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As realizagdoes do homem do séc. XX em imagens no filme
“Noés que aqui estamos por vos esperamos”

The achievements of the twentieth century man in the film images of
“Nos que aqui estamos por vos esperamos”

Katia Peixoto dos Santos'!
Leandro Daniel Santos Carvalho?

O filme tematiza imagens do século XX, sempre entrecortadas por cenas de lapides, filmadas em
um cemitério que, ao que tudo indica, foi o responsavel pelo nome do filme. O diretor realizou um
minucioso trabalho na pesquisa de imagens de arquivo e trechos de filmes classicos e, posteriormente,
na montagem das mesmas, tomando uma forma muito particular. Quase todas as imagens do filme
vém acompanhadas de uma escrita inserida na montagem. Esse artificio funciona com um unificador
do filme, na medida que delimita o espectro de significados que se pode atribuir as imagens.

A primeira cena do filme j& nos traz esse elemento de intervencao. Sobrepondo um fundo branco, as
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frases que nos encara, acompanhadas de duas notas graves de piano sdo: “O historiador € o rei. Freud
¢ a rainha”. Durante o filme essas duas maximas ganham mais sentido na medida em que percebemos
a abordagem historica e psicanalitica do filme.

A cena seguinte faz referéncia a um céu; temos a impressao, olhando pelo olho da camera (subjetiva),
de estarmos voando por entre as nuvens brancas bastante carregadas. Uma musica cadenciada e
forte acompanha a imagem, que novamente sofre a invasdo de letreiros que sintetizam o conceito
do filme: “Pequenas Historias. Grandes Personagens. Grandes Historias. Pequenos personagens”,
seguidos ainda da frase “Memoria do breve século XX”. Essas frases se seguem imediatamente apos
duas “incrustacdes” (como Jean Claude Bernardet convencionou chamar, a sobreposicao de imagens
menores, deslocando momentaneamente a primeira imagem a um papel de fundo).

Vemos que esse inicio, em relagdo a totalidade do filme, ja introduz ao espectador os efeitos da
montagem. A linguagem escrita substituiua “Voz de Deus” ou “voz off”, tdo utilizada em documentarios.
Imagens que se sobrepdem na tela, revelando o desejo do autor em criar multiplos planos. O céu,
em associacdo com as duas incrustagdes, uma mostrando o progresso de um trem e outra, logo na
seqiliéncia, a execucdo de dois homens, adota o sentido de um local de além vida. Ambas imagens
remetem a um tempo passado, em formato preto e branco. Vemos o céu que o diretor construiu, um
céu calmo que abriga os mortos, o passado e, desse jazigo infinito saira, segundo a idéia do filme, os
personagens que 0 cOmporao.

Merleau-Ponty nos lembra que a percepc¢ao do espectador de cinema, assim como em qualquer
situacao cotidiana, ¢ total, na medida que ele ndo isola os elementos constitutivos da estrutura do filme
ou da situagdo em que vive. Ele diz: “A percepc¢do das formas, num sentido bem geral de estrutura,
totalidade ou configuracao, deve ser considerado como o nosso meio de percep¢ao mais espontaneo”.
Durante a sessdo de cinema déa-se o mesmo: “O sentido de uma imagem depende, entdo, daquelas
que a precedem no correr do filme e a sucessdo delas cria uma nova realidade, ndo equivalente a
simples adi¢dao de elementos empregados” (Ponty, 2003). A montagem cria um trilho por onde nossa
percepcao € incitada a caminhar. As frases, a musica, o céu e as incrustacoes sao tomados em conjunto
e, como na experiéncia de Puddvikin, o céu que vemos depois dessas intervengdes ja possuem um

novo sentido. No entanto, tanto nesse inicio como em diversas cenas do filme, Masagdo ndo separa
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os planos, criando uma seqiiéncia de tomadas, mas insere dentro do mesmo plano os elementos que
se relacionam na criacdo de um sentido. Esse tipo de montagem ndo pretende criar uma progressao
narrativa ou cronolégica das imagens. Fotos, filmagens e pinturas de décadas diferentes aparecem no
filme, algumas vezes no mesmo plano.

