Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagdo
462 Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdao — PUCMinas — 2023

Alteridade, memoria e identidade nacional em “O Tigre e a Gazela” (1967), de
Aloysio Raulino?

Rafael DE CAMPOS?
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS

RESUMO

Nesse trabalho, propomos uma anélise do filme O Tigre e a Gazela (1976), de Aloysio
Raulino, a partir do conceito de filme-ensaio. Explicitaremos trés topicos que sdo
levantados pelo filme por meio de seus elementos ensaisticos: alteridade, identidade
nacional e memoria. Lukacs (1974) e Adorno (2003) nos ajudardo a conceituar o ensaio,
enquanto Corrigan (2014) e Rascaroli (2017), o filme-ensaio. A alteridade sera analisada
desde o conceito de Levinas (1980), e relacionada a discussao sobre a relagdo do cineasta
com 0 povo, como proposto por Bernardet (2003) e Guimarées (2019). A seguir, veremos
como o filme questiona a ideia de uma identidade nacional fixa, aproximando-se da nogédo
de Hall (2005) de identidades fluidas. Por fim, levantamos a possibilidade dos filme-
ensaios como modos alternativos de producdo de memoria audiovisual, em dialogo com
Huyssen (2000).

PALAVRAS-CHAVE: Aloysio Raulino; alteridade; filme-ensaio; identidade nacional;
memoria.

INTRODUCAO

A obra do cineasta Aloysio Raulino (1947-2013) parece estar sendo redescoberta.
Gragas a um programa de restauro da Cinemateca Brasileira, iniciado em 2009, todos os
filmes de Raulino foram restaurados e disponibilizados em um canal do YouTube?,
possibilitando o acesso gratuito a sua obra. Antes, era dificil encontrar seus filmes, e tém-
se a sensacdo de que sua obra como diretor e roteirista tenha sido um tanto quanto
eclipsada pela sua destacada atuacdo como diretor de fotografia. Informacdes acerca dos
filmes sob sua direcdo sdo escassas, e em uma das raras entrevistas disponiveis na

internet, a maior parte das perguntas feitas é sobre a trajetoria de Raulino como fotégrafo

! Trabalho apresentado no GP Cinema XXIII Encontro dos Grupos de Pesquisas em Comunicagéo, evento componente
do 46° Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicacéo.

2 Mestrando do PPG em Comunicagio da FABICO-UFRGS, e-mail: rafacampos223@gmail.com

3 O canal pode ser acessado em: https://www.youtube.com/@aloysioraulinooficial819 — acessado em 15
de agosto de 2023.
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cinematografico®. Isso é até compreensivel, considerando a ilustre trajetdria de Raulino
nesta funcgdo, na qual colaborou em filmes importantes® do cinema brasileiro. O fato de
gue seus filmes sdo em grande maioria curta-metragens, formato em geral relegado a um
segundo plano na historia do cinema, € outro fator que pode ter contribuido para o parco
conhecimento a respeito de sua obra.

No entanto, € justamente o seu trabalho como autor de curta-metragens que nos
interessa aqui, particularmente seu filme de 1976, O Tigre e a Gazela. Nosso interesse
surge por considerd-lo como representativo da problematica da representagdo do “outro”
no cinema. Entendemos que este filme explora esta problemética utilizando-se de
elementos ensaisticos, e, portanto, nos interessa uma investigacdo acerca dos modos pelos
quais este filme utiliza tais elementos a fim de produzir pensamento.

Naturalmente, alguns autores ja identificaram essa temética nos filmes Raulino. A
tese de Victor Guimardes (2019) analisa os modos de figuragdo do povo efetuados nos
filmes de Raulino. Sobre O Tigre e a Gazela, Guimaraes (2019) o considera “um ensaio
reflexivo em torno das relagdes entre o artista e o povo” (p. 333). Mas ainda que mencione
o termo “ensaio” para se referir ao filme por diversas vezes, Guimardes ndo chega a
analisa-lo como um filme-ensaio ou especificar o ensaistico no filme, mantendo esta
caracteristica em suspenso.

Ja Bernardet (2003) ndo trata especificamente de O Tigre e a Gazela em seu livro,
mas dedica o capitulo sobre “a voz do outro” para analisar dois filmes de Raulino®.
Bernardet analisa curta-metragens documentais das décadas de 1960 e 1970, atento a
tendéncia de documentaristas que se dedicam a explorar suas relagdes com o povo e busca
“entender quem ¢ o dono do discurso” (p. 13) nestes filmes, que recorrentemente
possuiam a ambicdo de dar voz ao povo. No capitulo em questdo, ele analisa Taruma
(1971) e Jardim Nova Bahia (1975), e destaca o esforco de Raulino na tentativa de evitar
a sobreposi¢ao de sua voz a voz do “outro”. Se em Taruma - filme composto do
monologo de uma mulher que fala sobre as méas condicdes de vida dos camponeses da

regido - Bernardet identifica 0 movimento de colocar o filme a disposi¢cdo da mulher

4 Esta entrevista pode ser encontrada em: https://youtu.be/ncHSIMISbOQ - acessado em 15 de agosto de
2023.

5 Entre os filmes fotografados por Raulino, destacamos "O Prisioneiro da Grade de Ferro" de Paulo
Sacramento, e "Serras da Desordem" de Andrea Tonacci.

