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Género, (auto)biografia e relagbes familiares no do  cumentario Tarnation

por Lilian Reichert Coelho y Juliano José de Aratjo’

Resumo: O artigo analisa o aporético tensionamento entre ficcional e néo-
ficcional no documentério Tarnation (2003), de Jonathan Caouette, segundo as
nocdes de autobiografia e autoficcdo. O produto audiovisual sob foco tematiza
0 processo de (des)(re)construcdo das subjetividades em termos das relacdes
de género. Reflete-se também sobre as estratégias de producdo do
audiovisual, a partir da ideia de documentario performético e de etnografia
domeéstica.

Palavras-chave:  documentéario, performance, etnografia, subjetividade,
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Abstract: Based on the notions of autobiography and self-fiction the paper
analyzes the aporetic tension between fiction and nonfiction in the documentary
Tarnation (2003), by Jonathan Caouette, which focuses on the process of
(de)(re)construction of subjectivity in terms of gender relations. We also reflect
on the strategies of audiovisual production from the viewpoint of perfomative
documentaries and domestic ethnography.
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O cinema como discurso terapéutico, como a analise,
permanece interminavel, sempre inacabado”
Michael Renov (2004: 222)

Introducao

Com o objetivo de analisar o aporético tensionamento entre ficcional e
nao-ficcional, no presente artigo, conduz-se a discussdo, no plano tedrico,
pelas nocbes de autobiografia (Lecarme, 1999; Lejeune, 2008) e autoficcdo
(Doubrovsky, 1998), aplicadas ao documentario Tarnation (2003), de Jonathan
Caouette. O produto audiovisual sob foco tematiza, de modo explicito, o
processo de (des)(re)construcao das subjetividades em termos das relagcbes de
género; assim sendo, conduz-se a questdo das subjetividades por viés
relacional, como propde Preciado (2007).

O problema de pesquisa concentra-se no questionamento dos modos de
organizacédo discursiva do passado pela memodria, tal como “reconstituida” por
imagens armazenadas em diferentes materialidades audiovisuais captadas em
diversos momentos de vivéncias familiares do documentarista. Diante isso,
reflete-se também sobre as estratégias de producdo do audiovisual de nao-
ficcdo na contemporaneidade, a partir da ideia de documentario performatico
(Nichols, 2008) e de etnografia doméstica (Renov, 2004). Metodologicamente,

apresenta-se Tarnation a partir da anélise filmica (Aumont e Marie, 2009)".
Apontamentos sobre a subjetividade na historia do ¢ inema documentario
Identificamos, quando olhamos para o universo do cinema documentario

de forma diacrénica, que em cada momento histdrico os cineastas empregaram

diferentes estratégias de producdo, nas quais a questdo da presenca ou

! Aumont e Marie (2009) defendem que ndo ha um método universal de andlise de filmes.
Segundo os autores, “seria preferivel dizer que o que esta em questdo é a possibilidade e a
maneira de analisar um filme, mais do que o método geral de analise do filme” (Aumont e
Marie, 2009: 14, grifos dos autores). E nessa perspectiva que o presente artigo foi
desenvolvido.
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auséncia da subjetividade coloca-se de forma diversa, permitindo-nos
identificar, no minimo, quatro principais estilos de documentario, “cada um
deles com caracteristicas formais e ideoldgicas distintas” (Nichols, 2005: 47-
49), ou tendéncias de realizacdo cinematografica, a saber: documentario
cldssico ou griersoniano; documentario moderno, compreendo 0s cinemas
direto, nos Estados Unidos, e verdade, na Franca; documentario pés-moderno;
e documentario cabo (Ramos, 2008).

No primeiro estilo, denominado de “documentario classico” (Nichols,
2005; Ramos, 2008), os cineastas voltaram-se para a realizacdo de produtos
audiovisuais que tivessem um engajamento com finalidades sociais, ou seja, de
“um cinema comprometido com a educac¢édo civica e com a integracdo social”
(Da-Rin: 2008, 75). Tratava-se de usar 0 cinema como uma estratégia para a
mobilizacdo das massas, tendo o documentario como ferramenta eficaz para a
propaganda governamental. Nesse contexto, em termos estilisticos, a voz over
ou voz de Deus representou “a primeira forma acabada de documentéario”, com
uma estrutura que tinha uma tese para desenvolver e concluir, com uma logica
argumentativa que nado deixava questdes abertas para o espectador. “Como
convém a uma escola de propositos didaticos, utilizava uma narragéo fora-de-
campo, supostamente autorizada, mas quase sempre arrogante” (Nichols,
2005: 48). Além da voz over, um outro elemento presente e importante desta
tradicdo foi a encenacdo, em que atores nativos encenavam seus papeis do
cotidiano. E o que se pode notar, por exemplo, no documentario Night Mail
(1936), de Basil Wright e Harry Watt, realizado no ambito do General Post
Office (GPO), na Gra-Bretanha.

