O que podem as imagens?
Uma analise da tomada de registros
testemunhais de manifestacoes de

rua no Brasil em 2013
What can images do?
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RESUMO

Para além da crenca no valor da imagem como prova, esse artigo propde uma reflexdo sobre as possibilidades
de construcdo de sentidos que tornem sensivel a potencialidade politica e sensorial de imagens de
manifestacdes de rua. Trata-se de imagens realizadas do ponto de vista interno de quem participa de um
momento de conflito, cujas formas respondem as exigéncias politicas da situacao filmada. A partir de um olhar
para o momento da tomada, e do que permanece da agdo direta do cinegrafista na imagem, procuramos
reconhecer certas caracteristicas que fazem parte da chamada estética da urgéncia (Anita Leandro).

PALAVRAS-CHAVE: tomada; documentério; manifestacdes de rua

ABSTRACT

Beyond the trust on the value of images as evidence, this article proposes to reflect upon other possibilities of
construction of senses that make possible to emerge the sensitivity on the political and sensorial potential of images
of street demonstrations. We look into images shot from an internal point of view of those who participate in the event.
By focusing on the very moment of the shooting as well on what remains of cameraman’s direct action on the image,
we seek to recognize particular characteristics which are part of what we call aesthetic of urgency (Anita Leandro).

KEYWORDS: shooting; documentary; street demonstrations
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O video intitulado Trés minutos de terror no protesto do Rio de Janeiro', publicado no Youtube, no
dia 21 de junho de 2013, mostra um grupo de jovens em fuga por um tunel, no Centro da cidade. Eles
participavam da manifestacdo que integrou as chamadas Jornadas de Junho de 2013’ e que reuniu mais
de 300 mil pessoas no dia anterior a publicacdo do video. A camera é conduzida por um desses jovens
que escaparam da policia, ao mesmo tempo em que filma e narra o que esta acontecendo. Em dado
momento, alguém que aparece na imagem olha para tras e grita: “a PM ta (sic) vindo correndo”. Aquele

que filma repete a frase, ainda com mais forca, e entdo ouvimos o barulho de uma bomba explodindo.
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E o estopim para que todos comecem a correr e gritar. O clima de tensdo aumenta, com o barulho de

mais bombas jogadas na sequéncia.

Jovens escapam da policia no video Trés minutos de terror no protesto do Rio de Janeiro

Nesse instante de urgéncia, quando a policia, de fato, se aproxima, os tracos dos corpos e
das fisionomias captados pela camera transformam-se em borrdes, desenhos abstratos que, apesar da
opacidade, funcionam como marcas testemunhais deixadas no registro do momento em que corpo e
equipamento se movimentam juntos de maneira vertiginosa. Apesar da necessidade de mais agilidade
para a fuga e da duvida sobre o que estd sendo captado, a camera ndo é desligada pelo jovem, que

afirma categoricamente: “cara, eu tenho que filmar isso”.

A frase, pronunciada de maneira enfatica, traduz a convic¢cdo daquele que filma de que, em uma
situacdo de perigo, é preciso investir na producdo do registro audiovisual que possa servir como prova

irrefutavel do que esta acontecendo. Ter em maos essas imagens possibilitaria a seu realizador denunciar

1 O video pode ser acessado em: www. m/watch?v=M

2 As manifestagdes chamadas Jornadas de Junho foram resultado de uma sequéncia de acontecimentos, entre eles, o
aumento da passagem de 6nibus em grandes cidades, como Sao Paulo e Rio de Janeiro, e o investimento na Copa do Mundo, que seria realizada
no ano seguinte. As marchas mobilizaram a populagao, que ocupou as ruas para manifestar o descontentamento com variadas politicas publicas.
Milhares de pessoas se reuniram em diversas cidades do pais e o0 movimento foi ganhando forca durante o ano de 2013.
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publicamente a violéncia a que foi submetido. Desde as fotografias de cenas de crime do século XIX, o
poder de atestacdo das imagens, especialmente em casos de crimes e violéncias individuais e coletivas,
passa a fazer parte de uma percepcdo comum de que “o poder de verdade da imagem é um instrumento

de conviccdo essencial a servico da Justica” (Dufour, 2015, pag.5).

No campo do cinema, em Uma nova fonte da histéria, texto de 1898, o cinegrafista dos irmaos
Lumiére, Boleslas Matuszewkli, defende para a imagem a funcdo de documento que deveria ser

usado para o conhecimento do passado. Em 1945, uma acusacdo no Tribunal de Nuremberg partiu
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deste pressuposto, quando montou e exibiu, durante o julgamento, imagens realizadas por soldados
americanos e russos, logo apds a abertura dos campos de concentracdo. Judeus e algozes nazistas
assistiram juntos, diante do juri, as imagens de sobreviventes esqualidos e de centenas de corpos -
empilhados. No entanto, como sugere o historiador Christian Delage, ndo é a imagem, por si sé, que
se constitui em testemunho do crime cometido pelos nazistas, mas a experiéncia visual produzida
por essas imagens, quando articuladas na montagem de um filme exibido para aqueles que estavam

presentes no tribunal.

O contato com esse material, segundo Delage, permitiu aos espectadores da época, cujas vidas
estavam implicadas naquela histéria, “constituir uma memaria” (2001, p.77) a partir do olhar voltado
para os tracos do passado impressos na pelicula. Parte-se do principio, nesse caso, de que a imagem
é complexa, constituida de lacunas, de opacidades, e que tanto revela quanto pode ocultar. Essa
prerrogativa problematiza o regime de crenca absoluta no registro fotogréfico e/ou cinematogréfico, e
ajuda a formular uma pergunta precisa e fundamental para quem se depara com os arquivos audiovisuais

de conflitos e de acontecimentos publicos e histdricos: afinal, o que pode uma imagem?

