Uma Cancao de Kampala: Abc Africa como filme na vida
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Resumo: O presente artigo propde uma reflexdo tedrica acerca das préaticas de representacéo
socia no filme documentério a partir das nogdes de mimese (imitagdo/ saber significativo)
provenientes do pensamento platdnico e aristotélico. Contemplo em andlise o filme ABC
Africa, do cineasta iraniano Abbas Kiarostami, uma producio encomendada pela ONG
UWESO (Uganda Women Effort to Save Orphans).
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Abstract: This paper proposes a theoretical reflection about socia representation practices in
the documentary movie from the concepts of mimesis (imitation / significant knowledge). It
will be analyzed here the movie ABC Africa, from Abbas Kiarostami, a production ordered by
the UWESO (Uganda Women Effort to Save Orphans).
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Introduzo o presente artigo com uma breve discussio sobre o0s usos da camera DV (Digital
Video) na producéo dos documentarios recentes. |nevitavelmente, pensar o impacto de novas
tecnologias na realizacdo ndo-ficcional requer a retomada de questdes que envolvem o
surgimento do Cinema Direto e do Cinéma Vérité nos anos 60 — naguela época, o advento de
NOVos equipamentos, menores e mais leves (a camera 16 mm), e do som direto transformou
sensivelmente o método pelo qua se faziam documentérios, em especial a experiéncia de
filmagem in loco'. As recentes novidades tecnolégicas, que assinadlam o fim do sina
analogico e a ascensdo do digital, fazem (re)surgir o debate que coloca em jogo a relacéo
transformagdes estéticas / inovagdes tecnologicas e a divida se de fato estamos diante de, ou
prestes a vivenciar, uma remarcacéo de estilo do filme documentério, assim como aconteceu
50 anos atrés. Mas ndo interessa ao presente texto pensar o quanto a cBmera DV interferiu na
constituicdo metodoldgica e de linguagem do filme contemporaneo, uma vez que este € um
assunto amplo e merece ser investigado mais profundamente — considerando também
guestdes igualmente amplas como da distribuicdo e da formacdo de publicos. Por ora, se
contém a andisar brevemente as possibilidades de uma “camera na mdo’ quando na
realizac8o ndo-ficcional recente. Estas reflexdes serdo Uteis para contemplar as questbes que
envolvemaidéade mimese mais adiante.

" Graduando em Comunicagao Social, com habilitaco em Rédio e Televisdo. Bolsistado CNPq (Iniciacdo
Cientifica) com o projeto Mimese e juventude minoritaria: praticas de representagéo social na Comunicagao de
Massasorientado pelo prof. Dr. Ricardo Freitas.

! Sobre o Cinema Direto e o Cinéma Vérité, consultar: DA-RIN, Silvio. Espelho partido: tradicéo e
transformag&o no Documentério. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2004.
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Em sua apresentacdo para a conferéncia do 62 E Tudo Verdade (Festival Internaciona do
Documentério)?, o documentarista Laurent Roth expde alguns comentérios sobre os usos (e
abusos) da camera DV no cinema contemporaneo, 0s quais reapresento aqui:

“Godgtaria de falar do cinema como arte da méo e da palavra. Arte da méo porque, com a
camera DV, estamos diante de uma promessa de renovagdo ensaistica, de renovacao artesana
do cinema, com toda a promessa democrética que isso implica. E arte da palavra porque
acredito que a grande evolucéo trazida por camera— para além do aspecto de ligacdo com
0 mundo visivel, com o mundo sensivel — esté narelacéo com a palavra, pelafacilidade de se
registrar o som” (ROTH, 2005, p.35)

Um outro comentério interessante € o de Sergel Eisenstein, ndo sobre cameras de video, mas
da arte pictérica japonesa e seus encontros com o0s principios da montagem cinematogréfica:
“A representacdo de objetos em suas proporcdes reais (absolutas) é, sem davida, apenas um
tributo a légica formal ortodoxa. Uma subordinacdo a uma ordem inviolavel das coisas’
(EISENSTEIN, 2002, p.40)°. Muito do que se comenta sobre a “renovacdo ensaistica’
proporcionada (ou ndo) pela camera DV esta relacionado a possibilidade de fusdo da
tecnologia com o corpo, da camera com a méo de quem filma, especialmente porque estamos
falando de um equipamento muito pequeno e muito leve. Este pode ser um sonho do
jornalismo contemporéneo, mas para o cinema de ndo-ficcdo, uma “méao que filma’ revela
possibilidades bem menos draméticas. E conveniente lembrar que a oportunidade de
“esconder” a cdmera ndo proporciona uma maior ou menor aproximagao com o real, visto que
0 cinema articula-se como representacdo midiatica, portanto esta distante, de qualquer forma,
da “ordem invioldvel das coisas’ mencionada por Eisenstein, e de um possivel “paradigma da
espontaneidade’, mais ou menos como a ilusdo de que os participantes do Big Brother
esgueceram da presenca da camera em suas agoes cotidianas.