A segunda tradicdo documentaria trata do cinema direto e do cinema
verdade, podendo ser denominada de “documentario moderno” (Ramos, 2008),
e surgiu na década de 1960, gracas as novas tecnologias, em especial, a
possibilidade de gravacdo de som e imagem de forma sincrénica com
equipamentos portateis de filmagem e de audio (gravador Nagra acoplado as
cameras Eclair, na Franca, e camera Auricon, nos Estados Unidos). Tirando

proveito dessas tecnologias, o cinema direto (direct cinema), nos Estados
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Unidos, trabalhava com a ideia de uma camera em recuo, de onde provém
justamente a metafora da “mosca na parede”, que identificava esse grupo de
cineastas, 0s quais supostamente observavam e retratavam os acontecimentos
objetivamente sem intervir. Em termos estilisticos, o cinema direto é
caracterizado pelo predominio do discurso indireto, emprego de longos planos
e som sincrénico, buscando uma continuidade espaco-temporal ao invés da
montagem, e evocando-nos a um sentimento de um “presente tenso” (Nichols,
1991: 38-44), onde se tira proveito justamente da indeterminacdo dos
acontecimentos. Um exemplo classico é o filme O caixeiro viajante (1968), de
Albert e David Maysles e Charlotte Zwerin. No extremo oposto, temos, na
Franca, o cinema verdade (cinéma veérité) e sua ética da intervencao (Ramos,
2008), representada pela metafora da “mosca na sopa”, onde o cineasta tem
um papel ativo em provocar os eventos que filmava, por exemplo, a partir da
realizacdo de entrevistas com os personagens do documentario, momento em
gue ambos interagem, além de deixar claro para o espectador na tomada os
procedimentos de realizacdo cinematogréfica, inclusive, com o0s cineastas
saltando para frente da camera, como fizeram Jean Rouch e Edgar Morin em
Crbnica de um verdo (1960). Rouch pode ser considerado, conforme lembra
Renov (2004: 178), pioneiro em explorar o poder da camera para induzir a
exposicao da subjetividade das pessoas entrevistadas em um documentario.
Merece destaque aqui, sem duavidas, a classica sequéncia de Crdnica de um
verdo em que a personagem Marceline, em um tom introspectivo, caminha
diante da camera na Place de la Concorde, em Paris (como se estivesse
“atuando”), lembrando-se de alguns momentos que vivera com seu pai em um
campo de concentracdo. No final do filme de Rouch e Morin, os participantes,
apOs assistirem ao material filmado, levantam uma série de questdes
relacionadas ao fato de até que ponto somos sinceros ou interpretamos um
papel diante das cameras, revelando ou camuflando nossa subjetividade,

sendo falsos ou verdadeiros®. As realizaces do cinema verdade e, sobretudo,

2 France (1998: 21-22) explica que em qualquer realizacdo cinematografica “as pessoas
filmadas tém consciéncia da presenca explicita” do cineasta, fato que faz com que elas nao
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os filmes de Jean Rouch, aproveitam o aparato cinematografico para
justamente “potencializar” a acdo dos personagens, fazendo com que o0s
mesmos exponham sua subjetividade.

A terceira tendéncia da tradicdo documentaria € nomeada, segundo
Ramos (2008), de “documentario pés-moderno”, e inclui um conjunto de obras
audiovisuais de dificil classificagéo, visto a riqueza, complexidade e diversidade
de procedimentos que empregam, mas que, regra geral, podem ser
denominados de documentarios em primeira pessoa, uma vez que assumem,
sem receios, a subjetividade de seu discurso. “O ‘eu’ (leia-se o realizador) fala
dele mesmo (de sua vida, sua familia, etc.) e se satisfaz no encontro com a
ressonancia egoica para promover a amplitude de sua fala” (Ramos, 2008: 39).
Exemplos tipicos desse estilo sdo os documentérios brasileiros Passaporte
hangaro (2001), de Sandra Kogut, 33 (2003), de Kiko Goifman e Tarnation
(2003), de Jonathan Caouette, objeto de estudo no presente trabalho. Mais
adiante, voltaremos a discutir as particularidades desse estilo de audiovisual de
nao-ficcao, forma preponderante na contemporaneidade.

O quarto tipo de documentario compreende 0 estilo contemporaneo ou o
gue Ramos (2008) denomina de “documentéario cabo”. Aqui temos o0 emprego
da narracdo, seja em voz over ou off, depoimentos, entrevistas, dialogos,
tomadas de arquivo, animacdo, encenacao etc., 0s quais caracterizam um
estilo fortemente divulgado pelas grandes emissoras de televisdo. O
documentario cabo, assim, é polifénico, mas ao mesmo tempo € univoco, pois
ndo deixa questdes abertas como fazem os documentarios de tendéncia
moderna e pos-moderna, tampouco explora a subjetividade, aproximando-se
bastante do estilo objetivo da reportagem televisiva. Exemplos desse tipo séo
as realizacdes da BBC, documentarios veiculados pelo History Channel, Animal

Planet e National Geographic (Ramos, 2008: 41).