® No mesmo livro mas em capitulo diferente, Bernardet também analisa O Porto de Santos, filme dirigido
por Raulino em 1978, mas sob uma 6tica um pouco diferente.
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documentada, dando preferéncia ao depoimento ao invés da entrevista’, em Jardim Nova
Bahia - filme em que Raulino concede sua a camera a um migrante baiano em S&o Paulo
- o autor aponta “o ponto de tensdo maximo a que chega a problematica relagdo
cineasta/outro” (p. 128), referindo-se ao ato de Raulino em conceder sua cAmera. E
verdade que Bernardet mantém-se cético em relacdo ao projeto rauliniano, e chama
atencdo para o fato de que nédo so6 os filmes de Raulino, mas todo o corpus que analisa,
ndo expressam a voz do povo, mas sim a visdo dos seus proprios autores. "As imagens
cinematogréficas do povo ndo podem ser consideradas sua expressdo, e sSim a
manifestacdo da relacdo que se estabelece nos filmes entre cineastas e o povo.” (Ibidem,
p. 9). De fato, esses dois filmes de Raulino parecem fazer parte de uma série de
experimentacdes empreendidas pelo diretor a fim de encontrar um modo de lidar com o
tema. Assim, O Tigre e a Gazela surge como um ponto de inflexdo em que o autor se
conscientiza da impossibilidade de renunciar a seu discurso, assumindo a tensdo dessa
relacdo cineasta-povo. Entendemos que esse movimento de autoconsciéncia formal é um
elemento essencialmente ensaistico, e buscamos analisar o filme a partir de trés aspectos:

alteridade, (des)construcdo da identidade nacional e producéo de memdrias alternativas.

FILME-ENSAIO E A PROBLEMATICA DA VOZ DO POVO

Ensaio € um termo derivado da literatura. Logo, as no¢des de filme-ensaio partem
de reflexdes a respeito do ensaio literario. A préatica ensaistica remonta ao século XVI,
com a obra de Michel de Montaigne, e desde entdo tem sido recorrente 0 seu uso em
diversas areas do conhecimento. Mas parece ser no século XX que surge um significativo
esforco de teorizacdo deste conceito. O fildésofo hingaro Gyorgy Lukacs (1974) é um
destes tedricos, e destaca duas principais caracteristicas: primeiro, a no¢ao de que o ensaio
atuaria na fronteira entre arte e ciéncia, mantendo-se num estado de suspenséo entre estes
dois campos. E por isso que Lukécs cunhou o termo “poemas intelectuais” para referir-se
aos ensaios, que teriam a capacidade de transitar entre estes dois campos. Lukacs também
observa que 0s ensaios revelam o processo de argumentacdo em sua forma, algo que

evidencia a natureza subjetiva da obra. Ou seja, para Lukacs, em um ensaio importa

7 Para Bernardet (2003), a diferenca é que no depoimento deixa-se a pessoa falar mas livremente,
enquanto que na entrevista tenta-se direcionar a fala do entrevistado/depoente.
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menos a exposic¢ao de um veredito do que a exposi¢ao do caminho intelectual percorrido
em determinada investigacao.

O texto de Lukacs influenciou uma série de pensadores, incluindo Theodor
Adorno (2003). O alemé&o parte de um contexto académico europeu que mantinha certa
aversao pela forma ensaistica, desprezada em boa parte das universidades. A tendéncia a
uma falta de objetividade, a recusa as regras formais e uma indomavel liberdade de
enunciacao eram as principais criticas ao ensaio. Mas para Adorno, estas eram justamente
as caracteristicas mais estimaveis do ensaio, pois constituiam uma maneira alternativa de
relagdo com o conhecimento, possibilitando uma libertacdo das amarras daquilo que
considerava como um modo dogmatico de pensamento cientifico. Adorno (2003) falara
que “o ensaio ¢ radical em seu nao-radicalismo, ao abster- se de qualquer reducdo a um
principio e ao acentuar, em seu carater fragmentario, o parcial diante do total” (p. 25). Os
elementos mais fundamentalmente importantes do ensaio consistiriam em examinar
minuciosamente 0s assuntos, porém sem a intencdo de alcancar uma verdade totalizante,
e na rejeicao de se limitar a regras formais.