Por outro lado, a presenca do documentarista diante da realizacéo do filme, ou do trabalho
cotidiano na realizagcdo do filme, adquire novos contornos com a posse de cameras com as
gualidades da camera DV. Ainda é cedo para afirmar que a concepcao do filme documentario
estd assumindo um cardter individualista®, mas experiéncias recentes, como ABC Africa
(2001), do iraniano Abbas Kiarostami, e 33 (2003), do brasileiro Kiko Goifman, apresentam
novos meios de interatividade entre o cineasta e aquilo que ele se propde a filmar, e abrem
espaco para a discussdo sobre como as pequenas cameras fornecem chances de ampliar o
registro de momentos. Estes dois documentérios assimilam o digital nd como um mecanismo
de smplificacdo de orcamentos e barateamento de custos, mas explorando suas
potencialidades e agregando espaco em suas respectivas narratividades, um espaco no qual 0s
cineastas investigam sua propria condi¢do de usuarios das pequenas cameras.

Em Abc Africa temos, por exemplo, um plano seqgiiéncia de um aparelho de fax no preciso
momento em gue uma mensagem € impressa, a carta da UWESO (Uganda Woman Effort to
Save Orphans, uma organizacdo ndo-governamental constituida de mulheres ugandesas, cujo
trabalho é direcionado as criangas e adolescentes Orféos; Kiarostami presta um servico a esta

2 Algumas das apresentacdes dos ciclos de conferéncia do E Tudo Verdade foram publicadas pela Editora Cosac
Naify, sob o titulo O Cinema do Real (2005), organizado por Maria Dora Mourdo e Amir Labaki.

3 Eisenstein compara a deformagao visual das xilogravuras japonesas do século XV111 com a desproporcao
temporal no cinema, esta Ultima uma arte que desintegra 0s eventos em varios pedagos— 0 processo é a
montagem e 0s pedacos sdo 0s planos.

* Individualismo faz referéncia aqui ao fato de que as novas tecnol ogias para capturar o video e o &udio exigem
cada vez menos pessoas para manipula-las. O diretor do filme pode, por exemplo, filmar, modular o audio e
conversar com um entrevistado ao mesmo tempo, simultaneamente ao seu préprio papel de diretor. Estariam
estas novas configuracfes do trabalho aproximando os cineastas de uma nogéo pré-industrial da palavra‘artista’,
Como um pintor que pinta sozinho seu quadro ou um escritor seu livro?
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ONG) agradecendo os esforcos do diretor, enquanto uma voz em off a |é para o espectador.
Esta cena, a primeira do filme, merece alguns comenté&rios: |) a carta revela aspectos
importantes desta obra, entre eles, o fato de ser uma encomenda requisitada pela ONG
UWESO, portanto representa um bom texto introdutdrio, situando o filme em proposta e
contexto, I1) filmar a eventualidade da chegada da carta via fax, e a decisdo de abrir o filme
com este plano, expressa a oportunidade e a disponibilidade técnica da acéo (filmar) naquele
momento especia (0 encaminhamento de um fax), o que talvez ndo se concretizasse caso
Kiarostami fosse buscar, gustar e posicionar uma camera pesada e 111) mesmo que se optasse
por aproveitar a carta e seu contelido de outras maneiras (e me parece inltil e presungoso
supor que outras maneiras sdo essas), 0 evento seria perdido, o ato de receber uma carta, que €
na verdade um elemento da narratividade daquele filme, ndo seria definido como um plano.
Em outras palavras, a presenca de um equipamento na mao, no colo, pendurado ao pescogo e
acionavel muito facilmente pode ser compreendida como um determinante de uma outra
presenca, a do cineasta nho mundo, mesmo que os desdobramentos desta relagcdo ndo se
efetivem em filme. Naturalmente, é o cineasta quem posiciona a camera (e ndo vice-versa),
mas a camera também posiciona no sentido de que seus atributos técnicos permitem ao
cineasta habitar novos lugares e se fazer presente em uma diversidade maior de situacdes.

