié,
do Huambo, Lubango, que é o centro-sul de Angola. Os meus pais sao dessa
etnia, os dois, meu pai e minha méae. Entdo, minha avé escreve em umbun-
do — ai parénteses, porque como assim ela aprendeu umbundo?, £ outro
filme, entao é o Frances que fala sobre isso —, dizendo isso, estou muito feliz,
que bom, aqui temos s6 noticias de guerra, nao sei o qué, mas estou muito
feliz que voceés estejam vivos, e que vocés me homenagearam, entdo, com
a nova letra. E esse é o contato que eu tenho com a minha avé, e era uma

carta que eu nao conhecia, assim. Eu nédo tinha nenhuma lembranca, sabe?

Quando a minha méae mostra uma carta que tem trés paginas, eu comeco
a chorar, a dizer, nossa, essa é a minha av6 falando do meu nascimento
no final da década de 70. Entéo, a partir desse contato com essa carta, eu
digo, eu preciso ir la. E ai é o dispositivo do filme, eu escrevo para ela, e
pego trechos da carta para ela ir me respondendo. E ai foi um filme que, de
novo, documentério, vocé tem um roteiro, vamos pegar um avido, vamos
descer 14, vamos tentar um contato de minha méae com nao sei quem, meu
contato... Mas as coisas nao vao funcionando como vocé quer, e sobretudo
em Angola, que eu nunca tinha ido para Angola, entdo eu néo fazia a me-
nor ideia de como funcionava. Entao, essas dificuldades, de certa forma,
uma certa inocéncia da minha parte na época, foram levando o filme para

esse lugar, que era um lugar de busca, mas um lugar também de uma certa
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dificuldade. Entéo, eu tinha dificuldade da lingua, nao entendia umbundo,
minhas tias comegam a falar comigo em umbundo... A minha mae, de vez
em quando, tentava traduzir, as minhas tias também. Quando elas viam que
eu estava realmente voando, nao, sabe o que aquele soba esta falando aqui?
Traduz, traduz, porque eu estou voando mesmo. Tirando “obrigado” e “bom
dia”, eu ndo sei falar nada em umbundo. E é interessante, porque meus pais
falavam o mundo e, finalmente, eles também nao transmitiram isso para

mim. Entao, Alice é isso.

E essa busca, por isso que eu resolvi até esse Planalto da X-Samba, numa
grande caravana. Acho que o que foi interessante também, nesse contato
com essa familia, pela primeira vez, a grande maioria pela primeira vez, é
que muitos dos meus primos nunca tinham se interessado em ir até esse
local de origem da nossa avé. E, de repente, por conta da minha presenga la,

todo mundo se mobiliza.

Entdo, vai essa caravana em destino la da X-Samba, que é um lugar super
perdido, mas onde a minha mae ia passar a infancia dela, as férias, geral-

mente, ela estava ali.

Entdo, foi isso. Entéo, Alice é um curta também, 25 minutos, mas que a
jornada é basicamente essa minha saida do Brasil pela primeira vez para
Angola com a minha mae, que estava super feliz de poder me apresentar a
terra dela. Entdo, eu estava num lugar de muito estranhamento, as vezes,
porque, de certa forma, as memérias da minha mae, do antes-guerra, aque-
le lugar é fantastico, e ai voceé volta, sei 14, 40 anos depois, praticamente, e
nao é exatamente aquele meu imaginario, daquela crianga escutando aqui:
ah, porque o seu avo era um soba, porque ele tinha muitas plantagoes, ou a
terra é muito fértil, entao, vocé vai chegando la e vocé vai se deparando que

nao é exatamente aquilo.

Mas, ao mesmo tempo, o que para mim foi muito incrivel nesse contato,
foi 0 acolhimento da minha familia, exatamente, essa coisa de vocé nao ter
crescido com eles, mas eles te recebem como se vocé sempre estivesse la. E

isso eu achei muito potente, muito incrivel. Eu acho que a cena do... Eu fui
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sozinha, eu nao tinha uma equipe para gravar comigo, entao, eu fui sozinha
com a minha camara, esse filme foi feito realmente eu, a camara e o micro-
fone que eu botava em mim, as vezes, botava nos outros. E eu acho que tem
uma... acho nao, tem a cena que eu estou com a camara, e simplesmente eu
boto essa camara no tripé e eu entro nessa danca que esté todo mundo ali.

Eu disse: eu tenho que ir para frente dessa camara.

E é isso. Entdo, foi um filme de encontro pela primeira vez com essas ori-
gens, assim, in locu. Claro, tem os meus pais que fazem parte dessa origem,
mas ai vocé se deslocar, vocé falou disso. Dos deslocamentos. Entéo, é a
primeira vez que eu me desloco fisicamente para esse lugar, ou retorno. Se
a gente pensar numa coisa mais ancestral. E que foi muito potente. Mesmo
com todos os estranhamentos, assim, foi uma viagem que me alimentou
muito e, sobretudo, me fez entender melhor a minha mae, mas a mim mes-
ma também. Porque vocé acaba tendo impresso em vocé vérias coisas que
vocé diz, mas isso vem de onde? E vocé, quando esta nesse lugar, diz: ah, t4,
agora eu entendo de onde é que isso vem. Eu costumo dizer que, inclusive,
os meus filmes, pelo menos os autobiograficos, eles partem muito disso.

Tem gente que faz terapia e eu faco filme.

E eu penso que a cada préximo filme, ele acaba me colocando no eixo, di-
zendo, olha aqui, 6, a tua jornada, ela esta desse jeito por conta disso ai. Tem
muita coisa que vocé carrega da sua ancestralidade. E que, as vezes, quando

a gente nao tem acesso direto, a gente fica meio perdido.

Catarina: Claro, claro. Tila, e ja agora, uma questao aqui que eu também
tenho para lhe colocar e vem agora muito bem, de acordo com o que disse

agora.

O que é interessante, eu nao sei se tem tido essa reacao das pessoas, o que
é interessante, em quem V&, é que a Tila esta realmente a fazer uma busca
de si, e quase terapéutica. Como disse muito bem. Mas depois nds encon-
tramos uma série de coisas em comum. Ou seja, quem esta a ver o filme,
até porque a Tila faz um processo muito interessante, nos dar a conhecer o

mundo através desta visdo sua. Um processo até, como diz a minha colega
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Jilia, em duas camadas. Hd uma camada interior prépria de vida pessoal,
mas depois ha uma camada de visao de mundo que a Tila contextualiza, por
exemplo, esta questao da guerra, a histéria de Angola, a questao da diaspora

no Brasil, tudo isto é muito...

Foi isso que me fez pensar na questdo da autoetnografia, porque é uma
metodologia em que a pessoa se procura a si prépria e a entender-se a si

propria, mas para se situar no mundo.

Tila: Eu acho que tem... Eu nem conhecia muito o termo, porque eu ndo sou
nada da academia, mas quando vocé colocou a pergunta, eu disse, deixa
eu saber um pouco o que é que se diz, o que é que é a autoetnografia. E eu
acho que funciona muito bem. Eu acho que existe efetivamente essa interse-
c¢do entre essa coisa autobiografica e essa coisa mais macro, mais universal

nos filmes.

Inclusive, nos debates eu costumo dizer isso. Que eu particularmente...
Uma coisa que me guia é partir de uma situagao pessoal para falar de coisas
mais globais, mais gerais, mais coletivas. Seja racismo, seja didspora, seja
maternidade, seja deslocamentos, seja identidade, enfim. Pelo menos, como
vocé bem colocou, esses tltimos quatro filmes, eles tém muito esse trago.
Eu parti de uma... Se eu trouxer isso para o tdltimo filme, que é o curta,
Deslocamentos, Paraiso e Caos, que é um pouco essa histéria de como esses
trés continentes me atravessam, de certa forma, e, a0 mesmo tempo, agora
eu nao sou mais a filha da Dona Amélia, eu me torno mae também, e como
é ser mae nesse processo. Entao, eu comeco o filme falando sobre mim,
eu, meus filhos, ndo sei o qué, e termino falando sobre George Floyd, toda
essa loucura que o mundo, rodando do jeito que estd, onde ele parou. Entéo,
assim, eu acho que isso é um bom dispositivo, porque isso, de cara, ja cria

uma certa empatia com...

Eu, pelo menos, gosto muito de histérias, quando estou assistindo um filme
e lendo um livro, onde a gente tem um narrador, onde vocé vai quase cho-
rando, e vai acompanhando a sua jornada de forma que vocé se sinta quase

ele, sabe? Entao, eu acho que, de certa forma, quando eu me coloco como
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personagem e quero contar a minha trajetéria, tem uma coisa dessas, mas
eu estou falando de mim, mas falando de mim nessa visao desse mundo
mais macro também. E eu acho que isso acaba tocando muitas pessoas. Eu
digo isso porque eu recebo mensagem até hoje, de gente dizendo: cara, vi
teu filme, vocé me levou para tal canto. Quer dizer, é a tua histéria que me
leva para a minha histéria, sabe? A refletir sobre a minha prépria histéria.

Entéo, eu acho que a forga esta por ai, assim.

Sao essas histérias que parecem pessoais, mas que, no final das contas, sdo

histérias de todo mundo, da humanidade.
Catarina: Claro, claro.

Tila: Eu acho que toda vez que vocé falou dessa coisa de autobiografica e
autoetnografica, eu acho que... Eu nem sei se é intencional, mas é isso. A
sua visdo de mundo confrontada com a sua prépria histéria. Tem sido desse

jeito. Eu acho que tem funcionado bem até entao.

Catarina: No deslocamento, isso é muito interessante, porque também foca
aquele momento histérico da pandemia. Foi muito importante reter e o que
se sentiu. E depois eu acho que aquele paralelo que faz entre paraiso e caos
nos dois paises, Brasil e Suica, e o aparente paraiso da Suica, mas que tam-

bém tem la dentro muito que se diga. Acho que esté brilhante.

Porque é muito... E muito simples, alias, é o que eu sinto dos seus filmes,
porque eles sdo muito simples, mas téo ricos, dizem tanto. Precisamente o
segredo é essa simplicidade plena de significado. E riqueza interior, de vida
interior. Eles pulsam. Eu acho que eles tém uma dindmica que pulsam. E
acho que este estd extremamente bonito. E tocou muita coisa. No desloca-
mento, todas aquelas questoes que focou... Quer dizer, houve um roteiro...
A Tila ja nos falou que as vezes vai alterando o roteiro. Também aconteceu
no Deslocamento, mas é porque depois vai falar das questoes bem duras dos

assassinatos das criangas, do Floyd... Ja estava previsto ou foi surgindo?

Tila: Entéo, o Deslocamento, na verdade, foi um curta que surgiu a partir

de um convite do Instituto Moreira Salles, que é uma institui¢do cultural
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no Brasil, e que eles estavam convidando artistas durante o periodo da
pandemia a fazerem criagoes livres. Vocé nao quer falar de qualquer coisa.
Contanto que vocé nao colocasse a sua satde em risco, sobretudo se vocé
fosse filmar fora, porque a gente estava realmente num periodo de pande-
mia, do isolamento social. E, para mim, o que me bateu de cara foi as varias
loucuras que foram acontecendo durante a pandemia. Primeiro, essa coisa
do George Floyd, que foi global, pelo menos no mundo ocidental, vamos cha-
mar assim, essa coisa filmada, essa poténcia que agora todo mundo tem o
telefone, entdo vocé pode sair criando narrativas e denunciando de forma
global. E, logo em seguida, teve essa questao do menino Miguel, em Recife,
que foi um menino, filho de uma empregada, que cai de um prédio de classe
rica e que foi horrivel. Entéo, para mim, isso era demais, por ser preta, por
eu ser uma pessoa preta, por eu ser mae de meninos pretos. Entdo, era uma
coisa que, na pandemia, além do isolamento e tudo o que vinha junto, estava

me atravessando muito.

Entao, quando esse convite chega, eu disse, eu quero falar sobre isso. E
como é que eu vou falar sobre isso? Entao, ai comeca a histéria do roteiro.
Volto na minha infancia, eu enquanto menina preta, como é que eu era,
quais foram os meus bullies, quais foram os meus problemas, minhas ques-
toes. Entéo, muita coisa foi vindo, e af o roteiro surge a partir dessa minha
vivéncia pessoal. E eu comeco a escrever, dizendo que hoje eu sou casada
com um homem branco e nés temos filhos que sao pretos, no caso, mesti-
cos, a depender do ponto de vista, mas sao pretos, porque séo filhos meus. E
quando eu estou no Brasil, tudo o que eu comecei a colocar foram vivéncias,
efetivamente. Sdo dois meninos pretos, mas um é um pouco mais claro que
o outro, entédo, se o mais claro esta comigo, eu sou a baba, porque como é
que pode uma mulher preta ser mae desse menino que tem até cabelos um

pouco loiros, porque o pai é meio loiro, brefe.

E, ao mesmo tempo, quando o outro que é mais escuro esta com o pai que
é branco, s6 pode ser adotado. Entdo, assim, eu comego a trabalhar isso,
como esse racismo nos atravessa enquanto familia. E ai, basicamente, eu

criei um texto para contar essa minha jornada. O que tem em casa, o que
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a gente tem no Brasil é isso, e os lugares que eu ocupo. Entéo, é um curti-
nho, acho que tem oito minutos, mas que eu queria abordar tanta coisa e eu
disse: s6 posso falar de tudo isso se eu criar um texto e ilustrar esse texto.
Entéo, efetivamente, o roteiro néo teve muita alteracéo, porque ele primeiro
foi pensado, o que é que eu queria dizer, e a partir desse roteiro, eu fui atras
das imagens. A maior parte das imagens sdo imagens de arquivo, ou seja,
eram fotos minhas, e fotos que encontrei na internet e tal, enfim. Sai uma
vez no trem para ter um pouco de imagem da Suiga, pronto. Foi um pouco

isso. O Deslocamento foi criado desse jeito.

Catarina: Em termos do dilogo, tem ido a festivais, tem ganho de prémios,
portanto, ha uma relagéao com o piblico, com o meio cinematogréfico, com
outras realizadoras... Neste seu lugar de mulher realizadora tem falado com

outras, ha rede?, como é que tem sido?

Tila: Entdo, eu... E interessante, porque as vezes os filmes sao colocados em
programas e vocé acaba conhecendo as pessoas em fun¢ao de tematicas se-
melhantes e tal. Entéo, nesses processos, desde 2016, eu acho que eu cruzei
algumas realizadoras, sim, inclusive realizadoras pretas, que dialogam mui-
to com o que eu faco. A gente percebe que pelo menos nos tltimos 10 anos
existe no Brasil uma ascendéncia e quanto mais mulheres pretas a gente
consegue contar nossas historias, entao vocé vai moldando esse imaginario
também do Brasil. E a gente percebe que esté havendo, sim, ainda nao é o
suficiente, mas existe sim uma mudanga ja, inclusive, TVs como a Globo
tém contratado diretoras pretas e tém colocado suas obras no ar. Isso que

vai, na verdade, mudar esse imaginario no Brasil.

Catarina: Tila, a histéria de Frances é muito interessante, porque é ali
um elemento inusitado, diferente. E muito engracado, porque é aquele
cruzamento que os seus pais tiveram, portanto, com aquelas pessoas e com
a Frances. E que me inspiraram tanto. E é um certo cruzamento também, é

histéria, claro, e um cruzamento de culturas.

Tila: Falando de Frances, ja porque a gente falou todos os filmes, Frances é

o seguinte... Para mim sempre foi muito interessante essa trajetéria do meu
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pai, principalmente, e também entender como é que minha avé escreveu
em umbundo, que é uma lingua téo oral, como assim ela foi escrita? Entao,
a partir dessa curiosidade, eu entendo que teve essa presenga missionaria
muito grande e eles chegavam la com escola, com igreja, com hospitais,
para melhorar, vamos dizer assim, a situacao daquela populacao e a diferen-
ca que existia entre, pelo menos o que eu entendi, a partir dos depoimentos
da minha mae, principalmente, entre a educacao oferecida por Portugal,
ou seja, a educagao do Estado e a educacdo dos missionarios. Enquanto
Portugal queria que todo mundo falasse portugués e nao falem mais as lin-
guas locais, nao sei o qué, os missiondrios aceitavam isso, e aceitavam a
danca e a cultura, e sairam incorporando tudo isso nessa forma de cultuar,
efetivamente, os missionarios tiveram uma — nao posso dizer —, tiveram um
papel super importante na estruturagao da minha familia, do ponto de vista
social, do ponto de vista da educacéo e tal, eu ndo posso negar isso, tenho
criticas, tenho criticas, mas assim, eu estou fazendo um curta e eu preciso,
as vezes, escolher o ponto de vista que eu vou defender nesse curta, e para
esse primeiro filme, no caso, o segundo filme, no caso, o Frances, esse foi
o ponto de vista que eu resolvi defender, de colocar por A mais B que sim,
para mim a educacédo é uma chave, foi isso que salvou a minha familia, néo
tenho a menor duvida, por isso que eu falo assim, o Xitunda, que é o filme
que eu quero fazer sobre o meu pai, se vocé souber de onde meu pai sai,
diferentemente da minha mae, que ja vem de uma familia mais burguesa,
saber de onde meu pai veio, que os meus dois avés paternos eram dois cam-
pesinos, assim, pessoas que trabalhavam na roca, meu pai quando voltava
para esse bled de onde ele veio, esse lugar, as pessoas tinham ele como um
rei, assim, como um cara que conseguiu, que virou um quase ministro de
estado, assim, no governo de transicao, sabe? Entao, s6 para dizer isso: de

onde ele vem, e onde ele chegou.

Catarina: Claro. Uma oportunidade social muito elevada gracas a educacao.
A oportunidade de se educar. Claro que isso foi muito importante. E muito

interessante.
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Tila: Exato, exato. Entdo, € isso, o Titunda, que é o filme que eu quero fazer
sobre o meu pai, vai abordar essas questoes, ai falando um pouco sobre...
Vou tentar fazer um resumo dos outros dois filmes que estéo faltando, o
Cicato é o sobrenome de familia da minha mae, e ai o Cicato eu quero abor-
dar um pouco essa questdo mais, talvez, burguesa, porque a minha mae
vem dessa familia que o meu avo era o chefe de estacéo de trem, na época
que o trem era o grande representante do progresso, era a linha de trem
que cruzava Angola inteira e que levava essa riqueza, entdo, certamente,
o Cicato vai abordar um pouco essa meméria do meu avo, mas para falar

dessa Angola também, dessa época, ai da década de 50...

Catarina: Ai, que interessante! E do préprio comboio, da prépria linha, da
criacdo da linha, da importéncia, isso é extremamente importante, vai ha-
ver, isso é importantissimo, historicamente, socialmente, para se perceber,

€ 6timo.
Vai ser fantastico, ja estou ansiosa!

Tila: Eu partiria dessa vida do Cicato, que é esse meu avo que chegou a
ser chefe de estacdo igualmente, e o Tilovita, que fiz ao contrario, Chitunda
Cicato Tilovita, que sou eu, e que esse nome, na verdade, foi criado pelos
meus pais. E um nome que, na verdade, é uma contracdo de uma expressio
em umbundo, que significa, que a expressao é Tila Ovita, e que significa
Tila Ovita, e que significa fugitiva de guerra. Entao, quando os meus pais
me batizam com esse nome, eles criam, eles cortam o ar, e fica Tilo Vita,
como nome, como terceiro nome, digamos assim, nome préprio, e eles di-
zem, nao, a gente precisou te batizar desse jeito, para vocé saber que vocé
nao nasceu aqui, mas que vocé é um fruto dessa fuga e tal. Entéao, o Tilovita,
na verdade, é um filme que eu acho que vai ser sobre a histéria de uma tia
que eu encontrei |4, a irma mais nova da minha mae, que foi uma figura que
ficou, sei 14, 20 anos perdida nas matas, durante o periodo de toda a guerra

ela ficou perdida, ninguém sabia do paradeiro dela, e ela reaparece.

Entéo, eu parto da pergunta, quem é a verdadeira fugitiva de guerra? Eu, ou

a tia Angelina, que é essa figura, e que esta viva, e que a gente até trocou
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uma ideia quando eu estive em Angola, foi até aniversério dela esses dias,
toda vez eu mando uma mensagem para ela e tal. E ai, seria talvez sobre
ela, o filme, ou sobre o percurso dela, enfim. Entao, sobre o futuro Proome

de Batismo é isso.

Catarina: Muito bem. Tila, gostei imenso, agradeco imenso. Espero nao ter

roubado muito tempo. Espero também que tenha sido interessante para si.

Tila: Sim, sim, é bom revisitar essas histérias todas, sempre é um prazer.

Obrigada.

Catarina: Muito obrigada. Muitas felicidades para todos os projetos, e para

a familia também, que é o mais importante.

Tila: Obrigada, obrigada.
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PODCAST #7
ENTREVISTA COM MARGARIDA LEITAO

A professora e investigadora responsavel pelo Speculum
(LabCom/FCT), Ana Catarina Pereira, conversa com a rea-
lizadora portuguesa Margarida Leitdo, professora (ESTC) e
membro integrante do mesmo projeto. Na entrevista, o filme
Gipsofila (2015), sobre a relagdo de Margarida Leitdo com a
sua avo, apresenta-se como foco central. Ao mesmo tempo,
o didlogo estabelecido destaca a importancia da reflexdo em
torno do cinema autobiografico de mulheres.

Ana Catarina: Ola, bom dia a todas e a todos. Bom dia,

Margarida.
Margarida: Bom dia, Ana.

Ana Catarina: Estamos aqui porque eu queria reali-
zar esta entrevista precisamente a cineasta Margarida
Leitdo, que descrevo primeiramente como cineasta por-
que, como sabem, ou como iremos ver, a sua dedicacgao

ao cinema é mesmo multipla e interdisciplinar.

A Margarida Leitdo é professora adjunta convidada
da Escola Superior de Teatro e Cinema em Lisboa, é
mestra em desenvolvimento de projeto cinematogra-
fico na especialidade de dramaturgia e realizacao e é
licenciada em montagem cinematografica pela mes-
ma instituicdo Possui também o titulo de especialista
em artes/cinema/montagem pelo Instituto Politécnico
de Lisboa. Trabalhou como profissional de cineasta.
Trabalhou como profissional de cinema em fungées de
montagem, de realizacao e de anotagao. Realizou varias
curtas-metragens de fic¢ao e documentarios que foram
exibidos em festivais um pouco por todo o mundo e

também na televisao.



O seu primeiro filme, Kilandukilu/Diversao, recebeu uma menc¢éao honrosa
no Festival Internacional de Curtas de Vila do Conde. A curta, A Ferida, e o
documentério Muitos Dias Tem Um Meés foram premiados em festivais na-
cionais e tiveram estreia comercial. O documentério para televisdo, Design
atrds das grades, recebeu o prémio Melhor Documental Transfrontera
no Festival Internacional da Estremadura. Por sua vez, o documenta-
rio Gipsofila, de que hoje iremos falar mais, além de inimeras distingoes
nacionais e internacionais, recebeu o prémio especial do Juri no Festival

Internacional de Turim.

A Margarida ainda realizou outros filmes, como o ensaio audiovisual Gestos
do Realismo, os documentarios Juventude Brava, Cara a Cara e Matar o

Tempo, e as curtas de ficcao Mulher Ideal, Zoo e Parte de mim.

O meu nome é Ana Catarina Pereira e irei ter o prazer de iniciar esta entre-
vista & Margarida Leitao, que espero que seja essencialmente uma conversa
que vai fluir no ambito do projeto Speculum, Filmar-se e Ver-se ao Espelho,

o uso da escrita de si por documentaristas de lingua portuguesa.

Margarida, eu gostava de comecar esta nossa conversa precisamente por
ai. O projeto Speculum, no qual a entrevista se encontra integrada e do qual
ambos fazemos parte, dedica-se essencialmente ao estudo do documentério
autobiografico realizado por mulheres cineastas em Portugal e no Brasil.
Encara esse documentério autobiografico como uma forte tendéncia do fnal
do século XX e inicio deste século, procurando identificar os casos de estudo
de ambos os paises, mas também promovendo a realizacao de mais filmes

que possam definir-se desta forma.

Através do teu filme, Gipsofila, foste uma das primeiras pessoas a fazer-me

pensar nesta tematica e a refletir sobre ela.

Como é que te sentiste quando comecei a falar no projeto, nos nossos obje-
tivos, nas nossas metas? O que é que te levou a aceitar, e de que eu desde ja

agradeco, o convite e a fazeres parte desta equipe?
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Margarida: Obrigada, Ana Catarina pelas tuas palavras. Eu gostaria de di-
zer primeiro que, quando comegaste a falar do projeto, ou comecei a ouvir,
das coisas que me impactou logo é a pertinéncia e a importancia que é criar
este espaco de investigacdo. Na medida em que o documentario...Ha duas

questoes aqui que, para mim, sao essenciais.

Uma é a questdo do documentario feminino. Para ja, o documentario, em
si, tem sido uma &rea, em Portugal — e noutros sitios também, mas em
Portugal —, eminentemente feminina. Num certo sentido, tem sido mais
dificil acesso, a projetos de ficcdo de mulheres. Destacam-se no documen-
tario portugués varias documentaristas mulheres. Tem sido, portanto, uma
area de explorac@o do cinema no feminino, independentemente de ser au-
tobiografico ou nao. Mas tem sido uma érea onde as mulheres tém tido a
possibilidade de construir obra, de uma forma mais regular, sem estar de-
pendente, de um subsidio para uma primeira obra que nunca aparece. Acho
que héd um lado do documentario em si que é muito importante, investigar
e pensar como é que tem sido um espaco de explorag@o artistica por parte

de mulheres cineastas.

Por outro lado, a questdo que tu lancas do autobiografico. Para mim, o
surgimento do Gipsofila na minha carreira, até foi um bocado inesperado.
Nunca pensei em cruzar a camara, em aparecer eu propria e tornar-me per-
sonagem. E tudo se deveu a um conjunto de circunstancias e a natureza
do projeto que eu quis desenvolver. Sinto que também é um espaco de afir-
macao no feminino muito importante e acho que o digital veio trazer essa

possibilidade de forma mais acessivel a ser explorada.

Acho que, de certa maneira, hd sempre aqui uma espécie de fantasma,
enfim... Podemos chamar fantasma sé para dar um nome, de uma certa in-
visibilidade que parece transparecer no trabalho feminino, seja em qualquer
area, e também no cinema. E penso que a possibilidade de acesso aos meios
e de poder controlar esses meios, que o digital, de certa maneira abriu, faz
com que surjam trabalhos desta natureza. Acaba, no fundo, a ténica deles

ser: quebrar uma certa invisibilidade...uma certa realidade.
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E podemos depois falar mais especificamente no meu filme. Para mim,
havia, apesar de tudo, algumas tematicas que eu nao via retratadas no ci-
nema, que eu queria tornar visivel e explorar mais graficamente em filme.
Ao mesmo tempo que ha estas obras, acho que, quando falaram do projeto
Speculum, a ideia de criar realmente um estudo que atravesse essas obras,
para mim, é de uma importancia relevante. Para também, em termos aca-
démicos, dar visibilidade e até identificar. Porque, as vezes sao objetos que
pela sua natureza mais autobiografica, nao sao conhecidos e, haver este tra-

balho ja de identificacéo e de estudo, eu acho que é fundamental.