ajam naturalmente. Esse processo € denominado pela autora de auto-mise en scene, ou seja,
por mais que o cineasta queira retratar “objetivamente” uma determinada realidade, os sujeitos
filmados sempre interferem no sentido de “sublinhar” (destacar) ou “esfumar” (suprimir) certas
acoes.
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Feita essa breve exposi¢do sobre os diferentes estilos de documentario,
deter-nos-emos, agora, na terceira tendéncia identificada por Ramos — o
documentario pds-moderno —, com 0 objetivo de pensar as estratégias de
producdo desses produtos audiovisuais que tém a subjetividade como questao
central de suas narrativas, além de discutir os conceitos de documentéario
performatico, cunhado por Nichols (1994), e etnografia doméstica, por Renov
(2004). De maneira diferente das demais tradicbes documentérias, 0 que esta
em jogo nesses documentarios sdo justamente questdes pontuais, sobretudo,
“pessoais”, que envolvem o “ego” dos realizadores, conforme nos lembra
Ramos (2008: 39). Renov (2004) destaca que esse tipo de producdo comecgou
a ter destaque, notadamente, a partir da década de 1990, e representou um
espaco para que mulheres, homossexuais, negros e demais atores sociais, que
viviam as margens da sociedade e, consequentemente, do conhecimento
cultural, pudessem expressar por meio do audiovisual uma variedade de
temas, como questdes que dizem respeito a uma pessoa ou grupo de pessoas,
uma familia, eventos discretos, aparentemente ordinarios e sem importancia,
ou seja, ao invés de se ter uma logica generalizante, como fazia o
documentario classico, busca-se agora trazer a tona casos especificos,
pessoais, subjetividades sociais, etc.

Retomando os exemplos que apontamos acima, vemos que em
Passaporte hingaro a cineasta Sandra Kogut, que é brasileira descendente de
hangaros, narra a historia de sua busca pela nacionalidade hangara por meio
da obtencdo do passaporte. Em 33, Kiko Goifman, que é filho adotivo,
apresenta a busca por sua méae biologica. Sandra constréi sua narrativa,
notadamente, a partir da entrevista com a avd, amigos da familia, e
funcionarios dos 6rgéos publicos envolvidos na expedi¢do do passaporte. Kiko,
além de entrevistar alguns detetives que lhe dao dicas de como proceder em
sua busca pela mée biolégica, entrevista sua mée adotiva, a irma, tias etc.
Ambos os filmes revelam, dessa forma, uma carga subjetiva muito forte, pois,
como afirma Bernardet (2005: 143), tratam-se de filmes documentéarios cuja
ideia de realizacao parte “de um projeto bastante pessoal” dos cineastas, além
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do fato de os mesmos tornarem-se, além de realizadores, personagens de
seus proprios filmes.

No caso de Tarnation, Jonathan Caouette narra no documentario sua
historia de vida, que tem forte presenca de sua mae, Renne LeBlanc, dele
mesmo — o realizador que se torna personagem do documentério, e de seus
avos maternos, Adolph e Rosemary Davis. Todos surgem envolvidos em uma
série de acontecimentos fortes, como por exemplo, o acidente que Renee
sofrera aos 12 anos, ficando paralitica; o fato de a mesma ter sido vitima de um
estupro na frente de Jonathan, quando ele era uma crianca; as mais de 100
internacdes de Renee em hospitais psiquiatricos no periodo de 1965 a 1999,
autorizadas pelos proprios pais; os abusos fisicos e emocionais, incluindo
espancamento, que Jonathan sofrera quando morou em lares adotivos etc.
Nessa perspectiva, fica evidente a presenca da subjetividade no documentario
em questdo, na medida em Jonathan aborda assuntos familiares, problemas
pessoais, questdes que o atormentaram (ou o atormentam ainda?) ao longo de
sua vida.

Nichols (1994, 2008) chama esse estilo de documentario em primeira
pessoa de “documentario performatico”, pois o mesmo “enfatiza o aspecto
subjetivo ou expressivo do préprio engajamento do cineasta com seu tema”,
rejeitando ideias de objetividade em favor de evocacdes e afetos (Nichols,
2008: 63). Em Performing documentary, artigo de Nichols (1994: 92-106) no
qual o autor reconhece a existéncia de um novo modo de construcdo da
realidade no documentario, o “modo performatico”, sdo apresentadas as
principais caracteristicas desse estilo: trata-se de um modo de fazer
documentario que ndo apenas direciona nossa atencdo para as qualidades
formais do filme, como faz 0 modo poético, mas também desloca nossa
atencdo dos elementos referenciais; traz um desvio dos propadsitos classicos do
documentario, como o desenvolvimento de estratégias persuasivas, revelando-
nos uma mistura de elementos retdricos, poéticos e expressivos; mistura
dramaticamente os limites j& imperfeitos entre documentério e ficcdo, sendo

compreendidos mais como ficcbes ou experimentos formais do que
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documentarios; dirige-se ao espectador ndo de forma imperativa, mas com um
sentido de notavel engajamento que ofusca a referéncia do mesmo ao mundo
historico etc. Em virtude desses deslocamentos que o0 documentario
performatico faz dos padrdes estabelecidos do audiovisual de nao-ficcao,
Nichols (1994: 94) explica que uma consequéncia disso € a possibilidade do
mesmo servir de espago para a figuragcao de uma subjetividade social que junta
0 abstrato ao concreto, o geral ao particular, o individual ao coletivo e o politico
ao pessoal, de maneira dialética, em um modo, literalmente, transformador. “O
documentario performatico rompe com a prisdo do mundo contemporaneo (do
qgue é considerado apropriado, do realismo e da légica documentéria) para que
possamos viajar em um novo mundo de nossa propria criagdo” (Nichols, 1994:
102).