Estas sdo constatagGes que nos aproximam das complexas questdes do como dos filmes, suas
articulacBes metodol dgicas e jornada de trabalho, pois como arte e/ou indlstria, 0 cinema, ou
melhor, o fazer cinema desdobrase em diversas atividades técnicas, logo, atividades
tecnicamente auxiliadas. Naturalmente, novas descobertas no campo trazem consigo novas
promessas de reinvencdo do trabalho, uma condico j& explorada por aguns autores®. Mas o
aspecto da discussdo interessante aqui (e que diz respeito a realizagdo ndo-ficcional, mas cuja
leitura também se estende a ficcéo) € a presenca do realizador-cineasta no mundo real. Logo,
se 0 presente artigo discute a oportunidade de se registrar imagens de um fax no minuto de
sua impresséo, ou tomadas dentro de um avido comercial em decolagem, ou feitas por um
cinegrafista montado no bagageiro de uma bicicleta em movimento, € com o objetivo de
pensar os jogos de interatividade entre o filme e seu objeto, e 0 uso de novas engenhocas
digitais possibilitam algumas destas oportunidades.

Vae lembrar que Abbas Kiarostami € um defensor do digital e fez uso das pequenas cameras
portatels em vérias outras obras, como Dez (Ten, 2002) e Five Dedicated to Ozu (2003).

O que os novos meios de registro, edicdo e distribuicdo da imagem trazem de polémico a
teoria do cinema ndo-ficcional € a apropriacao que os realizadores contemporaneos fazem dos
mecanismos comerciais patrocinados por estas novidades. E verdade que, em tempos de
aparelhos celulares com cameras acopladas e do broadcasting pessoal, nunca imagens do real
alcancaram niveis de producéo e circulacdo semelhantes. Numerosos realizadores domésticos
estdo se fazendo presentes em suas realidades e distribuindo as imagens que obtém delas. E
guanto aos cineastas? Ora, Kiarostami e Goifman (eu cito dois, mas os exemplos s&o muitos)
estdo em posse de cameras ndo muito diferentes daquelas do usuario doméstico, mas que
aspectos os distanciam do “tributo a logica formal ortodoxa’? Apenas o titulo de cineasta? Se
o for, porque a presenca deste tipo de realizador no real é diferente dos outros usuérios que

® Como Walter Benjamim, Erwin Panofksy, Arlindo Machado, Bill Nichols, Philippe Dubois, etc. O préprio
Eisenstein me parece uma contribuic¢ao indispensavel para os debates acercadatal “renovacdo ensaistica’
patrocinada pelo digital — e mesmo que esteja se referindo a novidade do cinema sonoro nas décadas de 20 e 30,
suas observacdes apenas revelam o quanto a discussdo é antiga: “ Uma concepcao errada com relagdo as
possibilidades deste novo descobrimento técnico pode ndo apenas impedir o desenvolvimento e aperfeicoamento
do cinema como arte, mas também ameaca destruir todas as suas atuais conquistas formais’ (EISENSTEIN,
2002, p.225).



Revista Urutdgua — revista académica multidisciplinar — DCS/UEM — ISSN 1519-6178
N°© 16 — ago./set./out./nov. 2008 — Quadrimestral — Maringd — Parana — Brasil

também passeiam pelo mundo com suas pegquenas cameras? Sa0 questionamentos que
convém diante de uma obra minimalista como Abc Africa.

Filmenavida

O fax que Kiarostami recebe, entre outras coisas, dizia o seguinte: “[Caro diretor Kiarostami],
Como vocé sabe, o programa UWESO trabalha com orféos tutelados por familias, em
especial mulheres. Um documentario seu daria grande relevancia ao problema e a0 mesmo
tempo gudaria a receber maior visibilidade internacional sobre a situacdo dos 6rfaos. A
brutalidade dos conflitos civis e os problemas com a AIDS tém deixado em Uganda cerca de
1, 6 milhdes de criangas e adol escentes sem um de seus pais.”

A organizacdo nao-governamental conhecida como UWESO propde uma tarefa ao diretor
iraniano e seu filme apresenta-se como uma encomenda, 0 que revela alguns aspectos
proprios do cinema ndo-ficcional contemporaneo, como seus fortes vinculos institucionais e
seu papel de midiativa, isto é, uma forca que demanda transformagdes sociais e politicas. A
ONG em questdo, portanto, alia seu proprio ativismo aquele que, potenciamente, o
documentério exerce, objetivando atrair olhares, sgja das instituicdes e governos ou do
espectador comum, para a delicada e urgente questéo dos 6rféos no continente africano.