Ana Catarina: Obrigada. Sendo uma tendéncia, eu ndo gosto muito desta pa-
lavra, mas é verdade que este tipo de filmes tem vindo a assumir-se, a marcar
presenca nos circuitos cinéfilos, sendo entao uma tendéncia, chamemos-lhe
assim, também esta a acontecer outra questao, que é o léxico e as designa-
coes para catalogar estes filmes tém vindo a multiplicar-se, também com
uma certa dificuldade de estabelecimento de fronteiras entre si. Fala-se de
escrita de si, fala-se de autobiografia, até de termos como bio-romance, ro-
mance do corpo, autofic¢ao, ficcionalizacao da experiéncia. Eu gostava de
tentar perceber de todas estas, se existem algumas palavras-chave para ti,

se existem alguns conceitos com que te identificas mais, digamos assim.

Margarida: Pois, é sempre esta questao complicada da catalogag@o, nao é?
O cinema ja é catalogado a partida, curta, longa, documentario, fic¢éo. Logo
ai comegamos a ter problemas. Depois quando entramos nos géneros da fic-
¢do — que no cinema classico americano estava tudo bem estabelecido, o que
é que era cada género — mas agora, ja é mais nebuloso. E no documentario...

até que ponto é que é documentério ou fic¢ao?

De certa maneira, eu acho que a primeira palavra-chave, para mim, é
trabalhar cinema. Porque as vezes parece que ja estamos noutro...E tra-
balhar o cinema, imagens, sons. Cinema. Portanto, essa para mim é a

primeira palavra.

Em termos do Gipsofila, porque como foi um projeto desenvolvido no am-

bito do mestrado que jé referiste, acabei por trabalhar mais dois conceitos.
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Eu nao queria o autobiografico, nem a biografia direta, nao era isso que eu
pretendia. Era mais questdes ligadas a autorrepresentacéo, a autorreflexivi-
dade do que, a questao da biografia. Também nao fui para uma questéao de
um didrio. Nao fui para essa estrutura direta. Sdo encontros. Encontros que
se entrecruzam e que as ligagoes as vezes nao sao lineares como no cinema
narrativo. Criam ecos... ao longo do filme, certos temas, certos sons ha uma

exploragéo bastante variada...

Eu lembro-me quando, por exemplo, estavas a falar das curtas-metragens,
que eu fiz A Ferida e depois fiz o Parte de Mim... Lembro-me de uma vez
que mostrei o Parte de Mim...Quando fiz essas curtas-metragens, que sao
centradas em protagonistas femininos e com situacdes narrativas que
elas passam, eu sentia que nos festivais, apesar da boa rececao em geral,
nao havia ainda um espaco daquele cinema, daqueles retratos que eu es-
tava a tentar trabalhar. E lembro-me de uma vez alguém a comentar um
filme meu, dizer assim :“ai, esta curta é tao feminina”. Parecia pejorativo
como algo que, é tao feminino e eu fiquei a pensar, porque é que isso é visto

como pejorativo...

E, portanto, ha um lado de que, quero trabalhar na érea do cinema e a partir
dai, sim, explorar vérias possibilidades. A questao da autorrepresentagao
para mim foi interessante, esta questdo de passar a fronteira, de me por
também no lugar de quem estéa a frente da camara. Da fronteira entre o
autor e personagem ser algo que se esbate. Foi algo que eu queria explorar.
Mas, ao mesmo tempo, também é o fazer cinema que me interessava e par-
tilhando isso, neste caso, com a minha avé. Esse fazer tem um lado também
de reflexividade sobre onde por a cAmara, como construir o plano, a luz, os
sons. Isso também era uma marca que eu queria trabalhar. Portanto acho
que sao estas duas..., sdo os polos. Nao sei se visto o filme, criam-se outras
classificagdes. Mas estes sao as que pelo menos me identifiquei e que foram

de certa maneira as matrizes para a construgao do filme.

Ana Catarina: Ja vamos falar um pouco mais sobre o filme, mas ainda den-

tro do projeto uma das atividades que concretizaste no ambito do Speculum
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foi a realizagao do workshop “Cartas Filmicas, a escrita do eu no femini-
no”, precisamente na escola onde tu lecionas a Escola Superior de Teatro
e Cinema. O workshop terminou agora ha poucos dias, mas eu queria
perguntar-te se ja conseguiste refletir um pouco sobre a experiéncia se ja
consegues fazer um certo balanco daquilo que aconteceu que eu sei que foi

marcante para ti.

Margarida: Sim, quer dizer, tenho sim algumas. Embora ainda estda mui-
to, como tu dizes. Foi ha relativamente pouco tempo. Acabou a semana
passada. Para ja foi a constituigdo de um grupo de trabalho com alunas da
licenciatura do primeiro, segundo e terceiro ano. Foi muito interessante.
Eu quis logo a partida quebrar esta barreira professora/aluna. Porque como
elas foram minhas alunas, havia sempre esta tendéncia de verem-me como
uma professora no ambito curricular. Eu néo queria. Queria quebrar neste
workshop um bocado esse... e, portanto, dispus as mesas mais em forma
circular, como se féssemos todas um grupo de trabalho & volta de uma

mesa, a conversa.

Isso funcionou muito bem. Hé aqui a possibilidade de falarem de certas
tematicas. Eu senti que mesmo dentro da escola ha pudor em puxar para
certas tematicas e aqui criou-se um espago realmente em que essas bar-
reiras, que as vezes sdo autoimpostas, de que sentem dificuldade em falar

abertamente, aqui fossem quebradas.

Acho que o workshop teve a questao de introduzir certos objetos filmicos
que eram desconhecidos. Uma certa escrita do cinema que foi mostrada no
Feminino, e que néo sao dados curricularmente. Foi também criado este
espaco de didlogo que fez com que houvesse o desenvolvimento de projetos
uns mais finalizados que outros, mas que resultaram depois numa apresen-
tacdo final de objetos... E ha uns que ainda véo estar em desenvolvimento e

espero, s6 em setembro, ter as versoes finais disponiveis.

Das coisas que me marcaram mais, foi a questdo de criar um dialogo, um
dialogo aberto e franco. Eu sinto que a proposta era muito dar-lhes espago

para o que viesse delas, ndo é? Nao ser uma imposi¢ao curricular minha, de
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todo. Que fosse um espaco onde cada uma procurasse o ponto de vista e a

voz, que lhe interessasse explorar artisticamente.

E isso foi das coisas que se trabalhou através da defini¢ao e da construcgao
da carta filmica. Qual é que é no fundo, este ponto de vista feminino? O que
é que é o feminino para cada uma, trabalhado em cada projeto? Também
a questao de constitui¢do da voz, do discurso. O que é que se quer dizer
sobre esse feminino, mesmo que néo seja em termos de texto, mas o que
é que isso quer dizer, como é que isso se trabalha, e a expressao artistica.
Encontrar a melhor expressao artistica, o melhor dispositivo filmico para

trabalhar esse olhar, essa voz... e foi isso que foi muito explorado.

Ana Catarina: Olhando para esse grupo de participantes no workshop.
Olhando assim para as tuas alunas de uma forma mais geral que lecionas
a varios niveis de licenciatura e do mestrado, sentes que estamos assim,
de certa forma a desenvolver um trabalho de reivindicacao de um espago
de descentramento do olhar que foi dominante ao longo de mais de um sé-
culo de histéria do cinema? Achas que estamos a fazer isso? Ou nao sentes

essa responsabilidade?

Margarida: Néo, quer dizer... Acho que sinto na medida em que ha um lado
que é intrinseco e, portanto, a transmissao acontece. Acho que o que eu nao
estava tao a espera... ndo é tao a espera... a questao da dificuldade de come-
car a falar. Por exemplo, aconteceu ver alunas que eu tive que nunca falaram

muito, mas que neste espaco encontraram um espaco livre para falar.

Isso também é uma coisa que até estou a pensar e tenho de refletir um bo-
cado. Como é que nas salas de aulas cria-se espaco para todos, para vozes

que nao sao logo tao...
Ana Catarina: ... audiveis...

Margarida: ...audiveis, que também sejam ouvidas. Eu acho que apesar de
tudo, agora falando do curso em especifico, ha espacos aqui de desenvolvi-
mento de projetos que podem ir para essa voz. Eu ja trabalhei por exemplo,

numa cadeira que existe na Escola de Laboratério Experimental, acompanhei
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projetos que tinham uma voz muito autobiogréfica e muito baseada no eu,

masculino e feminino. J& ha espacos dessa exploragao na escola.

Aqui foi interessante também criar um espaco, de pensar a filmografia no
feminino porque isso néo é tao curricularmente mostrado. Eu por acaso
também tive aqui a sorte, de certa maneira o acaso... que é o Cineclube
de Alvalade mostrar as minhas curtas ditas ‘femininas’, a A Ferida e o
Parte de Mim, o ano passado, e este ano passou o Gipsofila. Portanto va-
rios alunos e alunas, puderam ver essas obras e também isso criou um

dialogo interessante.

Nesse aspeto que estavas a mencionar de como é criar um espago, como é
que é trabalhar o feminino. E houve vérios didlogos nesse sentido nestas
sessoes e a seguir as sessoes. Para mim foi interessante, apesar de ser in-
trinseco e estar de uma forma mais de acompanhamento... foi interessante
termos feito este workshop e ser uma forma direta. Ser uma coisa mesmo

com esse proposito, enunciado, e ser de uma forma direta.

Para mim foi enriquecedor e penso também para elas. Pelo menos o feed-
back que eu tive é positivo. Todas queriam continuar a desenvolver os pro-
jetos que exploraram. Todas elas exploraram possibilidades, umas com
arquivo, outras filmando coisas, autorretratos mais diretos, de algo ligado
ao momento. De certa maneira, constituiram as suas cartas filmicas, para

as mostrar e isso foi muito gratificante.

Ana Catarina: Estou muito ansiosa para ver. Agora falando entdo em re-
lacdo ao teu Gipsofila. Em muitos documentarios autobiograficos ha uma
opcéo de quem filma, seja da realizadora, seja do realizador, de se manter
sobretudo atras da camara. Ha ali a presenca iminente da voz que narra,
que questiona, que interfere constantemente em todas as cenas, mas no teu
caso, no Gipsofila, a exposi¢ao é muito maior, é muito mais significativa em
termos de personalidade, em termos de corpo. A tua avé faz comentarios
muito pertinentes sobre a tua maneira de ser sobre a maneira de te apre-
sentar sobre a maneira de estares que sdo muito comentérios de avé. Ha

cenasmuito bonitas em que ela inclusivamente quer dirigir o filme, te diz
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onde é que deves colocar a cdmara, quais é que sdo os espacos com a melhor
luz para serem filmados, o que é natural uma vez que é a casa dela, ela é que
realmente sabe quais sdo. Mas a minha questao é: esse vosso duplo posicio-
namento foi naturalmente pensado, néo é? Vocés conhecem-se demasiado

bem para nao o ser... Como é que isto foi acontecendo?

Margarida: A ideia de filmar a minha casa com a minha av6 na verdade ja
existia e até havia assim um lado na familia de “ah, tens que filmar a avg”.
Mas ao principio era a ideia de histérias do passado. A minha avé tem his-
torias riquissimas, foi emigrante na infancia nos Estados Unidos. Depois foi
estudar sozinha para Viseu. Tem assim uma histéria... e eu comecei com
esse impulso mais de registo, mais de entrevista, de registo de histérias,
mas rapidamente percebi que apesar de gostar de ouvir as histérias, e até
as gravei e filmei-as, ndo era esse o impulso para fazer aquele filme que

eu queria.

Eu queria realmente explorar o encontro entre duas pessoas e para isso
tornou-se claro que eu teria de ir para a frente da cAmara. Nao poderia es-
tar nesta figura de entrevistadora e deixé-la sozinha. Para mim houve logo
um desconforto nestas primeiras conversas filmadas e ela estar sozinha a
frente da camara, e eu ser algo que esta atras da camara, como se fosse
desligado. Eu percebi que tinha de entrar e ao entrar eram outras coisas
que iam acontecer. Era uma partilha a outro nivel, ndo necessariamente
s6 de histérias biogréficas, mas era para mim mais encontro de vida, de
momentos. Também para mim havia um lado de dimensao cinematografica

da exploracao.

Eu formei-me em montagem e realizei varios filmes, mas nunca tinha pe-
gado uma camara porque quando me formei as camaras eram em pelicula,
e aquilo assustava-me. Aquilo de por a pelicula dentro da cdmara, mais as
objetivas. Nunca quis me aproximar muito disso. Gostava de montar em
pelicula e montei na Steenbeck e adorei essa experiéncia. E algo que até as
vezes faco isso aqui na escola. Vou ali a Steenbeck e tento por 14 uma pelicu-

la a rolar. Gosto da experiéncia fisica da montagem que é algo diferente, mas
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filmar néo. Para mim a ideia de pegar na camara e de filmar diretamente,
ndo ter um interlocutor que é alguém que esta com a camara, e 0 mesmo
com o som. Fazer o filme, dessa forma, e de explorar e de ver realmente, de
esperar o quadro, tentar perceber em cada situacéao. Era algo que eu jé tinha
pratica do documentario. Mas aqui era eu que fazia diretamente e era algo

que eu queria muito explorar e experimentar.

E também neste caso com a minha av6, também nao fazia sentido nenhum
para mim, levar outros elementos, porque iriam perturbar algo que eu que-
ria que acontecesse, a frente das camaras. Tinha a ver com uma intimidade,

que nao podia ser quebrada com elementos fora desta cumplicidade.

Realmente o filme foi acontecendo de uma forma um bocado solta. E uma
escrita de si, bastante solta no sentido que ia visita-la e as vezes aconteciam
coisas, outras vezes nao aconteciam. As vezes ia filmar o espaco, outras
vezes estava mais com ela a conversar, e, portanto, as coisas foram fluindo.
Também punha em questao “até que ponto é que sera que vai dar um filme”.
Ha um lado que eu queria também explorar do cinema néao como uma ativi-
dade excecional, que se faz quando se tem o financiamento (que tem de ser
também). Uma atividade que tem de ser feita naquele periodo excecional,
porque nds conseguimos as condi¢oes todas. Eu queria no fundo ter uma
experiéncia de cinema que fosse mais... algo como um pintor vai para o esti-
dio. Eu ia para o meu estudio que era a casa da minha av6 e eu ia dar umas
pinceladas. Aquilo ainda estava... o quadro ainda esta indefinido, o filme
ainda esta indefinido, mas com as pinceladas que eu ia dando, ia sentindo
que me ia aproximando da esséncia e as coisas que iam comecando a se
tornar visiveis para mim. E era essa atitude que eu também queria. O filme

nao ser algo distante, mas ser algo que é vivido e construido.

Eu precisava, naquele momento do meu percurso profissional, de uma rela-
¢do mais direta com o cinema, e de certa maneira também se calhar com a
vida. Fui-me refugiar-me, acho que néao posso negar. Refugiar-me naquele
espaco e poder experimentar, experienciar os dois. Nesta tltima projecdo

havia quem perguntasse no final “realmente parece que partimos com um
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filme sobre a tua avé, mas é um filme sobre ti. Como é que é essa transfor-
macao?”. E, na verdade, quer dizer, eu ao ir para l4, e eu ao filmar, eu é que
estou a tentar descobrir algo explorar algo sobre mim, a minha avé funciona
ou a minha avé era... Havia uma identifica¢ao de uma natureza, de uma re-
lagao que funciona como um espelho humano. Ela reflete-me muito, ela vé

e reflete o que vé.

Acaba por ter um pendor muito direto e que, apesar de eu ha bocado nao
ter dito, autobiografico, mas que é auto: autorrepresentagao, autorretrato,
ou algo que se aproxima disso. Pelo menos nas minhas obras é o que mais
se aproxima disso e gosto desse lado do filme ter sido do cinema, como algo
também de experimentacdo. De imagem e de sons, houve vérias coisas que

foram exploradas...

O filme tem um lado que tem essa exploragao como tu dizias. A participagao
da minha av6 nas filmagens, ativa em alguns momentos, noutros nao tanto.
Ao mesmo tempo o filme tem uma dimensao — que ela essa nao participou
— que é a parte da montagem, que tem muita construcéo a varios niveis e
até brincadeira... artificios que eu tenho muito prazer em que estejam la,

porque o cinema na verdade é sempre uma construgao.

Ana Catarina: Mas essa ideia que tu estavas a dizer é lindissima - a ideia
do pintor no estudio - e o teres necessidade de trabalhar sozinha, porque s6
assim é que conseguias fazer este filme. O filme tem duragao de uma hora e
nés vamos vendo pela janela... vamos vendo condi¢oes meteoroldgicas dife-
rentes, 0s vossos corpos vao estando de maneiras diferentes, os penteados,
as roupas. Mas nds nao temos no¢ao de quanto tempo é que aquela hora
que é editada demorou a captar-se, digamos assim. Quanto tempo é que o
projeto tera demorado a fazer-se, se alguns dias, se alguns meses, se alguns
anos. E é interessante esta questdo porque duas mulheres de duas gera-
coes completamente diferentes acabam por driblar precisamente o tempo
de uma forma que, para quem assiste, ele fica indefinido, fica nublado, fica...
ou deixa de ter importancia, o que também é interessante no vosso encon-

tro, ou é indefinivel. Tu olhas para o filme assim também?
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Margarida: Eu devo dizer que ao principio, também pensei como anotado-
ra “isto nao vai funcionar muito bem”. Por exemplo, os penteados... Estava
assim com algum receio de que quando comecasse a montar essas descon-
tinuidades de certa maneira fossem marcar muito, e criar assim disrupgoes
nao pretendidas. Mas, na verdade, rapidamente apercebi-me que néao, no
trabalho da montagem isso ndo... Ou seja, no trabalho que pretendia fazer,

isso nao iria influenciar muito.

Foi muito interessante, porque o filme realmente foi desenvolvido ao longo
de trés anos de uma forma muito espacada. Eu fui fazendo outras coisas.
Foi a certa altura que comecei a montar e a filmar. Teve assim um trabalho
de construgéo bastante longo, com contaminacao a certa altura do préprio
trabalho de montagem para as filmagens. No sentido que ia percebendo
o que queria explorar, aquilo ou mais outra coisa e, outras vezes, era s6

deixar estar.

Mas em relagdo a questdo do tempo, realmente eu de certa maneira aboli
uma légica cronolégica. Ao principio, como estava a dizer ha bocado, tinha
algumas reticéncias que iria funcionar. Segui uma légica de construgao até
com um fio narrativo ténue, mas que la esta. Tem outras camadas, e penso
que, no fundo, a passagem realmente néo se faz tanto com a determinacéo
— como eu estava a dizer — diaristica, de dias. Este dia, depois daquele dia.
E mais de momentos. Nao é tanto marcado uma questio cronolégica. Nao

interessa. A cronologia de certa maneira comeca a ficar esbatida.

Embora haja algumas menc¢oes temporais que acabam por criar algumas
determinagdes do periodo em que se tera passado, mas que nao... realmente
nao... Ou seja, a construgao nao teve de todo a ver com uma base cronolé-
gica. E de certa maneira também ha uma questao do tempo em termos de
durac@o. Tinha de fazer planos fixos para eu poder estar em frente a camara
também. Planos longos, para as situa¢des desenvolverem-se, portanto, mui-

tas vezes deixava a cdmara a filmar e o plano tinha a duracao...

Ana Catarina: ...que acontecia...
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Margarida: ...que acontecia. Portanto, também este lado de viver uma si-
tuacdo, de viver um momento também, na prépria feitura dos planos. Isso
fazia parte da metodologia. Questoes praticas, e nao s6, também da adogao
de estilo, realmente ha um... ha um fluir. Até é curioso, porque a cena final
é das que eu primeiro filmei. O final foi das primeiras cenas que eu filmei

e... E o inicio j4 foi mais a meio...

Ana Catarina: Ha outra questdo numa entrevista que eu te fiz ha uns anos
com o Eduardo Baggio e hoje também ja afloraste um bocadinho essa
questdo. O filme é inevitavelmente empatico. As pessoas gostam de ver e
emocionam-se e remetem naturalmente para as suas proprias familias e
para as suas préprias experiéncias. Mas hé coisas que, as vezes, as pessoas
dizem-te que “esta parte é tao bonita, emocionei-me tanto”, e tu tens um
respeito por quem te diz isso que é... ou ndo dizeres nada, ficares calada, ou

aceitares simplesmente...

A mim parece uma atitude de muito respeito pelo espectador, por quem
assiste, porque ha muitas coisas que sao ali editadas, montadas, interpreta-
das de alguma forma, mas isso é a tua forma de veres o cinema e de fazeres
cinema, ou seja, é tudo verdade, seja documentario seja ficgao? Qual é que é

o teu posicionamento em relacéo a isto?

Margarida: No Gipsofila para mim era mesmo muito importante, que o fil-
me fosse um espaco aberto, para o espectador habitar, ou seja que aquela
casa fosse um espaco aberto. E por isso, também realmente, ndo ha uma...

Ha assim fios narrativos, mas nao ha uma coisa fechada para chegar a um

fim fechado.

Para mim era importante — e é importante em termos de cinema — que o
espectador tenha um papel ativo. Ou seja, que participe como espectador,
que nao seja apenas um recetaculo de uma narrativa fechada com princi-
pio, meio e fim, com uma concluséo. Ha um lado de querer, realmente, que
pudesse haver varias possibilidades de entrada, e que nao fosse completa-

mente determinado pela montagem neste caso, do filme.
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E o filme, foi surpreendente para mim na rececéo que teve a varios niveis.
Para ja porque nunca houve um filme em que eu tivesse, as pessoas direta-
mente a contactarem-me. Por exemplo, quando o filme foi exibido no Indie
Lisboa, eu depois nos dias seguintes tinha mensagens de pessoas a comen-

tarem o filme e como é que o filme os tinha tocado.

Das coisas mais interessantes — e que tinha a ver com algo que eu queria
que acontecesse — é que muitas vezes falavam de algum momento do filme
e ndo era necessariamente o mesmo momento para todas. E nesse sentido
foi muito importante ter esta recetividade das pessoas ... as vezes falaram
de cenas que até eu ndo diria que seriam... mas que, para aquela pessoa,

naquele momento foi um tocante.

E eu também gostei desse lado de haver uma partilha pés filme...
Normalmente o filme est4 feito e é mostrado. De repente eu também rece-
ber do publico a partilha do lado de la para mim, nao ser s6 eu partilhar o
filme... Tive muitos ecos, muitos ecos. Mesmo quando passou em Turim.
Lembro-me que cheguei ao quarto hotel e nem tinha percebido muito bem
se a sessao tinha corrido bem ou néo, porque com o italiano confesso que
estava um bocado lost in translation. Nao estava a perceber bem a recetivi-
dade, e lembro-me que cheguei ao quarto de hotel e recebi um email enorme
de uma pessoa a dizer “desculpa, eu néo pude ficar para o debate”. Muitas
pessoas sairam e nao ficaram. E ela disse: “nédo pude ficar para o debate por-

que eu nao consegui falar logo apés o filme, mas queria lhe dizer isto e isto”.

As vezes em filmes autobiogréficos ha uma questio de alguém que quer
resolver algo no passado. As vezes ha este dispositivo de haver algo no pas-
sado que vou tentar descobrir, vou tentar ultrapassar, vou tentar confrontar.
Mas, na verdade, nao havia isso. Eu estava a viver no presente, e, portanto,

havia estes...

No fundo, havia vérias questdes que me interessavam explorar. Mas néao
havia essa coisa de chegar a um fim. Ou seja, eu chego a um fim que é a
resolugao deste mistério, ou o que quisermos chamar, que eu me propus,

e nao havia... O mistério tem mais a ver com viver como é com a vida com
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varias tematicas ligadas a vida como a solidéo, a condi¢éo feminina, o enve-
lhecimento, a morte. Como é que lidamos. Tinha muito mais a ver com esse

tipo de questdes.

Ana Catarina: Olha, quando eu estou a ver o teu filme e quando estou a ver
outros um pouco neste registo, penso num texto que para mim foi impor-
tante em véarios momentos, que é um texto do José Mattoso, de quem nos
despedimos assim muito recentemente em que ele diz “ndo dar mais valor a
queda do império do que ao nascimento de uma crianga, nem mais peso as
acoes do rei do que a um suspiro de amor”. Achas que esta escrita de si os
documentérios autobiograficos que estamos a analisar e a criar no projeto
se inserem nesta linha de pensamento: “nao dar mais valor a queda do im-
pério do que ao nascimento de uma crianga nem mais peso as agoes do rei

do que a um suspiro de amor”. Eu acho esta frase linda.
Margarida: Eu néo conhecia essa frase...
Ana Catarina: Eu acho maravilhosa.

Margarida: ... e até é muito. Realmente, a personalidade do José Mattoso.
E por acaso gosto muito dessa primeira parte da afirmacéo, “dar a luz uma
crianca”, e é interessante porque logo nessa, dupla que é posta em oposigao:
num aparece o universo masculino, das guerras, e 0 outro é o feminino. No
fundo ha um lado de... o doméstico pode ser a arte. O caseiro nao é neces-
sariamente algo... Tudo pode ser tudo. Também é um bocado tentar quebrar

essa catalogacdo, que as vezes cria um bocado uma guetizacéo.

Ana Catarina: No corpus filmico que também vai compondo o Speculum
existem muitos filmes sobre a area genealdgica das realizadoras, como o
teu Gipsofila, mas sdo quase sempre sobre a ascendéncia das realizadoras
sobre maes, sobre pais, sobre avés, sobre tios, ou entdo irmaos da mesma
geracdo, amigos, na tentativa de perceber o que é que lhes foi legado e trans-
mitido até aquele momento. Sao muito centrados no passado, na arvore
genealdgica que receberam, mas existem poucos filmes, no corpus filmico

do Speculum nao existe quase nenhum sobre as geracoes seguintes, sobre
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os nossos filhos, aqueles que desejamos que fiquem depois de nés. Tendo
em conta 0s momentos que nds atravessamos nas nossas vidas de jovens
maes, no sentido de sermos ha pouco tempo, tenho que te colocar esta per-
gunta pensas fazer um filme neste registo autobiografico sobre a vivéncia

da maternidade?