Inserido nesse contexto da producdo de documentarios em primeira
pessoa, Renov (2004), em uma publicacdo mais recente, propde pensar esses
filmes a partir do conceito de etnografia doméstica, desenvolvido por ele no
artigo Domestic ethnography and the construction of the “other” self. A
etnografia doméstica compreende um conjunto de praticas autobiograficas que
reunem em filme e video o autoquestionamento com o interesse etnogréfico
pela documentacdo da vida dos outros. O outro, nesse caso, argumenta Renov
(2004: 216), ndo € mais um outro exotico, distante, tema recorrente nos filmes
etnograficos; muito pelo contrario, o outro trata-se de um membro da familia,
gue serve como uma espécie de espelho para o realizador. “Este trabalho (a
etnografia doméstica) engaja-se na documentacdo de membros da familia ou,
menos literalmente, de pessoas com as quais o realizador mantém um longo
relacionamento e por isso conquistou certo nivel de intimidade” (Renov, 2004:
218).

Nessa perspectiva, essa pratica cinematografica tem como
caracteristicas definidoras a consanguinidade, na medida em que € necessario
que hajam lacos familiares entre cineasta e sujeitos do documentario; o
envolvimento entre cineasta e sujeitos, fundamental para o desenvolvimento do

documentario; e, por fim, é possivel que hajam também nesses filmes
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momentos de complicacdo, embaragos e dificuldades, considerando os
vinculos familiares existentes e o fato de muitas vezes abordarem temas
polémicos, verdadeiros tabus para as familias em questdo. Vale a pena notar
gue, em inglés, Renov emprega as palavras implication e complication fazendo
um jogo com o termo co(i)mplication. Segundo o autor, “0 ponto a ser
destacado neste modo de etnografia é que o desejo pelo outro confunde-se, a
todo instante, com a questdo do autoconhecimento; ou seja, € o familiar ao

invés do exotico que estd em jogo” (Renov, 2004: 218).

Encenacédo da vida real: a criagdo de um discurso so  bre si pela memoria

plasmada no audiovisual

O documentario Tarnation foi produzido a partir da organizacdo
audiovisual discursiva e narrativa de dispersdes, fragmentos de imagens
fotogréficas, flmes em Super 8 e em video, e da cultura massiva que Jonathan
Caouette coletou durante toda a sua vida, até os trinta anos. Até ai, nada de
tdo novo pois, do cenario cultural contemporaneo — tanto artistico quanto
massivo — pululam procedimentos voltados para a (auto)biografia, ou, mais
especificamente, para a etnografia doméstica, conforme referimos acima.

Somado a isso, identificamos certa predilecdo por personagens da
escoria, marginais, sobretudo das subjetividades excéntricas (Preciado, 2007),
aquelas invisibilizadas pelos regimes discursivos e narrativos oficiais em outros
momentos. Na ficcdo, um caso exemplar a ser citado é o filme Tudo sobre
minha mae (1999), de Pedro Almoddvar.

Isso se coaduna a reflexdo de Sedgwick segundo a qual, na
contemporaneidade, vivemos sob um regime de visibilidade no qual os meios
de comunicacdo levaram ao limite a logica da producdo performativa da
identidade, o que a autora denomina “regime de hipervisibilidade” (apud
Preciado, 2007). Nessa mesma direcéo, Preciado (2007), apropriando-se de
Butler (1998), define género como efeito retroativo da repeticao ritualizada de

uma performance socialmente construida, fundada em légicas explicitas de
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inclusdo/exclusdo. Somente na contemporaneidade ocidental algumas
possibilidades de performance de género, também conhecidas como
identidades queer, podem ter visibilidade e existéncia social, ainda que
continuem a ser rechacadas e excluidas pelos padroes de normatividade
Impostos.

Para entender a relagéo entre construcao da subjetividade de género e
contexto, Butler e De Lauretis (1998) prop6em a noc¢éo de posicionalidade, pela
qual afirmam que o processo de construcao da identidade € sempre relativo a
um contexto sociocultural (Zambrini; ladevito, 2009). Santos (2008: 54) ratifica
esse pensamento ao explicar que foram os anos 1980 que “ofereceram
(abertura) para o protagonismo dos discursos artisticos em primeira pessoa.
Ingredientes fortes que contribuiram para esse direcionamento sdo as
discussbes sobre sexualidade e género que passaram a ter destaque no
cotidiano, principalmente a partir da epidemia da AIDS e o0s seus
desdobramentos culturais no Ocidente”.