Mas ndo basta apenas transferirmos estes conceitos para o cinema na intengéo de
definirmos os filme-ensaios, devido as particularidades cinematogréaficas. O artista
alemdo Hans Richter (2017) publicou originalmente em 1940 aquele que € provavelmente
0 primeiro texto a citar a ideia de filme-ensaio. Partindo de uma reflex&o acerca do cinema
documental de sua época, especula sobre a capacidade do cinema de dar forma a uma

“substancia intelectual’:

O filme-ensaio, em sua tentativa de tornar visivel o0 mundo invisivel da imaginacéo,
pensamentos e ideias, pode recorrer a um reservatorio incomparavelmente maior de meios
expressivos do que o filme documentario puro. Uma vez que no filme-ensaio o cineasta
ndo estd limitado pela representacdo de fendmenos externos e pelas restricbes de
sequéncias cronoldgicas, mas, ao contrario, tem que recrutar material de todos os lugares,
0 cineasta pode saltar livremente no espaco e no tempo. (Richter, 2017, p. 91)
Essa liberdade em relacdo a cronologia e a forma parecem ecoar aquilo que Lukacs
e Adorno falavam do ensaio literario. Ademais, essa preocupacdo com a expressdo de
pensamentos e ideias por meio do cinema € um marco da primeira fase de tedricos do
filme-ensaio, que se dedicavam mais a reflexdes sobre as possiveis voca¢des ensaisticas
do cinema do que em conceitua-lo de fato. Gabriela Almeida (2018) faz uma observacédo
sobre essa perspectiva: enquanto os primeiros tedricos demonstravam preocupagdo em

identificar um novo propdsito para o cinema, em explorar o potencial cinematogréafico de
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apresentar pensamentos e formulagdes intelectuais, os tedricos contemporaneos partem
do pressuposto de que essa vocagdo ensaistica do cinema ja existe e se manifesta de
maneiras diversas. Um exemplo dentre estes tedricos contemporaneos é Timothy
Corrigan (2015), que propde cinco® diferentes modos de manifestacdo do ensaistico em
filmes. Além das caracteristicas herdadas do ensaio literario, Corrigan aponta como
elemento fundamental para o ensaio filmico a exposicdo de uma tensdo entre a
experiéncia publica e a experiéncia privada do autor, ou seja, a absorcdo, tanto na forma
quanto no tema do filme, dessa friccdo entre a subjetividade do autor e seu contato com
determinado fenémeno publico-social.

Estas caracteristicas de ensaio/filme-ensaio nos ddo uma nog¢do mais concreta a
respeito desse conceito, mas parece importante relaciona-las mais claramente com a
problematica da relagdo do cineasta com o povo. Vimos anteriormente que umas das
principais criticas de Bernardet (2003) aos documentarios por ele analisados
concentravam-se na ambigao dos cineastas em fazer de seus filmes a “voz” do povo, como
se fosse possivel ocultar as suas proprias subjetividades em seus proprios filmes. A
cineasta vietnamita Trinh T. Minh-ha possui uma compreenséo similar: ao criticar a
linguagem do documentario hegemonico, Minh-ha (1990) afirma que um documentario
sempre constituira uma relacdo de hierarquia entre cineasta e pessoa documentada. Para
a vietnamita, o cineasta sempre terd poder sobre o discurso e sobre as decisdes daquilo
que serd ou ndo mostrado no filme. Mas a critica de Minh-ha néo é sobre a mera existéncia
dessa relacdo hierarquica, mas sim sobre os filmes que tentam oculta-la, buscando um
ideal no qual o filme seria uma representacéo totalmente fiel da realidade - ou , neste caso,
da voz do povo. A critica de Minh-ha é mais voltada para a linguagem dos documentarios
que pretendem se passar por uma realidade livre de subjetividade, mas parece se aplicar
também ao caso dos filmes analisados por Bernardet, que buscam instituir-se como porta-
vozes do povo. E interessante que Minh-ha também critica o documentario convencional
em sua pretensdo excessivamente objetiva e tendéncia ao fechamento do discurso. Na
linguagem documental convencional, haveria uma preocupacdo em estabelecer
afirmagdes, definir culturas, construindo uma espécie de veredito sobre o tema abordado.
Para Minh-ha, esse aspecto se torna preocupante, pois tende a estabelecer uma conexao

com o publico que reforca uma autoridade discursiva, como se 0 documentario pudesse

8 Seriam elas: as entrevistas ou retratos ensaisticos, os ensaios de viagem, os diarios ensaisticos, os
ensaios editoriais ou politicos e os ensaios refrativos. (Corrigan, 2015)
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ser autossuficiente, encerrar em si determinado assunto. N&o pretendemos afirmar aqui
que o filme-ensaio seja a solucdo desses problemas, mas sim evidenciar uma possivel

complementaridade tedrico-pratica entre esses autores.
O TIGRE, A GAZELA E O ENSAIO

O Tigre e a Gazela (1976) é um curta-metragem de ndo-ficcdo que aborda as
relacdes entre o cineasta e 0 povo no contexto de um pais colonizado e subdesenvolvido.
Ao longo de seus quase 15 minutos, o filme de Aloysio Raulino articula imagens de
pessoas que encontra pelas ruas da cidade de Sdo Paulo com textos de Frantz Fanon e
Aimé Césaire, além da musica de Luiz Melodia, Milton Nascimento e Joseph Haydn. E
importante mencionar também a obra de Lima Barreto, pois € um trecho de seu Diario
intimo (1953) que inspira o nome do filme. O resultado disso é uma reflexdo bastante
particular a respeito dessa tematica tdo cara a obra de diversos cineastas brasileiros do
periodo, e consideramos que € justamente 0 Vviés ensaistico de Raulino nesta obra que a
diferencia das demais, tanto em questdo formal quanto no modo de abordagem do assunto.