Margarida: E assim, no imediato, néo... Acho que ainda estou na parte da
vivéncia da maternidade e néo consigo... ainda estd muito para mim na ex-
periéncia a flor da pele, e, portanto, acho que néo consigo trabalha-la. Para ja
quero vivé-la... Eu acho que a questao da maternidade é algo que eu prépria
gostava de ver mais refletida no cinema, fosse fic¢éo ou fosse documentario
ou ensaistico. Realmente néo... Se tentar, lembro-me de poucos exemplos
em que isso aparece. Penso que no futuro é algo que sem duavida ira surgir,
é algo... ndo sei se necessariamente mais documental ou mais ficcional, mas

eu acho que é algo que vai estar presente.

Ana Catarina: Margarida, foi um prazer esta entrevista. Gostei mesmo mui-
to. Obrigada.

Margarida: Eu também gostei muito.

Ana Catarina: Espero que possamos continuar a colaborar contigo durante

este projeto.
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PODCAST #8
ENTREVISTA COM LILIAN SOLA SANTIAGO

0 Professor Pedro Pinto de Qliveira (UFMT), membro inves-
tigador do Speculum, conversa com Lilian Sold Santiago, a
primeira documentarista negra a langar um documentario em
sala de cinema, no Brasil. A entrevistada também acumula as
funcdes de mae, pesquisadora e professora, na area do au-
diovisual. Na entrevista, destaca-se o filme autobiografico em
desenvolvimento Pega a Lago, que narra a trajetdria da reali-
zadora com Dandara, a sua filha, em busca de uma ancestral
indigena. A entrevista contou com a colaboragao da jornalis-
ta Julia Gabriella Nogueira Munhoz, doutoranda em Estudos
de Cultura Contemporanea da UFMT, e com a parceria d'A
Produtora Filmes e da PNB Online.

Pedro: Estamos come¢ando mais um podcast do projeto
Speculum, filmar-se e ver-se ao espelho, o uso da escrita de
si por documentaristas de lingua portuguesa. Partimos da
hipétese de que algumas documentaristas terem vindo
assumir a escrita de si, a narracao da sua histéria e a
busca de defini¢oes préprias como meio de expressao
artistica, que entendemos ser importante analisar e in-

centivar criativamente.

O estudo é coordenado pela Professora Doutora Ana
Catarina Pereira, com o apoio da Professora Doutora
Ana Isabel Soares, da Universidade do Algarve, e uma
equipe multidisciplinar de pesquisadoras e pesquisado-
res de Portugal e do Brasil, entre os quais eu, Pedro Pinto
de Oliveira, e hoje, nesta entrevista, contando com a
participacao da jornalista jornalista, Julia Munhoz, dou-

toranda do Programa de P6s-Graduacdo em Estudos de



Cultura Contemporénea, o ECO, da Universidade Federal de Mato Grosso.
O apoio técnico é de Patryk Campos, de A Produtora Filmes e do site PNB
Online. Neste podcast Speculum, vamos conversar com Lilian Sola Santiago.
E como ela se apresenta, documentarista, mae e treinadora de cineastas.
Pioneira do cinema negro brasileiro. Nos anos 2000, participou do grupo
Cinema Feijoada e com a familia Alcantara. Tornou-se a primeira mulher
negra a lancar um documentério em salas de cinema do pais. Realizou mais
de uma dezena de documentarios, premiados no Brasil e no exterior, e tam-
bém atua como roteirista. £ bacharel em Histéria, mestre em Integraco
da América Latina. E doutoranda em Meios e Processos Audiovisuais da
Escola de Comunicacoes e Artes da Universidade de Sao Paulo, a USP. Como
pesquisadora, concebeu e realizou o espago multimidia e multiuso Casa da
Memoria Negra do Salto, que faz parte de exposi¢ao permanente do Museu
da Cidade de Salto, no interior de Sao Paulo. Ela recebeu, em 2021, o pré-
mio William Greaves Firelight Media, nos Estados Unidos. E professora de

producao e desenvolvimento de projetos audiovisuais ha mais de 20 anos.

Atualmente, através de sua empresa produtora Terra Firme Digital, desen-
volve a realizagéo, produgao, direcéo e roteiro do filme documentario Pega

a Laco.

Em Pega a Lago, filme que esta em desenvolvimento, Lillian é a mae de
Dandara. Juntas embarcam numa viagem ao coracéo do pais em busca dos
vestigios de uma ancestral comum, a tetravé de Dandara, uma indigena cap-
turada no final do século XIX. Pega a Lago é um filme sobre ancestralidade
e os limites da intimidade da relagéo entre mae e filha. Um filme caboclo,
mestico, entre histéria e arte, documentario e invencao, aventura e ensaio,

tradigéo e tecnologia digital, violéncia e amor.

Lillian, é uma honra, uma satisfagéo recebé-la aqui no podcast Speculum.
E como vocé viu, qual é o nosso projeto, qual é o nosso objeto especifica-
mente, eu gostaria, antes de vocé falar desse filme que esta em realizagao,
em desenvolvimento, que tem marcas muito fortes autobiograficas de voce,

da sua familia... Eu gostaria que vocé falasse um pouco em retrospecto o
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quanto da sua carreira, da sua realizacéo, de projetos anteriores, traz esse
filmar-se assim, dar a ver vocé mesmo, a sua experiéncia. Como mulher

negra, cineasta. E uma honra té-la aqui.

Lilian: Boa tarde, Pedro. Eu agradeco demais o convite de estar aqui com

vocés. Obrigada. Boa tarde, Julia, Patryk, todo mundo que esté ouvindo.

Lembrando Beatriz Nascimento, que é uma grande pensadora, que me ali-
nho demais, e que é possivel a gente conhecer um pouco do pensamento
dela através de um filme, mais do que de um escrito. Tem fragmentos de
textos que ela escreveu, que foram publicados, mas o filme Ori é um fil-
me que traz o pensamento dela, a voz dela. Ela narra esse filme, o filme
da Raquel Gerber, e ela falava que é preciso a imagem para ter identidade.
E eu, como uma mulher afro-amerindia, me considero tanto negra quan-
to indigena, quanto cabocla, que é essa mistura de europeu com indigenas
e negros, nés sofremos um processo de apagamento. Entao, para mim, a
saide, para a satide das pessoas que se parecem comigo, que tem uma cor
parecida comigo, a gente precisa de imagens. E necessario. As imagens sao
necessarias para se ter identidade. Entao, se vocé nao se vé, fica muito difi-
cil. Entdo, eu fui uma crianga que sofri muito com a falta de imagens. Eu me
identificava, ndo conseguia me identificar com personagens nenhum das
histérias dos programas infantis, do Sitio do Pica-Pau Amarelo, que eu ado-
rava. Era muito ruim. A identificagdo com os personagens negros, era muito
bullying nos anos 80, eram piadas. E hoje a gente sabe e olha para isso com
muito mais cuidado, mas naquela época nao tinha nenhum cuidado. Entao,
nunca tinha personagens assim, negros, indigenas. Quando tinhas, eram
estereotipados, caricaturas de pessoas. E isso fazia muito mal. E minha fa-
milia é ligada ao audiovisual. Eu sou filha temporanea de uma familia que
ja estava na TV e no cinema antes de eu nascer. Entao, tenho meus irmaos
que trabalhavam na TV, no cinema. Eu vi muitos filmes brasileiros serem
filmados, programas, novelas. E isso, para mim, acabou virando o meu cam-
po de militancia mesmo, sabe? De atuacéo na vida por essa imagem. Minha
militancia negra através da imagem. A militancia negra indigena ¢ através

da imagem. Sempre foi assim, desde a primeira crise. Quando eu comecei
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fazendo qualquer coisa, publicidade, qualquer filme. E ai, na faculdade de
Historia, comegou a ser muito forte a necessidade dessas imagens. E de
fazer histéria com o audiovisual também, que é uma coisa diferenciada.
Eu sou uma historiadora contemporanea, podemos dizer assim. Eu faco

histéria com o audiovisual.

Pedro: Lilian, agora é interessante. Normalmente, a gente conversa no pod-

cast Speculum com realizadoras e cineastas a partir ja de uma obra pronta.

E a gente tem uma grande oportunidade de conversar com vocé sobre um
projeto em andamento, um vir a ser, que é esse filme que vocé esta desenvol-
vendo, o Pega a Lago, que é a histéria da sua familia, uma histéria dos seus
ancestrais. Quando vocé concebeu o filme, que marca da familia, ou que
marca autobiografica te chamou mais atencao, te colocou ao centro desse

processo de criagao?

Lilian: E... O Pega a Lago, ele tem... E uma... £ uma forma de dialogar um
tema muito grande, muito grandioso, muito importante, que é o patriarcado
capitalista. Entéo, eu vou falar de uma coisa enorme, de uma questao que
a gente esta imersa ha milénios, através de um ponto de vista muito peque-
nininho ali, da histéria da minha familia, com as minhas fotos, a relacao, a
minha filha que vai crescendo, a minha relagao comigo, e a minha mae, e a
minha av, e minha bisavd, e ai a gente cai no desconhecido a partir de en-
tao, que é esse povo indigena ancestral. E eu sempre trabalhando... Minha
mae que tem essa ascendéncia indigena mais evidente, na minha familia, e
sempre trabalhei com a questao negra nos meus filmes, que tem a ver com o
meu pai, a minha relagédo com o meu pai. Mesmo néo sendo filmes autobio-
graficos, cada filme que eu fiz, ele traz uma perspetiva dessa relagdo minha
com o meu pai, e com a cultura negra, e com a herancga negra ancestral. E
0 Pega a Lago, ele foi me tomando, ele sai, surge de um filme, surge de um
projeto que eu comego a pensar em falar de miscigenacao, e desse projeto
surgiram dois. Foi um tronco que desembocou em dois projetos, um que
¢é uma série sobre familias inter-raciais, que eu estou desenvolvendo, mas

é falar do outro, e o Pega a Lago, que foi essa busca dessa histéria ventre a
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ventre, as mulheres perdem o nome, a gente doa a nossa histéria, para o pa-
triarcado, a gente traz o nome dos homens. Me chamo Lilian Sola Santiago,
é 0 nome dos homens do lado da minha mae, e dos homens do lado do
meu pai. Eu néo trago o nome da minha bisavé paterna, Maria Augusta do
Espirito Santo, nome tao bonito, mas provavelmente é de um outro homem,
nem da minha av6, entdo a gente doa o nome, e a gente se da para construir
essas familias, e no Brasil, principalmente, essa histéria é muito comum.
Essa histéria minha, que é, ai, olha, sua bisavoé foi, sua tataravé foi pegar
laco, a gente nio sabe 0 nome dela, ela era indigena... E minha histéria par-
ticular, mas ela é muito comum. Entao, falando com as pessoas, todo mundo
tem “ai, eu conhego alguém, é comigo, isso aconteceu também”. Entao falar,
pela primeira vez, ndo é uma coisa que eu me dediquei toda uma carreira a
fazer projetos autobiograficos, mas esse projeto, ele sim, ele nasceu assim,
ele se colocou assim, por essa semelhanga da minha histéria com a histé-
ria de tanta gente, dessa microhistoria representando uma macrohistéria,
que é apagada, a historia das mulheres, a histéria das indigenas, que literal-
mente foram pegas a lago, isso quer dizer, foram violadas, ou sexualmente
violentadas, ou foram domadas, foram levadas, obrigadas a se batizar como
europeias, obrigadas a nao falar mais a sua prépria lingua, a ceder seu corpo
e sua alma para fazer essa nacao brasileira, que acho que é branca, isso que

€ o mais engracado de tudo.
Pedro: Mais engracado...
Lilian: Se nao fosse tragico.
Pedro: Tragico, terrivel...

Eu gostei muito quando vocé descreve o projeto desse entre: entre historia
e arte, entre documentario e invencao, entre aventura e ensaio, entre tra-
dicéo e tecnologia digital, entre violéncia e amor. E eu quero acrescentar,
para vocé comentar, entre o singular, a sua histéria de vida, e entre o geral
desse patriarcado. Como é que é que vocé modula, afina, esse entre uma

coisa e outra?
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Lilian: E, eu sempre prezei, prezo pelo hibridismo. Eu acho estranho esses
purismos e essas coisas muito estanques. Entdo, eu acho que o cinema é
conflito. E conflito. Sdo lados dispares que se chocam e que levam a histéria
adiante, levam a gente a se interessar por um filme e pela narrativa. Entao,
é a partir dessa questao dramaturgica do conflito, é que eu vou mesclando
histéria e memoria com invencéo. Porque é um caminho para mim, isso
assim. Eu venho da histéria, e ai eu vivia me flagrando, inventando. Gente,
seréa que eu sou mentirosa? Mas eu gosto de inventar. Entdo, tem um peda-
co da histéria, eu ja invento outro. Nossa! Entéo, é um jeito de dar vazao a
isso. Num documentario, assim, sempre tem documentario, documento, é
aquela histéria que aconteceu... E adoro pensar. Como John Grierson, as-
sim. Documentério é invencao, é criatividade, é um tratamento criativo da
realidade. Entao, ele é ficgao, ele é histdria, e eu ja me coloco assim. Nao vou
ficar falando: “olha, vou fazer um documentario, documento a histéria da
minha familia, a realidade sobre as mulheres pega a lago”. Eu nédo me arvo-
ro a isso. Teve gente no passado, o pessoal até falava. O Jean Rouch achava
que estava inventando, quando fez o documentario participativo, o docu-
mentario realité. “Agora a gente vai filmar a verdade. Cinema verdade.” Sem
interferéncias, pessoas podem falar o que elas quiserem, todo emocionado
com o som direto, de poder captar entrevistas. Mas as pessoas fazem o per-
sonagem ali. Vocé abriu a cAmera, acabou a realidade. A inven¢ao comeca
no ON. E ai vai para a edicgdo, ela vai virar... Vocé pode fazer qualquer discur-
so com as palavras da pessoa. S6 cortando e colando. Entao, eu ja me coloco
no hibridismo de cara pela primeira vez, porque vem de um conflito: “Ah,
eu sou documentarista, me contratam para fazer documentério, querem a
verdade”. Mas na hora de fazer meu projeto artistico, eu fago questao de

dizer que nao é s6 a verdade, sabe? Para poder brincar com mais facilidade.
Julia: Ol4, Lilian, Pedro.

Lilian, o nosso projeto Speculum, Filmar-se e Ver-se ao Espelho, o uso da es-
crita de si por documentaristas de lingua portuguesa, pesquisa a presenca
da mulher cineasta na cena do cinema e o gesto de filmar a si. Qual a sua

opinido sobre esse nosso propésito?
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Lilian: Eu acho interessante. Eu acho que é um caminho contemporaneo
que cada vez a gente vé acontecendo, vérias cineastas assim. Vejo muitos
trabalhos com intersecc¢éo com a arte, a performance. Eu acho que esses fil-
mes geralmente sao filmes performaticos e trazem essa fronteira também.
Acho que isso tem a ver com o momento em que as mulheres comegam a
pegar a camara, que tem a ver com meios de producdo mais a mao, celular,
camaras compactas, e que d4 uma — quase que podemos dizer — uma explo-

sao disso.

Eu tenho uma amiga curadora que fala assim “Gente, eu nao aguento mais

filme autobiogréfico. Eu nao aguento mais”.
Pedro: Porque é em volume, é em quantidade ou na qualidade?

Lilian: Em quantidade, porque a qualidade infelizmente é isso. Tem aces-
so, a gente tem varios meios, tem o TikTok, a gente estd no momento de
exposicao da autoimagem. Muitas pessoas acham que é gravar uma per-
formance, esta valendo, uma voz over, muito emocionados com o trabalho
da Petra Costa. E ai as pessoas acham que é fécil, mas vem que... vocé vai
ver a equipe, os créditos da Petra Costa, sao seis roteiristas diferentes para
chegar naquele resultado. Entao as pessoas acham que eu vou ligar a came-
ra, vou fazer um texto, é barato, é facil. Entdo tem bastante hoje, tem uma

quantidade grande.

Pedro: Entdo vamos falar, eu ia perguntar, o documentario como a forma
preferencial para a experiéncia estética e politica das mulheres cineastas do
Falar de Si, mas complementando isso, é assim, também no sentido de que

essas produgoes tenham uma poténcia, um poder de realizacéo profissional.
Seria isso, esse jogo de soma?

Lilian: E, né? As pessoas tém que buscar ferramentas, o ferramental. A gen-
te estd num momento estranho, as pessoas, os mais jovens, tem muitos que
estdo renegando o conhecimento, um determinado tipo de conhecimento,

quer escolher o que quer aprender. Eu acho que o passado é um dado que
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a gente tem que se apropriar, sendo a gente esta copiando, estéa repetindo
e esta sendo redundante. Achando que esta inventando a pélvora e nao, s6

esta errando. (riso)
Pedro: Muito bom.
Lilian: Entéo, eu acho que tem muito hoje em dia...

Julia: Lilian, visualizando essa experiéncia, o que seria essencial no seu re-
gisto autobiografico, na narracao da sua prépria histéria de realizadora e da

sua familia?

Lilian: Ah, como eu ja disse, o que eu acho essencial é isso, sdo os pontos
que unem a minha microhistéria a histéria maior. Tem alguns pontos muito
interessantes, especificamente na histéria do Pega a Lago, desse documen-
tario. Eu venho de uma familia evangélica, que meu pai era extremamente
evangélico. Extremamente evangélico. Um fervoroso, como eles dizem. Um
homem negro, que eu conheci assim, meus irmaos conheceram ele de ou-
tro jeito. E eu sempre achei que era uma coisa dele. E pesquisando... que
ele trouxe isso para a familia, fortemente. E pesquisando, o Pega a Lago, e
comecando as pesquisas, e entrando nessa histéria da familia, eu percebi
que nao, que é... Isso vem da minha mae, minha mae que o convenceu a
isso, que usou isso como uma ferramenta de organizagao familiar, ao modo
dela, de fazer com que o homem fosse mais organizado, cumpridor de ho-
rario, dentro daquela forma, entendeu? E isso vem de um... Isso tem muito
a ver com o facto de eu ser descendente de indigenas, do interior de Goias,
de Tocantins. Entdo, minha familia é adventista, ja ha muito tempo, e os
adventistas, eles eram missionarios que iam para o interior, e pegar, levar a
palavra para indigenas, que eles... aprendiam a lingua, e as pessoas, antes
de saber falar portugués, aprendiam os dogmas da igreja. E se apropriavam
daquilo para... Era o dentista que ia la arrumar o dente dele, era o médico,
era a enfermeira, era quem levava vacina. Entéo, criava uma relacao com a
igreja, assim, simbiética. E uma forma de neocolonizacao, podemos dizer
assim. Entao, a gente tem os catdlicos na Idade Média, final da Idade Média,

vindo para lugares distantes, como a América, e a gente tem, no século XIX,
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século XX, esse colonialismo evangélico, que vai para o interior do Brasil, e
que, assim, tem um lado que organiza as familias. Entao, muitos dos irméaos
da minha mae fizeram universidade, a gente que nasceu nos anos 20, 30,
familia pobre, que passou fome na infancia, mas tem toda essa trajetéria
heroica. Mas, por outro lado, cortam-se todas as lagos (sic) com a ancestra-
lidade. E com a cultura local. As pessoas sdo lavadas do sangue de Jesus,
homogeneizadas. E ai perde totalmente as caracteristicas do povo, do lugar,

do modo de ser, de viver.

E um genocidio cultural, sabe? Muito sério. Que é a historinha da minha fa-
milia. Eu que nasci assim, mas a gente vé que se abre um leque. Entéo, tem
varias coisas assim no filme. E que ligam a minha histéria, a histéria maior

e também ha auséncia de filmes que falam sobre isso.

Pedro: Lilian, eu quero s6 voltar, porque eu achei interessante essa critica

que vocé fez sobre esse volume sem qualidade.

Enquanto autobiografias, esses filmes revelam mais um exercicio de subje-
tividade e narcisismo, sem um propoésito histérico e documental definido?
Ou sao um gesto de afirmacéo do lugar da mulher cineasta e um contributo

para a experiéncia do sujeito consciente?

Lilian: Acho que pode ser as duas coisas, Pedro, e muito mais ainda. Entéo,
a gente tem de um tudo. A feira é bem diversa. Tem de um tudo. Entao, tem
esse exercicio narcisico, as vezes uma terapia através do video, tem autoco-
nhecimento... Mas tem uma obra de arte muito bem fundamentada a partir

desse trabalho autobiogréfico.

Tem uma artista que trabalha com video, que esté nessa fronteira de arte e
documentario, a Lini Mota. Ela é uma pessoa que, se vocés puderem conver-
sar e saber mais sobre o trabalho dela, é de uma riqueza estética, histérica,
impar. Ela estda mais nas artes, mas ela trabalha com audiovisual e com a
histéria da familia. Entao, sao filmes que se projetam em exposicoes, que
é também algo que eu gosto muito de fazer. A Casa da Memdria tem a ver

com isso. Meu doutorado tem a ver com isso. Gosto muito do audiovisual
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expandido para tratar essas questoes e inserir essa histéria afro-amerindia
nos espacos de museu, que ela também é totalmente apagada, deturpada.
E muito porque falam que “ah, nao tem objetos. Os objetos néo séo... Nao
tem documento. Todo documento que se esfarela entre...” Que documento
vocé quer de um indigena que nao seja a cuia que ele bebe dgua ali? O do-
cumento esta nas narrativas. O documento esté na histéria oral. Entao, eu
adoro pensar formas de incorporar a histéria oral para a museologia. Torna-
-la “museével”. Porque ela é a riqueza dos povos afro-amerindios. A riqueza

desses povos esta na oralidade.

Julia: Como vocé analisa o potencial de empatia criado com a espectadora
ou o espectador? E atingido, sobretudo, pela revisitagao de memérias inti-

mas desenvolvidas na esfera familiar?

Lilian: Olha, eu tenho uma pesquisa ampla sobre isso. Tenho experiéncias
que eu vivi em exibi¢oes de filmes meus. Teve uma exibi¢do muito legal
que eu fiz em praga publica, la em Salto, que eu era coordenadora de um
curso de cinema |4 por 12 anos. E a gente exibiu Que Horas Ela Volta, da
Anna Muylaert, na praga publica. E antes exibiu um documentario meu que
chama Mulheres Bordadas, Fios do Passado, que é fruto de uma piscina com
mulheres negras, idosas, ali da cidade, contando pequenas coisas, assim, de
uma subjetividade amorosa, sabe? Falando das coisas que elas gostam, de

memorias lindas da infancia. Pessoas muito simples.

E ai depois as pessoas me escreveram, assim, procuraram, foram atrés,
sabe? De redes sociais. Falaram: “nossa, eu me vi, eu vi a histéria da minha
mae, eu vi a histéria da minha avé6”. Nao s6 no meu filme. Poder assistir
esse programa, que tanto no meu filme quanto essa fic¢ao, Que Horas Ela
Volta, ela traz essa subjetividade das pessoas invisiveis. Normalmente, no
audiovisual. Isso é necessario ver mais, assim. Entao, eu, mesmo nao tendo
essa pesquisa abrangente, que posso falar como que as pessoas recebem
uma pesquisa de rececédo socioldgica séria que desse conta disso, nesses
feedbacks a gente vé: meu, é tudo por fazer. E muito importante, muito ne-
cessario tocar a subjetividade das pessoas, elas verem filmes com pessoas

que pare¢am com elas, histérias que parecam com as delas.
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Pedro: Lilian, de novo, é mais uma pergunta que estd entre uma coisa e

outra, e uma coisa € outra.

A nossa pesquisa parte da hipétese de que algumas documentaristas terem
vindo assumir a escrita de si, a narragao da sua histéria, também por conta
dos reconhecidos obstéculos a entrada da mulher, no mundo da realizacao
e producéo cinematografica de fic¢do. Essa tensao é redutora do ponto de
vista de mercado, dominado pelos homens, ou é uma saida criativa que mo-

biliza os publicos dos documentarios?

Lilian: Eu acho que s@o as duas coisas, e mais coisas também, como a outra

pergunta.

Eu gosto muito de ver ficgdo como espectadora, mas produzir fic¢ao é uma
coisa que nao acho agradavel. Acho uma camisa de forca, as pessoas nao
tém experimentacao, € muito certo, € muito... “Ai, tem que seguir o roteiro,
as equipes sao grandes, a dire¢ao é quase industrial”. Eu acho... Admiro
quem trabalha assim, mas, para mim, o jeito de usar o audiovisual, para a
minha criagao, é uma equipe que cabe num carro popular. Que eu me sinta
bem, que eu consiga dialogar... que as equipes grandes... é um processo...

Nossa, é muito distante da arte. E muito dificil a direcao de ficcao.

Entdo, acho que tem os dois lados. Tem pessoas que eu vejo que querem
fazer ficcdo, mas fazem documentério porque é mais barato. Tem isso tam-
bém, gente que anseia por fazer fic¢ao, mas que, enquanto nao rola, eu vou

fazer aqui. E vai treinando. E também ou fazem as duas coisas muito bem...

Eu até ja fiz uma tentativa de fic¢ao e virou um doc fic¢ao. Era muito antes
desse virar moda. Entdo, eu mandava para os festivais, isso foi em 2008,
eu mandava para o festival de fic¢do, mas nao aceitavam porque era docu-
mentario. Eu mandava para o festival de documentario, mas nao aceitavam
porque era fic¢ao. Eu gosto mesmo de trabalhar com essa confusao. Acho
salutar. E acho que pode ter grandes orgamentos para isso também. Vamos

ver o futuro. Acho que cada vez mais vai ter.
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Pedro: E legal. Vocé ja disse que o seu documentério tem invencéo, a sua

ficgao, na sua realizacéo, tinha documentério.
Lilian: (riso)

Pedro: Ao contrario, também vale, nao é?
Lilian: Sim.

Pedro: Essa arte biografica toca as pessoas, no sentido da subjetividade, da
identificagao, mas, ao mesmo tempo, denuncia, é uma parte que denuncia
determinadas desigualdades do género? Nés estamos falando ai da presenca

das mulheres?

Lilian: Acho que é inevitavel, porque fazendo ou nao cinema, audiovisual, a
auséncia das mulheres, o nimero de mulheres é algo que se denuncia por
si s6. A auséncia das mulheres nas artes. Mas até que no Brasil a gente tem
mais artistas, até mais velhas. No cinema, nem tanto. E a gente, nos anos
60, tinha uma mulher ali no Cinema Novo. A Helena Solberg. A gente tem
uma histéria muito recente, mas teve produtoras, cineastas, em todas as
etapas do cinema brasileiro. Todos os momentos a gente teve. Mas sempre

muito poucas mulheres, infelizmente.

S6 o facto de fazer ou néo fazer sempre esta apontando para isso, para essa

auséncia das mulheres, essa desigualdade de género.