Nesse sentido e considerando o documentario em tela, entendemos que
as subjetividades devem ser interpretadas em sua forma generizada, como
referem Butler e De Lauretis (1998), isto é, de acordo com a constru¢do de
género na estrutura familiar e social de Caouette. No documentario, séo
expostos aspectos da construcdo da homossexualidade de Jonathan desde a
infancia, o que ndo é problematizado em momento algum pelos familiares.
Além do mais, o acento da narrativa de Tarnation recai nas relacdes familiares
e, sobretudo, no passado e sua determinagcao nas subjetividades no presente,
com certa orientacdo até certo ponto determinista (uma acdo do passado
reverbera negativamente no presente e se perpetuara da mesma forma).

Isso se explica pelas tentativas de Caouette de compreender o passado
localizando uma “origem” para o0s problemas psicolégicos da méde e dele
proprio, seja pela decisdo dos avOs, por autorizarem a ministracdo de
eletrochoques em Renee, seja pelo uso desavisado de uma substancia de
efeitos irreversiveis por Jonathan na adolescéncia, explicada pelos abusos
sofridos na infancia. Mas, familias desestruturadas, homossexualidade,
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loucura, drogadicdo, séo todos temas recorrentes na produgcao audiovisual
contemporanea, seja do mainstream, seja do circuito independente.

Assim, o problema que se levanta é: o que teria Tarnation de singular
em meio a tantas producfes culturais e artisticas construidas sob a légica
(auto)biogréfica e da escoria? Que modalidade de “escrita pessoal” (Rouillé,
2009) é essa que tanto provoca a instancia apreciadora? Tais perguntas
constituem as forcas motrizes da reflexdo apresentada aqui, orientada pela
complexa relacéo criada pelo documentario entre género, familia e audiovisual.
Nesse sentido, vale retomar Santos (2008: 65), que entende essa
“radicalizagdo critica do direcionamento ficcional do cotidiano” na
contemporaneidade como um posicionamento contra-hegeménico, pois é certo
que as hegemonias sempre criam, no seu proprio interior, formas de

resisténcia. Na leitura fornecida pelo autor, tal tendéncia:

(...) se manifesta ndo apenas no apogeu vivido pelo cinema e
seus desdobramentos, possibilitados pela producdo de filmes
caseiros com uso de telefones celulares e maquinas
fotograficas, mas também pela onda de reality shows e mundos
paralelos propiciados pela internet. Talvez essa seja a resposta
aos modelos discursivos gerados pela modernidade e suas
representagfes culturais de carater universal. (Santos, 2008:
65)

Sublinhemos aqui que o direcionamento dado neste texto sobre o
proficuo tema acima evocado orienta-se pelo acento na questdo da
performance, tanto social quanto na vida privada em relacdo ao registro em
alguma midia visual (fotografias e cameras de video), tal como evidenciada em
Tarnation. Acreditamos que a performance constitua a chave interpretativa
mais interessante para resolver o problema de pesquisa proposto sobre o
documentario em foco. Através dela julgamos compreender de modo mais
elucidativo a relacdo entre vida cotidiana vivida e procedimentos de
ficcionalizacdo utilizados por Caouette. Para tanto, apresentamos a noc¢éo de
performance que rege a argumentacdo desenvolvida, a saber, concretizacao

da necessidade constante de contato entre o0s corpos, seja dos corpos
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representados na relagdo entre si (membros da familia em interacdo no filme),
seja da representacdo com o corpo do(a) apreciador(a). Nesse sentido, Frith,
tomando Bauman como baliza, afirma que “a performance envolve alta
intensidade de comunicacao: ela € que faz do processo comunicativo, do uso
da linguagem e do gesto, o foco de atencdo” (1998: 208).

No caso de Tarnation, a vontade colecionadora, preservadora e
exibicionista de tracos do passado de Caouette evidencia, antes de tudo, certa
tensdo entre o individual, o pessoal, o coletivo e o social, pois as tentativas de

documentacédo das histdrias de vida:

(...) também desempenharam um papel ligado a constituicdo de
discursos que teatralizam a vida por meio dessa pratica
cultural, alicercada na producao de si via imagens, na qual o eu
€ inevitavelmente uma construcdo imaginaria préxima do
ficcional e também das expectativas geradas pelas épocas.
(Santos, 2008: 53)

Em Tarnation, a teatralizacdo da vida por meio de tal pratica de
preservacdo da memoria é evidente, sobretudo pelos modos como as
personagens escolhem expressar suas subjetividades. Afirmamos tratar-se de
escolha por entendermos que Jonathan e a familia constroem discursos sobre
si para a camera a partir de modelos narrativos aprendidos, construidos, em
especial, a partir do contato com a cultura audiovisual massiva, onipresente em
Tarnation, constituindo a visual e a soundscape do documentario. Isto conduz a
reflexdo sobre a encenacdo produzida por personagens e ndo por “pessoas
reais” mostradas na transparéncia das suas vidas cotidianas. Sobre tal

procedimento, Bernardet (2005: 149) explica que:

Essas pessoas-personagens obedecem a uma construgéo
dramatica. Os personagens tém objetivos, 0s personagens
enfrentam obstaculos (que eles superam ou nao superam),
alcancam seus objetivos ou ndo, exatamente como nos filmes
de ficcdo, e tudo isso organizado numa narrativa. Entéo, creio
gue podemos falar uma vida pessoal que se molda conforme
as regras de ficcdo. Ou de uma ficcdo que se alimenta
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diretamente da vida pessoal; eu diria uma ficcdo que coopta a
vida pessoal.