“O que pode uma imagem?” foi o titulo de um semindrio realizado em Paris, em outubro de
2012, que reuniu pesquisadores da arte, da fotografia, do cinema e da histéria, como os franceses Jacques
Aumont e Jean-Marie Schaeffer, assim como artistas que trabalhavam com imagens de conflitos, como o
alemao Thomas Hirschhorn. A partir de reflexdes variadas, e muitas vezes contraditérias, a proposta era
pensar em estratégias para fazer emergir a poténcia da imagem em um mundo saturado de registros
visuais. Como chama aten¢do o organizador do seminario e pesquisador francés Dork Zabunyan, a
pergunta é urgente, por conta do duplo risco de um entendimento redutor da imagem, que se faz muito

presente na contemporaneidade. De um lado, o excesso de crenga na imagem e no seu suposto poder
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de eficacia imediata. Do outro lado, o ceticismo em considerar que a imagem nao pode nada e, que o

seu destino é desaparecer.

A proposta apresentada por Zabunyan era, entdo, a de pensar em uma terceira via, em modos
de reinvestir poténcia a imagem, sem que seus poderes e seu lugar na histdria e na politica fossem
determinados de antemao. Estamos falando da possibilidade de explorar, na imagem, o imprevisto, o

que nao é compreendido no momento em que ela é produzida, e de investigar, em seus detalhes, a
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abertura para novos modos de pensar e sentir o presente. De acordo com Zabunyan, “a imagem deve
complexificar o real, em vez de simplifica-lo; ela é lugar de uma extensdo da nossa compreensdo dos

acontecimentos ao redor, ndo de seu empobrecimento” (2014, p.11).

Neste artigo, refletimos sobre as possibilidades de construcdao de significados a partir de
estratégias éticas e estéticas que tornem sensiveis as potencialidades politicas e sensoriais das imagens
do presente. Para tanto, nos concentramos em imagens registradas em dias de manifestacdes de rua,
em que multidées ocuparam espacos publicos da cidade. O interesse deve-se a peculiaridade desses
eventos que irromperam de modo quase incontrolado, em determinados momentos histéricos de
tensdo. Durante os protestos que tomaram as ruas do Rio de Janeiro, em 2013, centenas de videos
amadores foram produzidos e publicados na internet, no calor dos acontecimentos. Esses registros breves
e fragmentados, de autorias desconhecidas e realizados com cameras amadoras, sdo aleatoriamente
arquivados em plataformas digitais e, apesar de circularem com facilidade quando publicados, sdo

rapidamente esquecidos.

Guardadas as devidas diferencas entre eles, a maioria mostra algo que nos interessa
investigar: o ponto de vista interno, os olhares dos manifestantes que filmam e estdo
implicados no evento. Acreditamos que o interesse nesses olhares, e o que permanece deles
nas imagens, pode apontar caminhos para se pensar na complexidade do momento histérico
e da prépria imagem. Levando em conta a dificuldade de mapear e organizar esse material
bruto, heterogéneo e precério, propomos nesse artigo um primeiro movimento: o de selecionar
e analisar algumas dessas imagens que ndo tenham sido montadas ou retomadas em outros
produtos audiovisuais. O intuito é buscar em videos amadores selecionados no Youtube

e publicados a época das manifestacdes de 2013, certos tracos estéticos que poderiam ser

incluidos no que Anita Leandro (2014) chama de uma estética da urgéncia, que provém
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do acontecimento e surge como “forma adequada as exigéncias politicas da situacdo
filmada” (p.127). Trata-se de uma estética que é o resultado da acdo direta e improvisada do cinegrafista,
da participacdo daquele que filma o evento, de uma decisdo que envolve as escolhas de como e para

onde direcionar a camera em um momento de risco.

Partindo desse principio, apostamos na possibilidade de ampliar o debate sobre o que pode uma
imagem voltando nosso olhar para esse momento especifico, 0 da tomada. Seguimos a metodologia

da historiadora francesa Sylvie Lindeperg, que parte da defesa da imagem como fonte histérica para
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propor que os fragmentos de filmes sejam compreendidos como abertura de um “caminho a histéria
dos olhares e do sensivel, inscrita o mais préximo dos corpos daqueles que fizeram o acontecimento,
sendo os atores, testemunhas ou as vitimas” (Lindeperg, 2013, p.11). De um modo pioneiro, e muito -
instigante, sua sugestdo é pensar sobre as circunstancias da producdo das imagens, sobre gestos,
hesitacdes, escolhas de quem filma, sobre os olhares portados sobre elas nos caminhos que seguem a

partir do momento em que foram produzidas.

Atentos aos lugares em que estdo os cinegrafistas quando seguram a camera, durante as
manifestacdes de 2013, e aos modos de posiciona-la, de enquadrar e filmar, procuraremos colocar em
evidéncia as condi¢des do registro da imagem. Afinal, o qué e como foi enquadrado? O que resiste na

imagem dos gestos e experiéncias de quem filmou?