Pedro: Lilian. A Nathalie Heinich, no seu livro Estados da Mulher, um estudo
de identidade feminina na fic¢ao ocidental, na literatura, analisa os diferen-
tes estatutos da mulher nas obras literarias. A jovem casadoira, a mae, a
esposa, a amante, a solteirona, categorias que nos sao conhecidas nao ape-
nas pela cultura romanesca, que lhes serve de veiculo, mas também pela
propria experiéncia de vida. Em que medida o cinema documentario das
mulheres no falar de si pode ser uma experiéncia para termos também um
deslocamento desses estados de mulher forjados na fic¢ao e no quotidiano

machista patriarcal?
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Lilian: Todas essas categorias sdo a visdo do homem sobre a mulher. Isso
o cinema em geral, a ficcao, o documentario, eles sao... Eles foram forjados
nessa visdao masculina: a visdo do homem sobre a mulher. E eu acho que
essas categorias, as mulheres falarem de si, documentérios autobiograficos,
explodem com isso. Eles trazem todas as outras zilhdes de possibilidades
que o ser feminino traz em si, além da estrita classificacéo patriarcal. Vocé
vé, todas essas categorias sao em relacao ao homem. O que é que vocé é em
relacido ao homem? E a amante? E a casadoira? E a vitva? E o que é que se

retira a isso? Eu adoro a ideia de pensar...

Bom, se a gente pensar, os cromossomos X e X, as mulheres tém essa dupla
que se repete de cromossomos e o homem, é o X e 0 Y. Entéo, falta uma per-
ninha na pessoa, ndo esta sobrando, na verdade. Mas é toda uma histéria
que faz como se a perninha estivesse faltando na mulher. Porque tem que
domar essa for¢a, entendeu? Tem que prender, tem que organizar, tem que

ser usada a favor da manutencéo do sistema que nao nos favorece.

Entdo, o documentério autobiografico, isso é um momento muito bonito,
acho que tem a ver com a primavera feminista dos anos recentes, e além
dessa capacidade de tomar os meios de produgao, de tomar o lugar de fala,
que a gente estd numa pré-histéria de coisas que vao mexer estruturalmen-

te com muitas coisas.

Pedro: Conversamos aqui no podcast Speculum com a cineasta Lilian Sola

Santiago.

Lilian, o que nds nao perguntamos e que vocé gostaria de falar, falando de
si?

Lilian: (riso) Eu s6... Acho que s6 quero agradecer.

Foi um prazer estar aqui conversando com vocés. Adoro refletir sobre o
trabalho, sobre documentario. E de mim, assim, queria falar que tenho a
alegria de ser uma artista no documentario. Realmente, o meu lugar de fala

na arte, é esse hibridismo entre histéria e ficcao e documentario e realida-

de, esse tratamento criativo da realidade.
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E falar que as pessoas amam cada vez mais documentario, isso é muito le-
gal. Até quem nao sabe que adora documentario. Uma coisa que eu sempre
falo para alunos, é assim, vocé sabe que Big Brother é documentério? (riso)
Lembrem-se que Big Brother é documentario. Documentério é pop, gente,
para caramba. A gente estd no momento mais pop do documentério. Além

do true crime e tudo.

Entdo, o autobiografico, ¢ um caminho mais autoral, mais artistico, mas é
uma das vertentes desse momento de explosao dos documentarios que a

gente vive hoje.

Pedro: Lilian, muito obrigado pela sua participagao. Gostamos imenso. E o

podcast Speculum fica por aqui. Até uma proxima oportunidade. Obrigado.

Lilian: Obrigada.
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PODCAST #9
ENTREVISTA COM JOANA OLIVEIRA

Rita Capucho - pesquisadora do Speculum, co-directora e
co-fundadora do festival de cinema Porto Femme - entrevis-
ta a realizadora e argumentista brasileira, Joana Oliveira. A
conversa teve como énfase a mais recente longa-metragem
autobiogréafica da cineasta, que destaca o valor da amizade en-
tre mulheres. Kevin, documentario estreado em 2021, centra-se
na visita que Joana faz a sua amiga Kevin, no Uganda. As ami-
gas conheceram-se 20 anos antes, guando ambas residiam na
Alemanha. A memoria de vivéncias passadas e presentes dd o
mote a um filme em que feminismos, racismos e maternidades
sdo o centro do didlogo constante.

Rita: Bem-vindas, bem-vindos, a um novo podcast de
uma série de 10 episddios do projeto Speculum, filmar-se
e ver-se ao espelho o uso da escrita de si por documen-
taristas de lingua portuguesa. Partimos da hipétese
de algumas documentaristas terem vindo a assumir
a escrita de si, a narracdo da sua histéria e a busca
de defini¢coes préprias como um meio de expressao
artistica que entendemos ser importante analisar e

incentivar criativamente.

E hoje temos aqui um encontro muito esperado com
a Joana Oliveira, a realizadora do filme Kevin, que faz
parte do nosso Corpus Filmico. E, portanto, eu come-
¢o por dar as boas-vindas, Joana, muito obrigada por
estares aqui hoje connosco neste nosso podcast e mui-
to obrigada também pela tua generosidade com todo o

nosso projeto.



Joana: Eu agradego muito, estou muito feliz de estar aqui hoje.

Rita: Obrigada, Joana. Eu comego por te apresentar, portanto, Joana é argu-
mentista e diretora que trabalha na area do audiovisual desde 1999. Mestre
em cinema pela Escola de Belas Artes, também graduada em Diregao de
Cinema e em Comunicagéo Social. Dirigiste jé vérias curtas-metragens de
ficcdo, documentério, programas para TV, tens duas longas-metragens,
a Murada, de 2010, e também o Kevin, que é o filme de que vamos falar
aqui hoje, mais recente, de 2021. Além de teres tido também... realizado
varias curtas-metragens, elas que fizeram também um percurso bastante
interessante e que foram selecionadas para vérios festivais nacionais e in-

ternacionais de cinema.

E eu comecaria por falar sobre este filme que nés conhecemos, o filme Kevin,
que esteve em competicao na ultima edi¢ao do Porto FEMME, do Festival
Internacional de Cinema, no qual conquistou o prémio para melhor filme na
competicdo tematica, que tinha o tema também de reflexo deste projeto. E
eu recordo-me quando nds vimos o filme e a equipa de pré-selecao estava
a ver o filme, que recebi varias mensagens das pessoas a dizer “adorei este
filme, este filme tem que estar selecionado, tem que estar na competi¢ao
final e foi muito bom”. E realmente depois também de o ter visto concordei

plenamente com todas as opinides.

E eu gostaria que nos falasses um pouco do que é este Kevin e também de

como é que surge esta ideia para este teu filme tdo maravilhoso.

Joana: Muito obrigada pelo convite, eu estou muito feliz, eu acho o projeto
de vocés incrivel. E fico muito feliz também com o retorno sobre o filme. Eu
acho que eu tive... uma impresséo, eu nao estive presencialmente no Porto
FEMME, mas eu tive uma impressao de um carinho muito grande, assim,
da equipa toda, o retorno, os e-mails que eu recebi, é um festival muito,
achei muito cuidadoso com as realizadoras, com o nosso trabalho e com
o Kevin, especificamente. Eu agrade¢o muito o prémio. O Kevin, ele nasce
de uma vontade, é engracado falar, quase egoista falar, mas é a verdade, de

eu rever a minha amiga. Eu... A Kevin é uma ugandesa que eu conheci na
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Alemanha, em 99. A gente se conheceu numa aula de aleméao para estran-
geiros e ficamos amigas muito rapidamente, assim, acho que nesse lugar de
estrangeiras, em outro pafs, mas éramos muitos estrangeiros ali naquela
aula de alemao como uma nova lingua, mas nao foi essa conexao com todo
mundo, fomos nés duas, assim, que nos conectamos muito e seguimos ami-
gas por muitos anos, assim. A gente... Eu cheguei até a morar durante um
tempo no dormitério de estudantes dela, meio escondida, assim, e a gente
ficou muito, muito, muito amiga e ai a gente teve uma relacao de amizade
a distancia, por carta, por e-mail. Em 2005, a gente se reencontrou, por-
que eu voltei a Alemanha para fazer agora o intercambio entre a Escola de
Cinema de Cuba e uma academia, em Potsdam, perto de Berlim. Ela morava
no sul da Alemanha, mas a gente se via mesmo assim, s6 que quando foi
2013, mais ou menos, final de 2012, 2013, ja tinham muitos anos que a gente

nao se via, a gente continuava muito proxima.

As redes sociais ajudaram muito, tiveram um papel muito forte, eu acho,
nessas relagoes a distancia, porque por email, as vezes, as coisas vao ficando
espacadas. Mas ai, quando veio o Facebook, eu acho que essas fotos, néo sei,
é engracado falar isso, porque as redes sociais também tém um papel tao
estranho em nossas vidas, mas tem também essa reconexao. E no final de
2012, eu e meu marido, a gente comegou a falar em casamento, pensamos
numa festa, e uma das primeiras pessoas que eu pensei foi a Kevin. Tenho
que avisar a Kevin j4, desde ja, para ver se ela consegue vir e tudo. Mas ela
tinha acabado de ser mae, ela tinha tido a Jerica ha muito pouco tempo, ha
s6 dois anos. E ai ela falou, “Joana, impossivel, tem uma filha, né, muito
pequena, ta fazendo, sei 14, dois anos. Quando eu tiver dinheiro, eu tenho

que ir visitar a minha familia na Uganda, nao da para eu ir para o Brasil.”

E af eu comecei a pensar, assim, como seria se a Kevin viesse para o meu ca-
samento. O que ela ia achar do Brasil? E ai eu pensei em varias... em varias
sensacoes bonitas de dividir a minha vida com ela aqui, de... aqui é 6timo.
No Brasil. S6 que eu comecei a pensar também em como seria para ela, uma
africana negra, chegar ao Brasil e ver também o tanto que o Brasil é um

pais desigual, é um pais racista, é um pais com vérios problemas. E, sabe,
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eu fiquei pensando, assim, e dai eu fiquei pensando, assim, como seré que
esté a vida dela sendo mae solteira? E acabei escrevendo um filme, um argu-
mento de filme, em que a Kevin viria ao Brasil para o meu casamento. E um
filme muito baseado em um reencontro de duas mulheres que na juventude
tinham a leveza desse nao preocupar com o mundo. E que depois se veem
ai, muitos anos depois, envolvidas em questdes com trabalho, casamento,
ser estrangeira, pensamentos sobre o seu pais, as desigualdades sociais, a
ser mae, nao ser mae. E ai, esse projeto, eu comecei a movimenta-lo. S6
que quando eu consegui o financiamento para o projeto, eram muitos anos

depois. Eu comeco a filmar o Kevin em 2017.

E a primeira ideia que eu tive do filme foi ali no final de 2012, assim. Entao,
a vida muda muito durante esse tempo. E uma das coisas que mudou foi que
a Kevin ja nao morava na Alemanha, e ela resolveu voltar para a Uganda, e
jé tinha seu terceiro filho. Entéo, nao tinha como ela vir ao Brasil. Se estava
dificil para ela antes com uma crianga, imagina com trés. Entao, eu mudo
o argumento do filme em que essa viagem é um caminho meu até ela e nao
ela até mim. Mas o coracao do filme continuava o mesmo, assim, que é esse
reencontro de duas mulheres. E a minha vontade sempre foi fazer um filme

sobre duas mulheres que trocam e que falam muito, digamos assim.

Rita: Eu acho que se nota isso também no filme, ndo é? Nés vimos aquela
vida a decorrer. H4 uma naturalidade nas conversas, nos vossos encontros,
Isso acho que se sente. E muito bonito. Vermos esta solidariedade, esta par-
tilha, esta amizade que se vai construindo. E que se vai construindo. Séo
afetos que mesmo havendo uma distancia, e havendo até o tempo, que ha
muitos que ndo resistem a essa passagem do tempo, neste caso, resiste. E
permanece essa vontade. E isso é muito bonito. E é muito interessante de

vermos no filme.

E outra questdo que também estavas a dizer, e nao sei se também estava
com... Que era um objetivo teu... Que era a questao de que o teu filme é um
filme feminista, nao é? E um filme, portanto, é um filme feminista. Nao s6

nesta histéria de trazer algo. Que é esta sororidade para o ecra. Sao estas
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duas mulheres, as duas protagonistas. Mas traz também o feminismo. E
nao s6 o feminismo, traz também as questoes interraciais. Que também
acabam por estar presente. E até a realidade de um pais, como é o Uganda.
E, portanto, gostaria também que falasses um pouco se isso também foi o

teu objetivo. Se esteve sempre presente, desde a ideia inicial.

Joana: O filme, ele... Ele é um filme feminista. A gente faz até bastante ques-
tao de colocar a marca do certificado de Bechdel. Chama-se Bechdel, nao é?

Eu nao consigo falar.
Rita: Sim, sim, sim.

Joana: A letra A é o Teste de Bechdel. Eu acho que a gente fez questao de
colocar o certificado. Porque é um filme que levanta essa bandeira feminista
de uma forma... Nao vou falar contundente, porque nao é um filme que a
bandeira esta exposta nesse sentido de ser um discurso politico. Mas ele é
politico em muitas camadas. Ele é politico quando ele coloca duas mulheres
de 40 anos para estar expondo suas vidas. Ele é politico quando ele fala da
vida da mae solteira, de como é pesado, como é dificil. Ele é politico quando
ele fala sobre as mulheres que tém dificuldade de engravidar, de ter filho, de
levarem gravidez para frente, porque ¢ um tabu na sociedade. E muito im-
pressionante depois que eu fiz o Kevin, o tanto de gente que vinha conversar
comigo, “olha, antes de eu ter meu primeiro filho, eu perdi trés, foi muito
duro para mim, foi muito dificil, mas eu néo podia falar com as pessoas por-
que parecia um fracasso, parecia que se eu falasse que eu perdi um bebé, as

pessoas iam olhar para mim como uma mulher incapaz”.

Tem também um questionamento se eu quero ser mae, se eu no quero ser
mae. Eu acho que tudo isso sdo pressdes que a sociedade coloca nas mulhe-
res. Que elas servirem, viriam para a sociedade se fossem maes ou também
se fossem casadas. Acho que coloca duas mulheres, assim, muito diferen-
tes, mas com questoes que eu acho que permeiam a vida das mulheres no
mundo. Também é uma equipe muito feminina, uma equipe de filmagem
mesmo, as cabecas de equipe, a grande maioria sdao mulheres, e é muito

engracado também vocé ver quando o filme ele incomoda somente por ele
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existir, quando eu chegava as vezes em laboratérios de roteiro ou em en-
contros de coprodugao para falar do Kevin, e algumas pessoas vinham com
questionamentos, e elas nem entendiam que eram téo ofensivos, quando me

perguntavam coisas como:

- Ah, mas... o filme néao pode ser uma fic¢ao, porque vocés mesmas vao estar
no filme, mas, assim, ndo pode ser feito com atrizes, por que tem que ser
feito com vocés? Vocés sao mulheres comuns, sabe? Que graca tem isso, as-
sim? Vocés nao podem transformar isso numa fic¢ao, apesar dele ter chaves
de ficgao ali, que é a existéncia da quarta parede — e perguntavam assim —
ah, mas olha s6, se vocés transformarem também o filme numa fic¢ao, nao

pode ter ai uma coisa meio sexual entre as duas.

Porque o cinema muitas vezes mostra uma relagéo entre mulheres quan-
do tem uma fetichizacdo dessa relacao pro homem, pro olhar do homem,
entdo, eu acho que foi um filme em que em muitos, muitos niveis ele teve
que lutar, contra a sociedade patriarcal, e a gente conseguiu um financia-
mento muito pequeno pro filme, via a prefeitura da minha cidade de Belo
Horizonte, em que a gente filmou a primeira parte do filme, mas que ela,
como longa-metragem, ele precisaria de mais dinheiro, e eu s6 consegui o
grande financiamento do Kevin, que foi quando a gente realmente conseguiu
dar o corpo pro filme, em um edital da ANCINE, que premiava via cotas
diretoras mulheres, e que s6 aconteceu esse edital porque foi nomeada uma
mulher pra diretoria da ANCINE, que sao alguns diretores, cinco diretores,
se eu ndo me engano, e pela primeira vez havia uma diretora da ANCINE,
mulher, que resolveu comecar a entender como estavam funcionando os
mecanismos de financiamento no Brasil. Ela se chama Débora Ivanov, e ai,
porque nao adianta s6 vocé falar tem poucas mulheres sendo premiadas,
isso ta errado, ndo adianta voce falar isso porque esse argumento, ele pode
ser muito fragil, e o que ela fez foi comecar a fazer um levantamento de
dados - quantos projetos sao inscritos por mulheres, quantos projetos sao
premiados pelas mulheres, quem sdo as pessoas que estao selecionando.
E ai chegou-se a conclusdo que o que acontecia muitas vezes é que as mu-

lheres escreviam muitos projetos, mas proporcionalmente elas nao eram
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premiadas, e o gargalo estava justamente nas comissoes de selecdo que
eram maioritariamente compostas por homens, e que nao davam valor para

um tipo de narrativa como a proposta da narrativa do Kevin.

Rita: E muito interessante o que estés a dizer, porque tu vais ter o filme que
vai ser exibido agora no Porto, portanto no ambito do Cineclube Mutim, e
portanto o que ndés também estamos a tentar fazer nesta associagéo é tam-
bém lutar para mudar essa cadeia, porque se a partida as mulheres nao
conseguem ter o devido financiamento ou até os mesmos valores de finan-
ciamento, portanto nunca vao conseguir depois que a distribuigao do filme
também consiga ter bons resultados. Ou seja, ha toda uma cadeia que faz
com que depois no final vejamos que s6, os tltimos nimeros indicam que s6
20% dos filmes sao realizados por mulheres, portanto ha aqui toda uma luta
de lutarmos, e as cotas — é o que eu costumo dizer —, acaba por ser neces-
sario para nés conseguimos chegar aos 50-50, porque se néo houver cotas,
se nao se tomar este tipo de medidas... Ainda bem que vocés tiveram uma
mulher que foi para l4 e tomou essa medida, portanto para tentar fazer com
que se chegue esta questao de termos a mesma representatividade, chegar
aos 50-50 e, portanto, que haja aqui uma equidade no acesso também a
producéo e a distribuicdo no ambito dos filmes. E, portanto, obrigada por
teres falado disso e tu falaste também de uma questéo que eu também ia
te perguntar que era o fato de — porque eu vi a ficha técnica do filme e real-
mente a equipa é s6 formada por mulheres -, foi algo que aconteceu com
a naturalidade ou a escolha da equipa foi algo intencional de tua parte, ou
seja, se ja tinhas, se ja querias, se precisavas disso também, até por causa
do filme. Se seria esse ambiente também da prépria filmagem e, portanto,

gostaria de saber se isso foi algo consciente de tua parte.

Joana: Deixa eu s6 acabar de falar sobre a coisa da politica, porque vocé
falou, ainda bem que vocés tiveram uma diretora, mulher. Mas assim, Rita,
a politica é algo que tem que ser feita todo dia e o tempo todo e incansa-
velmente, porque logo depois que a gente teve uma politica da ANCINE
cada vez mais diversa, mais forte, veio o governo Temer, depois do golpe da

Dilma e logo o governo Bolsonaro que acabou com tudo, foi terra arrasada
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no Brasil, entdo desde entdo nao se premeiam muitas coisas, agora que a
ANCINE esté retomando, agora que estao comegando a haver novos, editais
no Brasil, ha uma expectativa, uma esperanga muito grande para esses edi-
tais que vao sair agora, os resultados até o fim do ano, que sao da Lei Paulo

Gustavo, entao assim, estamos ai nessa esperanca.

Respondendo sobre a equipa, a Clarissa Campolina, que é a montadora do
filme, ela falou uma coisa muito engracada, ela falou assim: “é Joana, para
voceé fazer um filme sobre sua amizade com a Kevin, vocé se cercou de mui-
tas amigas”. Entdo na verdade também, assim, é uma resposta objetiva e
nao objetiva, ela é objetiva porque sim, houve uma vontade real minha e da
produtora, que é a Luana Melgaco, de buscar a grande maioria de mulhe-
res para trabalhar no filme, mas nao s6 mulheres, também pessoas negras.
Mas também tem uma parte nao objetiva, que a grande maioria das pes-
soas que trabalharam comigo eram pessoas muito préximas a mim, entao
a Luana, que é a produtora do filme, uma grande produtora do Brasil, ela
é da casa produtora, da empresa produtora Anavilhana, que faz até varias
coprodugdes com Portugal, inclusive A Cidade onde envelhego é uma copro-
ducao com Portugal, mas ela é muito minha amiga, uma grande profissional
e também muito minha amiga. A Cristina Mauri, que é a diretora de fotogra-
fia, ela era minha sécia na empresa que a gente tinha juntas, depois a gente
separou a empresa, mas pessoa super proxima, em que eu ja vinha traba-
lhando como sécia, como parceira, as vezes dirigindo coisas juntas e ela,
muitas vezes, fotografando. O Gustavo Fioravanti, que é o técnico de som,
mas ele é meu marido, entdo era uma coisa assim, e era uma coisa também,
que quando a gente comega a fazer o Kevin, a gente ndo tem muito dinheiro.
Entéo as pessoas que toparam fazer o filme eram pessoas muito préximas,
que acreditavam na ideia do filme. E entdo quando eu fui para Uganda pela
primeira vez, que a gente néo tinha muito dinheiro, o que a Kevin fez foi alu-
gar uma casa do lado da dela, sem méveis, sem nada, e pediu os méveis pros
vizinhos pra montar a casa, pra eu levar essa equipe, mas eram sé pessoas

muito préximas, assim, s6 grandes amigas, meu marido, sabe?
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Eu fui quase que levando a minha familia pra conhecer a familia da Kevin,
foi quase que isso. Entao, nesse primeiro momento, a equipe foi muito es-
truturada assim. Depois, com o financiamento da equipe, a gente volta para
Uganda, numa estrutura mais profissional, em que a grande preocupacao

nao era nem levar tantas mulheres, mas sim levar muitas pessoas negras.

Eu sou professora de graduacéo de cinema, dou aula de produgao, dou aula
de direg@o, dou aula de roteiro, e eu bato sempre na tecla da equipe feminina
em lugares de deciséo, nao s6 ali, nesses lugares que muitas vezes as pes-
soas para parecer que a equipe é igualitiria colocam mulheres em posicoes,

assim, muito subservientes, diriamos assim, mas cabecas de equipe.

Rita: Isso é muito interessante o que dizes. Porque tem a ver com aquela
questao de ou seja, a nossa luta. Portanto, a nossa agéo continua sempre.
Porque todos os dias temos que ir fazendo algo e, portanto, e passa também
por quem tem, neste caso, o poder de decidir a equipe e que passa por esse,
a cada momento, a cada decisdo, termos essa consciéncia. S6 ai é que nds
conseguimos também mudar as coisas, a realidade. E provocar aquela mu-
danca social que nés queremos ver e alcangar e, portanto, isso é... Obrigada

por fazeres isso e, portanto, por essa consciéncia.

Joana: Eu tenho uma pergunta que eu néao respondi a sua, vou responder
rapidamente. Vocé me perguntou sobre como foi fazer o filme na Uganda

também, nao é?
Rita: Sim.

Joana: Eu acho, eu acho importante falar que quando eu cheguei na Uganda,

eu nao me sentia capaz de falar sobre a Uganda.

E o objetivo do filme, porque se em um momento, no momento inicial eu
tinha algum objetivo de falar um pouco sobre o Brasil através do encontro
com a Kevin ali na minha cidade em Belo Horizonte, eu nao tive essa in-
tengdo quando a gente vai para a Uganda, porque eu ndo me sentia capaz,
de tentar explicar um outro pais que era um pais que eu conhecia super-

ficialmente. Se eu nao consigo explicar nem o Brasil, ndo tenho ideia do
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que acontece naquele pais maluco, um outro pais, e um outro pais sendo
um pais africano, que é um pais com pouca visibilidade, em que as pessoas
ja olham para Africa com muitos preconceitos, ndo era essa a ideia nem a
vontade. Entéo, o que eu fago é ter a Uganda muito como pano de fundo e
concentrar toda a narrativa do filme na relacao entre essas duas mulheres.
E claro que a gente sente a Uganda através da Kevin, da familia da Kevin,
do que a Kevin fala sobre a Uganda, mas nao tem uma vontade do filme de
tentar entender, analisar (ou qualquer coisa parecida) esse pais. Isso porque
seria uma soberba. Nao era a vontade do filme. A vontade do filme é o reen-

contro, é falar do reencontro dessas duas mulheres na vida adulta.

Rita: O filme chama-se Kevin, mas poderia ser Joana e Kevin, Kevin e
Joana. Eu pergunto-me isto e depois pergunto, no encadeamento também
desta primeira pergunta, desta pergunta, que é como é que foi esta relagao
de te colocares, do outro lado da camara, de te veres representada e que
Joana é esta. Esta é a verdadeira Joana? Como é que foi a tua relagao com
esta Joana? Ou se esta é a verdadeira Joana? Queria que falasses um pouco
sobre este processo, que é o que nos leva também aqui neste projeto, no
SPECULUM, desta autorrepresentagao das documentaristas. Portanto, gos-

taria que nos falasses também disso.

Joana: Sim, essa histéria do titulo do filme, do nome, nossa, foi uma discus-
sao muito grande durante muito tempo. Houve um momento que a gente
pensou em dar o nome exatamente de Kevin e Joana, Joana e Kevin, ou
entdo colocando bem em primeira pessoa tipo My Friend Kevin. Foi muita
discusséo, mas foi engracado porque chega uma hora também que quando
a gente faz um filme tao pessoal, é tentar dar um titulo para o filme, quase
que comercial, para tentar explicar o filme, chega uma hora que nao faz
muito sentido mais. E a Kevin €, de certa forma, o motivo, a inspiracéo do
filme acontecer. E isso era para mim, mas era também para a equipe. E
por mais que a gente tentasse dar outro nome para o filme, todo mundo
continuava chamando o filme de Kevin. Inclusive o agente de vendas, que
era para ser a pessoa mais, diriamos assim, capacitada comercialmente de

mudar o nome do filme, de falar assim “nao gente, vamos dar um nome para
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o filme que represente mais o filme, porque nao é s6 sobre a Kevin”, mas o

filme acabou chamando Kevin, é quase que um nome afetivo mesmo.