A imagem que abre o filme é enigmatica: ap6s uma cartela informando sobre a
utilizacdo de textos do filésofo e psiquiatra Frantz Fanon, vemos, em primeiro plano,
sobre um fundo branco superexposto e ofuscante, um par de éculos que é repetidamente
limpo com o auxilio de um pequeno lengo. O plano dura cerca de 40 segundos e, enquanto

IS0, ouvimos a narragdo em voice over de Joseé Luiz Franca:

“Porque se ddo conta de que estdo na iminéncia de naufragar, de perder-se, portanto, para
seu povo, esses homens obstinam-se, com o coragdo cheio de furia e o cérebro ardente,
em retomar contato com a seiva mais antiga, mais pré-colonial de seu povo. O célculo, 0s
siléncios insdlitos, as segundas intengdes, 0 espirito subterrdneo, o segredo, tudo isso o
intelectual vai abandonando a medida que imerge no povo. Aceita desnudar-se para
melhor exibir a histdria de seu corpo”. (Raulino, 1976, 00:00:41--00:01:15)

De acordo com a analise de Guimardes (2019, pp. 203-294), Raulino emprega
uma técnica de colagem neste segmento. Ele seleciona fragmentos de diferentes partes do
livio "Os Condenados da Morte™ (1968), de Frantz Fanon, mas ndo de maneira
tradicional, como € comum em textos académicos, onde certas frases ou paragrafos séo
omitidos para criar uma Unica linha de pensamento na citacdo. Em vez disso, Raulino
recorta trechos curtos de partes do livro que estdo consideravelmente distantes uma das

outras e que tratam de assuntos distintos, demonstrando interesse ndo apenas no contetdo
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das frases, mas principalmente na estrutura poética do trecho. A seguir, temos a epigrafe
com a citacdo de Lima Barreto, e entdo os créditos iniciais.

Finalmente, temos as primeiras imagens de pessoas no filme: um homem por volta
dos 30 anos segurando uma crianca com cerca de 5 anos em seu colo. A crianga esta
apoiada no ombro do homem e de costas para a camera. Embora 0 homem pareca encarar
diretamente a camera, a sombra do chapéu cobre a parte superior do seu nariz. A
sequéncia segue com mais dois planos dessas mesmas pessoas, capturadas de angulos
diferentes, revelando finalmente seus rostos enquanto olham diretamente para a camera.
No ultimo plano, que inicialmente é um close up do homem, h4 um movimento de cdmera
que guia nosso olhar até uma das maos do homem, que segura as costas da crianca.
Durante essas planos, ouvimos uma narragcdo em voice over com trechos de uma peca de
Aimé Césaire chamada "E os cdes deixaram de ladrar" (1975). A seguir, temos uma
cartela que apresenta outro texto de Fanon (1968), dessa vez focando no colonialismo e
seus efeitos nos povos oprimidos, especialmente destacando o poder de desfiguracao e
deformacéo cultural desse fenémeno.

Estes primeiros minutos dao a tonica do restante do curta-metragem, em que
veremos mais planos de trocas de olhares entre pessoas ndo-identificadas pelas ruas de
Sdo Paulo e a camera de Raulino, articulados junto a textos de Frantz Fanon ou pecas
musicais. Ha apenas dois momentos em que esta dindmica é alterada: entre a minutagem
00:02:45 até 00:04:11 e, depois, entre 00:09:36 até 00:10:43. Tratam-se de dois planos-
sequéncia nos quais uma mulher negra, de aprox. 60 anos, o semblante e 0s movimentos
languidos denotando possiveis sinais de embriaguez, canta e danga em uma rua de S&o
Paulo, enquanto é observada pelos olhares atdnitos de diversas criancas de outros
pedestres. No primeiro plano, a mulher canta 0 samba “Salve a Princesa Isabel”. De
acordo com a Biblioteca Luso-Brasileira, esta musica foi langcada em 1947, pelo Trio de
Ouro, composto pelos musicos Paquito, Luis Soberano e Abel Ferreira. A mulher canta o
seguinte trecho: “Quando a Princesa Isabel / Deu liberdade a cor / Todo negro pode ser
sinhd / Deputado, senador / Nao ha mais preconceito de cor” (Raulino, 1976, 00:02:45—
00:04:11). No segundo plano, a mulher canta um trecho do Hino da Independéncia, criado
em 1822, inspirado em poema de Evaristo da Veiga: “Ja raiou a liberdade / No horizonte
do Brasil / Brava gente brasileira! / Longe va temor servil/ Ou ficar a Pétria livre / Ou
morrer pelo Brasil.” (Raulino, 1976, 00:09:36—00:10:43)
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ENCONTRO, ALTERIDADE E ENSAIO