As clausulas que ligam o cineasta a ingtituicdo que o acionou delimitam, por um lado, a
objetividade da proposta, firmada através de acordos e pedidos formais (o fax) e, por outro a
disponibilidade de entregar esta proposta a uma intervencéo subjetiva. Logo, um filme como
Abc Africa é distribuido a0 mercado e recebido por ele a partir do conhecimento pré-
estabelecido (ou estabelecido durante a sessdo) de que seus realizadores sdo também o0s
requisitantes da obra e ali habitam ideologias diversas, que se encontram ou talvez entram em
conflito. N&o seriaincorreto, portanto, afirmar que Abc Africa € um filme institucional, se esta
definicdo mercadologica ndo esharrasse na formacdo autora de seu realizador, Abbas
Kiarostami, e se este filme ndo estivesse incorporado mais a sua filmografia que ao portifélio
de acBes da ONG mencionada.

Os recursos de midiativismo, 0 outro aspecto do filme documentario aludido pelo fax,
concentra-se em torno da palavra “visibilidade’. Um filme (ou programa, musica, jornal,
panfleto, web site etc.) que confira visibilidade a uma quest&o assume 0 compromisso de
conquistar, afirmar ou reafirmar o reconhecimento desta questdo por parte dos governos,
instituicdes e populagdo civil, mas através de um movimento cortra-hegeménico, trazendo a
cena socia algo que ndo estavala (BURITY, 1999). O cinema é um meio/arte através do qual
as minorias ideoldgicas podem ser representadas e onde os cenarios problematicos da
realidade encontram um eficiente espaco de projecéo. Certamente os discursos de afirmacéo
perpassam os mais variados meios de comunicagdo, desde panfletos e passeatas até os textos
oficiais, mas quando articulados dentro do universo cinematogréfico — o que envolve nocdes
de entretenimento, propaganda e, por que ndo, fruicdo estética — estes discursos aparecem
carregados de estratégias peculiares para estabelecer um diadlogo com o publico-espectador.
Considera-se que 0 cinema segja capaz de produzir, através de mecanismos de reproducéo,
acOes afirmativas no interior das cenas sociais, mesmo que muitos filmes encontrem barreiras
mercadol bgicas, geralmente associadas a hegemonia econdmica, politica e cultural dos paises
ricos, especiamente os EUA, gque eventua mente limitam sua distribuicéo e comercializagéo.

Sobre como se apresentam as estratégias de representacdo do filme contemporaneo (fagco um
recorte das producdes ndo-ficcionais especialmente), e sobre os desdobramentos que dai
partem em direc8o as praticas de denlncia e exposi¢do (midiativismo), proponho a seguinte
hipétese: o documentario € um potencia filme na vida. Nao porque trate do mundo dito
histérico, mas principalmente por estar localizado nele. Neste ponto, algumas consideracoes
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s80 necessarias. A) mesmo que ndo tenha esclarecido as delimitacdes tedricas que justificam o
livre uso dos termos “documentério” e “filme de ndo-ficgdo”, o presente texto ndo negligencia
esta teoria. Definicbes como “tratamento criativo da realidade’” (John Grierson),
“document&rio de representacdo social” (NICHOLS, 2005) e “cinema de assercéo
pressuposta’ (CARROL, 2005) sdo, por ora, guardados, mas ndo esquecidos. Os termos em
questdo carregam um sentido prético que é o bastante para a proposta; B) ndo se trata de uma
hipétese generalista. Na verdade, ela é especifica da contemporaneidade, ndo se aplicando, em
um primeiro momento, ao cinema pré-digital. Ainda assim, ndo gereraliza a produgdo recente
de filmes, dentre a qual destaco Abc Africa como obra exemplar. O que desperta a curiosidade
neste documentario € o minimalismo de seu campo diegético e a localizagcdo de recursos
tipicos da extra-diegese também no diegético. Isto €, boa parte dos detalhes técnicos que
compdem um filme, sua montagem e mixagem, encontra-se nas circunstancias da realidade na
qual Abc Africa esté localizado, e a partir deste aspecto defendo sua postura de filme na vida.