No video Acabou amor’, publicado no Youtube, em 20 de junho de 2013, a cAmera amadora é
ligada em um momento de tensdo. No bairro da Lapa, zona boémia do Rio, alguns jovens, do lado
oposto da calcada onde esta o cinegrafista, se ajoelham, levantam os bracos e olham para a esquina. A
camera chicoteia rapidamente, segue a direcdo dos olhares dos integrantes do grupo e registra policiais
equipados com capacetes, escudos, bombas de gas lacrimogéneo e cassetetes. Os gritos de quem esta

, dirigi icia, aju u i ému arias. “Eu
or perto, dirigidos para a policia, ajudam a narrar o que se passa nas imagens trémulas e precarias. “E

3 Video disponivel em: www.youtube.com/watch?v=V2gZwB7caVc
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quero ir para casa’, pede uma mulher. “E trabalhador, é trabalhador’, anuncia outra voz. Quando percebe
que os avisos e pedidos ndo surtem efeito e que o clima continua ameacador, a mulher se dirige ao

cinegrafista: “Espera Rafael, essa é a policia mais violenta”.

O barulho da explosdo das primeiras bombas torna o ambiente mais tenso. A camera
observadora volta-se para o outro lado da cal¢ada e enquadra o policial, que revista os jovens rendidos.
E quando um som mais forte chama a atencdo do cinegrafista, que se vira e registra uma nuvem de

fumaca, cortada por faiscas vermelhas que serpenteiam na sua direcdo e anunciam que aquele que
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filma também corre perigo. Ao invés de observar, o cinegrafista passa a participar diretamente, e até
a provocar o acontecimento. Diante do risco, a mulher ao lado dele grita que estad gravida. As coisas
parecem que vao se acalmar, durante um siléncio momentaneo. No entanto, um policial se aproxima e -

o encara. A bomba, dessa vez, é jogada para atingi-lo.

Policial joga bomba em cinegrafista no video Acabou amor

A camera resiste, permanece ligada e posicionada frente a frente com o agressor o maximo de
tempo possivel, mas balanca com a exploséo, fazendo a imagem perder a estabilidade. O grupo se afasta
e a camera, resistente, continua ligada durante todo o trajeto do cinegrafista na caminhada em busca de
um novo refugio. Nos segundos seguintes, capta mais bombas, mais fumaca, mais gritos, mais pessoas

que tentam escapar daquele lugar.

Assim como em Trés minutos de terror no protesto do Rio de Janeiro, video descrito anteriormente

nesse artigo, em Acabou amor, é no instante em que a violéncia se faz evidente que as imagens amadoras
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e tremulantes se tornam abstratas. Nessa espécie de dinamica na relacdo entre manifestantes e policiais,
na medida em que o tempo passa e 0 acontecimento se desenrola diante da camera, as imagens vao se
tornando mais instaveis até a hora do perigo maior, quando perdem qualquer traco de nitidez. Apesar
de borradas, sdo elas que guardam as marcas do risco que sofre quem filma. Reinvestimos poténcia a
essa imagem trémula e indefinida quando entendemos que ela assinala, como aponta Anita Leandro

(2014), o ponto de vista interno da camera, assim como as experiéncias do acontecimento vivido.

No entanto, ao contrario de imagens militantes em que cinegrafistas entram no campo de
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batalha com a intencdo de produzir registros de confrontos para serem retomados e montados em
outros filmes, os videos que analisamos aqui mostram a maneira pela qual a cdmera é usada como
forma de resisténcia a violéncia sofrida por aquele que néo tinha o propésito inicial de registrar as —
manifestacdes para usar essas imagens depois. Trata-se da producdo de uma imagem que é resultado
da proépria experiéncia de estar presente em um conflito, ainda que nao premeditado, e que, por conta
disso, sdo publicadas na urgéncia do acontecimento, sem nenhum tipo de edicdo ou producdo de
efeitos. Nesse caso, o cinegrafista ndo tem a intencdo de se aproximar do conflito para filmar: ele se
mantém a espreita, a espera, e ndo desliga a camera porque, a cada segundo, existe a possibilidade de

captar o inesperado, o perigo que vivencia.

Durante os quatro minutos e vinte e sete segundos de duracdo do video Acabou amor, ndo ha
nenhum corte na sequéncia. O procedimento estético se repete em outros videos publicados durante as
Jornadas de Junho. Seja do lado de dentro de um bar, ou nas janelas de casas e prédios, os cinegrafistas
anonimos ligam a cdmera quando entendem a importancia de registrar as cenas de tensées de um
evento histérico. Em um primeiro momento, filmam o lado de fora, como se estivessem protegidos.
Contudo, aos poucos e a medida em que o perigo se aproxima, passam a participar diretamente do

acontecimento.

E o que acontece no video Arco Iris — Lapa — Protestos Quinta®, filmado na mesma noite, no
bairro da Lapa. De dentro de um bar, resguardado por uma grade, o cinegrafista amador registra a
rua por onde passam os policiais do Batalhdo de Policia de Choque, caminhando em bloco com seus
escudos e capacetes de ferro. Ouvimos gritos e vaias de quem esta dentro do bar, que reclamam da

acdo _da policia._ mas permanecem fora do campo da imagem. A principio, estdo protegidos por ndo
4 Acesso em: www.youtube.com/watch?v=HUHpftx13F|
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circularem naquele momento na rua. De repente, o percurso dos policiais é interrompido: em vez de
seguir em frente eles se voltam para estabelecimento comercial e jogam a primeira bomba. A camera
entdo muda de posicao e podemos ver os rostos de homens e mulheres que tentam proteger olhos e
narizes dos efeitos téxicos do gds, que também atinge o cinegrafista. A cdmera, encurralada atras das
grades, passa a tremer com mais intensidade, mas continua se voltando freneticamente para dentro e

para fora do lugar. Enclausurada, transmite a sensacdo de quem nado tem como escapar.
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Policiais jogam bomba dentro de um bar no video Arco Iris - Lapa - Protestos Quinta

No video Terror na Praca Paris’, também filmado no dia 20 de junho, desta vez no bairro da
Gldria, o cinegrafista filma, da janela de um apartamento, a sequéncia de pouco mais de cinco minutos.
Ele liga a camera, a espera do que possa acontecer com a aproximacdo de dezenas de motos da policia,
na avenida em frente. Capta os policiais quando descem das motos e atiram bombas em direcdo a
um prédio vizinho. A camera ndo alcanca aquele espa¢o, ndo vemos como a explosdao das bombas
afeta quem estd ali presente, mas o cinegrafista grita para os policiais, acusa-os de estarem atacando
trabalhadores que se refugiavam em um bar. Bastam poucos segundos para ver as pessoas que fogem
pela calcada e correm da fumaca. Aquele que filma vaia, acusa os policiais de covardia, sente os efeitos

do gas que sobe pelo ar e participa do acontecimento.