A partir dessas caracteristicas iniciais, fica mais facil compreender os elementos
ensaisticos de O Tigre e a Gazela. Primeiramente, destacamos a questdo da articulacao
entre a experiéncia publica e privada do autor, tal como apontado por Corrigan (2015)
como elemento fundamental do ensaismo filmico. O filme articula, de maneira explicita
em sua forma, essa tensdo: de um lado, temos a experiéncia publica constituida pelo
préprio encontro entre Raulino e 0 povo, no corpo-a-corpo que o diretor propde com 0s
transeuntes, e, de outro, a experiéncia privada, constituida pela intelectualidade de
Raulino como leitor e coletor/montador de textos de Fanon, Barreto e Cesaire. E
importante ressaltar que, além de direcéo e roteiro, Raulino também assina a fotografia e
a montagem do curta. Isso é importante pois evidencia o fato de que o encontro em
questdo se da pela prépria pessoa de Raulino, e que a articulacdo entre os elementos
publicos - 0 encontro - e subjetivos/privados - a colagem e selecdo de textos e musicas -
sdo efetuados pelo préprio autor.

Retomando Lukéacs (1974), é possivel perceber também um movimento em fungéo
da revelacao do processo de pensamento e a recusa a um veredito final. O jogo dialético
entre as referéncias textuais e sonoras e as imagens do povo estabelecem uma relacéo
bastante clara, quase didatica da argumentagdo do autor a respeito da relacéo intelectual-
povo, ainda mais para quem conhece suas obras anteriores. O fato de que Raulino recusa
a tentativa de exposicdo de um veredito final € dbvia, tendo em vista que nao se estabelece
nenhum tipo de conclusdo ao final do filme. H& conclusbes e afirmacGes por parte de
Raulino na forma das citagdes que seleciona para o filme, mas estas representam mais
indicaces da construcdo de seu processo de pensamento em torno do assunto do que
conclusbes a respeito do tema. Ja em relacdo a Adorno (2003), pode-se apontar a
liberdade de enunciacdo presente em O Tigre e a Gazela, sua recusa a encaixar-se em
quaisquer das regras formais do cinema em uma tentativa se ir em diregdo a novas formas
de representacdo. A propria recusa ndo s6 em estabelecer uma conclusdo, mas mesmo de
definir as pessoas documentadas, surge como um movimento essencialmente ensaistico.

Se compararmos O Tigre e a Gazela com os dois filmes anteriores de Raulino,
Tarumd e Jardim Nova Bahia, € possivel perceber preocupagdes tematicas em comum,
mas que séo abordadas de maneiras diferentes. Em Tarumd, Raulino efetua a tentativa de

disponibilizar o discurso do filme ao povo, enquanto em Jardim Nova Bahia, o cineasta
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disponibiliza o prdprio aparato cinematogréafico. Como observa Bernardet (2003), essas
acOes, ainda que bem-intencionadas, continham em si uma pretensdo impossivel de
atingir, a de ser renunciar a seu préprio discurso e expressar apenas a voz do povo. Nesses
dois filmes, haveria um pouco daquilo que Minh-ha (1990) observa a respeito dos
documentarios, ao falar que, ainda que seja possivel ocultar, ndo ha como evitar a relacao
de hierarquia discursiva no cinema. E eis que chegamos a O Tigre e a Gazela, momento
em que Raulino parece mudar seu modo de abordagem. Independente de Raulino ter
reconhecido a impossibilidade de dar cabo as pretensdes dos projetos anteriores ou se 0
filme surge como um puro ato de experimentacdo, o fato é que Raulino deixa de tentar
falar pelo povo ou dar voz a ele, passando a trabalhar justamente nessa fronteira, a abordar
justamente essa tensao entre sua intelectualidade e o encontro com o povo.

Esta atitude de Raulino parece se aproximar daquilo que o fildsofo franco-lituano
Emmanuel Levinas define como alteridade. Levinas (1980), entende que ética e alteridade
estdo ligadas intrinsecamente, e propGe uma ética da alteridade, que estaria relacionada a
experiéncia do "outro" como um ser distinto e separado do “mesmo” (nesse caso, o eu),
possuidor de sua prépria subjetividade e singularidade. Isso pode parecer dbvio a uma
primeira impressao, mas Levinas, além de enfatizar esta no¢cdo como o ponto de partida
do pensamento filosofico - distanciando-se do pensamento heideggeriano, que propunha
a ontologia como filosofia primeira - argumenta que a alteridade é justamente o fator que
impede uma reducao ao idéntico, ao mesmo, como um principio de diferenca. O contrério
disto seria como uma negacao do outro. Assim, a sensibilidade em relagéo a existéncia
do outro surge como o principio da ética de Levinas.