Dentre outros elementos, tal argumento pode ser confirmado pela leitura dos
créditos iniciais do filme, que recorrem a logica da ficcdo cinematografica
convencional, apresentando os nomes dos atores/das atrizes. Todos parecem
agir dentro de certos moldes, performatizando suas subjetividades para a
camera, numa espécie de bovarismo (Piglia, 2006), estreitamente ligado a
cultura audiovisual massiva. Exemplo disso € a fixacdo de Renee por Elizabeth
Taylor e as encenacdes de Jonathan travestido quando crian¢a, imitando
mulheres desesperadas, questbes que remetem a um universo que perfaz a
memoria coletiva da familia, universo comum partihado que as
personagens/pessoas encarnam e assumem como parte das proprias

subjetividades.

Fotograma 2 — Jonathan travestido durante a infancia
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Assim, a co(i)mplication proposta por Renov (2004) torna-se complexa
em Tarnation, pois 0 processo de constituicdo das subjetividades envolve, para
além da consanguinidade, um conjunto comum de referéncias que povoa a
memoria da familia, fornecido por filmes, cangdes, celebridades, programas de
televisdo. Tais referéncias orbitam pelo documentério, constituindo a paisagem
cultural da vida da familia. Do ponto de vista comunicacional, o recurso
empregado por Caouette estabelece vinculos com o tipo de espectador(a)
pretendido(a), que sera capaz de compreender as relacdes entre a “paisagem”
cultural e 0 que ocorre as personagens.

Interessante notar que essa paisagem cultural a qual nos referimos tem
extrema relevancia para a explicacdo que Caouette tenta oferecer, pela logica
causal, ao que aconteceu a mae e a ele préprio. Os anos 1960 parecem
constituir o cenario ideal para a vida de Renee: de promessa de celebridade do
mundo publicitario regional, ela passa a vitima de internacdes psiquiatricas
arbitrarias (segundo informa Jonathan) sem o devido diagndstico, o que |he
causa danos mentais irreversiveis. Nao é coincidéncia que a década de 60 do
século XX tenha abrigado o movimento contracultural, ligado ao
desenvolvimento de substancias quimicas utilizadas tanto para uso médico
guanto para diverséo, este Ultimo mal visto pelos setores mais conservadores.

Exemplos nao faltam para ilustrar a ambiguidade de leituras sobre o uso
de drogas nos anos 1960 e sobre a aplicacdo de determinados tratamentos
médicos como eletrochoque. “Até a metade dos anos 50, o eletrochoque era o
tratamento mais usado para doencas mentais severas” (Dieguez, 2008), o que
explica a indicacdo desse “tratamento” para os pais de Renee por um vizinho.
Isso constitui um indicio de como tais tratamentos eram vistos na sociedade
estadunidense daquele periodo: como apanagio contra desordens da mente. A
rigor, toda época dispBe de praticas e discursos para afastar da sociedade
agueles que ndo podem ser vistos segundo as légicas normativas em voga,
como apontou Foucault (2003).

A ignoréncia e até a maldade dos avds sao reiteradamente evocadas
pelo discurso de Jonathan no documentario, sempre de modo ambiguo, pois
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nao ha culpados, apenas um cenario propicio e uma paisagem cultural que
autorizava tais condutas. No entanto, também circulavam contradiscursos,
criticando e problematizando o uso de eletrochoques, como revela Dieguez
(2008), inspirada em um manual sobre eletroconvulsoterapia publicado pelo
Instituto Madison de Medicina, em Wisconsin (EUA), segundo o qual “entre
1948 e a virada do século, foram realizados 22 filmes em que o tratamento
aparece como vildo.” Ainda de acordo com Dieguez (2008), o caso mais
emblematico é o livro Um estranho no ninho, langado em 1962 por Ken Kesey
na defesa da ideia de que “o eletrochoque representaria o que ha de mais
violento e desumano” em termos de intervencgéo clinica. O filme homonimo,
dirigido por Milos Forman e estrelado por Jack Nicholson, em 1975, causou
ainda mais impacto. No caso brasileiro, o filme Bicho de Sete Cabecas (Lais
Bodansky, 2001) também reflete experiéncia similar, ocorrida nos anos 1970.

De fato, tudo isso indica, na rede possivel de interconexdes, uma crise
da familia como elemento estrutural da sociedade e que tremeluz o tempo todo
na narrativa de Caouette. E a um drama familiar que o(a) espectador(a) é
exposto. Mas, mais do que isso, trata-se de um album de familia
contemporaneo, pois os dramas séo explicados verbalmente e apresentados
visualmente de modo performatico pelas personagens que, muitas vezes,
inclusive, resvalam em personagens-tipo, 0 que permite remeter a ideia de
autoficcdo, desenvolvida por Serge Doubrovsky (1988) como contraponto a
nocéo de autobiografia de Lejeune (2008).