Esses trés videos sugerem que a estética da urgéncia é a forma do ponto de vista interno daquele
que experimenta o que se passa em um momento de risco, mas provém também da auséncia de
cortes que intensifica a forca do presente nesses fragmentos de imagens precarias. O tempo estendido
das sequéncias filmadas ininterruptamente, que se transformam pela dinamica dos acontecimentos,

contribui para a potencializacdo da imagem, a medida em que evidencia os tragcos da experiéncia vivida,

5 Disponivel em www.youtube.com/watch?v=DZhTbUohCSQ
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da espera que culmina em um ato de violéncia. Nesses fragmentos em estado bruto, publicados no
Youtube, ndo ha acréscimo posterior de narracdo, sons, musicas e ruidos. O que vemos e ouvimos foi

captado no momento da filmagem, na extensdo da duragdo do evento.

Ha um video, em especial, que radicaliza esta experiéncia temporal, em uma espécie de
travelling que, em critica no site Questées Cinematograficas, da Revista Piaui, Eduardo Escorel
chama de terrivel e belo®. Leblon em chamas’ foi filmado e publicado no Youtube, em 17 de
julho de 2013. Naquele dia, centenas de manifestantes se posicionaram em frente ao prédio
do entdo governador Sérgio Cabral, no Leblon, para pedir sua saida do governo do Estado.
O clima do protesto esquentou e a noite terminou com dezenas de barricadas de fogo ao longo da Rua

Ataulfo de Paiva, um dos enderecos mais nobres da cidade.

Com a camera de um telefone celular, um cinegrafista amador filmou, em cima de uma bicicleta,
parte do trajeto em que se deparou com a cena inusitada. Durante dois minutos, acompanhamos, através
das imagens, os detalhes do cendrio urbano e das pessoas que, estupefatas, procuravam fotografar,
filmar, registrar ou, simplesmente, olhar de perto os rastros da acao dos manifestantes, as labaredas de

fogo ateado em sacos de lixo que formavam as barricadas.

Passantes filmam barricadas em Leblon em chamas

O som ininterrupto de um helicoptero, que remete a um projetor cinematografico e embala a
sequéncia de imagens, anunciava que a policia ja tinha sido avisada do que se passava ali. O som aponta

gue o fragmento de tempo filmado é Unico: trata-se de um breve momento de suspenséo entre a fuga

6 No blog Questées Cinematogrdficas, da Revista Piaui. Disponivel em: http://piaui.folha.uol.com.br/questoes-
cinematograficas/leblon-em-chamas
7 Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=WEHzAhB6j_w
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dos manifestantes e a chegada dos policiais. A forca da imagem desse instante, onde o tempo parece
correr mais lentamente do que o normal, torna-se ainda mais forte quando entendemos que o conflito

ainda estd por vir.

Dessa vez, quem filma ndo participa da manifestacdo e ndo é afetado pelas explosdes de
bombas e pela violéncia policial. A cdmera ndo treme, pelo contrario, é estabilizada com firmeza, apesar

do movimento da bicicleta, e registra o que estd ao redor com precisdo. Em entrevista para Eduardo
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Escorel, que descobriu a identidade do cinegrafista andnimo, ele conta que segurava o celular na mao e
filmou de modo instintivo: “Nunca imaginei que o video pudesse causar impacto. Acho que foi sorte de
principiante”®, afirma. Quarenta e oito anos antes, em marco de 1968, foi Eduardo Escorel quem segurou
uma camera, quando teve a intuicdo de que um evento importante precisava ser filmado, e acabou —
produzindo um dos primeiros registros das manifestacdes de rua contra a ditadura militar no Brasil.
Quais as diferencas e semelhancas entre esses registros, que surgem da percepcdo de que é preciso

testemunhar em imagens um acontecimento histérico?

Para aprofundar a andlise sobre a potencialidade das imagens das manifestacdes publicas, no
presente, propomos um recuo histérico para pensar em que momento se tornou possivel para cineastas
e cinegrafistas amadores levar as cameras para as ruas, participar e, ao mesmo tempo, filmar conflitos
sociais e politicos que reuniam um grande nimero de pessoas. No fim dos anos 1960, com os avancos
da tecnologia, o acesso facilitado a equipamentos mais leves e portateis, como as cameras Cameflex
e Eclair, permitiu que fossem produzidas imagens do que se desenrolava a partir desse novo ponto
de vista, de quem esta observando de perto ou participando do acontecimento. Foi o nascimento do

chamado cinema politico e/ou militante (Dreyer, 2013, p.37).