E eu relaxei quando eu vi que tem varios filmes também que tem nomes que
nao tem nada a ver com o filme. As vezes uma digressao de pensamento,
assim, nao sei. Sobre a minha participacéo no filme. Na primeira vez que
eu escrevo o argumento do filme, que era um filme sobre a vinda da Kevin,
era muito engracado, porque no argumento do filme eu quase sempre es-
tava fora. Porque eu recebi a Kevin no Brasil e tal, mas ai dentro, dentro
dessa imaginacao que eu fiz do que seria a visita da Kevin, eu estaria muito
ocupada com as coisas do meu casamento e ela ficaria mais descobrindo
o Brasil e depois a gente se sentava e conversava, conversava, conversava.
Mas eu acho que eu ainda assim me via quase na posi¢do de uma docu-
mentarista entrevistadora mesmo. Que muda muito quando a gente muda
a viagem, muda, em vez de Kevin vira o Brasil, eu vou para Uganda. E ai,
nesse sentido, eu poderia ter feito um filme realmente que era mais Joana,
entrevistadora, sabe? Quase com uma voz em off que vai atras da amiga.
Mas também néo era muito a vontade que eu tinha. Eu queria trabalhar um
pouco com essa chave de ficcdo em que ha a quarta parede para que as pes-
soas se sentissem quase que observando ocultamente enquanto essas duas
amigas conversam entre elas e nao para o publico, sabe? Porque muitas ve-
zes quando a gente dd uma entrevista a gente sabe que tem outra pessoa que
vai ouvi-la. A ideia ali era que nés duas estivéssemos muito concentradas,
uma na outra, e que surgissem temas até muito intimos. Apesar de antes da
gente gravar, a gente sempre conversava muito sobre o que ia ser oculto, o
que ndo ia ser oculto, 0 que a gente ia revelar, o que a gente nao ia revelar. E
isso na edi¢ao também foi muito pensado, porque as vezes escapava alguma
coisa que uma ou outra ndo se sentia confortavel em dividir. Mas para mim
foi muito dificil estar na frente da camera, porque eu sempre estive muito

confortavel num papel de documentarista e entrevistadora.

Inclusive no primeiro longa-metragem que eu fago, que também é um pouco
autobiografico, que é sobre a histéria da desapropriacdo da minha avé, da

sua casa para abertura de uma grande avenida em Belo Horizonte, eu estou
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ao lado dela, eu apare¢o muito, mas sempre nessa posi¢ao que é a neta,
a neta entrevistadora. Entao, muitas vezes de costas, também as vezes de
frente, mas mais numa postura mais a servico do que minha avé precisava
ou ia falar ou ia responder. E nesse momento que eu me ponho na frente da
camera, foi muito dificil por varios motivos. Primeiro, lidar com a minha
imagem num outro registro, num registro fragilizado. Que eu acho que é
mais ou menos isso. Vocé se coloca, ndo como aquela pessoa curiosa que ta
entrevistando alguém, mas se abre. Mas eu acho também que era um jeito
justo de tratar a Kevin. Se ela iria se expor dessa forma, eu também precisa-
va me expor dessa forma. Entao, tinha esse meu registro, que era dificil de
ver, de lidar. Segundo, ter que falar inglés e pronunciar as palavras de for-
ma que fosse inteligivel pra o registro. Porque a Kevin, ela fala inglés como
lingua materna. Entéo, isso me fez ter uma consciéncia muito grande do
falar, assim, do pronunciar, ainda mais porque eu sou mineira e cada lugar
do mundo lida com a lingua de uma forma. Em Minas Gerais, a gente come
muito as palavras. Eu, agora mesmo, estou fazendo um esfor¢o para falar as

palavras bem pronunciadas, porque a gente come as palavras todas, sabe?

E a confian¢a na equipe. Eu tinha que ter uma confian¢a muito grande na
equipe para que eu soubesse que estavamos alinhados no que iamos fazer,
assim, em como famos filmar, e que também eu tivesse uma tranquilidade
pra estar na frente da cAmera, mesmo querendo estar atras da camera, ven-
do o que ’tava sendo feito, assim. E eu senti que todas as vezes que eu queria
estar atras da cdmera, a cena nao funcionava. Se eu tinha alguma davida
sobre como a equipe tava fazendo aquilo que a gente tinha combinado, algu-
ma inseguranca, a minha relacdo com a Kevin nao funcionava, porque eu ia
embora. Entéo, pra as cenas funcionarem, a minha atencéo tinha que estar
totalmente na Kevin. Eu néo podia ter a atenc¢ao desconcentrada por me
imaginar em outro lugar da equipe. Entéo, foi uma entrega muito grande,
assim, falo mais da parte da dire¢ao mesmo, uma confian¢a muito grande,
uma entrega muito grande desse poder de decisao a equipe. E tem momen-
tos muito bonitos, eu acho, no filme, que fala sobre essa simbiose entre som,

camera e a mise en scene das mulheres ali. Eu acho que a feira é uma coisa
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muito bonita, assim, porque é quase que uma danca entre camera, assistén-
cia de camera, o Gustavo, que ’tava fazendo o som inteiro, carregando os
equipamentos e o microfone, e também os produtores tentando abrir cami-
nho, porque a feira era uma coisa completamente cheia de gente. Era muito

viva a feira. E a gente ali no meio.

E eu acho que tecnicamente o filme, ele é muito bem acabado, assim. O som
mesmo da feira podia ser um desastre. E realmente é inteligivel. Entdo eu
acho que teve uma... aquelas mégicas. Eu falo que cinema é mégica, assim,
eu sempre acho que é um milagre, porque as vezes vocé olha e fala “meu
Deus, isso nao vai dar certo de jeito nenhum”. E acontece. E outras vezes
que tem tudo pra dar certo, é um desastre. Entao realmente, algumas vezes
eu acho que tem maégica ali no meio. E eu acho que, quanto mais segura eu
ficava, mais tranquila a Kevin ficava. Porque para Kevin, ela... Tudo era ali
uma brincadeira, um jogo de cena. Para ela era quase que uma piada tudo,
eu acho. Ela falava assim “ai gente, essa minha amiga maluca fazendo isso”.
E ela entrava e se divertia e era 6timo. Mas eu acho que a primeira vez que
ela viu o filme que... No cinema. Porque ela viu o filme algumas vezes duran-
te a montagem, até porque a gente teve que fazer... Algumas dublagens. Ela
foi no estidio em Campala [Kampala, no Uganda] sozinha, a gente falando
online com ela pra ela gravar algumas coisas. Porque a gente tinha as men-
sagens de WhatsApp, mas, por exemplo, no inicio do filme, quando ela me
liga, a gente regrava as mensagens. Para ter um som melhor. Mas quando
ela viu no cinema cheio de gente, o filme ele foi... o filme de abertura de um
festival de cinema feminino na Alemanha, que chama Frauenfilmfest. Nao
sei se vocé conhece. E era aquela sessao de abertura. Sala cheia, sei 14, 800
pessoas. E ai foi assustador. Mas néo s6 para ela, para mim também. Porque
o filme estreou durante a pandemia, entao as sessoes, algumas sessoes que
eu tinha ido do filme eram muito controladas, todo mundo de méscara em
um assento aqui, trés assentos sem pessoas. E ali, ndo. Foi a primeira vez de
cinema lotado. E ai foi assustador, assim, porque a gente viu tanto que o fil-
me era intimo. Eu acho que a sensacéo que deu, nés duas assistimos juntos,

ela segurava a minha mao, ela apertava, assim. Depois ela falou, meu Deus,
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0 me sentindo pelada na frente de todo mundo. Porque é muito intimo. E eu

acho que isso é algo que conseguimos.

Rita: E pegando no que estavas a dizer, o que é que tu achas também, atual-
mente, que ha tantas realizadoras também a escolher no documentério esta
linha autobiografica de se apresentarem? Nao sei se jé alguma vez pensaste
sobre isto, e como é que vés isto, esta decisao de tu que tens nas tuas duas
longas também essa questéo, porque é que ela surge. Porque é que... Nao
sei se ja pensaste... Porque atualmente ha bastantes realizadoras a criar.
Ha aqui varios motivos que podemos dizer, mas gostaria de saber também
como é que vés e porque consideras que acontece esta exposicao, digamos

assim.

Joana: E uma 6tima questdo. Eu estou aqui pensando sobre... Posso falar
pessoalmente, mas talvez eu fale por outras mulheres. Eu acho que ser rea-
lizadora é tao dificil, do cinema independente vindo de paises em que esse
financiamento é tao irregular, em que as mulheres nao sdao muito valoriza-
das como diretoras, é muito mais dificil conseguir um financiamento. E ai
eu acho que quando a gente pega um projeto pessoal, muito pessoal para
fazer, em que mexe com a gente de uma forma quase visceral, assim, sabe?
Que o seu estomago pula, eu acho que vocé nao para, vocé nao consegue
parar, porque vocé esta envolvida emocionalmente ali de uma forma talvez
muito mais intensa do que um projeto que nao esteja tao ligado pessoalmen-
te com vocé. Eu nao sei, o projeto Kevin, para eu conseguir desde a ideia até o
langamento foram oito anos. Oito anos é muita coisa, assim. Em momentos
muitas vezes muito dificeis, assim, de conseguir levar o projeto para frente
e entao eu acho que eu nao consegui parar de fazer o filme. E ai posso levar
para uma coisa mais da psicologia, assim, é quase eu estou fazendo terapia
junto com... eu estou fazendo o filme, eu estou com as minhas amigas, estou
com a minha familia, estou, entao eu nao sei, talvez seja uma resposta, ndao
sei se é essa resposta, mas eu acho que de certa forma vocé néo consegue

parar de fazer o filme quando vocé esta com um projeto téo pessoal.
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Eu tenho outros projetos, muitos outros projetos, inclusive de fic¢ao, em
que eu ndo consegui financiamento, eu nao conseguia levar eles para frente,
também muito mais dificeis de fazer, mas o Kevin era um projeto que eu
conseguia. Sao filmes que eles nao param de acontecer mesmo sem condi-

coes financeiras.

Rita: Como se tivessem que ser feitos, nao é?

Joana: Como se tivessem que ser feitos.

Rita: Como se tivessem que ser feitos. Obrigatoriamente.

Joana: No caso do filme sobre a minha avé, a minha avé estava na eminén-
cia de sair de uma casa em que ela morava ha mais de 50 anos e que existia
ameaca de desapropriacéo ha mais de 50 anos e aquilo ia acontecer porque
a Copa do Mundo estava chegando, as obras da Copa do Mundo estavam
chegando no Brasil. Entéo, assim, ou eu filmava ou eu ia perder. Entao, tam-

bém o sentido dessa urgéncia, assim.

Rita: E voltando também agora ao Kevin, que é esta questio de... E um filme
um pouco hibrido e, portanto, gostaria que falasses um pouco de como é
que foi as tuas escolhas, a tua intencao na construcéao do filme, este filme

hibrido entre a fic¢ao e o documentério.

Joana: Me interessava muito trabalhar nesse limite da fic¢ao e do docu-
mentério por alguns motivos. O primeiro era para alcangar essa sensacéo
de intimidade que eu achava que poderia ser feita entre essas conversas gra-
vadas em que s6 as duas interessavam entre elas dentro da cena para elas
mesmas. Segundo, também acho que como uma experimentagdo mesmo
de... Vocé até me perguntou, assim, quem € essa Joana que esta no filme?
E a Joana verdadeira? Nao é a Joana verdadeira? A intencdo de fazer um
hibridismo é também falar assim “6, essas duas, elas sao personagens delas
mesmas”. O que o mundo esta tendo acesso nédo é quem é Joana e quem é
Kevin, mas é quem Joana esté atuando para o filme ser ela mesma e quem

Kevin também esta atuando para o filme e deixando a gente ter acesso da
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vida dela. E ai é deixar essa consciéncia assim, que eu acho que todo mundo
sai assim “ah, mas entdo isso é verdade ou isso? Nao é verdade. Isso aconte-

ceu ou nao aconteceu? O que foi espontaneo? O que foi montado?”

Era a inteng¢ao do filme. E o filme tem vérias cenas que elas foram filma-
das mais de uma vez. Entéo, a gente foi a Uganda duas vezes. E o filme é
montado... A gente foi a Uganda duas vezes em dois anos diferentes, 2017
e 2019. Mas o filme, ele é montado como se fosse uma s6 viagem. E tem
muitas cenas, realmente, que elas séo refeitas em chave de ficgdo mesmo.

Mas nao importa.

E o filme, ele aconteceu também, muitas das cenas do filme foram escritas
para funcionar com a montagem que a gente estava criando. Entdo, a gente
vai em 2017, o filme entra para a montagem com a Clarissa Campolina. O
filme fica com alguns buracos, que a gente nao tinha conseguido filmar.
A gente consegue mais financiamento e filma em Belo Horizonte e volta
para a Uganda também ja com muita vontade especifica de refilmar algu-
mas coisas e filmar outras coisas. Entéao, ele é um filme bem... que tem um
pensamento de roteiro bem forte por trés. Até quem assina roteiro é a Laura
Barile, comigo. Mas a Clarissa Campolina, como montadora, é uma monta-
dora muito colaborativa no roteiro. E o filme também tem a colaboracéo da
Tatiana Carvalho Costa, que foi minha assistente de dire¢do. Entéo, assim, a
gente, juntas, foi montando esse quebra-cabeca e chegou um ponto do filme
também para essa sensagao também do que é verdade, o que nao é verdade,
0 que aconteceu, o que ndo aconteceu. Chegou um ponto da montagem do
filme que a gente tinha um filme muito explicadinho. E ai, a gente volta na
montagem e vai ocultando algumas coisas. Entao, o filme, ele tem alguns,
dirfamos, buracos que fazemos propositalmente para também a pessoa que
estéa assistindo ter essa impressao de que o filme nao vai entregar tudo, que
o filme tem ai seus pontos cegos, porque nao da conta, um filme néo da conta
de uma amizade, uma fic¢do nao da conta de uma amizade, um documen-

tario nao da conta de uma amizade. Foi mais ou menos isso que pensamos.
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Rita: E agora, para terminar aqui a dltima questao, Joana, que é projetos
de futuro. O que é que nés vamos ter a seguir? Se ja tens alguns projetos,
alguma que seja daquelas vontades de dizer “este vai ser até ao fim, vou ter

que fazer”.

Joana: Nao, eu quero que o ano que vem, gente, ndo aguento mais. Eu tenho
um projeto que, na verdade, é o meu projeto de doutoramento, eu estou fa-
zendo doutoramento aqui na Faculdade de Belas Artes da Universidade de
Lisboa, em que eu procurei esse curso especificamente porque eu poderia
fazer uma tese tedrico-pratica. E, entdo, o meu projeto é um filme de ficcéo
com trés protagonistas. Entdo, eu estudo um pouco de narrativas parale-
las e narrativas multi-plot, multi-protagonistas, como vocé quiser chamar,
e ai eu ja estou com versdes de roteiro, procurando financiamento, procu-
rando encontros de coprodug¢ao internacional, no Brasil, estou atras. E ai
temos essa grande esperanca dos financiamentos que vao acontecer, agora
no Brasil, a partir da retomada de um projeto progressista de governo, com
o Lula voltando a ser presidente. Mas mais importante, eu acho que o Lula
ser presidente, é o bolsonarismo ter saido do poder, que é um projeto de
morte, um projeto de morte em vérios niveis, o cultural é um deles, mas é
um projeto assustador, assim, da extrema-direita. Entdo, existe esse proje-
to, é um projeto vivo, é um projeto que eu estava aqui escrevendo ele antes
da gente entrar, e eu penso em filmar logo, assim que eu conseguir algum

tipo de financiamento.

Rita: Que bom, e nds esperamos que sim. Joana, eu nao sei se queres dizer
alguma coisa antes de terminarmos, se tens mais alguma coisa que gosta-

rias de partilhar connosco.

Joana: Eu queria falar um pouco sobre a generosidade da Kevin. Eu acho
que o filme s6 existe por causa dela, s6 existe porque ela acreditou em mim,
num sentido assim, néo sé acreditou que eu poderia fazer um filme, mas
acreditou que eu poderia fazer um filme com ela, em que respeitasse a nos-
sa relacdo de amizade, em que respeitasse a ela como pessoa, a familia dela.

Ela abriu as portas, e... E quando a gente ta nesse lugar de documentarista,
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eu vejo muitos documentarios que desrespeitam as personagens, sabe? E eu
nao acredito realmente nesse tipo de abordagem, de documentario, em que
vocé quase que engana as personagens, assim “ah, a gente vai fazer isso”,
mas na verdade faz outra coisa, e... E daf apresenta pro mundo como se ti-
vesse sido uma grande vantagem, enganar as personagens, elas tao achando
que téo se apresentando de um jeito e tao se apresentando de outra forma.
Eu acho que foi muita, muita confiancga, assim. Esse filme que, as vezes, é
um projeto de uma pessoa, ele vira também um projeto de vida, e vira tam-
bém um motivo ao qual nos reconectamos e que nos faz, ter algo em comum

por mais anos, sabe? E bonito, assim, foi bonito ter feito o filme. E bonito.

Rita: Olha, Joana, obrigada por esta conversa, foi muito bom, acho que
continudvamos aqui mais tempo. Muito obrigada também pela tua genero-
sidade. Acho que terminamos também da melhor forma, com esta também,
esta declaracéo, nao é, do amor e da amizade aqui a Kevin, que ¢ linda. E
obrigada por nos inspirares também com o teu filme, que eu acho que é ma-

ravilhoso, desta amizade, e é tao inspirador. Muito obrigada.

Nos ficamos & espera dos teus novos projetos, e pronto, e que o Kevin possa

ser visto por muitas pessoas. E obrigada.

Joana: Muito obrigada, Rita. Estou muito feliz em ter participado.
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PODCAST #10
ENTREVISTA COM PEDRO MEXIA

Eduardo Paz Barroso, membro investigador do Speculum e
Professor Catedratico de Ciéncias da Comunicagao na FCHS
da Universidade Fernando Pessoa, no Porto, entrevista o escri-
tor, critico, poeta e dramaturgo Pedro Mexia. Na conversa eles
centram-se na presenga das mulheres no cinema, tanto atrds
como em frente as cameras. Ao mesmo tempo, refletem sobre
a histéria do cinema de mulheres e sobre a localizagdo das
mulheres como objeto voyeuristico no cinema mais ampla-
mente comercial realizado por homens. A tematica do cinema
autobiogréafico realizado por mulheres é igualmente dialogada,
proposta como um contributo contemporaneo para a abertura
de novas perspetivas no panorama do cinema portugués, bra-
sileiro, assim como mundial.

Eduardo: Bom, vamos dar inicio a um podcast no am-
bito deste projeto Speculum. O meu convidado hoje é o

Pedro Mexia.

Eu detesto aquelas frases feitas de que o Pedro Mexia
ou o convidado X ou Y dispensam apresentagoes, no en-
tanto, para nos situarmos, o Pedro Mexia é escritor, é
critico, é poeta, agora mais recentemente é dramaturgo
também, e tem uma participagao muito ativa no contex-

to mediatico portugués.

Eu destacaria de uma forma particular a sua inter-
vengdo como critico e como alguém que também nos
ajuda a pensar o pais e as nossas circunstancias. Em
termos mais transitorios, atualmente desempenha tam-
bém funcoes de assessoria cultural na Presidéncia da

Republica e nés vamos falar, sobretudo conversar, sobre



um conjunto de questdes que tém a ver, no fundo, com o nosso foco neste

projeto, que sao as mulheres, o cinema e o documentério autobiografico.

E eu comegava mesmo por aqui dizendo, claro, ol4 ao Pedro Mexia, e agra-

decer pela disponibilidade dele para estar aqui connosco.

Os estudos sobre cinema tiveram, a partir de meados do século XX, um
pendor, digamos assim, muito feminista, designadamente, relacionados um
pouco com a obra seminal da Laura Mulvey, mas na verdade a relagao das
mulheres com o cinema é uma relagao equivoca, desigual, desproporciona-
da e a0 mesmo tempo interessantissima. Eu falo da relagao das mulheres
com o cinema, obviamente, ao nivel da realizacdo. Se nos centrarmos no
contexto mais especificamente portugués, que tipo de observacoes é que
merece este tipo de ideia? Um certo apagamento das mulheres no cinema e
se a realizacao de filmes autobiograficos (e falaremos mais adiante um pou-
co melhor sobre isso), da ou nédo algum contributo a este empoderamento

das mulheres no cinema portugués?
Pedro: Obrigado pelo convite, Eduardo, por estar aqui, tenho todo o gosto.

Ha um dado que eu li hé uns tempos e que me pareceu ainda mais signi-
ficativo. Dizia respeito ao cinema americano e, em particular, as pessoas
que estavam inscritas, ndo sei se como socios da academia ou como sécios,
ou como membros das academias profissionais respectivas do oficio do ci-
nema, em que, mais do que a escassez de mulheres cineastas, havia uma
praticamente total auséncia de mulheres diretoras de fotografia. Eu achei
isso particularmente significativo, porque é quase a explicitacao de, nao
tanto apenas da auséncia de direcao feminina, mas da auséncia de olhar

feminino, digamos assim. Parecia quase uma explicitacao dessa ideia.

E isso é muito interessante até porque nés temos, e falou nos estudos fe-
ministas e na Laura Mulvey e outros autores e autoras, que, no fundo,
explicitaram aquilo que ja nao era, apesar de tudo, tao implicito quanto isso,
que é a ideia do male gaze, na expresséo inglesa, do olhar masculino. E nés,

por exemplo, conhecemos néao s6 os filmes, mas os textos da Nouvelle Vague,
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dos cineastas da Nouvelle Vague, vemos como, para eles, o cinema é, em
grande medida, uma arte de olhar para as mulheres. E, portanto, evidente-
mente que, sendo a Nouvelle Vague, digamos, o prot6tipo mundial (digamos
assim, mas sobretudo europeu, naturalmente), de um cinema novo, contem-
poraneo, vanguardista, até certo ponto, a arte de olhar para as mulheres,
ou o oficio de olhar para as mulheres, é apenas uma das possibilidades de
olhar, a que acrescem, naturalmente, as mulheres a olhar para os homens,
os homens para os homens, as mulheres para as mulheres, etc., ndo apenas
do ponto de vista sexual ou do desejo, do ponto de vista de que néo ha uma
posi¢éo privilegiada ou canénica em relagao a qual as outras sdo excéntri-
cas, mas, de facto, historicamente, ha. Historicamente, é o Hitchcock a olhar
para as suas louras, ndo héa verdadeiramente muitos modelos. Na verdade,
os modelos que ha, por exemplo, de olhar para homens (isso é curioso), os
modelos mais candnicos de olhar para homens séo os cineastas gays a olhar
para homens, mais do que mulheres a olhar para homens, ndo é? Nao ha.
Néo ha propriamente, ndo é muito facil pensar numa cineasta que tenha
uma relacao com as suas musas, neste caso, musas masculinas, semelhan-
te aquela que nés vemos com as Monicas Wittes e com as Anas Karinas, etc.
Isso, de facto, é indesmentivel que foi assim, tem sido assim que o cinema
europeu se constituiu. E, também, nao tenho a certeza que as mulheres — as
mulheres sao diferentes umas das outras, como os homens, naturalmente
—, mas nao tenho a certeza que as mulheres queiram, devam ou queiram,
reproduzir esse tipo de... ou seja, fazer o mesmo, mas no feminino, nao sei
se é essa, nao me parece, alids pelo que eu tenho visto que seja essa a prin-
cipal, a principal caracteristica do olhar feminino, se é que podemos dizer
assim, se é que estas... eu sou um bocadinho avesso a dizer o feminino e o
masculino, porque até um certo ponto tem um interesse 6bvio e descritivo,
mas a partir de um certo ponto tem um lado prescritivo e normativo que nao

me agrada muito.

Eduardo: Pois, mas héd aqui uma questao que é extraordinariamente acu-
tilante e que comeca a ter efeitos devastadores ao nivel da censura, que é

alguém que nos esteja a ouvir, presumivelmente, convocar desde logo um
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aparato ideoldgico de artilharia pesada, de que uma expressdao como o
Hitchcock olhar para as suas loiras é um ato de machismo, ou de que nao
podemos falar sobre cineastas gays porque supostamente somos heterosse-
Xuais, cisgénero e, portanto, nao sabemos nada dos gays. Ou seja, de facto,
sem querer arrastar demasiado os temas de um lado para o outro, a minha
questao um pouco fundadora e mesmo ao nivel da investigacéo e da pes-
quisa tenho-me debatido com isso é, por um lado, ponto um, obviamente,
entdo, podemos e devemos, eu acredito que podemos e devemos continuar
a falar assim e até mais do que isso, sobretudo neste contexto, insistir neste
tipo de linguagem e de texto e de discurso e depois, segundo aspecto, eu
tenho a suspeita, a boa suspeita, de que alguns destes documentarios au-
tobiograficos de mulheres realizadoras, independentemente do seu mérito
critico e estético, mas pela qualidade das suas propostas, pela convicgao das
suas propostas, elas podem dar um contributo importante, embora ainda
bastante imperceptivel, a recolocar as coisas nos devidos lugares. Ou seja,
quando, por exemplo, no Gipsofila, eu tenho uma realizadora que vai visitar
a sua avo e vai fazer um discurso, vai fazer uma viagem completamente
imersiva e onde, até do ponto de vista de uma certa ironia, a avd, a dada al-
tura, isto a propésito de olhar sobre as mulheres, lhe diz “olha, tu nao estas
a colocar bem a camara”, a avé que nao estudou cinema, etc., e tudo isso é
absorvido pelo filme, isso cria uma, digamos, uma dialética um pouco nova

e surpreendente. Portanto hé aqui duas questdes, apesar de tudo.

Pedro: Sim. Bom, a primeira, para mim, é muito simples de responder, por-
que a minha posigao é de sempre, acho que é a que tinhamos até hoje e acho
que é a tnica, que é cada pessoa dentro dos limites da lei pode dizer o que
quiser e esta sujeito a que outras pessoas digam sobre ele ou ela o que as

outras pessoas quiserem. Portanto, nao reconhe¢o nenhuma...

Eduardo: Mas s6 antes de avangarmos, desculpe-me, ndo podemos nem
devemos esgotar o tempo. O problema é que depois, a dada altura, isso de-
semboca em auténticas praticas sensorias cheias de violéncia simbdlica e

até gerando fenémenos neototalitarios em que, por exemplo, as minorias se
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sobrepdem as maiorias e se comportam como maiorias e, portanto, hé todo

um discurso do silenciamento também que tera muito mais consequéncias.

Pedro: Bom, eu acho que hé, apesar de tudo, ha coisas diferentes nisso, se
quisermos por as coisas nesses termos, podemos até dizer que, historica-
mente, em algumas areas, as minorias tiveram um papel bastante ativo ao
longo do século XX. H4 vérias minorias sexuais, nomeadamente. E conhe-
cida a importancia, por exemplo, da poesia homoerética no século XX, etc.
Portanto, isso ndo é uma novidade. A questdo das praticas sensdrias, eu
acho que ha, digamos assim, duas... Ha uma fronteira, para mim, que eu
nao gosto muito de confundir, que é... Uma coisa é... cancelar no sentido
proprio, isto é, proibir, retirar. Outra coisa é preferir nao falar disso, valori-
zar outra coisa. Isso, para mim, esta no dominio do gosto, da subjetividade,
até, digamos assim, de um certo lado programatico, combativo, politico. Nés
nao temos todos que gostar do mesmo. Outra coisa é dizer... Eu nao vou...
Sei l4... Vou falar... Vou fazer um curso sobre a histéria do cinema, uma ca-
deira sobre a histéria do cinema, os pioneiros do cinema, mas néao vou falar

do Griffith. Pronto. Isso é absurdo.
Eduardo: Claro.