Em uma tomada em especial, Masagdo abre mao desse mosaico referencial e nitidamente cria uma
seqiiéncia que tece uma comparagdo direta entre Fred Astaire e Garrincha: ao som de um samba
bem ritmado, no estilo de escolas de samba, alternam-se cenas de Fred dangando com um portas-
casaco com as de Garrincha, passando por cima da bola e enganando seu adversario. Percebemos a
proximidade entre esses dois personagens, a ponto de imaginarmos que se os dois trocassem de fungao
se sentiriam bem a vontade.

Outro ponto interessante a se observar ¢ que as imagens utilizadas por Masagdo sdo retiradas de
outros contextos. Esse plano citado anteriormente € um exemplo: as imagens de Garrincha pertencem
a outro filme, assim como as de Fred Astaire. A transposicao e a intercalagdo dessas imagens no filme
criam sentidos diversos daqueles que se deu originariamente. Nesse plano, como Bernardet observou,
o filme forma um conceito, fazendo uma ligagao ensaistica entre esses dois personagens.

Esse tipo de montagem tem uma vertente destrutiva e outra construtiva. A destrui¢do consiste
em extirpar uma imagem da montagem original e despoja-la Qa significacdo que lhe atribuia o
contexto imagético, sonoro ¢ verbal em que estava inserida. E construtiva a sua colaboracao a
composi¢ao do novo filme. Em realidade a destruigdo nunca ¢ total.” (Bernadet).

Nesta composi¢do, que nos apresenta um ensaio imagético do século XX, percebemos um esforgo
em fugir de uma abordagem histérica unicamente estrutural e fria, buscando o que nas imagens ha
de particular, de simples. Toda a pompa da Historia, dos grandes acontecimentos e personagens
¢ equalizada com a vida comum. Todos vao morrer e, no filme certamente todos ja morreram. As
cenas do cemitério se associam, assim, aquela construcao inicial do céu: simbolos do fim da vida.
Essa idéia da morte como um “pulo do gato” da natureza sobre a humanidade que tenta em vao
dominé-la, demonstra a forma “freudiana” do filme ver a historia. A seqiiéncia que mostra o alfaiate

percebemos essa referéncia citada. A filmagem nos apresenta a torre Eiffel em 1911, momento de auge

das invengoes cientificas. No topo da Torre vemos um homem com uma roupa especial, o alfaiate.

A imagem sobreposta de uma ave nos mostra que seu objetivo naquele momento era voar. Antes do
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homem pular, surge a imagem de uma senhora, olhando para cima, apreensiva e depois espantada.
Logo em seguida o homem salta, caindo velozmente em dire¢do ao chdo. Na cena seguinte, vemos a
filmagem do langamento da nave espacial Challenger. Dentre os espectadores que estavam no local
no momento do langamento, percebemos a mesma senhora da cena anterior, com a mesma expressao
no rosto. A nave explodiu e, como no caso do alfaiate, o desastre foi inevitavel. A imagem congela,
surgindo uma frase de Freud: “Nunca dominaremos completamente a natureza, € 0 nosso organismo
corporal, ele mesmo parte desta natureza, permanecera sempre como uma estrutura passageira, com
limitada capacidade de realizacao e adaptagdo”. Essa imagem reforca a limitacio do homem ao tentar
dominar a natureza. Uma luta contra algo que ele proprio faz parte.

A matéria-prima do filme sdo as imagens de acontecimentos historicos. Carriere diz: “Todo filme a
seu modo trabalha com o passado; e, como todos sabemos, o passado € a inica realidade inquestionavel,
a unica a deixar marcas que podem ser relatadas e até ensinadas.” (Carriere, 1995). Saber que o
fato ocorreu, nao no sentido exato que aparece no filme, mas no sentido foto-quimico: a luz incidiu
sobre aqueles corpos ou matéria qualquer, foi refletida e captada pela maquina, que quimicamente
transpassou para o papel ou filme. Esse seria um dos sentidos do punctum (Barthes) da imagem
reproduzida sem a interferéncia humana: ela remete diretamente a processos naturais, como a fisica e
a quimica.