8 No site Questdes Cinematograficas, da Revista Piaui. Disponivel em: http://piaui.folha.uol.com.br/questoes-
cinematograficas/leblon-em-chamas-2
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Marcados pelas experiéncias cinematograficas das guerras da Argélia’ e do Vietna', profissionais,
amadores e an6nimos, com acesso facilitado a essas cameras, produziram uma série de imagens durante
manifestacdes estudantis, greves operarias e movimentos politicos e sociais''. Inspiravam-se na ideia
de fazer dos filmes um meio de ag¢édo, um contra-discurso ao discurso oficial. A proposta de “filmar e ser
um manifestante filmando” (Layerle, 2004, p.70) foi colocada em pratica. Participar politicamente de
uma manifestacdo ou de uma situacdo de crise era se engajar por uma causa, filmar o que acontecia

e montar rapidamente as imagens testemunhais do acontecimento para exibir os filmes e mobilizar a
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opinido publica.

Certos registros produzidos naquele mesmo ano tornaram-se simbolos desse ideal, como
aqueles em que Jean Luc Godard aparece segurando uma camera, em meio as manifestacdes de maio —
de 1968, em Paris. Em uma dessas ocasides, como afirma Francois Nemer, no livro Godard, Le cinéma,
a camera estava sem pelicula. Menos do que produzir imagens, o gesto de empunhar uma camera em

meio ao conflito, e dela ndo se separar, apontava para o desejo de colocé-la “a servico das lutas em

curso”’? (Nemer, 2006, p.63) e se tornava simbolico para o entendimento de uma geracdo que usou o

cinema como arma para denunciar conflitos ao redor do mundo.

Varios coletivos de cinema foram formados nesse contexto, entre eles a produtora SLON (Service
de Lancement de Ouevres Nouvelles), fundada em 1967, por Chris Marker, na Bélgica, e ampliada em
1974, quando foi levada a Paris e passou a ser chamada de ISKRA (Image, Son, Kinescope, Réalisation
Audiovisuelle). Desde o inicio, a produtora dedicou-se a produzir e distribuir filmes coletivos e militantes,
muitas vezes andnimos, que ndo encontravam espac¢o na midia tradicional. A SLON/ISKRA tanto oferecia
material e ajuda para cineastas estrangeiros filmarem conflitos em seus paises, como recebia imagens

que eram montadas em filmes sobre guerras revolucionarias e resisténcias a ditaduras. O filme mais

9 Um dos precursores desse cinema, realizado como contra-discurso, é o cineasta francés René Vautier, que filmou, ao lado
dos soldados resistentes na Guerra da Argélia, e produziu filmes que criticavam as a¢des do governo francés na entéo colénia. Vautier cunhou o
termo “testemunho pela acdo” a partir do seu primeiro filme, Algérie, en flammes, de 1954.

10 O documentério coletivo Loin du Vietnan, realizado em 1967, inaugurou essa fase do cinema militante, ao propor uma
reflexdo sobre o acontecimento no momento em que ele se desenrolava. Cineastas como Joris lvens, Chris Marker, William Klein, Agnes Varda e
Jean-LucGodard ora filmavam ora usavam imagens alheias para produzir o filme que, em 1967, denunciava a guerra em curso.

11 Foram diversos os grupos que se engajaram em causas diferentes nessa época: cineastas, operarios, estudantes e
cinegrafistas anénimos produziram imagens que foram usadas em filmes de coletivos cinematograficos como, por exemplo, os grupos Dziga
Vertov e Medvekine.

12 Ainda 1968, Godard radicalizaria a ideia de cinema como luta realizando Un film comme les autres, um filme em que as
imagens do maio francés diziam menos do que a linguagem que estava se experimentando. A proposta para o espectador era de um nédo-filme:
“nés ndo podemos propor contetidos revolucionarios sem colocar em causa, no mesmo movimento, a linguagem (sons, imagens e textos) que
lhes transmite”. (Nemer, 2006, p.76).
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emblemdtico e que condensa esse movimento é O fundo do ar é vermelho (1977), do préprio Marker,
montado a partir de pedacos de imagens acumulados no depésito da produtora, guardados em latas
de peliculas, “cheios de etiquetas, etiquetas paranoicas, clandestinas, disfarcando o conteido’, como

declarou a montadora Valerie Mayoux a Revista Positif, em marco de 1977.

Entre essas dezenas de registros de cineastas andnimos, ha um breve trecho filmado no Brasil,
por José Carlos Avellar, no dia do cortejo funebre do estudante Edson Luis. Realizado em marco de 1968,

o cortejo do estudante assassinado pela policia reuniu 50 mil pessoas, no Centro do Rio de Janeiro, e
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acabou tornando-se a primeira grande manifestacdo contra a ditadura militar no Brasil. Outras imagens
registradas no mesmo dia pelo cineasta Eduardo Escorel foram usadas em mais dois filmes de Marker:
On vous parle du Brésil: Tortures (1969), On vous parle du Brésil: Carlos Marighela (1970). Essas imagens —
sairam do pais clandestinamente, na década de 1960, sem o conhecimento de seus realizadores, e foram
levadas para Cuba, onde foram usadas, em 1969, no noticidrio cubano 469, montado por Santiago Alvarez.
O intuito do noticidrio era denunciar o que se passava naqueles anos de autoritarismo e repressao no
Brasil. De 14, o material foi enviado para a Franca e chegou as méaos do cineasta francés". Atualmente,
as imagens brutas filmadas por José Carlos Avellar estdo destruidas'®. A pelicula passa pela sindrome do
vinagre, odor caracteristico que significa um processo irreversivel de deterioracdo do suporte de acetato.
As imagens de Eduardo Escorel, no entanto, estdo em 6timas condicdes de preservacgdo e arquivadas na

Cinemateca Brasileira em Sdo Paulo, para onde foram transferidas.