Enquanto o conceito de Lejeune parece reivindicar uma relacédo causal
entre vida vivida e escrita (o conceito foi pensado para a literatura), Doubrovsky
opera com a ideia de que qualquer relato sobre si constitui um procedimento
ficcionalizante por natureza, pois encerra uma atividade discursiva e sO ocorre
com certo distanciamento temporal. Nesse sentido, falar de si € como falar
de/como outro, como refere Renov (2004). Ainda que o nome de Jonathan
figure duplamente nos créditos, como “personagem” e como diretor do
documentario, o que poderia acentuar a leitura pela logica exclusiva da

autobiografia, a argumentagédo aqui desenvolvida erige-se pela tenséo entre
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(auto)biografico e (auto)ficcional, isto é, entre o vivido e o discurso criado a
posteriori sobre os fatos vividos e 0 modo de selecdo e de apresentacdo na
economia narrativa do documentario.

A experiéncia de vida, rememorada, narrada, ficcionalizada, constitui
procedimento ancestral na vida humana, mas, na compreensdo de alguns
estudiosos, a relacdo com o passado € operada na contemporaneidade de
modo peculiar, ja antevista por Benjamin (1994) no citado ensaio sobre o
narrador moderno. Barbero (2000) localiza o que chama de “boom de
memoaria”, causado pela crise na moderna experiéncia do tempo. Huyssen
(2002) entende que somos “seduzidos pela memoaria”, fenbmeno identificavel
por alguns tracos, tais como: crescimento e expanséo de museus; restauracao
de velhos centros urbanos e processos de gentrification; auge do romance
historico; moda retrd; entusiasmo por comemoragoes; interesse por biografias e
autobiografias.

Essa ansia de acessar o passado evoca a relagdo entre experiéncia e
memoria que, segundo Derrida (1971: 179-227), ancorado em Nietzsche,
funda-se no segredo, no esquecimento, pois a memadria hdo pode manter com
0 passado vivido uma relacdo vicéria. Isso significa que, ao ser acionada, a
mem©aria permite a construcado de um discurso pelo sujeito, mas apenas a partir
de tracos dispersos, como na metafora do bloco magico criada por Freud
(1977).

Ao contrario disso, que poderia resultar em um procedimento realmente
experimental em Tarnation, a vontade organizadora do passado — vislumbrada
pela construcdo temporal linear progressiva (pelo menos na maior parte do
documentario, pois ha um proélogo que antecipa e condensa toda a narrativa) —
encerra excessivamente os sentidos. Desse modo, cremos que Caouette perde
a oportunidade de entrelacar de modo mais organico a vida, que € dispersao,
0s sentimentos, que sdo mutaveis, 0s corpos, que se degeneram, além da
loucura e da “despersonalizacdo” com o audiovisual como linguagem.

Com isso, intentamos dizer que Caouette perde a oportunidade de criar
organicidade entre o tema abordado, a histéria da familia no que diz respeito a
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(des)construcdo das subjetividades de modo artificial, irreversivel, violento,
para insistir em um esforco discursivo racional de tipo psicologizante. A
memoria, plasmada nas imagens coletadas ao longo da vida em registros
fotogréficos e audiovisuais pelo documentarista, €, em Tarnation, acessivel e
apresentada como prenhe de coeréncia narrativa, o que destoa da proposta de

leitura que o préprio filme permite acionar.

Recursos técnico-expressivos no documentario Tarnat ion

A construcdo do discurso a partir da memoéria plasmada em imagens
por Caouette no documentario € realizada por meio de alguns recursos
proprios a linguagem audiovisual, seja do ponto de vista estético, poético ou
semidtico. Dentre os efeitos alcancados pelo uso dos referidos recursos
técnico-expressivos, destacamos:

1) A hiperproximidade somatica, observada pela quantidade significativa
de closes, muitos deles provocando sensacfes desagradaveis na instancia de
apreciacdo, como por exemplo, a boca desdentada da avo, Rosemary. Em
virtude do excesso visual que preenche o0s quadros, restam poucas
possibilidades de pontos de fuga para o olhar, 0 que ajuda a provocar empatia
e, a0 mesmo tempo, compaixao, pois 0s sentimentos das “personagens” estédo
em geral em primeiro e, as vezes, Unico plano. Em seu estudo sobre o cinema,
Munsterberg (In Xavier, 2003: 47) afirma que “na tela, a ampliagédo por meio do
close-up acentua ao maximo a ac¢ado emocional do rosto, podendo também
destacar o movimento das maos, onde a raiva, a furia, 0 amor ou o0 ciime,

falam em linguagem inconfundivel”.
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Fotograma 3 — Close de Jonathan Caouette

2) O olhar direto para a camera, por meio do qual as “personagens” de
Tarnation simulam interacéo e interpelagcdo com o/a espectador/a por meio de
uma postura confessional, instaurando uma relacdo de confianga pelo contato
visual, que se da através do eixo “O-O" (“olhos nos olhos”), remetendo ao
corpo significante. A tal procedimento, ainda que se refira ao telejornal, Verén

denomina “affaire de corps”, isto é, um contato intersubjetivo (Véron, 1997;

Coelho, 2004) interposto entre documentarista, “personagens” e apreciador(a).