As fotos sdo freqiientes no filme, tanto dos grandes nomes da historia (Nijinsnki, Freud, Lénin,
Picasso, Einstein, entre outros) quanto de pessoas desconhecidas, apresentadas em formato oval, tipica
de lapides ou de fotos antigas. André Bazin escreveu sobre o “complexo” da mumia, manifestando-se
como uma necessidade “aprisionar” uma imagem do referente que, no fim das contas, pretende ser
0 mesmo, entretanto liberto das contingéncias temporais. Como um desejo do homem de proteger
aquele piscar de olhos em que a fotografia foi fixada da inevitavel passagem do tempo; uma memoria
artificial, uma memoria das imagens. Os meios técnicos modernos permitem ainda que essa imagem
seja copiada quantas vezes for necessario. Nao presenciamos in [oco a constru¢ao do muro de Berlim,
o langamento da nave espacial Challenger, menos ainda guerras sangrentas, repletas de tiros € bombas;
no entanto, as imagens desses acontecimentos comprovam que eles aconteceram. Apesar do seu poder,

elas ndo se equiparam a experiéncia subjetiva de estar no local. Podemos assistir quantas filmagens
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ou fotos de guerra quisermos que, provavelmente, ndo ficaremos com traumas de guerra. Talvez
esse efeito limitado das imagens somadas a sua multiplicacao convulsiva tenha contribuido para que
representacdes fotograficas e televisivas, depois do advento da televisdo, tenham se banalizado. Essa
banalizagdo no nivel representativo pode estar associada a banalizagao dos proprios acontecimentos.
Carriere escreve, discorrendo sobre o noticiario televisivo: “Pior ainda, sabemos que, em todas as
guerras, sobretudo durante as batalhas nas ruas das cidades, os combatentes sdo estimulados, pela
presenca da camera” (Carricre, 1995).

Masagao, ao representar o século da profusdo de imagens utilizando elas mesmas, busca coloca-
las em um ambito reflexivo, fugindo desse amortecimento. As imagens utilizadas no filme menos do
que reconstituir os fatos historicos, tentam compreender os acontecimentos a que elas se referem.
Partindo de um modo de interpretagao que privilegia o singular no meio dessa torrente de fatos, a
montagem das imagens induz uma proximidade do espectador com os assuntos que sao abordados.
E uma tentativa de resgatar um pouco da aura do acontecimento ou referente, que foi perdida pela
profusdo da reproducao técnica. Walter Benjamin cunhou esse termo, reprodugdo técnica, pensando
primeiramente na reproducao técnica de obras de arte. No entanto, admite a correlacao desse processo
que em sua €poca estava estabelecendo-se com toda forga, a referentes naturais. Ele identifica como
um fator social decisivo para essa decadéncia da aura o crescente papel das massas na vida cotidiana:
“Encontramos hoje, nas massas, duas tendéncias de igual forga: elas exigem por um lado, que as
coisas se lhes tornem, espacial e humanamente, “mais proéximas”, e tendem, por outro, a acolher as
reprodugdes, a depreciar o carater daquilo que s6 ¢ dado uma vez”. (Benjamin, p. 227-8, 2000).

Masagdo tenta devolver um pouco do
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Nesta foto de Sebastido Salgado, por exemplo: a fotografia sem os letreiros provoca uma leitura
diferente da que é feita depois de sua insercdo. E claro que essas atribuigdes sdo ficcionais, mesmo
o nome do sujeito da foto (apesar de Masagao ter realizado essas ligacdes baseadas em pesquisas).
No entanto elas expandem (ou direcionam?) a nossa relagdo com a imagem. Apesar de colocar a data
de nascimento e morte do personagem e, assim, reconhecer o poder de congelamento do tempo da
fotografia, as informacdes dadas pelo letreiro ressaltam que o referente (um dos donos de algum pé)
tinha uma vida. Percebemos os pés maltratados, mas ndo poderiamos inferir que essa pessoa gostasse
de Coca-Cola ou que nunca havia visto uma imagem de TV. Esses escritos extrapolam o sentido da
fotografia, a inserindo dentro de um contexto socio-politico. No bloco que o filme aborda a questao
dos kamikazes esse artificio também fica muito bem delineado. Vemos a imagem de um avido em
movimento, prestes a alinhar sua mira ao navio adversario. Nesse momento a imagem para € comeca
a aparecer o letreiro com a carta que um soldado japonés escreveu para seus pais. Associamos o
conteudo da carta, que demonstra um sentimento muito grande de humildade e tristeza, com a imagem
do avido que, logo apos o letreiro desaparecer, choca-se violentamente contra um navio. Masagao, na
contracorrente dessa banalizacdo de imagens, tenta relembrar o quinhdo de humanidade nos referentes
do que ¢ mostrado.