A partir desse material bruto que sobreviveu, podemos questionar os pontos de vista de quem
filmava uma grande manifestacdo contra a ditadura militar brasileira, de quem participava do evento
com a consciéncia de que era importante produzir um testemunho do que se passava. Ao contrario dos
videos das manifestagdes produzidos em 2013, e imediatamente publicados na internet, os rolos de
pelicula de 1968 nao foram produzidos com o intuito de serem exibidos logo ap6s realizados. No Brasil,
tiveram que ser escondidos na Cinemateca do Museu de Arte Moderna, no Rio, e camuflados em latas
com nomes que despistassem os agentes da censura e da policia por conta das perseguicdes da época.
Essas imagens, que s6é puderam ser montadas e exibidas no exterior, sairam do pais clandestinamente

e sem o conhecimento de seus autores, e foram dadas como perdidas por quase quarenta anos por

13 Foi durante uma pesquisa de doutorado (Machado, 2016), que perseguimos os caminhos dessas imagens e descobrimos
a origem do material usado por Chris Marker, que até entdo era desconhecido pelos préprios realizadores, Eduardo Escorel e José Carlos Avellar.

14 Em 2012, fizemos por conta propria a telecinagem do material, mas nada se salvou.
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seus realizadores. Atualmente, vém despertando interesse e sendo usadas em documentérios que
constroem narrativas sobre o periodo, como Hércules 56 (2007, Silvio Da Rin), Cidaddo Boilensen (2009,
Chaim Litevski) e No intenso agora (2017, Jodo Moreira Salles). Mesmo antes da analise dos sentidos
que ganham nessa retomada, interessa analisar os tracos deixados nesse material, os vestigios dos
gestos de quem estava implicado no acontecimento e participava da resisténcia a ditadura, ao segurar
uma camera e filmar o protesto. O que guardam essas imagens - memdrias, imagens que preservam a

“experiéncia e saber de lutas anteriores” (Foucault, 2009, p. 332)?
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As imagens brutas produzidas por Eduardo Escorel, no dia do cortejo funebre do estudante
Edson Luis, ttm duracdo de 13 minutos. Levando em conta o ponto de vista da tomada, percebemos
que o cineasta, quando chega a Cinelandia (de onde sairia o caixao), decidiu subir as escadas do prédio -
da Biblioteca Nacional e procurar um ponto mais alto para ampliar o seu campo de visdo, para entdo
empunhar a cdmera e enquadrar o maximo que conseguisse daquela multidao, tentando dar conta da
grandiosidade do evento. Escorel percebeu que, além do espaco enquadrado, era preciso se preocupar
com o tempo da filmagem e decidiu escorregar a camera da direita para a esquerda em uma longa
panoramica. S6 assim conseguiu registrar o que estava ao alcance do seu olhar. Apesar de ndo acreditar
no que via e de ndo esperar que uma manifestacdo tdo espontanea como aquela ganhasse tamanha
adesdo em uma época de repressdo, censura e autoritarismo, a prioridade de Escorel era desempenhar

seu papel de cineasta diante de um acontecimento como aquele.

Frame do travelling realizado

por Eduardo Escorel. Arquivo:

Cinemateca Brasileira

As imagens que realizou ndo parecem ter sido feitas sem destino, como ele explica em
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entrevista, anos mais tarde”. Sdo imagens que ja& nascem com um forte carater testemunhal,
a partir do olhar de quem procura, em um grande acontecimento, detalhes que ndo devem ser
passados despercebidos na escrita da Histdria. Os longos planos situam o espac¢o da cidade, localizam
os prédios publicos, registram homens e mulheres que ora observam, ora participam mais ativamente
da manifestacdo, cerrando punhos, balancando lengos brancos e carregando faixas e cartazes. Mesmo a
distancia, Escorel procura com a camera, por vezes utilizando o recurso do zoom, as palavras de ordem

impressas nesses suportes que indicavam que evento era aquele; marcas textuais que acusam a policia
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de assassinato e pedem o fim da ditadura.

Apesar da tensdo e urgéncia do momento, as imagens mostram que Escorel ndo é um
cinegrafista amador que registra ao acaso os acontecimentos que o atropelam. Consciente da linguagem -
cinematogréfica, ele se entrega ao presente da filmagem, ao esforco exigido pelas imagens. Apesar dos
enquadramentos que registram corpos, trajes, rostos, roupas e tracos desses personagens anénimos, o
que predomina no material filmado é um impulso do cineasta de enquadrar a quantidade, o conjunto e
a enormidade do nimero de pessoas que invadem as ruas. Para isso, ele procura os pontos altos: o topo
de uma escadaria, o cap6 de um carro, a janela de um prédio, sob o impacto da multidao, que ocupava

toda a extensao da Praia do Flamengo.

De modo geral, o material filmado nesse dia é marcado pelo plano plongée®. Ao assisti-lo,
durante entrevista para esta pesquisa, o proprio documentarista faz uma critica das imagens. “Eu filmei o
cortejo |4 do alto, mas o material se ressente, ao meu ver, de um excesso de tomadas de longe. (...) eu ndo
sei o que foi, mas depois quando eu vi o material fiquei horrorizado porque tinha filmado sé em planos
gerais”". Apesar da autocritica, entendemos que esses planos gerais, os planos plongées de Escorel,
nao sdo utilizados para diminuir o que esta abaixo, para passar a sensacdo de inferioridade do objeto
filmado como estamos acostumados a entender esses enquadramentos nos cédigos cinematogréficos.
Quando mergulha com a cdmera para filmar o cortejo, Escorel situa o espectador acima da acdo para que
ele apreenda toda a sua dimensdo, um espectador indefinido, que nao estava claramente presente no

seu projeto de filmagem, mas que podera, um dia, com a distancia temporal do evento, compreender

15 Em entrevista para Patricia Machado e Thais Blank em 2012.

16 A primeira andlise dessas imagens, e a percepcdo desse modo de filmar em plongée, foi realizada na Socine de 2013
em uma comunicacao escrita com a pesquisadora Thais Blank, a quem devo também a apresentacdo desse material bruto filmado por Eduardo
Escorel.