Primeiramente, temos como possivel relacdo entre a ética da alteridade de Levinas
e 0 ensaismo de Raulino esse reconhecimento do outro como um ser complexo em si e a
impossibilidade de reduzir a existéncia alheia a mera codificacdo. Um segundo ponto de
relacdo pode ser a questdo da assimetria: para Levinas (1980), toda a relagdo com o outro
se da no encontro, e este & sempre assimétrico. Nao ha a possibilidade de igualdade
absoluta entre 0 “mesmo” e 0 “outro”, e, portanto, cabe a ambos reconhecer tal diferenca.
Este ponto nos lembra o movimento de Raulino ao passar de uma tentativa de simetria -
em Taruma e Jardim Nova Bahia - para o reconhecimento da assimetria - em O Tigre e
a Gazela. O terceiro ponto refere-se a representacdo: Levinas (2010) dira que o outro ndo
pode ser visto como um dado quantificavel, um rastro objetivo esperando por uma

tipificacdo totalizante. Levinas estabelece uma interessante nogdo de “posse”, que €
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configurada justamente quando se tenta instrumentalizar a existéncia do outro. Para
contrapor-se a posse, Levinas propde a nogdo de encontro, 0 momento da alteridade:

“A posse ¢ o modo pelo qual um ente, embora existindo, ¢ parcialmente negado. Nédo se
trata apenas do fato de o ente ser instrumento e utensilio - quer dizer, meio; ele é também
fim - consumivel, é alimento e, no gozo, se oferece, se da, depende de mim. (...) O
encontro com outrem consiste no fato de que, apesar da extensdo da minha dominacéo
sobre ele e de sua submissao, ndao o possuo. (Levinas, 2010, p. 22)

O proprio titulo do filme também pode ser pensado nesse sentido. Guimarées
(2019) propbe uma analogia entre a imagem criada pelo titulo, inspirada no trecho do
Diario intimo °de Lima Barreto, e o proprio ato de Raulino em sair as ruas para filmar:

A animalidade dupla do olhar do amante, que conjuga o espirito do cagador e o da caca,
a expectativa do ataque e a espera da fuga, poderia ser invocada para pensar cada plano
de O Tigre e a Gazela. Na rua, a camera de Raulino ¢ agil e matreira, sempre no aguardo
do bote certeiro, a0 mesmo tempo em que se deixa levar, languida, atraida pelos olhares
envolventes dos sujeitos que atravessam o campo. (Guimardes, 2019, p. 305).

Entendida assim, a opcdo por este titulo d& mais um indicio da autoconsciéncia de
Raulino em sua a¢do. Como uma autocritica irbnica do autor ao imaginar-se na pele de
um felino - o cineasta - & espreita de suas presas - 0 povo. E interessante notar também
como isso surge na forma do filme, exemplificando outro fator ensaistico. A montagem
do filme de Raulino é absolutamente disjuntiva, tanto se considerarmos as imagens em
relacdo umas as outras, quanto em relacdo ao som. Além disso, o inico momento do filme
em que temos uso de som direto é nos dois planos da mulher que canta; nos outros, ou
perdura o siléncio, ou temos a insercéo de alguma musica que ndo faz referéncia a nada
explicito nas imagens. Laura Rascaroli, estudiosa do ensaismo audiovisual, considera a
prética disjuntiva da montagem como um elemento crucial para compreendermos o modo
como os filme-ensaios produzem pensamento. Para Rascaroli (2017), é por meio da
criacdo de espacos intermediarios entre os elementos articulados pelo filme que surge o
pensamento. A autora baseia-se no conceito deleuziano de “intersticio” (Deleuze, 1989)
a fim de elucidar sua concepcdo de espacos intermediarios. A ideia de intersticio
desempenha um papel essencial na teoria deleuziana de 'imagem-tempo’, pois introduz

uma ruptura em relacdo a forma convencional de conectar imagens por meio da

9 Trecho do Diério Intimo de Barreto, no qual é encontrada a mengio que da nome ao filme: “Nessa tarde,
eu, com vinte e seis anos, e ela, com vinte e quatro, ainda muito lembrada da vida antiga, conversamos, das
seis e meia as dez horas, inocentemente, e creio que sai com os pés ungidos de nardo, mal enxugados pelos
seus lindos cabelos. Eu a olhava com o meu olhar pardo, em que hé o tigre e a gazela, de quando em quando,
e ela, sempre, constantemente, me envolvia com o seu olhar azul, macio e sereno, que lhe iluminava o
sorriso de afeto, eterno e constante, espécie de riso da natureza fecunda e amoravel por uma manha limpida
e suave de maio, quando as flores desabrocham para frutos futuros”. (Barreto, pp. 127-128, 1953)
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montagem. Em vez da nocdo de uma simples associagéo linear de imagens, na qual o
sentido é construido sequencialmente com base em relagdes de causa e efeito entre os
elementos, passamos a lidar com a concepcdo de uma desconexao entre as imagens, e
também com os sons. Dessa forma, surgem abordagens ndo-lineares e associagdes livres
que enriquecem e complexificam as relacdes entre as imagens, e é assim que se da a
montagem em O Tigre e a Gazela. Os diversos “retratos” de transeuntes produzidos por
Raulino intercalam-se na tela uns com os outros e com os textos, sem a existéncia de uma
relagdo narrativa especifica entre eles, e é justamente nessa descontinuidade que o filme

desenvolve seu discurso.