Pedro: Isso é absurdo, porque isso é, literalmente, apagar a histéria. Nao é
possivel, independentemente do que se acha do Griffith e de O Nascimento
de uma Nagdo e tudo isso. Isso é inadmissivel. Isso é intelectualmente

inadmissivel.
Eduardo: E como rasurar a Leni Riefenstahl, por exemplo, s6 por ter feito...

Pedro: Outra coisa é que, claro, as pessoas, os canones mudam, as pessoas

hoje acham que certas coisas ja nao sao tao interessantes... Isso é normal.

N6s hoje vemos representacoes das relagoes homens-mulheres e seja do que
for ao longo da histéria do cinema — para nos mantermos no cinema —, que
sao as vezes um bocadinho constrangedoras, porque ja nao se fala assim, ja
nao se diz aquelas coisas. Mas isso é normal. Nos também nao podemos ter

uma relacdo em carne viva com o passado, nao é?

Eduardo Paz Barroso 227



As pessoas, como na famosa frase do romancista inglés, de que o passado é

um pais estranho, como ele diz: they do things differently there.

As pessoas portam-se de forma diferente no passado do que se portam
no presente. E, portanto, acho que também néo vale a pena estarmos em
choque permanente com a mundividéncia que objetos do passado, nomea-
damente objetos cinematograficos, transportam. Claro que depois isso deve

ser problematizado, contextualizado, discutido, tudo isso.
Eduardo: E a segunda parte que tinha mais a ver com o contributo?

Pedro: A segunda parte. Sim. Eu acho que o contributo nao deixa de ser, até
certo ponto... ou melhor, como é que eu hei-de explicar o que eu quero dizer.
As vezes eu vejo a formulagio, ndo pelas préprias cineastas, mas nao sei se
no discurso critico ou jornalistico, uma formulacéao que, sendo uma formu-
lacdo provavelmente com uma parte de grande razao, mas que néao deixa
de ser estranhamente também problematica, que é a ideia de que, no do-
cumentario, que as mulheres estariam, que as cineastas estariam, seriam
particularmente, seriam as pessoas mais adequadas para um certo tipo de
arqueologia intimista, doméstica, familiar, etc. Ora bem, isto pode, podendo

ou néo ser verdade, ndo deixa de ser uma continuagéo de um estereotipo...
Eduardo: um estereétipo

Pedro: ... de que o doméstico é o espaco do feminino, nao é?

Eduardo: Um estereétipo de que o doméstico é exclusivo do feminino.

Pedro: E, portanto, na verdade, depois ha muitos que sao isso, mas ha, evi-
dentemente, que hd muitas cineastas, documentaristas ou nao, em que o

doméstico nao é, nem tem que ser o seu espaco de elei¢ao, como é evidente.

Eduardo: Mas, em contraponto, é essa cultura, digamos, de um arqueologia
do doméstico, nés podemos, de certo modo, contrapor. Nao encontramos
isso muito, mas eu acredito que vamos poder encontrar, até em algumas
realizadoras brasileiras que fazem parte do nosso corpus, mas, de momen-

to, nao vamos por ai, uma coisa muito pertinente, que ¢ uma representacao
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do matriarcado e de uma cultura matriarcal, alids, bem portuguesa, e que
nos remete até para uma das nossas grandes paixdes comuns, que é a obra
da Agustina, e, portanto, da maneira como a Agustina trata romanescamen-
te, ndo é?, os varios tipos, prototipos e deriva¢des da mulher, do feminino,

nas suas personagens.

Pedro: Sendo que, digamos, a imagem do que a Agustina faz, a ideia do
matriarcado é, em si mesma, uma ideia problematica do ponto de vista fe-

minista, nao é?
Eduardo: Claro.

Pedro: Ou seja, o matriarcado pode parecer um ponto de fuga, uma mistifi-
cacdo em relag@o ao patriarcado, que é o que realmente existe e é opressivo,
etc. E, portanto, desse ponto de vista, a propria relacao da Agustina (por-
que citou a Agustina) com o feminismo e do feminismo com a Agustina é...
Néo direi problematica, mas nao é 6bvia, nao é? A Agustina certamente nao
usava essa palavra, mas é verdade que, por exemplo, seria impensavel que
alguém escrevesse uma tese, pelo menos uma tese, assim, de panorama so-
bre a escrita das mulheres em Portugal e ignorasse a Agustina, ou a escrita
do feminino, ou a voz das mulheres, ou as personagens femininas da fic¢éao

portuguesa.

Embora, evidentemente, a Agustina nao seja a Maria Velho da Costa, nem a

Florbela Espanca, nem a Natélia Correia, etc., etc.
Eduardo: Claro.

Pedro: Sao modelos muito diferentes de encarar o feminino. Alids, muitas
delas vindas de uma época em que as questdes que se discutiam... ou seja,
houve uma época em que se discutia era o direito de voto, houve uma época

em que se discutia era...
Eduardo: Sufragismos.

Pedro: ...o aborto, etc., etc. Portanto, ha combates e h4 tematicas diferentes

nas varias épocas histéricas.
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Eduardo: E agora, dos vérios filmes que nés temos trabalhado, ha um filme
que, para mim, do corpus imediato, é talvez o mais interessante do ponto de

vista do todo, que é A Metamorfose dos Pdssaros, de 2020.
Pedro: Sim.

Eduardo: Da Catarina Vasconcelos. E este filme déd-nos uma coisa muito
interessante, que é uma particular relagao com o arquivo e com a rique-
za infinita dos arquivos, nomeadamente o arquivo da RTP. E eu creio que
nao cometo uma inconfidéncia se disser que também é pretexto deste filme.
Podemos fazer aqui uma breve incurséo no seu préprio, seu, Pedro Mexia,
territdrio autobiografico, porque héa aqui a convocacéo de uma figura, que é

o Tomés de Figueiredo, nao é?

Pedro: No filme da Catarina Mouréo.

Eduardo: Sim.

Pedro: Sim, do Tomés de Figueiredo.

Eduardo: Que é uma figura muito 14 de casa, como dizia o Jodao Bénard...
Pedro: Exatamente.

Pedro: £ muito estranho... A Catarina Mourio, de cuja obra eu gosto mui-
to. Eela convidou-me para apresentar uma das sessoes do filme em Lisboa,
quando o filme estreou em sala. E entéo, o filme, para mim, tem a dupla
particularidade de que, para mim, o Tomas de Figueiredo nao é, como é,
imagino eu, para a maioria das pessoas que viram o filme, um nome que nao
me diz nada. O meu pai era amigo do Tomas de Figueiredo e grande admi-
rador do Tomas de Figueiredo. Tem os livros todos do Tomés de Figueiredo.
Tem uma fotografia, tinha uma fotografia do Tomas de Figueiredo no es-
critério. Falava muito dele, contava histérias dele. E, portanto, a presenca,

aquela figura, para mim, era uma presenca que eu, que me interessava...

Eduardo: ...do ponto de vista da curiosidade e do enigma.
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Pedro: Do ponto de vista, do ponto de vista de saber quem ele é, embora nao
soubesse, algumas das... das peripécias, digamos assim, dos dramas que
estao contados no filme. Por outro lado, é paradoxal que o ponto de vista da
Catarina Mourao é, sendo ela neta dele, é o oposto. Ela vai falar do avo, nao
do escritor. Alias, o livro, o filme, pode... Por exemplo, se uma pessoa vai...
Eu ndo sei se eu ia especialmente com essa expectativa, nao me lembro,
mas se uma pessoa vai com a expectativa de... ver um filme sobre o escritor

Tomas de Figueiredo, nao é isso que encontra.
Eduardo: Néo é isso que esté la.

Pedro: E um...

Eduardo: Ai temos mesmo uma arqueologia familiar.

E um filme sobre o avo dela, que era escritor, e que tem realmente, por cau-
sa do Arquivo RTP, tem um momento absolutamente extraordinério, que
é 0 momento em que ele esté a falar da sua colegao de cintas de charutos.

Charutos. Ou de cachimbo, ja néo sei.
Eduardo: Eu tenho a ideia que era charutos.

Pedro: E uma dessas coisas, em que ele esté... Em que a Catarina encontra
umas imagens de arquivo. Em que ele diz que vai deixar isso a alguém que
possa ter interesse por aquilo. Talvez uma neta que se chame Catarina. E ela

encontra aquilo. Aquilo é um momento assim de...
Eduardo: E uma epifania mesmo.
Pedro: Sim, é uma epifania.

Pedro: E, portanto, é um filme muito curioso porque é também uma figura,
do ponto de vista... Como digo, o filme praticamente nao fala do Tomas de
Figueiredo enquanto escritor, mas é uma figura politicamente também mui-

to... E um escritor muito bom. E um escritor, a0 mesmo tempo,

Eduardo: ...conservador, digamos assim.
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Pedro: Sim, mas em termos estilisticos é, a0 mesmo tempo, arcaizante e
vanguardista, por assim dizer. Mas é um... E é um... Politicamente é um ho-
mem conservador, mas de um conservadorismo, digamos, anti-salazarista,

nao é? Também havia oposi¢ao a direita do Salazar.
Eduardo: Claro.

Pedro: E depois com um drama politico de um filho comunista, etc. Portanto,
isso esta muito presente. E é um filme bastante duro. E um filme bastante

duro porque... Politicamente duro, pessoalmente duro, ha ali varias...

Eduardo: Eu acho que s6 a propésito disso, e tenho encontrado um pouco
isto nos materiais a que tenho prestado agora uma aten¢ao, mais neste en-
quadramento de pesquisa, que é... Hd uma irrefutavel, e eu nao o queria
chamar inevitavel, até porque isto seria um erro epistemoldgico, provavel-
mente, mas ha uma inevitavel densidade psicanalitica neste tipo de filmes

autobiograficos.
Pedro: Sim.

Eduardo: Nao ha como escapar a isso. A minha questéo é: o Freud, partindo
do..., deixando de lado que o Freud ajuda melhor a ler tudo... O Freud ajuda

melhor a ler e a mergulhar neste tipo de filmes?

Pedro: Vamos la ver. Eu sou um grande adepto do chamado uso profano do

Freud, isto é...

Eduardo: Como o Harold Bloom, de resto. Harold Bloom tratava o Freud

COmo um escritor.

Pedro: Eu tenho sentimentos, vamos dizer, divididos, em relacao a psica-
nalise, mas concordo muito com a sua formulagéo agora de que o Freud é
um bom leitor. Com o limite de fazermos do Freudismo uma doutrina para-

-religiosa que nos vai desvendar a realidade. Isso acho que é...

Eduardo: Certo.

232 Podcast #10 - Entrevista com Pedro Mexia



Pedro: Acho que ha certamente uma dimenséao, por exemplo, da critica de

cinema, dita psicanalitica, que as vezes é realmente muito estéril.

Eduardo: E esté cheia de gente absolutamente hilariante, como o Zizek e

coisas desse género.
Pedro: E, mas eu gosto do Zizek.

Eduardo: Eu vou dizer uma coisa. A primeira vez que eu vi um livro do Zizek,
nunca me vou esquecer, foi no célebre e mitico gabinete do Jodo Bénard, e vi
14 uma coisa do Zizek, numa tradugio..., e perguntei assim, desculpe, vocé

|é estas coisas e tal. Convém ler tudo. Disse mais ou menos uma coisa.

E eu, a partir dai, passei a ler o Zizek, e acho que o Zizek tem coisas absolu-

tamente hilariantes, do ponto de vista de uma certa alucinagao.

Alias, ja assisti a uma conferéncia dele, e 0 homem é, ou era até ha pouco

tempo, um alucinado.
Pedro: E uma personagem, sim.

Eduardo: Agora, esta bem... mas dai até o convertermos num exemplo, eu
ja nem digo da critica de cinema psicanalitica, eu diria da critica de cinema

lacaniana, acho que vai um certo...

Pedro: Mas o Freud, evidentemente que nés temos esse modelo, é muito
dificil nés vermos uma pessoa a falar para a cdmara, isto é, para o cineasta
que esta atras da cdmara, isto é, para o espectador que somos nés, sobre os
seus assuntos privados e inconfessaveis e recalcados e néo sei o que mais,

sem termos presente esse modelo.

Alias, ha outros casos, que tém momentos em que, por exemplo, a distin-
¢do entre o que estamos a ver e o que se calhar nao deviamos estar a ver é
muito flagrante, do cinema dos dltimos anos. Estou-me a lembrar de dois
documentarios, de filhos sobre pais, neste caso, que é o documentario do
filho da Paula Rego.

Eduardo: Sim, isso é absolutamente...
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Pedro: Em que ela conta com aquele desembaraco e, enfim, registo muito
proprio da Paula Rego, coisas sobre a maneira como conheceu o marido,

etc., que sao...
Eduardo: As infidelidades...

Pedro: Que sdo muito, enfim, nos deixam bastante perplexos. E o filme do
filho do Alain Oulman, sobre o Alain Oulman, em que ele, a certa altura, fa-
lando da homossexualidade do pai, que ele interroga a mae sobre... E aquilo
é uma... Ha aqueles momentos, como acontece muitas vezes... Ha aqueles
momentos, como acontece muitas vezes no documentario, e ndo s6 no docu-
mentario, em que ha um certo mal-estar. Eu lembro-me que senti que... Nao

estou a dizer que ele ultrapassou a fronteira.
Eduardo: Os limites.

Nao estou a por as coisas nesses tempos, mas eu senti que havia um grande
incémodo estar ali a ver uma senhora de quem eu nunca tinha ouvido falar,
nao sabia quem era, a chorar, a falar da homossexualidade do marido. E,
portanto, claro que, para nés, o drama familiar e o psicodrama familiar é

freudiano. Mas, evidentemente que ja havia familias antes do Freud...

Eduardo: Muito bem, acho muito esclarecedor, e sublinharia isso, que o
psicodrama familiar esta muito presente, e em alguns aspectos até omni-

presente, nestes documentarios autobiograficos de realizadoras de cinema.

S6 muito rapidamente, e porque acho que podemos esclarecer, até para des-
fazer aquele lapso que eu tive, Catarina Vasconcelos-Catarina Mouréo, a
proposito de A Metamorfose dos Pdssaros, acho que podemos escolher esse
filme como um bom exemplo de uma, e isto é a pergunta, de uma sensibi-
lidade feminina... J& temos falado disto, mas, para os arquivos de familia,
ou seja, o album de familia, os avés, os trisavés, aqueles albuns que toda
a gente herdou, em todas as casas, que vém alguns do século XIX, com
aquelas roupas esquisitas, aquelas fotografias de estudio, alids, ha muitos
estudos a volta da imagem sobre isso, e sobre os outros arquivos, as cartas,

a correspondéncia.
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Ha uma sensibilidade especifica de mulheres cineastas para esse tipo de
arquivos. E que eu, assim que me lembre, de repente, isto é um bocado
impressionista, entre aspas, nao estou a ver os homens, e ja agora, nota de
rodapé, até pela minha prépria experiéncia pessoal, familiar, a terem o mes-
mo tipo de desvelo, e acho que esta palavra funciona aqui bem, com esses

materiais, do que as mulheres.

Pedro: A minha dificuldade é fazer uma correspondéncia entre aquilo que
se pode imaginar, ou verificar como sendo uma tendéncia no cinema docu-
mental, ou coisa do género, como uma caracteristica, entre aspas, inata,
natural, das mulheres para isso. Nao tenho a certeza que isso seja assim,
pensando até na minha familia, nas pessoas que eu conhego, ha muitos ca-

sos que respondem a isso, outros nao.

Ha, de facto, ha talvez uma ideia de meméria que, nalgumas mulheres, seja
mais cultivada, cultuada, do que nos homens, mas nao tenho a certeza que

isso possa se generalizar.
Eduardo: Sim.

E verdade que, no caso do cinema, isto tem acontecido com alguma fre-
quéncia, mas, evidentemente, também ha muitos homens a frequentar
este territorio, sendo que, no caso do filme da Catarina Vasconcelos, é um
filme de uma natureza diferente, no sentido, em relacéo, por exemplo, ao
filme da Catarina Mouréo, a Toca do Lobo. Porque, digamos assim, tudo é
ali convocado, porque ha ali arquivo, ha ali recriacéo, hé ali quase ficcao,
ha ali... Portanto, a quantidade de materiais e de registos que a Catarina
Vasconcelos vai buscar para o filme torna-o um objeto muito singular. E um

objeto, digamos assim, ostensivamente poético.
Eduardo: Ostensivamente poético.

Pedro: Digamos assim.
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Eduardo: J4 agora, A Toca do Lobo, que é de 2015... Do ponto de vista, diga-
mos, da obra global da Catarina Mourao, ela tem um dos filmes que a mim

mais me tocou na vida, que é o A Dama de Chandor, que é um dos filmes...
Pedro: Exatamente.

Eduardo: Alias, noutras circunstancias, também falamos disso. A Toca do
Lobo é um filme estruturante naquilo que vem a ser a obra da Catarina

Mourao.

Digamos, como critico de cinema, agora mais como critico de cinema, ha
ali... percebe-se naquele filme que hd um momento em que ela decide passar
a realizacdo. E esse momento coincide com este filme. E, ao mesmo tempo,
com um contributo, também, ao género documentario. Porque depois ha
outra coisa que nao falamos aqui, mas claramente neste filme ha um con-
tributo ao género documentério, que tem uma visibilidade ja particular nos
festivais, etc. Nos até somos ricos em festivais, ndo é? Aqui no Porto e tal,

mas sobretudo vindo de Lisboa...

Pedro: Sim. Eu acho que é uma coisa que é importante e que tem a ver
com... Digamos assim, a circulacao, até esse aspecto dos festivais e da circu-
lagao internacional, que é, a minha impressao — nao tenho dados estatisticos
para provar esta afirmacdo —, mas a minha impressao é que esses filmes
de, chamemos-lhe de arquivo, no sentido amplo, despertam tanto mais inte-
resse no publico e certamente na critica, quanto a dimenséo pessoal possa

estar ligada a dimensao publica.

Por exemplo, no caso do filme da Catarina, nao apenas o avo e o avo escritor,

mas o Estado Novo e a PIDE, porque o filho esteve preso, o filho dele, etc.

Portanto, a impressao que eu tenho é que... o que desperta a atengao é esse

nexo entre o publico e o privado, que é um nexo interessante, naturalmente.

Eduardo: E que é outro dos grandes temas que é insaciavel, um pouco.
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Pedro: Sim. Néo sei se um filme, digamos assim, memorialistico, familiar,
intimista, etc., sem ligacdo com a histéria e com a politica, se é que isso

existe...
Eduardo: Sim. Se tem relevancia.

Pedro: Se tem pelo menos o mesmo grau de interesse, se suscita 0 mesmo
grau de interesse, nao sei. Suponho que nao, pela repercussao que esses

filmes tém.
Eduardo: Acabam por ter.

Pedro: Acho que, aliés, até... Tenho ideia, agora eu nao me consigo lembrar
de um exemplo concreto, mas tenho ideia de, em documentarios que vi em
festivais particularmente, perceber que os ou as cineastas correm para um
nexo coletivo que a histéria individual nao precisava, digamos assim. Ou
seja, que esse nexo coletivo existe para dar uma abrangéncia tematica ao fil-
me que me parece, as vezes, nao necessitar dela. Mas, enfim, é uma op¢ao
legitima, mas é interessante isso, porque, claramente, as pessoas tém uma
dimenséo, hoje em dia ha uma dimensao, isso vé-se até na literatura, na
literatura portuguesa... Falar com, por exemplo, um editor ou um tradutor
de outro pais, de literatura portuguesa, eles parecem falar da literatura por-
tuguesa baseada apenas na... “ah, isto é um livro sobre os descobrimentos,
é sobre a descolonizagao, é sobre Africa, é sobre a PIDE, é sobre...” Ou seja,
parece que a literatura s6 esta relacionada com a histéria. E, evidentemente,
a literatura estd muito relacionada com a histéria, mas ha outras dimen-
soes. E no documentério, ha certamente documentérios em que o privado é

quase, digamos assim, pessoal e intransmissivel... digamos assim.

Eduardo: Oh, Pedro, s6 uma coisa que até me ocorreu agora e que abre aqui,
e justamente a proposito do que esta a dizer, para uma outra realizadora,
esta brasileira, que também faz parte do nosso campo de estudo, que é a
Petra Costa, e que, justamente, ficou particularmente, digamos, atingiu um

grau particular de notoriedade, a propésito de um filme que tem um titulo,
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alias, fascinante, Democracia em Vertigem, que é sobre o impeachment da

Dilma Rousseff.

E eu até me lembrei disto porque vi agora nas noticias, ontem ou anteontem,
uma referéncia do Papa Francisco, numa entrevista que deu antes deste ual-

timo internamento. E em que faz uma referéncia...
Pedro: Sobre o Lula e a Dilma...

Eduardo: E em que faz uma referéncia... Bom, nao vamos, se calhar, falar

disso aqui.
Pedro: Sim, ndo vamos falar da questao politica.

Eduardo: Fiquei um pouco surpreendido, mas pensei aquilo que provavel-
mente muita gente pensou. Bom, se o Papa Francisco diz isto sobre a Dilma,

se calhar estas coisas tém que...
Pedro: E porque viu o filme.
Pedro: E porque viu o filme. (risos)

Eduardo: Exatamente. E porque viu o filme. Bom, nao obstante, isto foi a
proposito das questoes das figuras publicas que acabam por ser trazidas
para um olhar mais privado, digamos assim, e que depois é, digamos, “re-
centrifugado” em termos de imagens, e é devolvido ao publico através do

documentario.

Pedro: Sendo que no caso, sobretudo do que eu vi, ¢ um mar de filmes de
qual eu vi uma parte muito pequena nos documentarios. Nalguns docu-
mentarios brasileiros, em particular, mas americanos também, por razoes
diferentes, essa fronteira que eu estava a falar entre o piblico e o privado é
esbatido pela nogéo digamos assim, identitaria, nao é? Ou seja, o meu lugar
de origem, o meu contexto é que justifica a minha visdo do mundo, a minha
posicao sobre a politica, etc, etc. E, portanto, essa é uma, que devo dizer, é
uma posi¢do tedrica que me parece que tem algumas limita¢oes ou algu-

mas... ou que é passivel de critica no sentido que eu, cineasta, estou aqui a
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falar deste assunto e estou a falar a partir desta posi¢ao porque estou a falar
a partir da minha histéria pessoal. Estou a falar a partir da minha histéria

de classe, estou a falar da minha...

Eduardo: H4, portanto, ai uma radica¢ao marxista, digamos assim, entre

outras coisas.

Pedro: Eu duvido que as politicas identitarias sejam marxistas, mas pronto,
mas se calhar o meu entendimento do marxismo é um pouco diferente. E,
quer dizer, na parte classista, com certeza, mas as outras identidades, duvi-

do que sejam marxistas no sentido canénico.

Eduardo: Na verdade, nao falamos aqui de uma questao que também tem a
sua importancia, que nao é exclusiva deste tipo de documentério, mas que é
muito forte neste tipo de documentério e que até nos faz uma ligagéo ao nos-
so ponto de partida. E muito barato e muito mais fécil fazer documentério
em termos de producéao e documento. E estas mulheres fazerem este tipo
de documentario. Algumas acabaram por estar ligadas a boas produtoras
portuguesas de referéncia, por ganharem concursos publicos, de financia-
mento publico para a realizacado de filmes, mas a verdade é que todas elas
dizem... Ha até uma peca bastante interessante ja com 4 ou 5 anos num
dos jornais de referéncia em que sao ouvidas estas realizadoras, estou-me
a lembrar nomeadamente da Catarina Mourao, e elas dizem, bom, talvez
uma das razoes também nao exclusiva, porque fazemos documentario auto-
biografico, é porque é muito fécil. E eu voltando ao Gipsofila, de facto, aquilo
podia ser também, e é, num certo sentido, um trabalho escolar, embora com
qualidade. £ quase como um aluno meu aqui da universidade, pega numa

camara, requisita, nao sei o qué, e vai...

Pedro: E um bocadinho, quer dizer, o documentério pode ser, ha muitos
modelos de documentario, mas o documentério tem uma dimensao em que
é, de facto, a “camera-stylo” do Astruc, a ideia de que se faz um filme como
se escreve um texto. Porque, evidentemente, se eu nao precisar de dezenas
de atores, centenas de figurantes, e nao sei quantos cenérios, e ¢ muito mais

facil fazer um filme muito mais préximo do impulso da escrita do que da
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grande produc@o e do grande espetaculo. E, portanto, evidentemente que
esse registo propicia o intimismo, o arquivismo, sendo que, para ir buscar
um dominio diferente, mas afim, eu acho que alguns dos documentarios
mais interessantes das tltimas duas décadas, ou coisa do género, dos que
eu vi, dos que eu mais gostei, sao documentarios politicos de arquivo, filmes

de montagem.

Eduardo: Eu vi um que me impressionou imenso, se calhar viu, que é sobre
as exéquias funebres do Estaline. Eu fiquei absolutamente, néo tinha visto

isso, e fiquei absolutamente esmagado, esmagado.

Pedro: O Funeral de Estado e um filme chamado A Autobiografia de Nicolae
Ceausescu, que é um filme s6 com imagens do regime sem a voz-off. E o
Loznitsa, tem feito muitos trabalhos sobre arquivo. E o arquivo, por exem-
plo, no caso do filme sobre o Ceausescu, é muito interessante porque o
trabalho que ele faz, um trabalho, naturalmente, de sele¢do e de montagem,
como o nome indica, dos filmes de montagem, o que ele prova é que a pro-
paganda nesses filmes, de certa forma, é a voz-off. Sem a voz-off, as mesmas
imagens de propaganda sdo imagens de acusacio. E incrivel, porque o que,

alids, nos lembra a teoria da montagem do Eisenstein...
Eduardo: Muito bem visto.

Pedro: Ou seja, literalmente a mesma imagem que foi produzida, filmada,
preservada, com um intuito propagandistico, hoje néo é visto como tal. E
isso é... Alids, o Canijo fez uma coisa, a certa altura, parecida. Fez um filme
chamado... Nao é o Esplendor de Portugal, mas é assim... Tem assim um
titulo meio irénico sobre o... Acho que é sobre o Jornal de Atualidade. Com

imagens do Estado Novo.
Eduardo: A expressao do mundo portugués. Eu lembro-me perfeitamente.