17 Entrevista concedida em 2012 para Patricia Machado e Thais Blank.

O QUE PODEM AS IMAGENS? UMA ANALISE DA TOMADA DE REGISTROS TESTEMUNHAIS DE MANIFESTACOES DE RUA NO BRASIL EM 2013 |

| www.posecoufrj.br 56



melhor o que foi filmado. Para o possivel futuro espectador dessas imagens, estariam assim disponiveis
os registros cinematograficos de um olhar para um certo “estado de mundo” realizados por alguém que

nao precisou, no momento da filmagem, elabora-lo ou “compreendé-lo” (Comolli, 2013, p.209).

Escorel filma de forma que esse espectador espectral pudesse, ao menos, sentir com ele o
impacto daquela multiddo. J& montador experiente, ele sabe que o plano cinematografico engana,

que seu recorte é capaz de criar a sensa¢ao de muitos, mesmo quando temos poucos. Como se lutasse
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contra a prépria natureza do cinema, Escorel trepa, sobe, monta, escala tudo aquilo que encontra, como
se quisesse provar e deixar registrado: essa multiddo ndo é cenografica, essa multiddo estava 13, ndo ha

duvidas, ninguém pode negar, todo mundo viu.

Ja de noite, o caixdo de Edson Luis chegou ao cemitério Sdo Jodo Batista cercado por centenas
de manifestantes. Escorel chega ao cemitério muito antes de todos e, quando a noite cai, ndo tem
certeza se vai conseguir filmar. Por sorte do acaso, quando o caixao chega, alguém liga um sungun, um
equipamento que produz luz artificialmente. Provavelmente, alguma equipe de televisdo. Como que por
milagre, surge uma luz para iluminar as trevas, para permitir o registro urgente desse momento raro.
Escorel ndo sabe de quem era o refletor, ndo viu a pessoa que o segurava, mas ele estava I3, iluminando
0 caixdo de Edson Luis, os rostos das pessoas que cercavam o corpo, a multiddao que se aglomerava e

ocupava o quadro.

Sao imagens nitidas, onde percebemos com clareza o contraste do claro e do escuro, os detalhes
que ficam nas sombras na imagem televisiva. Engajado em sua causa, mobilizado pela crenca de que o
cinema é uma arma de combate, Escorel se arriscou a filmar com a luz do cinegrafista desconhecido, se
equilibrou no tumulo disputado pela multiddo, procurou a melhor imagem, usou os ultimos minutos do
filme. O cineasta registrou de perto o momento em que o caixao foi depositado na gaveta do cemitério,
de novo em plongée. Contudo, nesse instante, a natureza do mergulho é outra em relacdo as imagens
que produziu durante o cortejo. Quando fecha a lente da objetiva, em vez da massa, registra os rostos,
as expressdes de dor, as maos desesperadas que tentam segurar o caixdo, como se ainda pudessem
impedi-lo de cumprir o seu destino final. Sdo planos claustrofébicos, planos-sintoma de um Brasil sem
ar. Filmados de cima para baixo, espremidos entre as gavetas do cemitério, os corpos dessa multidao

pareciam descer aos infernos, um inferno que ainda duraria por anos.
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Entendemos que, ao empunhar a camera no calor dos acontecimentos, Escorel privilegiou o
“ato de filmar ao filme’, pois intuitivamente entendia esse gesto engajado como um “posicionamento
historico” (Layerle, 2008, p.84). No entanto, ao contrario da perspectiva do chamado cinema militante,
o cineasta ndo teve pressa para montar e exibir esse material. O contexto de perigo em que estava
inserido ndo permitia que essas imagens ganhassem as telas. No entanto, elas seriam retomadas dois

anos depois, sem seu conhecimento.

Em 1970, o cineasta Chris Marker montou On vous parle du Brésil: Marighella, episédio da série
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que trata do assassinato do lider comunista brasileiro Carlos Marighella. O acesso ao material bruto
produzido por Escorel nos deu a oportunidade de analisar as imagens que foram escolhidas pelo
cineasta francés em relacdo aquelas que ficaram de fora, assim como as op¢des na montagem relativas —
a duracdo dos planos, dos cortes, da reunido das imagens e dos sons. Nos quarenta minutos de filme,
trés minutos e quinze segundos sdo montados com as imagens produzidas no dia do cortejo funebre.
Todos os registros da multidao, dos cartazes que pediam o fim da ditadura e da repressao, do cortejo
que lotava a praia do Flamengo, presentes no material bruto, foram dispensadas por Chris Marker, que
se deteve em um certo momento da filmagem: o do enterro, utilizando trés planos em quase toda a sua

duracdo e respeitando a ordem do material original.