A pratica de combinar texto e imagem ndo ¢ recente. Durante todo o século XX foi constante
essa combinacdo, principalmente nos jornais. Benjamin, falando sobre a producdo de imagens que
inquietam o espectador, em um sentido politico diz que “Com este tipo de fotografia, a legenda torna-
se pela primeira vez necessaria”. Esse texto direciona a leitura da imagem, pois quer encaminhar um
sentido especifico. A imagem se torna dependente. Ainda Benjamin, entrando em consonancia sobre
um aspeto ressaltado por Ponty, observa: “As dire¢des que os jornais ilustrados impde a quem olha
as imagens se tornardo ainda mais precisas e imperativas com o filme, onde ¢ impossivel apreender,
ao que parece, qualquer imagem isolada sem levar em conta a sucessao de todas as imagens que a
precedem”.

A forma que Masagdo utiliza o recurso da escrita perante as imagens afasta-se da matriz desse
processo, que se preocupava em dizer o que estava na fotografia, pretendendo comprovar uma

realidade.
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O teor das escritas do filme pendem mais para o ensaistico do que o descritivo. Diferente de um
jornal, que literalmente explica o que esta na foto (esta sendo usada como ilustragdo da noticia), o
filme pontua caracteristicas biograficas dos referentes que dificilmente encontrariamos em um jornal.

Utilizando as mesmas imagens que “vém e vao” em nosso cotidiano, o diretor tenta tira-las desse
movimento alucinante, na qual elas “nos inundam e nossas carapacas ficam mais espessas”(Carriere,
p. 70, 1995). Percebemos um esfor¢o em compreendé-las, elucidar, num ambito maior, o significado
sobre os fatos aos quais se referem. Carriere atenta para um caminho esquizofrénico que o acumulo
de imagens pode levar: “Talvez o verdadeiro perigo desta saturagdo pela imagem, de que tanto se
fala (geralmente com alarme), resida no desaparecimento, puro e simples daquilo que costumamos
considerar realidade.” (Carriére, p. 100, 1995). O filme, no entanto, parece ndo querer substituir a
realidade pelas imagens que apresenta, mas tenta extrair o maximo de sentimento que estas, por
meio de seus referentes, trazem de um suposto real. Por essa via do que Barthes chamou de punctum
da imagem (no caso da fotografia), que assimilamos as representagdes, na medida em que elas nos
causam disturbios. Vemos os referentes ndo somente como atores da historia, mas como seres, com
corpo e alma intrincados. E isso s6 € possivel pela montagem desenvolvida no filme. Barthes diz: “A
Historia € histérica: ela s6 se constitui se a olhamos — e para olha-la ¢ preciso estar excluido dela.
Como criatura viva, sou o contrario da Historia, o que a desmente, a destréi em beneficio de minha
histéria apenas.” (Barthes, p. 98, 1984).

Historia e historias. O filme costura essas duas dimensdes aparentemente desconexas. Por exemplo
a seqiiéncia em que se apresenta a familia Jones. Quatro grandes conflitos envolvendo os Estados
Unidos sdo lembrados a partir de uma otica pessoal. Apesar de a familia ser ficticia, torna-se algo
muito proximo pensar na morte de uma familia inteira em guerras: o bisavo na Primeira Guerra
Mundial; o avo na Segunda Guerra; o pai no Vietna e; o derradeiro, na Guerra do Golfo (se o filme
fosse mais atual, Masagdo poderia acrescentar mais um membro da familia, na Guerra do Iraque). A
idéia de que tal fato possa ser real assusta, muito por se referir ao ambito familiar em contraposi¢ao

ao nacional, por exemplo. O filme ndo se detém a uma explicacdo socio-politica sobre o contexto

dessas guerras: a imagem do Tio Sam ja nos diz alguma coisa sobre o pensamento norte-americano