Pedro: Portanto, esta ideia de facto é uma ideia que eu acho muito inte-
ressante, que é... A propaganda em si mesma, até a certo ponto, nao é
for¢osamente propagandistica. Isto é, nés podemos ler, podemos usar ima-

gens de propaganda contra um regime que estd a tentar propagandear-se.
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Isso é uma... uma operagcao, digamos, intelectual e até politica, que eu achei
muito fascinante no caso desses filmes. Que também dé para o outro lado,
porque o filme do Funeral do Estado, segundo eu li, houve saudosistas da
Unido Soviética que viram aquele filme e, por exemplo, naquelas cenas em

que ha multidGes a chorar, o Estaline...

Eduardo: Tem um bocado a ver com a ideia de teleceriménia, que é uma

coisa que depois foi muito estudada, nao é?

Pedro: Exactamente. Mas a dizer que reagiram, se ele fosse o que dizem
dele, ndo estavam tantos milhdes de pessoas a chorar em toda a Unido

Soviética. Portanto, isso... Ha uma ambiguidade irredutivel nas imagens.

Eduardo: Que, alias, agora foi reforcada, mas nao vamos por ai. Por causa

desta ideia da biblioteca do Estaline, também, etc...
Pedro: Sim, exatamente.

Eduardo: Bom, para terminarmos de algum modo, duas questdes. Eu es-
tou convencido, néo é? Convencido, digamos... Acho que se pode provar,
em termos cientificos, que, passo a ironia, que estes filmes autobiograficos,
muitos deles das mulheres realizadoras, caem muito sobre um tipo de tra-
balho que é o filme-ensaio. Alids, a primeira vez que eu ouvi esta expresséo
foi o Eduardo Lourencgo, que falou de filme-ensaio a propésito de um fil-
me do Manuel Mozos, lindissimo, que se chama Ruinas. Eu nao conhecia

a expressao.
Pedro: E fantastico.

Eduardo: Eu ndo conhecia a expressao filme-ensaio, mas retive-a dai. E aqui-
lo, para mim, fez o “triplo bingo”. Quer dizer, porque o Eduardo Lourenco,
filme-ensaio, Manuel Mozos... Estes filmes, de algum modo, podem ser, di-
gamos, apanhados no radar deste conceito de filme-ensaio? Alguns, pelo

menos?

Pedro: Sim, alguns, pelo menos. Eu acho que... Por exemplo, no caso de fil-

mes que trabalham com arquivo, a dimenséo ensaistica é quase inevitavel.
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Ou seja, quando se esté... Porque quando se trabalha sob um arquivo, seja
um arquivo pessoal, seja um arquivo publico ou privado, ha um trabalho
de selecéo e ha um ponto de vista, e isso ja é um olhar critico e, portanto,
ensaistico. Digamos assim, até nos, a escolhermos as fotografias que que-
remos preservar para os nossos descendentes, “esta fica, esta ficou mal”...
Ha ali um olhar, nao direi ensaistico, mas ha um olhar critico de sele¢ao. E,
portanto, acho que isso é inevitavel que esses filmes tenham... Ou seja, que
ao fazer uma escolha produzam um discurso e um ponto de vista. E isso é

critico, por definicéo.

Eduardo: Ok. Eu também acho que alguns destes filmes, e nomeadamente
os que aqui falamos, desempenham um papel discreto. Eu ndo gosto muito
da palavra humilde, neste caso, mas um papel discreto muito importante.
Assim, os publicos, os espectadores, mesmo que minoritarios, os saibam
receber. E que nés vivemos claramente, e nao é um fenémeno tipicamente
portugués, uma profunda crise de honestidade. E talvez o maior problema

civilizacional... Deixaremos isso para outra conversa!

Ora, o que eu acho é que do mais amador, entre aspas, destes filmes, ao
mais elaborado do ponto de vista da produgéo, e acrescentando ai em cima
o talento da realizadora, consegue é ser inabalavel do ponto de vista da ho-
nestidade. E nés chegamos ao fim e dizemos que, bom, temos sempre a

possibilidade de sermos honestos.

Pedro: H4 um caso muito paradigmatico, que nés ainda nao falamos, mas
que sei que também esta no ambito dos seus interesses, que é A Balada de

um Batrdquio.
Eduardo: Exatamente.
Pedro: Que é um statement.

Eduardo: Foi injusto nédo termos falado na Balada de um Batrdquio. Estava

aqui na minha lista.
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Pedro: Que é um statement, que é um filme em que a Leonor Teles fala a
partir da sua da sua pertenca comunitaria, a comunidade cigana, mas que é
um filme que pelo tom, portanto é uma espécie de filme punk, em que eles
vao entrando em lojas e vao partindo aqueles sapos de louga que os comer-

ciantes tém para supostamente afugentar os ciganos.

E um filme que, pelo tom que assume, que nio é um tom nem sisudo, nem
lamentoso, acaba por, por exemplo, tanto quanto eu percebi, nao agradar
particularmente a comunidade que supostamente defende. Ou seja, néo é
que supostamente defenda, o filme nao é para defender ninguém, é um sta-
tement. E é um filme que tem essa, que para mim, quando eu vi o filme, o
que eu gostei foi, foi dessa... desse lado, é uma coisa tipo Jean Vigo, coisa de

género, é um filme mal-comportado...
Eduardo: Mal-comportado,...

Pedro: Ao mesmo tempo

Eduardo: Gostei da ideia de filme punk, aliés.

Pedro: Sim, exatamente., nao é um filme muito sisudo e bem-comportado,
a dizer, ah, que horror, o preconceito e nao sei o que mais, embora eviden-
temente seja esse o assunto, mas é um filme em que, literalmente, parte a

louca.

Eduardo: Parte a louca, literalmente. Acho que nao podiamos terminar, em-
bora houvesse muito a dizer sobre isto, ndo podiamos terminar da melhor
maneira, precisamos de partir muita louca por ai, e o cinema ajuda-nos a

pensar melhor qual é a louga que devemos partir.
Muito obrigado, Pedro Mexia.
Pedro: Muito obrigado.

Eduardo: Foi um gosto enorme conversar consigo, como sempre, e até um

proximo podcast.
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PODCAST #11
ENTREVISTA COM MELANIE PEREIRA

A realizadora e professora de cinema na Universidade da
Beira Interior, Patricia Nogueira, entrevista Melanie Pereira,
realizadora e documentarista luso-luxemburguesa que desen-
volve 0 seu trabalho em torno de experiéncias autobiograficas.
Durante a conversa, dialogam sobre processos de criagdo e
sobre a importancia da escrita de si no cinema como um lugar
de encontro consigo mesma e de didlogo com o publico. As di-
ficuldades da insercdo da mulher no mercado cinematografico
também foram destaque nesta conversa.

Patricia: Bem-vindas e bem-vindos a mais um podcast
do projeto de investigacao Speculum, Filmar-se e ver-se
ao espelho, o uso da escrita de si por documentaristas de

lingua portuguesa.

A nossa convidada de hoje é Melanie Pereira, uma jo-
vem e emergente realizadora, nascida e criada no
Luxemburgo, filha de pais portugueses, que decidiu
emigrar para Portugal com apenas 19 anos para estudar
cinema. Desde entdo realizou trés curtas-metragens,
Aos Meus Pais, Memdria Descritiva e Lugares da Auséncia,
e a longa-metragem As Melusinas a Margem do Rio.
Todos eles documentérios autobiograficos num proces-
so de descoberta identitaria. E por isso pergunto, para

comegar, Melanie, porqué o documentario?

Melanie: Porqué o documentério? Eu quando estudei
cinema, quando fiz a licenciatura, eu lembro-me que
o curso era muito focado para a ficcdo, desde as estru-
turas de producéo, a escrita do guido, era sempre tudo

muito virado para a fic¢do e eu tive oportunidades de



fazer um ou outro exercicio dentro da fic¢éo. E depois, no terceiro ano, tive-
mos uma cadeira que chamava-se Cinema Documental ou Documentario, ja
nem sei, onde tivemos a oportunidade de fazer um documentario em gru-
po, ndo necessariamente perceber a produgdo de um documentario, porque
aquilo foi uma cadeira num sé6 semestre — tivemos umas nog¢oes assim muito
rapidas e bésicas —, mas fizemos um documentario em grupo e, ao mesmo
tempo, na nossa cadeira de projeto final, tivemos uma professora, que foi a
Amarante Abramovici, que trouxe para dentro da sala de aula nao s6 fic¢ao,

mas que também trouxe documentario e cinema experimental.

Eu lembro-me de ver um filme da Amarante, penso que é GAIA, pode-me
estar a falhar a memoria, mas tenho quase a certeza que é GAIA, que é tam-
bém assim um bocado autobiografico, e eu achei aquilo, nao sei se foi aquilo
maravilhoso, lembro-me de ver na altura também alguns filmes da Agnes
Varda, que apesar de serem fic¢édo, alguns que eu vi na altura, também vi
alguns dos seus documentdrios. E, entretanto, entramos no processo de fa-
zer o documentario la para a cadeira, nao era eu a realizadora, era o meu
companheiro da altura, e foi téo divertido fazer, senti tanto gosto em fazer
um filme um bocado mais, nao digo esponténeo, porque nao foi esponténeo,
foi um filme pensado, mas pensado de uma forma, dentro de um formato de
produgao um bocado diferente, apesar de na altura termos tido que escrever
mais ou menos um guiao, e mais ou menos um schedule, um dossier, e por ai
fora, e fingir métodos de financiamento, etc. Ainda assim, a propria produ-

céo do filme foi assim muito... foi um filme muito bonito.

E pronto, e nisso tudo, eu comego também a fazer o documentario, o meu
primeiro documentario, aos meus pais. Eu na altura também tinha feito a
minha primeira realizacdo, que nunca estreou, nem nunca vai estrear, o
meu exercicio, pronto, onde eu misturei ficgdo e documentério, estava inte-
ressada em perceber a mistura, sé que, nao sei, acho que o documentério
puxou-me muito mais facilmente, foi muito mais facil partir do real e contar
o real — 0 meu real, obviamente —, do que ter que estar a inventar, nao é in-

ventar, porque a ficcdo ndo é inventar, nao é isso, também é partir do real,
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mas do que estar a escrever, a planificar. Isso enerva-me muito, ainda mais
ter que me sentar e escrever um script e dialogos, e quando eu gosto muito
mais de estar logo com a cdmara na mao, com o som na méao, na mesa de
montagem, experimentar as imagens. Acho que é muito mais o documenta-

rio, porque para mim é um método de produgéo diferente.
Patricia: Achas que é um formato mais livre, de certa forma?

Melanie: Sim, acho que é um formato mais livre, acho que também é um
formato um bocado mais independente. Nao depende de uma equipa muito
extensa. Claro, na altura, com todos os desafios que a gente tinha dentro
de um curso de cinema, tu tens uma equipa que séo estudantes, como tu,
e que também tém os trabalhos deles para fazerem, ou seja, nao trabalhas
com uma equipa que seria profissional e nao tens realmente também a ex-
periéncia do que seria fazer um filme com uma equipa profissional, foi uma
experiéncia que eu tive s6 agora, ao fim de, ndo sei quanto tempo foi a li-
cenciatura, foi em 2018 que acabei, por isso ao fim de cinco anos, por ai...
Entéo acho que foi muito mais facil eu tentar fazer cinema, ou procurar de
que forma é que eu me podia exprimir dentro do cinema através de mim
propria, foi muito mais facil do que estar a depender de fatores externos que
podiam sempre correr mal, ou que muitas das vezes dentro da licenciatura,
infelizmente, também nao havia espaco para isso, e depois, passada a licen-
ciatura... tirei também um curso em cinema documental, uma formacao,
e passado o mestrado em cinema, continuei a fazer documentario. S6 que
acho que é isso, continuei a fazer documentario, fiz agora a minha primeira
ficcao, e o que eu percebo é isso... é que para mim é muito um modo de pro-
dug¢do, muito mais do que um resultado final, que eu as vezes até acho piada
e pergunto as pessoas se elas acham que os meus filmes, os mais recentes
pelo menos, séo ficcdo ou documentario — documentario, claro! E eu fico a
achar piada, porque enquanto eu estava a fazer o filme, para mim nao era
claro se estava a fazer um documentario ou uma fic¢ao, as vezes era muito
confuso. Por isso sim, para mim é um modo de produgao, neste momento,

nesta fase da minha vida, ¢ um modo de produg¢éo o documentério.
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Patricia: Tu falaste ai um pouco que... para ti foi mais fécil falares sobre a tua
percecdo, o teu olhar sobre o mundo. E leva-me para a segunda pergunta,
que é: entao porqué o autobiografico? O teu trabalho tem sido desenvolvido

num registo autobiografico?

Melanie: Eu acho que o autobiogréfico veio muito de... muito mais do que
uma forma de cinema, uma forma de... Naquela fase da minha vida, no prin-
cipio dos meus 20 anos, eu tentar perceber quem eu era, porque é que eu
era assim, ou seja, estava numa altura muito complicada, onde ia acabar a
licenciatura, nao sabia o que é que vinha a seguir, e estava com muito medo
de ter que regressar a Luxemburgo, eu ndo queria, de todo. E eu precisava
de perceber o que é que me tinha puxado de ir para Portugal, porque é que
eu tinha vindo, porque é que eu tinha ficado, porque é que eu queria ficar, de
onde é que isso vinha, e... na altura em que eu comecei a fazer o Aos Meus
Pais, foi também a altura, curiosamente, onde eu comecei a fazer terapia,
entdo eu lembro das primeiras sessoes, de eu estar a falar com a minha
psicologa sobre as cassetes que eu tinha reencontrado - eram oito na altura,
entretanto ja vao em vinte e tais, s6 que na altura havia oito que estavam
digitalizadas —, e eu lembro-me de procurar um bocado de conforto nas cas-
setes naquele momento onde eu nao sabia o que é que ia fazer com a minha
vida, e estava muito ansiosa em perceber... pronto, em perceber qual era o
passo seguinte, porque claramente o cinema nao ia ser facil de exercer ca, e
qual é que é o passo de um estudante que sai de uma licenciatura de cinema,

o que é que ele faz a seguir, nao é?

E entdo eu lembro-me de ver as cassetes, de estar a comentar com ela, de
achar piada em ver nos meus pais na altura reflexos que eu agora vejo em
mim, desde formas de falar, a gestos, a formas de reagir com objetos ou com
outras pessoas, e depois come¢amos a falar muito da minha relagao com os
meus pais, e como é que a relacao dos pais obviamente influencia um filho
ou uma filha, e comeg¢émos a falar do processo de emigragao dos meus pais.
Algo que eu tinha pensado, 6bvio que eu cresci sempre com isso. E parte de
mim ser filha de imigrantes, é parte da minha identidade, sempre foi, no

Luxemburgo sempre foi muito claro que eu era filha de imigrantes, e estava
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também numa altura tao farta de ouvir as pessoas cé dizerem-me que eu ia
voltar para o Luxemburgo, que era o tinico passo légico, e tao farta de ouvir

cé também certos esteredtipos para com os imigrantes portugueses.

Nao sei, decidi tentar explorar o processo de emigracdo dos meus pais, e
a partir dai também... A inten¢@o nao era ser um filme biografico, auto-
biografico de todo, era ser s6 sobre os meus pais, s6 que eu percebi muito
rapidamente que eu nao conseguia estar a falar dos meus pais sem estar a
falar de mim prépria, e na altura foi assim que isso desencadeou. Foi um bo-
cado perceber o processo deles, e dentro do processo deles perceber como é
que esse processo me influenciou a mim, e depois foi continuando. Eu no fil-
me digo, a certa altura, também que eu fui a primeira a regressar, e que um
dia serdo eles a regressar, também ja falo sobre a casa que eles construiram
cé, e nos dois filmes seguintes eu também falo... é sobre a casa que eu falo,
porque entretanto, por causa da pandemia, etc. Eu fui efetivamente a pri-
meira pessoa a morar na casa, que é uma casa idealizada pelos meus pais,
e foi também muito estranho estar na casa deles e ser a primeira pessoa a
morar naquela casa que eles idealizaram, sendo a casa de familia deles, e
onde tudo estd num sitio muito especifico, porque eles assim o decidiram
e eles construiram, ou seja, eu parti realmente das fundacoes da casa, da
memoria descritiva, e depois das fundacées na terra, até a construgao, até
ao que vai la para dentro, que foi tudo decidido por eles. E é muito curioso,
para mim foi muito estranho estar ali naquele espago a morar durante dois
anos, e eles estarem l4, mas ao mesmo tempo, nao estarem, ou seja, eu
olhava para as coisas e em todo o lado era os meus pais que estavam ali, mas
eles nao estavam. Entao também senti muito, e isso ja era um projeto que eu
tinha ha muito tempo na cabeca, que era até um projeto mais fotografico do
que em filme, que era explorar as casas de imigrantes, ditas de imigrantes,

cé em Portugal.

De novo, quando eu fiz o filme, 0 Memdria Descritiva é autobiografico, sim,
tem ali uns reflexos, de didlogos, de vozes minhas, do meu irmao, porque
aquilo foi uma construgao muito, algo que eu me lembro muito vagamente,

s6 que eu cresco sempre a pensar, ou em casa, sempre a falarmos naquela
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casa, e termos |4 mais conforto do que na casa onde a gente estava actual-
mente, no Luxemburgo. Para mim sempre foi um bocado estranho, porque
¢ que nds estamos af a construir uma casa la com tanto conforto, e cé esta-
mos a morar nestas condi¢oes. E depois, no Lugares da Auséncia, eu quero
s6 fazer um filme sobre a casa, e sobre as casas de imigrantes, s6 que chego
ao final, e nao tinha voz-off nenhuma, chego ao final e percebo que o filme
nao funciona, e sinto a necessidade de falar sobre as casas que eu tive no
Luxemburgo, de uma forma que eu nao conseguia falar da casa c4, porque
nado é bem a minha casa, enquanto muitas outras casas foram, e caio outra
vez num registo, obviamente, autobiogréfico. Mas acho que o autobiogréfico
tem sido uma ajuda pessoal muito grande, para perceber a histéria da mi-
nha familia, e por consequente, o que é que me levou a fazer o caminho da
forma que eu fiz, ou seja, estar mais consciente das decisoes que eu tomei, e
das decisoes que eu vou a seguir tomar, acho que é um bocado isso. E perce-
bi que o autobiografico, ou seja, agora falando em cinema, para um publico,
é sempre muito mais... ndo é gratificante, nao é isso, mas gosto muito de
mostrar um dos meus filmes, e ter um publico que reage, porque... sendo
profundamente que é algo que também experienciou, de alguma forma, e
acho que isso é muito evidente sempre com o Aos meus pais: o piblico tem
sempre rea¢des muito fortes. Para mim até hoje é chocante, eu na altura
que fiz o Aos Meus Pais, eu pensei aquilo como um filme que eu ia dar aos
meus pais, literalmente, entregé-los, tomem, isto é para vocés, e um filme

que eu ia mostrar em sala, em contexto de sala de aula, e acabava ali.

Entretanto, o filme entrou em festivais, e andou por ai fora, e continua a
andar, e a reagao do publico foi o que mais me surpreendeu, foi as pessoas
identificarem-se com aquilo, pessoas que tinham ou néo tinham algum tipo
de contexto com a imigracao, algum tipo de contacto com a imigracéo, que
se identificavam na mesma, e levar as pessoas a falarem disso, a falarem

das familias.

Eu tive uma sessdo muito interessante em Aveiro, onde dois adolescentes
vieram ter comigo, eles deviam ter 16, 17, e perguntaram-me como é que

era ter uma boa relagéo com os pais, porque eles nao sabiam o que era isso.
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E depois eu estive 14 a falar com eles, e pronto, e a dar uma opinido minha
sobre as coisas, mas no final fiquei a pensar como é que um filme assim leva
alguém a pensar sobre a relagdo com os pais. Ou seja, aquilo abriu portas
que eu ndo estava a espera que abrisse, e achei isso muito interessante, a
partir de uma experiéncia pessoal, como é que isso abre portas para ou-
tras pessoas comecarem a refletir sobre... sobre a vida delas também, de
certa forma. E eu ndo sei se isso tem a ver com ser autobiografico, se tem
a ver com ser cinema, confesso, mas para mim o autobiogréfico é isso, é

muito isso.

Patricia: Sem querer por palavras na tua boca, eu diria que no teu caso o

autobiografico foi um processo de descoberta...
Melanie: Foi sim.

Patricia: E um processo de catarse...

Melanie: Foi, muito.

Patricia: Sdo as coisas que eu tiro ai da tua resposta.

Melanie: Muito, muito. E quando vires a longa, ai sim, ai foi uma catarse
muito grande, nao sei se queres que eu também fale da longa, se nao pode-
mos deixar isso a parte, mas foi um processo muito longo, foram cinco anos,
ou seja, quando acabo ja Aos meus pais eu comego a escrever esta longa, a
escrever, a escrever para o ICA, pronto, o que tem-se que escrever, e depois

entra a pandemia, néo sei qué, pronto, a produgao fica parada.

Quando fazemos as rodagens, eu estava a falar de fazer o Lugares da
Auséncia, ainda nao tinha estreado, e achei interessante o filme passar por
muitas fases, consoante eu ia passando por fases na minha vida, e quan-
do chego a sala de montagem - estive na sala de montagem durante um
ano com o filme —, no fim das rodagens, eu sinto que sai, por ter sido um
processo tao intenso, porque aquilo é um filme, aquilo sim, se alguém me
perguntar qual é o teu filme mais autobiogréfico, é aquele, porque pela pri-

meira vez, eu mudo o foco da cadmara, e mudo o foco para o Luxemburgo,

Patricia Nogueira 251



e ao mudar o foco para o Luxemburgo, eu percebo que o foco tem de estar
completamente virado para mim, nao consigo estar a falar do Luxemburgo
sem estar a falar de mim prépria agora. Agora ndo é uma questao dos pais,
nao é uma questéo do que esté no pais de retorno, em Portugal, nao, é uma
questdo do Luxemburgo e eu, e porque é que eu tenho a relacéo que te-
nho com o Luxemburgo. E porque é que eu decido sair do Luxemburgo,
enquanto, na maior parte dos casos, os filhos de imigrantes nao saem, ou
nao regressam, saem do Luxemburgo, se calhar, mas nao regressam neces-
sariamente, regressam, nem sequer é um regressar, porque eu atualmente,
acho piada. Eu sou uma imigrante luxemburguesa, ou seja, ndo sou uma re-
tornada, legalmente, sim, Portugal considera-me como retornada, e ndao me
considero uma retornada, porque eu nao nasci cd, eu nao cresci ¢, eu nao
tive uma educacéo ca. Estou cé hé sete anos, portanto. Foi um filme onde
eu tive que olhar tanto para mim, de facto, virar a cAmara realmente para
o0 meu rosto, e confrontar-me comigo prépria, que eu sai do filme completa-
mente esgotada, exausta, exausta, no fim das gravagoes. Foram gravacoes
muito intensas, muito bonitas, mas muito intensas, e eu sai com tanta coisa,
com as perspectivas daquelas quatro mulheres que me deram sobre o que
é para elas serem luxemburguesas, o que é ser filhas de imigrantes, como é
que elas hoje veem as identidades delas, porque andei muito tempo sempre
com a minha identidade fragmentada, ou era portuguesa ou era luxembur-
guesa, e nao conseguia conciliar as duas... E elas, foi muito bom serem elas
a explicarem-me as coisas, a explicarem-me algo que eu estava com muita
dificuldade em perceber, e isso ter acontecido num processo de um filme,
ou seja, quando chego a sala de montagem sou uma Melanie diferente, que
escreveu o filme, e essa Melanie diferente da que filmou o filme, e achei isso
um processo (do interessante, e isso, para além do objecto-filme, também
estd um processo de um autobiografico, de certa forma, e chego ao final e
olho. E As Melusinas foi cem por cento o filme de catarse maximo, tanto
que eu agora, se quiser fazer um filme autobiogréfico, néo sei o que fazer
(risos). Estou tipo, e agora? Agora vamos esperar mais dez anos, depois se
calhar podemos fazer outro autobiogréfico desta forma. Mas sim, acho que

cheguei ali a um, este ciclo da imigragéo, nao chego a um fim, mas chego ali
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a um auge qualquer, e estou muito curiosa de partilhar o filme. Estou muito

curiosa para ver a reacao do publico.

Patricia: Nos filmes anteriores, e em particular no Aos meus pais, tu traba-

lhas muito com o arquivo.

Como € que... 0 que é que representam para ti estes materiais, como € que
eles aparecem, e como é que tu te aproprias deles, e o que é que sentes quan-

do estés a trabalhar com eles?

Melanie: Sim. O arquivo continua até hoje muito, muito presente. Gosto
muito de arquivo, eu sempre... e agora quando penso nisso, eu sempre gostei
muito de arquivos de coisas, nés sempre fomos uma casa com muitas foto-
grafias, o meu pai tirava muitas fotografias, para além das cassetes que s6

vieram mais tarde, ou seja, que eu s arquivei, digamos, muito mais tarde.

Eu lembro quando era nova, nés tinhamos um, ou era um armério no apar-
tamento em que moravamos, ou depois na casa, era uma espécie de um bad,
tinha 14 todas as fotografias, e eu volta e meia s6 tinha que abrir aquilo, tirar
tudo para fora e organizar tudo, sei la, dava-me na cabeca de organizar tudo
por ano, ou de organizar tudo por més, ou de organizar tudo por, sei 14, tudo

aqui, aqui tudo que é Portugal, aqui tudo o que é Luxemburgo, aqui é tudo...

E depois, também nessa altura comecei também a querer ter élbuns de
fotografias. Os meus pais tinham muitos albuns, sé que eram sempre in-
completos, e aquilo enervava-me, entdo eu completava os albuns e volta e
meia pedia para me arranjarem, para eu fazer, entdo eu, por acaso, deu
muito jeito, agora nas Melusinas, eu ter um album, que eu fiz na altura,
muito grande, com fotografias minhas de crianca até, ou seja de bebé até,
sei |4, crianca. E depois sempre com uma explicacgao, aqui sou eu, com uma
letra muito “bebezinha”, aqui sou eu a fazer, néo sei qué, néo sei o que, nao

sei o que.