Para ilustrar a hipdtese, algumas cenas e planos de Abc Africa precisam ser invocados e
analisados. A primeira é a j& mencionada cena da chegada do fax, uma apresentacdo simples e
adequada ao filme que comecamos a assistir. A decisdo de capturar imagens de um
acontecimento t&o ordinario (quantos faxes, e mails e telefonemas séo enviados durante as
negociacOes que caracterizam a producdo de um filme?) traz as provaveis solugdes extra-
diegéticas desta cena para a realidade, para a diegese, e 0 recebimento daquele fax substitui o
uso de caracteres, computacdo gréfica e vozfora-de-campo — estes recursos estéo 14, na vida®.
Curiosamente, em sua missdo de representar a realidade cotidiana dos 6rfaos ugandenses e
das familias que assumiram seus cuidados, Abbas Kiarostami demonstra ao espectador que
conhece os problemas daguele pais tanto quanto qualquer pessoa minimamente informada.
Além de cineasta com umatarefa a cumprir, ele € um turista visitando um pais desconhecido,
um sujeito que recebe um convite, embarca em avides, se hospeda em hotéis, passeia pelo
lugar e volta ao lar-doce-lar depois. E Kiarostami deixa claro em sua mise en scene a
existéncia deste duplo olhar, profissona e amador, que se fundem na techné de cineasta.
Uma provocagéo interessante: o que qualifica o “eu” para falar do Outro, quando este “eu”
assimila um conhecimento no maximo razoavel arespeito do Outro?

A chegada a capital ugandesa, Kampala, nos leva diretamente a segunda cena: conduzido por
um motorista natural daquela cidade, Kiarostami pede ao sujeito que acione o aparelho de
som do veiculo, para que ele, sua pequena equipe e o0 espectador possam conhecer as cangoes
tipicas do lugar; enquanto a musica € executada, a cidade passa atraveés das janelas do carro.
As tecnologias de captacdo direta do audio presentes em sta pequena filmadora digital
permitem ao cineasta agregar 0sS sons gue passam durante sua presenga como sujeito-da-
camera (para utilizar um termo de Ferndo Pessoa Ramos, 2005) a experiéncia
cinematogréfica. Aquela cangdo de Kampala torna-se, portanto, atrilha sonora para apresentar
e representar Kampala — sgja para o espectador ou para os proprios realizadores do
documentério —, fruto de uma arbitrariedade da vida, e ndo dos editores, compositores e
montadores do filme. Mais uma vez, um elemento narrativo tradicionalmente fora de-campo
(atrilha sonora) passa a habitar o0 campo e dele é extraido.

As circunstancias de vigiante, leigo e turista assumidas por Kiarostami ratificam seu olhar no
e para (direcionado &) o campo em outra circunstancia, a de cineasta, 0 que me leva a afirmar
0 minimalismo das préticas de representacdo social em Abc Africa. Dito de outra forma, o
documentario aqui analisado assimila alguns dos atributos recreativos e de lazer oferecidos

® Naverdade, enquanto a carta é lentamente impressa pelo aparelho de fax, umavoz em off oferece aleiturada
mesma. Entretanto, me parece que a utilizagdo do narrador, neste caso, é um mero suporte aos “ caracteres’.
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pelas pequenas cameras portateis — como as filmagens caseiras de passeios turisticos — e 0s
incorpora a um discurso tatico, transforma em documentario. As tomadas feitas dentro de
avides comerciais, em taxis, da janela de um quarto de hotel, nas feiras, em passeios sem
rumo pelas ruas de Kampala fazem Abc Africa adiquirir a aparéncia de um filme pessoal,
familiar, caseiro que, assm como as fotografias, constituem um apetrecho da memaria
dagueles que visitaram o lugar, de um turista presente na realidade e extraindo imagens dela
mediado por uma camera. Depois de prontas, estas imagens podem, inclusive, serem
distribuidas a um publico em potencial através do broadcasting pessoal — 0 YouTube é um
bom exemplo de “broadcast yourself”.

Abc Africa ndo é um filme caseiro de viagem (pois transforma o tour em cinema e é
divulgado como tal), mas um filme na vida; além de trazer computacdo gréfica, trilha sonora e
edicdo para arealidade — cartaimpressa, cancéo de Kampala no toca-fitas e arbitrariedade dos
acontecimentos, respectivamente —, este documentario sugere sua propria concepcdo a partir
da presenca dos realizadores no real. Como observa Ramos:

“E a vida na tomada que se lanca, pela mediacio maquinica, ao espectador e comuta-se como
percepcao/expressao nesse langar-se, determinando-se como corpo do sujeito da camera. (...)
A cane do sujeito-da-camera €, portanto, a vida, ou a intensidade da vida, sendo a vida
inerentemente intensa, pois é loca por exceléncia do existir do sujeito que sustenta a cmera
natomada’ (RAMOS, 2005, p. 193-194).