Marker privilegiou especialmente o momento em que o caixdo, coberto com a bandeira do
Brasil, foi levado para dentro da gaveta. O siléncio funebre das imagens de Escorel foi substituido por
uma musica raivosa, que da ao material um tom histérico. O primeiro plano mostra as maos que cercam
o caixdo mexendo nas flores e na bandeira do Brasil que o cobrem. No plano seguinte, o caixdo é
colocado na gaveta e, no terceiro plano, vemos a multiddo que se empurra, se engalfinha e se espreme,
em uma tensa movimentacao. Entre esses corpos espremidos, ha um homem que chora. Ao lado do
caixdo, ele estd com a cabeca debrucada sobre os bracos quando, de repente, se vira em direcdo a
camera e faz um discurso. Um plano incomum na histéria do cinema, em que discursos inflamados
costumam ser filmados de baixo para cima, para revelar a grandeza dos homens que falam. Esse é um
discurso que vem de baixo, um grito de raiva, que eclode em meio ao choro. Dessa vez, o plongée de
Escorel cumpre o papel que geralmente Ihe cabe: o que vemos é a imagem da opressdo de um Estado

e de um homem que resiste, e que, do mundo dos mortos, grita para ser ouvido pelos que estdo acima.
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Frame do filme On vous parle du Brésil: tortures

Neste momento, Marker fez um corte preciso e interrompeu o plano no exato instante em que =
o0 homem se vira e grita para cima. No material bruto, esse plano continua, hd um plano preto e, depois,
voltamos a ver o homem empenhado na fala de protesto. O corte de Marker retira o discurso articulado
que, ainda que ndo possa ser escutado, deixa evidente que o homem que chora é uma espécie de
lider, alguém que domina a retérica da politica. Ao eliminar o discurso, Marker coloca a énfase no grito

espontaneo, na célera daquele homem, e retira do gesto qualquer artificialidade que ele possa conter.

Enquanto as imagens do cortejo finebre e do enterro de Edson Luis percorrem o mundo,
clandestinamente, e sdo remontadas por Marker, o Brasil vive o endurecimento da ditadura militar. O
cardater premonitdrio das imagens é substituido pela certeza da dureza dos anos de chumbo. O estudante
Edson Luis ja era, nessa altura, um simbolo da violéncia praticada no pais. O cineasta francés parece
reconhecer nas imagens do enterro esse agregado simbdlico, em que as tensdes de um tempo histérico
se cruzam. Ndo deixa de ser curioso o caminho tracado por essas imagens. Realizadas sem a intengdo
imediata de serem usadas em um filme, por conta da repressao em territério nacional, elas lutam contra
o proprio enclausuramento, driblam a organizacdo dos arquivos, as censuras, as demarca¢des das

fronteiras e encontram um destino: o de denunciar as praticas autoritarias da ditadura brasileira.
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A retomada, por Chris Marker, das imagens realizadas no cortejo finebre e enterro do estudante
Edson Luis nos ajuda a pensar no que podem imagens brutas, registros do ponto de vista interno de
quem filma manifesta¢des coletivas carregadas de emocdo, onde ocorrem embates, disputas e que
estdo abertas para o inesperado. Com a democratizacdo do acesso aos equipamentos de producdo e
difusdo de imagens - cada vez mais leves, baratos e faceis de manusear -, filmar uma manifestacdo
passa a ser possivel para um nimero maior de pessoas que, muitas vezes, ndo tém a mesma consciéncia

da gramdtica cinematogréfica que tinha Eduardo Escorel, mas que sdo guiadas pela mesma intuicdo de
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que é importante registrar o que acontece.

Entendemos que, para além da tomada, é fundamental pensar na retomada de imagens
realizadas nos momentos de risco, levando em conta os tracos e as marcas que ficam nelas impressos. -
Se a filmagem é capaz de produzir um material que se transformard em vestigio e que vai conter os
tracos, os gestos, os detalhes do evento e do encontro entre quem filma e quem é filmado, é importante
interrogar a forma narrativa com que essas imagens sdo apresentadas no presente, e como podem
produzir uma memdria que alimente ou questione o futuro (Hartog, 2003). E importante reconhecer
nessas imagens produzidas em um momento de urgéncia as camadas de informacdes, experiéncias e

testemunhos que podem ir além, e até contradizer, os discursos oficiais, midiaticos e hegemonicos.

Passadas cinco décadas do golpe militar, novos descontentamentos levam as ruas milhares
de cinegrafistas que, com cameras amadoras e celulares, produzem imagens que se proliferam nas
redes sociais e plataformas digitais da internet. Podemos reconhecer a potencialidade dessas imagens
precarias ao nos determos sobre o que foi registrado: o espaco da cidade ocupada; os gestos e tons de
vozes daqueles que filmam e sdo filmados; a dinamica da movimentac¢do no confronto com a policia; o
tremor das méos daquele que filma com pressa, que sente medo e ndo sabe o que esta por vir. Quando
estdo encurralados nos cantos das calcadas ou atrds das grades de um bar, sem poder sair devido a
fumaca venenosa das bombas de gas lacrimogéneo jogadas pela policia, o que resta é ligar a camera.
Quando decidem ndo desligar o equipamento enquanto sdo atacados e fogem, quando flagram um
policial agredindo um manifestante ou ainda quando registram a voz ofegante daquele que respira o
gas, corre em fuga ou testemunha uma cena violenta, esses cinegrafistas amadores captam a energia
que atravessa a consciéncia dos corpos. Além de viver a experiéncia do acontecimento, eles constituem

seus préprios arquivos ao publicar os videos que produzem.
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Através do ato de filmar, estes cinegrafistas pedem para que sejam lembrados.
Compreendendo o cardter testemunhal de seus registros, o desafio é procurar no que foi
filmado o que had de contingente, imprevisivel, o que escapa de um sentido determinado
a priori, os detalhes sobre quem filma e quem aparece nas imagens. A anélise dos caminhos percorridos
pelos registros realizados em 1968, da tomada a retomada desse material na montagem, mostra que
o que ndo foi compreendido, no momento da filmagem, pode ser interrogado, no presente, e que
memdrias podem ser elaboradas a partir da reunidao, montagem, desmontagem e producao de narrativas

que procurem traduzir a experiéncia daqueles que filmaram e experimentaram o acontecimento.
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