Quando eu encontro aquelas cassetes que ja estavam digitalizadas, que ti-
nha sido o meu irméao ha muitos anos atras a fazer isso, eu comeco... eu

tinha o projeto final para fazer, nés ja tinhamos, ou seja, ja tinhamos um
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documentério que era aquele tal em Portugal, tinhamos outro que era nas
ilhas do Porto, e depois ainda tinhamos que fazer um individual, que era o
nosso projeto individual, e era tanta coisa que eu, ja estdvamos em Marco
e ainda nao sabia o que é que ia fazer. Na altura estava a ver as cassetes, e
comecei de certa forma a arquivar momentos das cassetes na minha cabe-
ca, ou seja “olha que interessante, aqui apareco com o pai ao colo, e depois
nesta data aparego outra vez”, ou aqui “isto reflete um bocado o que acon-
tece mais tarde”, ou “isto aqui mostra tdo bem esta parte”, e esta parte, e
esta parte mostra tao bem a relacéo do pai comigo, ou da mée comigo, ou do
Dani comigo, ou do pai com a mée, ou o que fosse, de alguém com alguém,
comecei a arquivar assim mentalmente. E conforme eu ia vendo, eu passei
muito tempo a ver as cassetes, eram oito vezes uma hora e meia... da, ndo
sou boa a matematica, mas da para cima de 10 horas, e eu lembro-me de
ver muitas vezes, muitas vezes, ao ponto de uma cassete de 1996 ja fazia
eco com uma cassete de 2000, ou qualquer coisa... E depois eu... quando
eu decidi fazer um filme sobre os meus pais, eu nao tinha forma, como eu
estava cd, eles estavam no Luxemburgo, eu nao tinha forma de me sentar
com eles, nem tinha dinheiro para ir até la, para me sentar com eles e fazer
um, digamos, um documentario mais tradicional, o que fosse, entao, decidi
pegar nas cassetes, e coloquei-as numa timeline, e a partir dai comecei a
recortar. Eu na altura, eu ndo me lembro de ver cinema de arquivo, como
se chama agora cinema de arquivo, eu ndo me lembro de ver, se calhar vi-
mos, numa aula qualquer com a Amarante, mas eu nao tenho a certeza, s6
que eu ndo me lembro de ver cinema com imagens de arquivo desta forma,
nés ndo viamos muito cinema portugués dentro da sala de aula, ndo sou
professora, era também dificil de acesso, mas pronto, por outros motivos,
se eu tivesse visto a Susana Sousa Dias, acho que naquela altura teria sido
assim um “uau”, o poder da imagem que ja existe. Ou seja, na altura que eu
fiz Aos meus pais, foi tudo muito intuitivo, de certa forma, e fiz, e fui buscar
arquivos depois meus, que eu tinha de anos mais tarde, quando eu comecei
a filmar, quando eu decidi que queria fazer cinema, coisinhas que eu tinha,
que comecei a filmar, ndo sei o qué, e que achei interessante entrarem ali,

naquele filme, e s6 poderem entrar ali. E s6 quando eu fago mestrado, é que,
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de um ponto de vista académico, comego a pesquisar muito sobre cinema
de arquivo. Todos os meus trabalhos eram virados para cinema de arquivo,
o potencial do arquivo, as éticas em usar imagens de arquivo, ao ponto que
hoje, questiono-me muito, se o Aos meus pais é um filme ético, porque eu
peguei imagens dos meus pais, apesar deles saberem, eu disse na altura,
estou a fazer um filme com umas cassetes, nao sei o qué, e obviamente que
eles viram o filme, e gostaram muito, choraram muito, nao sei qué, e vejo
sempre que eu digo, olha o filme vai passar nao sei onde, e eles, pronto, la

vou eu aparecer, nao sei onde...

Ou seja, eu sei que eles gostaram muito do filme, mas até que ponto é que
foi ético da minha parte usar imagens deles, e também do meu irmao, que
também aparece, de forma meia, nao sei se foi inconsciente, se ndo, mas
sim, foi inconsciente, porque depois mais a frente eu uso, e uso de forma
consciente a imagem e o arquivo, tanto que eu acho muito interessante se-
parar sempre o que € arquivo imagético, e o que é arquivo sonoro, porque
depois isso aparece muito no Memdria Descritiva, que é perceber também
que o arquivo enquanto som funciona de uma certa forma, e pode ser usado
de uma certa forma na construg¢do de uma narrativa. Nao é s6 a imagem,
0 cinema nao é s6 imagem, também é som, hoje em dia, e pronto, eu ai
comecei a trabalhar realmente o arquivo, o potencial do arquivo, misturar
o0 arquivo com a imagem real, como é que eu consigo misturar da melhor
forma o arquivo com a imagem real, como é que... de que forma é que eu
posso filmar uma fotografia, sera que tem de ser sempre da mesma posigao,
sempre de camara de cima para baixo, serd que eu posso colar a parede,
seré que eu posso, sei la, no Melusinas ha uma parte onde eu coloco as foto-
grafias em cima do espelho, porque é o meu reflexo, entao fazia sentido ser
em cima do espelho. No Memdria Descritiva eu projeto imagens de arquivo
em tijolo, porque é a casa inacabada, ou seja, aquilo abriu uma possibilidade
tao interessante de experiéncias, com o projetor, no lugar, com o projetor
nos lencéis, e como é que tu podes criar uma imagem desformada com isso,
sem ter que ir para, eu gosto de fazer tudo muito na hora, e néo gosto de

perder tempo na pés-producéo... Perceber como é que eu posso fisicamente
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brincar com a imagem, com lupas, e trabalhar também com um arquivo,
uma fotografia. Mostro a fotografia toda?, mostro s6 um bocado?, se eu mos-
tro s6 um bocado, eu af decido retirar a histéria a que a fotografia esta a
representar em si, entao decido mostrar, focar s6 num bocado da histéria, e
isso é ja criar uma narrativa, e dentro dessa pesquisa pelo arquivo, também
foi muito uma pesquisa pelo cinema documental, porque é real, o que é que
nao é real, o que é verdade, o que é que nao é verdade, o que é fic¢ao, o que
é que nao é ficcao. E acho que o brincar com o arquivo, eu digo brincar, mas
é tratar muito cuidadosamente o arquivo, foi por isso que eu hé bocado te
disse, que a certa altura, no Lugares da Auséncia, eu nao sabia se estava a fa-
zer ficgdo, se estava a fazer documentario, porque a forma como eu estava,
e mesmo memdria descritiva, quer dizer, aquilo é um documentario de uma
casa em construcdo, mas ao mesmo tempo é um bocado a ficcionalizacao
das vagas memorias que eu tenho da altura, ou seja, hé ecos de uma crianca
num baloigo, e isso obviamente que isso é ficcao, vem de um arquivo real,
mas que eu ficciono, digamos, com outra imagem, entao acho que o arquivo
abriu-me portas, nao s para explorar o cinema enquanto forma de arte,
mas para explorar narrativas, e para explorar sobretudo o documentario,

ou o documentario e a fic¢ao.

E hoje estou tao convicta disso, daqui a um ano se calhar ja nao estou, mas
estou mesmo convicta que ficgcao e documentario sao apenas dois modos de
producéo diferentes, e o resultado que a gente v&, o filme em si, nao é uma
ficcdo nem é um documentario, e nao é um hibrido, que eu também nao
gosto dessa palavra, porque hé pessoas que dizem que hibrido parece um
monstro, e é verdade, um hibrido na literatura é um monstro, é algo que
gera boas coisas, e que se torna num monstro, e nao é isso, é algo muito

mais, nao sei, nao tenho palavras
Patricia: Organico...

E isso, é muito mais organico, é algo muito... e depois isto leva a reflexdes
sobre a nossa realidade, porque a realidade é nossa, a minha é minha, a tua

é tua, entao serd que vivemos s6 numa grande fic¢édo, onde toda a gente tem
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a sua realidade, ou numa enorme realidade, onde toda a gente tem a sua
ficcao. Nao sei, sao coisas que ja me ultrapassam, nao sou fil6sofa, mas leva-
-me a pensar muito nisso. E entdo querer encaixar cinema, ou na fic¢ao, ou
no documentario, para mim é muito estranho, e é cada vez mais estranho,
inserir o meu cinema em documentario, apesar de um modo geral ser, s6
que ao mesmo tempo, se calhar eu podia fazer uma fic¢ao, e abordar exata-

mente a mesma coisa, e dizer que é uma fic¢ao.

Patricia: Uma questao que eu tinha para te colocar é... como é que, normal-
mente, naqueles arquivos que tu tens, quem é que esta atras da camara,

fotografica ou de filmar?

Melanie: Ou é o meu pai, ou é a minha mae. Uma coisa que eu percebi de
forma muito interessante, quando o meu pai esta atras da cdmara, em mo-
mentos de passeios, ou a filmar a casa em Portugal. E muito raramente a
filmar dentro de casa, quando é a minha mae a filmar sdo sempre momen-
tos de brincadeira com o meu pai, ou momentos onde ela estava sozinha
connosco, a gente, sei la, quando eu levo as filmagens onde eu sou bebé, ou
0 meu irmao é bebg, e nés estamos, tipo, deitados, sem fazer nada, e ela esta
14 a filmar, a falar, ndo sei o qué, a fazer-nos reagir. Mas era assim, ou era
0 meu pai, ou era a minha mae. E as cassetes eram, e as fotografias depois
também, eram formas de comunicar com Portugal, ou seja, eles filmavam a
nossa vida, para mandarem para os familiares de c4, para eles verem como
é que era, para eles também acompanharem um bocado o meu crescimento

e 0 do meu irmao.

As fotografias. O meu pai gosta muito de fazer fotografias, desde muito
novo, porque ha muitas fotografias dele muito novo, e da minha mae mui-
to..., que eu sei que foi 0 meu pai que tirou. E acho que o meu avo, da parte
do meu pai, também tinha uma camara fotografica que desapareceu, e que
eu nao sei se existem arquivos, ou se existem e se eu os tenho, nao sei se
sao dele, se ndo. Em casa dos meus avés maternos, foi um marido de uma
tia minha que levou para 14 uma primeira cdmara, entao ha registos tam-

bém la. Mas é o meu pai, eu lembro-me dele as vezes na... hd uma série de
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fotografias muito engracadas aqui em casa, em Portugal, no meu quarto,
que é agora o meu quarto (na altura era um quarto sé com caixas, depois
foi 0 meu quarto). Deve ter sido no verao, onde o pintdmos todo de cor de
rosa. Devia ser um domingo, porque eu estava com o melhor vestido, todo
florido, e os sapatinhos, o cabelo todo arranjado, e assim para ir & missa, nao
sei. E eu lembro-me de pegar na cama e dizer-lhe, agora poe-te ali a beira
da janela, eu lembro-me disso, poe-te a beira da janela, faz assim com o
brago, entao ele gostava de fotografar, e de fazer-nos sentar, ou de fazer-nos

encenar qualquer coisa.

Ha algures uma filmagem, onde eu lembro-me de ser eu a filmar, s6 que eu
nao sei se eu estava mesmo a filmar, se néo. Eu ja andei a procura. Foi num
casamento, onde eu peguei na camara, e eu lembro-me de pegar na camara

e estar a tentar perceber como é que se filmava.

E hé la de facto uma parte onde se vé assim, qualquer coisa, s6 que eu nao
consigo perceber se sou eu, ou se é 0 meu irmao. Mas isso tera de ser po-
tencialmente a primeira vez que peguei numa camara de filmar, e foi muito

engracado pensar nisso.

Patricia: Para além dos arquivos, o outro elemento que tens vindo a tra-
balhar, principalmente depois no Memdria Descritiva, depois no Lugares de
Auséncia, é do som, de que ja falaste ai um pouco. Queres-nos falar um bo-
cadinho como é que surge essa ideia de explorar também a parte sonora, e

nao s6 a parte da imagem?
Melanie: Sim.

Patricia: No primeiro filme, Aos Meus Pais ja tens ali uma série de sobrepo-

sicoes, de vozes...
Melanie: Sim. Da voz off.
Patricia: ...em portugués e em francés.

Melanie: Sim.
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Patricia: Mas ja ha uma exploracdo do som que vai para la do simples voz

off, e som direto, nao é?
Melanie: Sim.

Patricia: J4 ha um pensamento, uma concepg¢ao daquilo que poderia ser o
som. Mas depois no Memdria Descritiva, e no Lugares de Auséncia, tu puxas

ainda mais ao limite...
Melanie: E muito forte.
Patricia: ...essa exploragao.

Melanie: Sim. Eu lembro-me que quando comecei a fazer o Memdria
Descritiva, eu nao queria de todo ter voz off. O cinema nao pode ser s6 eu
com imagens a falar, por uma vez. Tem que ser também... Quero fazer um
filme s6 com imagem e com som, e som sem ser voz off. Sem ter que estar a

explicar a imagem. Foi um bocado por ai.

E 0 Memdria Descritiva foi muito interessante e muito importante para eu
perceber, de facto, o meu processo criativo e a forma como é que eu faco
filmes. Porque eu filmava, ia para a mesa de montagem, montava, voltava a
filmar, voltava a vir. E isso é também o interessante deste meu autobiogra-
fico, deste meu documentério, que é fazendo sozinha tenho muito espaco,
tenho muita flexibilidade, e o processo é muito orgéanico, como estavas a
dizer ha bocado. Um filme ser organico, para mim o meu processo tem que
ser organico. Ou seja, tenho que ter espago para ir... Se eu preciso de pegar
na camara, tenho que ter espago para poder pegar na cdmara e ir fazer o
que sinto que tenho que fazer com a camara antes de passar para a sala de
montagem. Ou se estou na sala de montagem e ainda néo tenho... Se eu
preciso estar na sala de montagem primeiro, estou na sala de montagem pri-
meiro, com 0s arquivos. Se eu preciso estar s6 com um som, estou s6 com

um som. Entéo foi muito interessante nesse filme perceber isso.

E quando... eu sabia, a nivel de imagem, o que queria, e para mim foi sem-

pre muito complicado trabalhar o som. Ou seja, acho que caimos muito na
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tendéncia de, caimos quando somos realizadores novos ou quando somos
estudantes em cinema e pensar s6 na imagem. Imagem, imagem, vai mos-
trar isto, vai mostrar aquilo, ndo sei o qué, e o som fica para o final. Tanto
que, obviamente, em muitos exercicios de escola, o som é sempre o pior,
porque ndo se pensa nisso, nem sequer se pensa onde colocar o microfone,
na posicao certa, no local certo, na altura certa, porque o som é uma coisa

tao a margem que Nao pensamos nisso.

E eu queria muito pensar no som. A imagem ja estava feita, estava decidida.
Eram dois planos, um plano das fotografias, outro plano das projecdes. E
o0 som é que tinha agora que dar... Nao era a imagem necessariamente que
dava a narrativa, porque o que a gente vé é uma casa em construgdo. O som
é que tinha que dar o autobiografico a imagem. E foi a partir dai que eu co-
mecei a trabalhar. Eu lembro-me de ver uma cassete qualquer, onde o meu
pai, ou a minha mae, esté a regar e o meu pai esta a filmar a casa, e 0o meu
irmao, algures ao fundo, comeca aos berros. “Oh pai, eu ja tirei fotografias a

nossa casa’... E isso depois até aparece no filme, “a casa nova”.

E achei aquilo tao interessante, de estar a olhar para uma coisa e ouvir al-
guém ao longe a gritar qualquer coisa, e ter alguém mais perto a regar. E
aquilo esté tao “coiso” que eu pensei, isto é interessante pensar o0 som as-
sim, quando se pensa... porque eu estava a pensar, o autobiografico ali era
a memoria, nao é? E eu pensar a memoéria como algo distante, que esta c4,
mas que eu nao consigo acessar completamente, porque eu era muito pe-
quena. Entdo aquilo é um bocado meméria, sonho, o que fosse. E foi a partir
desse trecho de cassete que eu comecei a explorar o som como... a explorar
o som do arquivo, ou seja, a pensar o som do arquivo como um arquivo
proprio, sem ser: tenho uma cassete, e dentro da cassete tenho o arquivo
da imagem, tenho o arquivo de som, da mesma forma que numa fotografia
tenho o arquivo de imagem, se a virar ao contrario, posso ter um arquivo

escrito.

E comecei a pensar no som assim, e comecei a explorar a partir do arqui-
vo, na segunda parte do filme, assim. Na primeira parte, aquele crescendo

de obras, que depois desce, que vé-se tdo bem numa sala de cinema, gosto
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tanto de ver o filme projetado, no computador néo faz tanto impacto, mas foi
super interessante fazer isso. E pensar, olhar para a imagem e pensar, ok,
aqui temos as fundagoes. O que é que se ouve nas fundagdes, como se estd a
fazer as funda¢oes numa casa. Ouve-se um trator, um trator ndo, mas uma
maquina de, sei la, como se chama, de tirar a terra. Ou se calhar ouve-se
vozes a gritar, se calhar ouve-se algo a martelar, os pauzitos, para fazer as
linhas retas, para saberes para onde é que o terreno vai, nao sei qué, néo sei
que mais. Quando colocas os blocos, o que é que ouves? Imagina que estas
dentro de uma obra, o que é que ouves quando alguém coloca um bloco
em cima de um outro? Depois alguém a por o cimento, a colocar la dentro,
se calhar alguém a fazer outra coisa, se calhar ha tipo um radio algures.
Entdo foi um construir, ficcionalizar o som das imagens. E isso foi muito,
foi muito giro. Tenho um arquivo enorme agora de sons de obras, se alguém

precisar. (riso)

Mas foi muito giro dar vida aquelas imagens através do som. E depois, mais
tarde, quando vou para o lugar, ja descubro outra cassete onde ha imagens
da casa a ser construida. E o som era completamente diferente. E isso foi
algo que eu, na altura em que eu estive a fazer o Lugares de Auséncia, como
eu também tinha que escrever um relatério, porque foi um filme tese, tinha
que escrever um relatério, ndo chegou a ser do tamanho de uma tese, mas
tinha que ter ainda algum texto. Lembro-me que na altura em que comecei a
pensar em fazer o filme, li muito as teorias do Jean Epstein, sobre fotogenia,
que eu também j4 tinha lido para o Memdéria. S6 que eu no Lugares descobri
que ele também tinha teorizado a sonogenia, ou seja, o som, viver o som por
si proprio sem ter que ser um sustento da imagem. Da mesma forma que a
imagem tem que ser um sustento por si s6, sem ter um diélogo a acontecer

por cima.

Isso foi muito interessante, nao é? Ter essa perspectiva no som. E acho muita
pena néo se falar disso em aulas de cinema. Acho mesmo. Foi uma descober-
ta tao interessante, muito mais do que uma pratica de som, ter uma teoria
de som. E é por isso que o som, de repente, ganha realmente uma importan-

cia nos filmes muito maior do que inicialmente no Aos Meus Pais.
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Patricia: Tu achas ou sentes que alguma vez foste prejudicada por seres

mulher?
Melanie: Sim. Sim, sim. (riso)

Eu ja falei disto varias vezes, e falo abertamente, com o passar dos anos

também tenho mais distancia com isso.

Mas sim, na licenciatura, muito, por ser mulher. Os tipicos comentarios de
um “prof” que nés tinhamos, que eu acho que ainda d4 aulas até, mulheres
nao fazem cinema, porque sdo muito sensiveis, porque choram muito. Eu
nunca fui dada, eu e as minhas, éramos cinco ou seis mulheres dentro do
curso de 30 e tal, nunca fomos dadas as mesmas oportunidades que os nos-

sos colegas homens.

E eu digo isto porque nao sairam de la... saiu la o meu filme, enquanto rea-
lizadora. Eu lembro-me em projetos e tudo, era sempre um colega a dirigir,
porque era uma colega. Tanto que essa tal ficcdo documentario que eu fiz,
que nunca vai estrear, tem um propdsito por nao estrear. Nao sei se convém
dizer se ndo, mas, na altura, aquilo foi dentro de uma residéncia artistica
que se ia fazer no ultimo semestre do curso. E o diretor, ja nao sei quem foi,
convidou-me para ser a realizadora do filme porque eles queriam que fosse

uma mulher a realizar. Isso caiu-me tdo mal, logo a mim.

E mesmo durante as aulas, a aula que a gente tinha, até ao ultimo ano, até
a gente ter a tal professora Amarante, nés tinhamos sempre homens pro-
fessores. Nenhum cinema de mulheres, o cinema de mulheres que havia
dentro da sala de aula era eu que o trazia quando tinhamos que fazer traba-
lho, eu recusava-me a fazer trabalhos sobre mais um realizador, sobre mais
nao sei qué. Os primeiros trabalhos sobre realizadoras fui eu que o levei
para a sala de aula gracas ao livro da Ana Catarina, que saiu acho que no ano
anterior a eu fazer esse trabalho, e eu entretanto tinha conseguido o livro
de forma digital e tinha lido e estava tipo porque é que nao se fala da Teresa
Villaverde na sala de aula, ja que ela é a realizadora portuguesa? Porque é

que nao se fala da Margarida Cordeiro? Porque é que néo se fala da Noémia
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Delgado? Porque é que nao se fala da Barbara Virginia que fez um filme na

década da ditadura?

Porque é que se fala sempre e sempre, todos os anos — cuidado que Manoel
de Oliveira é muito importante, nao digo o contrario —, mas porque é que
se foca tanto, constantemente, Manoel de Oliveira quando se pode também

estar a falar de uma outra realizadora?

Patricia: Onde é que... Tu estas profissionalmente no lugar que te imagina-
vas? Num lugar em que te sentes confortavel? Achas que ainda falta alguma

coisa?
Como é que tu te posicionas assim no mercado cinematografico em Portugal?

Melanie: E assim, eu acho que ndo me posso queixar. Eu acho de facto que

nao me posso queixar de todo.

Posso queixar-me porque vivemos num sistema muito precario, muito, mui-
to precario e sente-se muito na pele. Nao é facil de todo ser, trabalhar em
cinema em Portugal. Obviamente eu nao sou s6 realizadora. Sou também,
faco parte de um festival de cinema, de um pés-doc. Volta e meia vou dando
aulas, volta e meia ajudo em produgdes, ajudo produtoras que conheco a

escrever dossiés, a organizar dossiés, a traduzir dossiés.

E se tiver que ser faco outras coisas mais. Também fago formacdes de cine-
ma, a jovens, ou seja, a criancas e a jovens. E a realizacdo em si acontece

com muita sorte uma vez por ano, nao é?

A nivel de, enquanto realizadora em Portugal, eu acho que ndo me posso
queixar. S6 que também estou ciente que o facto de eu ndo me poder queixar

é porque vem com muito trabalho por tras. Ou seja, eu...
Patricia: O panorama em Portugal nao é animador, também.
Melanie: Néo é, é de todo. De todo.

Mas acho que ir de uma curta académica para um festival como o Doclishoa,

estrear 14, ganhar um prémio, que ganhei um prémio, o prémio do juri na
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competicdo Verdes Anos, e ter logo um produtor que esté interessado em
produzir o meu préximo projeto, eu, para quem... Ou seja, pensando na pes-
soa que eu era mentalmente quando estava a fazer o filme, a pensar como
é que eu vou fazer e sair ali com aquele filme, e de repente aquele filme
abrir-me estas portas, foi muito... Para mim foi mesmo... foi uma sorte do
carago. Foi mesmo, senti-me mesmo muito sortuda, muito sortuda. E de-
pois, quando decidi continuar a fazer os estudos mesmo, apesar de estar a
escrever a longa, porque também, obviamente, depois também percebi que
ia demorar muito tempo (N&o pensei que demorasse tanto, confesso. Foi
um processo também muito frustrante, mas percebi que ia demorar tem-
po a fazer a longa). Os filmes que eu fiz a seguir, o Memdria e o Lugares, o
Memdria também passou no Doclishoa na altura. Era a pandemia, eles nao
tinham competi¢ao, mas tinham aquelas semanas por més de programa-
cdo. E 0 meu passou em dezembro de 2020. E tinha estreado no pés-doc.
E depois o Lugares estreia no Doclisboa na competi¢do nacional, enquanto

filme académico.

E, por um lado, eu... Claro, eu ponho-me em questao muito... penso... Como
é que é possivel um filme académico ir para uma competi¢ao nacional no
Doclisboa? Eu sei que o... Ou seja, eu vejo o meu primeiro filme, Aos Meus
Pais, entrar no Doclishboa sem eu conhecer ninguém. Eu sei, eu... E eu ai...

Para mim, ai é 6bvio que eles gostaram do filme e que quiseram.

A partir do momento em que conhecem o meu nome, eu comeco sempre
a adivinhar de mim proépria. E penso, ok, se calhar eles colocaram porque
nao tinham mais ninguém, porque eu tenho esta nao sei, nao faco ideia.
Mas comego-me a questionar. A questdo é que eu... Eu agora... Eu entrei
num programa patrocinado por Cannes, que se chama The Factory, onde o
desafio é fazer-se um filme em co-realizacao com um realizador internacio-
nal e ir a Cannes estrear esse filme e fazer um pitching da nossa primeira

ou segunda longa.

O processo de sele¢@o ca em Portugal foi... Fomos varios a... Era s6 para

pessoas ca do norte, realizadores do norte, até quarenta anos. E foi um open

264 Podcast #11 - Entrevista com Melanie Pereira



call, ou seja, houve um processo de sele¢ao, houve um processo de entre-
vista. O facto é que ao fim do dia selecionaram-me para ser uma das quatro
realizadoras a participar no programa. E eu ai... Eu coloco o meu trabalho
sempre muito em questdo. S6 que também acho que... Tem sido... Tém sido
tantos anos sem férias. Sempre a trabalhar. Que acho que também tenho

algum mérito, ndo é? No percurso que fiz, ou que tenho vindo a fazer.

Ha qualquer coisa que os outros veem em mim e no meu trabalho que eu
tenho de comegar também a ver em mim prépria. E... Este processo des-
ta co-realizacao correu muito mal. Correu muito mal com o co-realizador.
Tanto que o filme nao vai sequer chegar a estrear. Mas foi uma experiéncia.
Eu saio disto mais convicta do que nunca. Que eu realmente tenho direito a
ter... Uma voz. E tenho todo o direito em perceber que o meu trabalho tem

mérito. E que nao ha problema nisso. Esta tudo bem.

Eu penso no meu percurso e penso que foi... tem sido um percurso doloroso.
Tém sido filmes obviamente nao pagos. A minha primeira longa profissional
foi paga. S6 que num processo de cinco anos o que eu fui paga, o que a mi-
nha equipa foi paga, é claramente injusto. Super, super precério. Mas... Por

acaso nunca pensei em desistir de cinema.

Patricia: Obrigada, Melanie. £ mais um testemunho de muito trabalho, per-

sisténcia e resisténcia, para o podcast do Projeto Speculum.
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0 presente livro, dividido em dois volumes, € uma compilagdo de artigos es-
critos por investigadoras e investigadores que integram o projeto “Speculum:
Filmar-se e Ver-se ao Espelho: O uso da escrita de si por documentaristas de
lingua portuguesa”. Iniciado em 2021, Speculum foi consolidado com o apoio
financeiro da Fundagao para a Ciéncia e Tecnologia, através de financiamento
destinado a projetos exploratérios (EXPL/ART-CRT/0231/2021). Neste segun-
do volume, retinem-se reflexdes realizadas na primeira pessoa. Partindo de
alguns ensaios que dao a palavra a diversas realizadoras de cinema portu-
guesas e brasileiras, procede-se, por fim, a transcricdo das onze entrevistas
realizadas ao longo do projeto. Todas elas continuam disponiveis na integra,
no nosso site, na secgao de podcasts: https://speculum.labcom.ubi.pt
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