Entdo a maioria dos documentérios também sdo filmes na vida, j& que, savo excecdes, o
sujeito-da-camera esta sempre em campo no instante da tomada? Talvez. Mas o que faz Abc
Africa estar, particularmente, na vida é o digital, o liquid crystal display e apropriacio destes
pelo diretor. Se Kiarostami decide andar pelas ruas de Kampala, as surpresas de suas
descobertas e a espontanei dade de suas diividas passam a compor a mise en scene.

Uma cena bastante comentada pelo publico e critica ilustra perfeitamente esta abordagem: a
equipe do filme caminha pelos corredores e alas de um hospital para portadores da AIDS. A
doenca € uma das principais causas de 6bito no continente africano e vitima milhdes de pais e
méaes todos os anos, fazendo crescer 0 nimero de criangas Orfas. Kiarostami sgue por um
corredor, quando algo chama sua atencdo. Em um dos quartos, o corpo de uma crianca recém
falecida € “embalado” em pedacos de pano e papeldo pelos enfermeiros e funcionarios do
hospital para em seguida ser amarrado como carga de bicicleta e transportado. O diretor é
surpreendido pela extraordinario evento da morte e a imprevisibilidade desse encontro
direciona a tomada e os movimentos de camera que, anteriormente seguindo a trajetoria
retilinea do corredor, passa a circular em volta do motivo da surpresa, o cadaver da crianca.
Trata-se de um cruzamento das vidas do sujeito-da-cémera, que é surpreendido enquanto
existéncia no lugar, e do espectador, cuja surpresa acontece em instancias semelhantes, a
partir da introducdo da intensidade na indeterminacdo (RAMOS, 2005)’. Um cruzamento,
teoricamente, possivel apenas para o cinema de ndo-ficcdo, considerando que a ficgdo supde
um forte controle do sujeito-da-camera sobre os acontecimentos que compdem a tomada.
Com Abc Africa, pois, estamos lidando com um cinema de encontros. encontro entre o
cineasta e uma realidade (uma cultura, povo, questéo social), entre o espectador e a realidade
representada e, finalmente, entre o cineasta e 0 espectador.

Mimema e a construcdo de um homem melhor

 Algo semel hante acontece com as chamadas “videocacetadas”, que retratam eventos quaisquer. “ Esses eventos
se desenrolam de modo banal, até que o imprevisto eclode e as constel agbes excepcionais e excéntricas de
acOes/reacOes assomem com toda a forga da indeterminagéo do acontecer: umanoiva cai no colo do padre, um
cachorro derruba o dono numa piscina, um bebé faz um carro comegar aandar” (RAMOS, 2005, p.196).
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A insisténcia de se pensar as possibilidades de estar na vida inauguradas pelo documentério
contemporaneo, ao invés de como 0 mesmo fala da vida, permite identificar o cruzamento de
experiéncias entre emissor e receptor como um desdobramento do filme, embora estratégias
de s fazer presenca no real possam ser consideradas também um método para falar da vida
Isto € para dém do reconhecimento do rea (referencia histérico) na obra, o espectador
assimila o impacto do encontro entre o cineasta e 0 campo para o qual se langa. De qual quer
modo, as préticas de representacdo carregam consigo as conexdes com o real, e neste ponto,
alguns estudos da estética trazem idéias reveladoras para a reflexdo sobre o cinema
documentario, especialmente agueles que contemplam as no¢des de mimese.

A conceituacdo da mimese nos leva diretamente a chamada Antiguidade Classica, a Platdo e
Aristoteles, cujas divergéncias tedricas podem ser assim resumidas. “Para ele [Platéo] a
mimese se traduz em imitagdo (imitatio) corruptora do eidos, distante da verdade e para tanto
ilusdria’, ja sobre Aristételes € importante que “tentemos compreender a relacéo existente
entre o real e a producdo mimética ndo considerando-a cOpia grosseira da verdade do mesmo
e sim producdo que guarda em si uma referéncia ou analogia com o real empirico”
(CAPELATO, 1998). A mimese se apresenta como questdo especiamente diante do que
significava a tragédia grega e as artes que ndo estavam centradas na figura do her6i mitico. O
aparecimento da tragédia no teatro demarca uma releitura da épica homérica e dos
significados do homem comum e do herdi a partir da percepcdo de que o texto épico pouco
dizia sobre a vida real. Os pensadores passam a se dedicar a mimese desde esta nova
abrangéncia das artes em relacdo a realidade, trazendo nocles dispares sobre o papel da
mesma.