(pelo menos do Estado) em relagdo a guerra. No caminho da citagdo de Barthes, o que aparece depois
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¢ uma outra versao da Historia, que se dilui em pequenas historias. Essa passagem do filme (ao
lado) exprime bem essa evocacdo da histéria de baixo para cima. Vemos a foto de um homem, que
aparentemente se encontra no campo de batalha. Ao lermos os escritos ficamos imaginando: E esse
homem, quem era ele? Do que ele gostava? Os grandes personagens da Historia também tem espaco,
em uma construcao nao menos interessante. Surge na tela os escritos “eu, tu, ele, nés, vos” e, maior
que todos esses o “Eles”. Aparece a foto de um bebé, e segue-se uma descri¢ao: “Indolente, mal-
humorado e austero. Pouco dinheiro, poucos amigos, poucas mulheres. Nem cigarro nem bebida.
Bigode ralo”. Logo em seguida vemos a foto de Hitler, que se mantém em um movimento de distor¢ao
constante, lembrando uma bandeira ao vento. Sobrepde-se a foto de Stalin, também distorcida e,
logo apos, aparece a palavra parandia, que se decompoe na tela, criando uma sensagdao de confusao
mental. Stalin também recebe sua descri¢do: “Rude, provocador e cinico. Nao era afeito a teoria. A
mae queria que fosse padre. Bigode avantajado”. Todas essas cenas vém acompanhadas de um som
grave de trombones. A caracterizagdo escrita desses personagens remete a elementos constitutivos de
suas personalidades, afastando-se de uma analise estrutural de seus papéis na Historia. As referéncias
a paranoia os aproximam do campo do natural, da psicologia. Todos os ditadores representados nao
sdo introduzidos a luz de suas agdes, mas abaixo uma concepg¢ao de distirbio mental.

O estilo em que Masagao lida com as imagens lembra o tipo de documentario poético, caracterizado
por Bill Nichols. O autor localiza como uma caracteristica geral deste tipo de documentério o de
sacrificar “as convengdes da montagem em continuidade, e a idéia de localizagao muito especifica no
tempo e espacgo derivada dela, para explorar associagdes e padrdes que envolvem ritmos temporais €
justaposi¢des espaciais” (Nichols, p. 138, 2006). Apesar de no filme quase sempre as imagens virem
acompanhada de datagdo, esta ndo se preocupa em estar sempre em concordancia com a imagem.
Bernardet frisou em seu texto sobre o filme aquela passagem na qual tematiza as mulheres. Imagens de
mulheres fazendo atividades domésticas que datam do inicio do século XX misturam-se com imagens
da década de 40, todas elas sendo utilizadas para criar um contexto da situagdo da mulher no pos-
guerra, no final dos anos 40. Essa conexdo ¢ feita livremente pois ndo hd um compromisso com
padroes temporais ou espaciais. Nichols v€ nesse tipo uma forma diferente de reagrupar imagens do

mundo historico, privilegiando o modo como esses planos sdo arranjados. Mais do que o efeito do
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conteudo da imagem, a montagem desses diversos contetidos agrupados de uma forma particular € o
que interessa.

A especificidade do filme se cria na montagem que ele aplica. Todos os elementos utilizados, imagem
sobre imagem, trilha sonora, ruidos, siléncios, escrita, agrupados em um todo, que ¢ o filme, age como
um (re)criador do espirito da época representada. Somos chamados pelas imagens, nao vamos a busca
delas; mas esse efeito deve-se essencialmente a interligacdo desses elementos, que direciona para
uma leitura mais intensa do que vemos. Distanciando-se de uma banalizagdo de imagens, que sempre
parecem estar tao distantes de nds, Masagao tenta nos aproximar dessas imagens, que atuam tanto

como mera representacdo do real, quanto transformadores desse pretenso real.

O plano final, no qual a cAmera se movimenta por entre as lapides a caminho da saida do cemitério
traz um ultimo efeito aproximativo. A filmagem, em um determinado momento sai do preto e branco,
tornando-se colorida; como se, conforme a camera caminha em dire¢do a saida do cemitério, vamos
nos aproximando do mundo dos vivos, afastando-se dos mortos, da historia. No entanto as lapides
estdo 14, com sua materialidade, compartilhando o mundo presente. E quando, ja fora do cemitério,
depois de percorrer um caminho trilhado no chdo, a camera foca o portico “Nos que aqui estamos,
por vOs esperamos”, passa a impressao de como eles, nos também seremos Historia, com nossas
historias.

A vida, seus heroéis e viloes em um mundo repleto de dores, alegrias e a inevitdvel morte.
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Fonte das imagens:
http://www.google.com.br/images?client=safari&rls=en&q=n06s%20que%20aqui%20estamos %20
por%20v6s%?20esperamos&oe=UTF-8&redir esc=&um=1&ie=UTF-8&source=og&sa=N&hl=pt-
br&tab=wi&biw=1280&bih=664
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