QUESTOES CONTEXTUAIS: IDENTIDADE NACIONAL E MEMORIA

A década de 1970, na qual Raulino produziu os filmes mencionados, esta inserida
no periodo da ditadura militar brasileira, que perdurou de 1964 a 1988. De acordo com
Ridenti (2007), ao longo desses anos, além das diversas outras consequéncias, a area
cultural sofreu muitas intervenc@es no sentido de construir uma nocao identidade nacional
brasileira fixa. Tais intervencgdes se deram com a criagdo de diversos 6rgdos voltados para
o setor cultural, além de forte investimento em publicidade, propaganda, controle das
noticias e uma forte censura, enquanto investimentos na promocdo de patrimonio
historicos, das tradi¢bes e da fé cristd surgiam como alguns dos alicerces desse ideal de
identidade. E verdade que a busca por identidade nacional ndo foi algo restrito a ditadura
militar, mas, como bem observa Barbalho (2000), foi justamente nos periodos ditatoriais
brasileiros que se tentou monopolizar as narrativas e os imaginarios em torno da
construgdo de uma identidade nacional, em um movimento que acreditava agir
“unificando as diferencas e eliminando as contradi¢des” (Barbalho, 2000, p.72).

Em O Tigre e a Gazela, por varios momentos e de diferentes maneiras, se toca em
alguma questdo relativa a nacionalidade brasileira. Talvez a mais explicita delas seja nos
dois planos de maior duracdo do filme, os ja& mencionados planos da cantora, em
00:02:45-00:04:11 e 00:09:36-00:10:43. Ambas as cancdes cantadas pela mulher
ressoam importantes simbolos nacionais: no primeiro plano, a questdo da aboli¢do da
escraviddo, e no segundo, a independéncia do Brasil. O plano inicial sucede uma cartela
com um trecho de Frantz Fanon que fala sobre as consequéncias do colonialismo em uma
sociedade subdesenvolvida: “Ao colonialismo ndo basta encerrar o povo em suas malhas,

esvaziar o cérebro colonizado de toda forma e todo conteddo. Por uma espécie de
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perversdo da ldogica, ele se orienta para o passado do povo oprimido, deforma-o,
desfigura-o, aniquila-0.” (Fanon, apud. Raulino, 1976, 00:02:27-00:02:46)

O segundo plano da mulher cantando também é sucedido por uma cartela com
texto de Fanon. Dessa vez, o texto possui um tom diferente, versando a respeito da
derrocada do inimigo colonizador e do éxito da luta anticolonial:

O inimigo imagina perseguir-nos mas nds encontramos sempre um meio de nos

colocarmos em sua retaguarda, golpeando-o0, no momento mesmo em que ele cré que

estamos liquidados. A partir de entdo, nds é que o perseguimos. Apesar de toda a sua
técnica e de sua poténcia de fogo, o inimigo da a impressdo de chafurdar e desaparecer

pouco a pouco na lama. Nos cantamos, cantamos. (Fanon, apud. Raulino, 1976, 1976,

00:09:13-00:09:35)

Para Guimardes (2019), tal procedimento caracteriza a meditacdo ensaistica de
Raulino ao dar destaque a um dos encontros provavelmente que mais o0 impressionaram.
A figura extraordinaria da mulher, com seus gestos, o olhar penetrante e a voz solida,
ganha destaque e estabelece uma espécie de jogo dialético com as citagdes de Fanon. E
perceptivel que ambas as can¢des constituem importantes simbolos culturais consonantes
ao projeto de construcdo de uma identidade nacional brasileira no periodo militar. O
samba “Salve a Princesa Isabel” pode ser compreendido como indicio de uma tentativa
de conciliacdo histdrica preconizada pelo estado militar, em uma busca por unido nacional
através de uma politica de relativizagdo tanto do passado escravista quanto do racismo
estrutural presente na sociedade. Ja o Hino da Independéncia, aléem da ébvia referéncia a
emancipacao nacional, também parece remontar, principalmente em seu refrdo (Ou ficar
a Pétria livre / Ou morrer pelo Brasil) os valores de luta pela péatria, fortemente presentes
no nacionalismo militar. E como se a cantora efetuasse uma apropriacao ressignificante
desses simbolos por meio de sua voz, mas também por meio de sua gestualidade, assim
como pelo espaco, registrado e construido pela cAmera de Raulino, que operam uma
espécie de desconstrucdo destes simbolos. A crueza do som direto que,
surpreendentemente, parece ndo captar nenhum som além da voz da mulher, mesmo
cantando no meio da rua, acentua seu impacto.