Platdo, em sua obra Republica, afirma “que o imitador ndo tem sendo um conhecimento
insignificante das coisas que imita e que a imitacdo n&o passa de uma brincadeira indigna de
pessoas serias’. E ainda: “os que estdo em contato com a poesia tragica (...), sdo imitadores
tanto quanto se pode ser” (Rep. X, 602 b, apud LIMA, 2003). Aristételes, na obra Poética,
distancia-se daindignidade propria da mimese, segundo Platéo, ao apresenta-la como um agir
significativo: “a poesia e as artes em geral, contudo, ndo dependem estritamente do contetido
de verdade de seu objeto; se caracterizam como tais se se tornam capazes de acrescentar neste
objeto narrativo, no caso da poesia, algo mais’ (CAPELATO, 1998). A mimese, de acordo
com a poética aristotélica, ndo somente reproduz o real, mas 0 eleva e supera; ao invés de
iludir o espectador, amimese é uma chance de se chegar a catarse®.

A breve sintese apresentada contextualiza a mimese em alguns dos momentos de reflex&o
dedicados a s. Outros estudiosos poderiam ser mencionados (Theodor Adorno, Erich
Auerbach, Jacques Lacan, etc.), mas as idéias presentes em Platdo e Aristételes interessam
para se falar do documentario como mimema, um produto da mimese, e por que esta decisao
interfere ra reflexdo sobre as préticas de representacdo do filme. De Aristoteles vem a nogdo
de mimese (agir significativo) e de Platdo o questionamento se as artes do real (a poética
trégica) de fato cumprem um papel educador, se fazem o homem melhor (CAPELATO,
1998). E mesmo que ambas as obras estejam pensando as artes gregas da época, suas ligagoes
com a producdo contemporanea sdo reveladoras, principamente por que desta forma o
presente texto ndo se especializa em uma teoria ja especidizada do cinema, ou melhor:
reconhece que a mesma dialoga com varios outros conhecimentos.

A referencialidade com o real e a representaco social dos seres que ali habitam sdo préticas e
caracteristicas do documentério/mimema, assim como sua aceitagdo enquanto discurso

8 A palavra pode adquirir significados diversos, mas a posi¢éo sugerida pelo presente artigo é aquela de Luiz
Costa Limaem Mimesis e Modernidade: catarse como um efeito da obra sobre o espectador.
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transformador da cena social — uma potencialidade, na verdade. Uma vez ligado ao redl, o
mimema provoca o espectador para que o mesmo identifique os tragos de mundo que Ihe sdo
contemporaneos na obra e, além disso, intergja com a visdo subjetiva ali presente. Pois, se,
como afirma Luiz Costa Lima,

“0 produto mimético € um dos modos de estabelecimento da identidade social, ele assm
funciona a medida que permite a alocacéo de um significado, funcdo da semelhanca que o
produto mostra com uma situac@o vivida ou conhecida pelo receptor” (LIMA, 2003, p. 45)

O mimema € um instrumento de identidade social, ndo somente por que o campo no qual
estava presente o cineasta pode ser reconhecido na obra (um filme feito em Kampala onde os
habitantes e visitantes do lugar sintamse representados, por exemplo), mas por sua
homogeneidade em relacdo a um contexto. A identidade ultrapassa a especificidade do
campo. E se o mimema permite o estabelecimento da identidade social, este se da na medida
em que o espectador percebe que o contexto representado na obra € o mesmo seu. No caso de
um documentério que exponha algum problema social, o publico reconhece a possibilidade de
encontrar 0 campo especifico representado e, quem sabe, envolver-se na solucdo do tal
problema. S&o os questionamentos feitos por Platdo: sera 0 mimema capaz de transformar o
homem? Porque uma ingtituicdo como a UWESO acredita no cinema document&rio e nos
efeitos de visibilidade supostamente conquistados por ele?

A superacdo do rea forgada pelo mimema pode ser uma resposta — na verdade, o jogo de
superacdo, observado tanto nos acréscimos de significagcdo, quanto nas chances de se
modificar a realidade, de aterar o rumo das coisas. Neste caso, 0 real é recortado,
representado em midia e devolvido a sociedade como uma for¢a que possibilita sua prépria
rearticulacdo; ndo uma forca autbnoma e cheia de si, mas que adquire poderes no encontro
com o espectador.