Fotograma 4 — Postura confessional em Tarnation

3) As elipses e os cortes “videoclipescos” oferecem andamento rapido a
narrativa que abrange, no total, duracdo de mais de trinta anos. I1sso, associado
ao uso de divisdes da tela em dois ou quatro quadros, coloragdo saturada
artificial e outros recursos como sobreposi¢cdées de imagens, além da insercéo

de uma rica trilha sonora, auxilia na confirmacdo do argumento da
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ficcionalidade, pois “a vida real” ndo é vivida como apresentada no
documentario. Outra questdo a ser considerada aqui é o fato de Jonathan
empregar na edicdo do documentéario, além das imagens de arquivo de sua
propria autoria, alguns clipes com pequenas sequéncias de filmes de ficcao,
como por exemplo, de O bebé de Rosemary e Sexta-feira 13, filmes infantis,
como O pequeno principe, e de programas de tevé estadunidenses, elementos

que reforcam a ideia de (auto)ficgdo no documentério.

Fotograma 5 — Montagem em ritmo de videoclipe

4) As performances corporais hiperbdlicas. Além da proximidade dos
COrpos com a camera, a gestualidade das “personagens” parece sempre
exagerada, indicando certa matriz melodramética (Brooks, 1995) que julgamos
ser oriunda do universo de referéncias da familia a que aludimos acima.

5) Os recursos de edicdo e de camera utilizados por Caouette auxiliam
na criacdo de um retrato psicologico da familia, mais do que referencial, de
mero registro do cotidiano familiar. Papel fundamental nesse processo tem
justamente a montagem, que foi realizada pelo préprio Jonathan no programa
Imovie, da Apple. A respeito do processo de montagem, Pudovkin (In Xavier,
2003: 62) afirma que “deve-se aprender a entender que a montagem significa,
de fato, a direcao deliberada e compulsoria dos pensamentos e associagfes do
espectador. (...) seja ela movimentada ou tranquila, a montagem conseguira
excitar ou tranquilizar o espectador”. No caso de Tarnation, a montagem é

deliberadamente empregada no estabelecimento de uma poética da
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instabilidade, pois 0s recursos retéricos e expressivos coadunam-se para
“traduzir” visualmente a instabilidade emocional dos membros da familia,

provocando-nos uma verdadeira “overdose de sensacgdes™”.
Consideracdes finais

ApOs o percurso tracado, concluimos que Tarnation concretiza uma
“figuracdo de si que se apropria antropofagicamente da exacerbada auto-
exposicao da intimidade que esta no ‘espirito do tempo’™” (Azevedo, 2005), pois
estreitamente afeto & exposicéo da propria vida e da familia, acompanhando as
evidentes mudancas na légica moderno-burguesa sobre as dimensfes publica
e privada. Tal traco socio-cultural contemporaneo segue tendéncias utilizadas
pela literatura que, desde o século XVIII, vem trabalhando a exposi¢cdo da vida
individual (Kayser, 1977). E também, pela midia convencional comercial
(programas de televisdo e de radio), tendo sido potencializada em funcdo do
aparecimento de novos aparatos comunicacionais como as midias locativas,
programas de edicdo acessiveis etc., que permitem que o(a) usuario, antes
espectador(a) ou membro da plateia possa ser produtor(a) de um discurso
sobre si e que isso interesse a outrem.

E justamente por isso, e pelos recursos adotados, como expusemos
acima, que Tarnation interessa. Nao se trata exclusivamente da vida de
Jonathan e de sua mae, embora seja uma espécie de “acerto de contas” com
sua historia de vida, verdadeiro “discurso terapéutico”, como afirma Renov na
epigrafe deste artigo. Entretanto, trata-se de um ato, como lembra o mesmo
autor, que “permanece interminavel, sempre inacabado”. Prova disso € que
depois de Tarnation Jonathan realizou Walk away Renee (2011), documentario
centrado na viagem de Jonathan e de sua mae Renee pelos Estados Unidos.

Além disso, agrega-se como suplemento a toda a paisagem cultural, ainda

® Expressdo original de Salles Jr. (1985: 48), citado por Machado (1995: 170). A referida
expressdo é empregada por Machado quando o mesmo descreve e analisa uma possivel
poética do videoclipe.
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ambigua, mas certamente moldada pelo esgarcamento das fronteiras
tradicionais entre realidade e ficcéo, publico e privado, cotidiano (banal) e fato
acima da média.

E nessa tensdo que Tarnation se constréi, enfatizando que narrar é ser
resiliente (Cyrulnik, 2005). N&o como estratégia de redencdo ou de
autoconhecimento psicanalitico, pois a palavra Tarnation significa, literalmente,
algo proximo de estar condenado, mas ao reafirmar a capacidade de
sobreviver de Jonathan e da mae, como demonstra a cena final, com méae e
filho brincando, alegres, na praia. E interessante o modo como o mar figura em
alguns documentéarios que tematizam identidades queer ou a loucura como
locus amoenus, lugar onde as personagens se reencontram consigo

positivamente. Mas, isto € assunto para discussoes futuras.
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