O filme/ passeio/ mimema Abc Africa extrai de seu campo um conhecimento que o ultrapassa
e renova. Muito do que se obtém de informagdo a partir do documentario de Kiarostami vem
de sua | 6gica como filme na vida, como produto de um sujeito-da-camera turista, mas também
investigador. O agir significativo, atribuido a mimese por Aristételes, se efetiva em Abc
Africa quando o duplo olhar, profissional e amador, amarra as visdes de mundo que obteve.
Ao passear por Kampala, Kiarostami captura imagens ordinarias, como de um outdoor
publicitario vendendo uma marca de camisinhas coberto por uma lona preta, e de um aviso
fixado na parede de um hospital dizendo “A virgindade é a melhor protecéo contra o HIV”,
ambas produtos de seus passeios pelo lugar, eventualmente obtidas enquanto o diretor
cumpria o itinerario de sua missdo. Mas a0 tomarmos conhecimento que o HIV vitima
milhdes de pessoas todos 0s anos e uma das consequéncias desta tragédia € a crescente
populacéo de jovens o6rfdos, aquelas imagens passam a compor o0 jogo de significacdes do
mimema. O uso de métodos anticonceptivos é reprimido naguele pais, segundo afirma um
morador local, pelas religifes cristas, pois a legalizacdo da camisinha pode incentivar 0 sexo
casual, a multiplicidade de parceiros e, fatalmente, a transmissdo do virus da AIDS. Logo, as
relacOes sexuai s estabel ecidas entre boa parte da populagéo do pais acontece sem a prevencao
de tais métodos devido a ndo-aprovacdo cristd, o que explica a lona preta censurando a
publicidade da marca de camisinha e o aviso “Virgindade é a melhor protecéo contrao HIV”.

Assim, o olhar curioso e leigo langado sobre a realidade compde um outro olhar, investigador
e profissional, e desta forma surge um real superado, esclarecido a partir da subjetividade do
cineasta e das estratégias narrativas para se falar da questdo dos 0Orféos visando ultrapasséla.
Algumas edtratégias dependem do posicionamento do sujeito-da-cémera no espaco para
acontecerem (o estar 18) e, como discutido na introducdo deste artigo, a cdmera DV presta-se
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como determinante quando 0 que estd em jogo € a presenca do cineasta, principamente se o
fator imprevisibilidade atravessar os acontecimentos da tomada, fruto daguela presenca®; uma
camera que permite a Kiarostami parecer com um usuério doméstico e, ao mesmo tempo,
diferenciar-se dele pelas vias da mimese. E de maneira grosseira, a mimese € a corruptora da
imitacdo, assumindo que a imitagdo somente é valida quando “empata’ com o imitado, mas o
mimema “vence” o imitado. A mimese desloca as imagens de um outdoor censurado para
uma rede de significacBes, onde se convertem em exemplos vivos do reacionismo cristdo, ou
das formas pds-modernas de controle, ou da ambiglidade presente nos discursos
assistencialistas — enfim, um variedade de leituras que podem (ou n&o) serem emprestadas
pelo espectador.

Conclusao

O documentério Abc Africa (ndo somente ele), como exposto nesse artigo, revela em seu
discurso, producdo e exibicdo o alcance de trés transformagdes especiais motivadas pelo
filme/ mimema: |) a utilizacdo de cameras, digitais, pequenas e portateis, em substituicdo do
anal ogico, e areflexdo sobre o que significa usa-las, I1) a possibilidade de transformar a vida,
aconjuntura das coisas, atraves de um discurso tético (midiativismo) e 111) enquanto mimema,
transformar a imitacéo, superar e renovar a realidade e homogeneizar o contexto do sujeito-
da-camera e do espectador. A hipétese aqui defendida — Abc Africa como filme na vida —
apresenta uma faceta e uma potencialidade do documentario contemporaneo, diante das
transformagdes mencionadas, que o (re)aproximam das no¢des de mimese. Mesmo o que foi
apresentado como especulacdo pode encontrar um campo de pesquisa fértil e vigoroso,
principalmente se observado o boom do n&o-ficcional no mercado cinematogréfico atual e a
renovada producéo tedrica sobre o tema.
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° E importante lembrar que a mobilidade das pequenas cameras DV revela-se promissora ndo somente para o
fator “flagrante”, quando arapidez dos acontecimentos exige o0 ato constante da gravacéo. Os simples
movimentos de entrar e sair, subir e descer, pular e abaixar, sem o objetivo de se conseguir “flagrantes’
escandal osos, também adquirem chances de acontecer para e pela camera.
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