Mas esse questionamento também se da no jogo dialético com as cartelas
fanonianas, tal como percebido por Guimaraes (2019). No primeiro momento, 0 texto
revelador das crueldades colonialistas parece acentuar a figura da mulher negra cantando

uma musica que afirma o fim do “preconceito de cor”. A auséncia de informacdes sobre

a mulher torna dificil qualquer afirmagdo em relacdo a suas inten¢des ao cantar o samba
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- pois o préprio ato de canta-la pode de certa forma surgir como um ato de questionamento
irdnico das afirmacfes da musica. De toda forma, a sensacdo que se tem ao analisar o
jogo entre a imagem e o texto tende a nos levar para a impressdo de critica ndo sé ao
colonialismo, mas também da cristalizacdo de uma mentalidade colonialista em meio a
populacdo. No segundo momento, o texto com carater mais esperan¢oso faz um curioso
jogo com o Hino da Independéncia, pois a propria relacdo entre um elemento simbolo do
nacionalismo militar e outro do anticolonialismo gera um forte contraste, mas que soam
até mesmo organicos aqui. Como se O Tigre e a Gazela sugerisse que a independéncia
real e uma patria unida de fato s seriam possiveis mediante uma conscientizacdo da
necessidade de expurgar a mentalidade colonizada.

Por fim, nos parece pertinente observar o filme em relacéo a producdo de memoria
audiovisual, atentando-se as possibilidades do cinema de servir como um arquivo digital.
Andreas Huyssen (2000) nos mostra como, na segunda metade do século XX, passam a
surgir movimentos questionadores do modo convencional de se pensar a Historia e de
nossa relacdo com a memoria. O ponto de vista dos povos colonizados, dos paises
subdesenvolvidos e fora dos centros hegemonicos de poder passa a ser cada vez mais
inserido e reconhecido no mundo académico desses mesmos centros. No entanto, entre o
fim do século XX e inicio do XXI, ha uma espécie de “boom da memoria”, que assume
papel central em praticamente todas as regifes do planeta, muito em funcdo de eventos
traumaticos do século XX. Isso, em conjunto com o desenvolvimento das midias digitais,
contribui para uma producdo massiva de obras de arte, entretenimento e instituicdes
voltadas a memdria, muitas vezes padronizadas e com intuito puramente comercial. Para
Huyssen, isso estabelece uma espécie de paradoxo, pois tal proliferacdo de producédo de
memorias padronizadas pode gerar uma saturagdo que, consequentemente, nos leva ao
esquecimento ou a banalizagdo dos eventos traumaticos.

E a partir desse insight de Huyssen que nos parece pertinente levantar a questio
do ensaismo. O "radical ndo-radicalismo” (Adorno, 2003, p. 25) do ensaio pode surgir
como uma interessante possibilidade de produgdo memoria histdrica alternativa, pois
contrapde-se tanto a um modo padronizado de narrativa quanto a uma experimentagédo
pura. No caso de O Tigre e a Gazela, temos um exemplo de filme que articula
experimentacao e reflexao critica, resultando em um tipo bastante particular de memoria.
A questdo aqui ndo é clamar pelo ensaio como a Unica forma de producao de memdrias -

pois isto seria, como vimos, essencialmente anti-ensaistico -, mas sim de afirma-lo como
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uma alternativa capaz de auxiliar na compreensdo dos problemas da banalizacédo e

padronizacdo de memdrias.

CONSIDERACOES FINAIS

Em O Tigre e a Gazela, Raulino busca uma nova relagdo com a representacao do
povo, conscientizando-se a respeito de suas diferencas intransponiveis, mas ndo deixando
de refletir e elaborar a respeito do tema. Chegamos a essa compreensao apos conferir ao
filme um olhar baseado nas no¢6es de ensaio e filme-ensaio, que nos ajudaram a perceber
como o filme constréi seu pensamento. Foi possivel perceber afinidades entre os
conceitos de ensaio/filme-ensaio e as colocagdes de Bernardet e Minh-ha: enquanto 0s
tedricos do ensaismo apontam para a liberdade de enunciagdo, a recusa a objetividade
dogmatica, a exposicdo do processo de construcdo dos argumentos e a evidenciacao da
subjetividade do autor, tanto Bernardet quanto Minh-ha apontam o fechamento do
discurso, a busca por vereditos totalizantes, a ocultacdo da relacdo de hierarquia entre
cineasta e sujeito documentado e a pretensdo de atuar como porta-vozes do povo como
0s principais pontos a serem criticados, seja no documentério convencional, por Minh-
ha, seja nos curta-metragens documentais, por Bernardet.

Assim, em O Tigre e a Gazela, Raulino parece tentar colocar em pratica algo
proximo a essas nocdes, trabalhando com uma perspectiva diferente sobre seu projeto de
“dar voz” ao povo. O conceito de alteridade de Levinas nos ajudou a compreender essa
atitude de Raulino também como uma atitude constituinte de alteridade em relacdo as
pessoas filmadas. A propria desconstrucdo de simbolos nacionais impostos de maneira
arbitraria surge como um ato de alteridade, ao presumir o reconhecimento da existéncia
de modos diferenciados de identidade presentes na cultura brasileira. Da mesma forma, a
questdo da producdo de memorias alternativas também parece fortemente ligada a nogéao
de alteridade, tendo em vista que mantém acesa as possibilidades de narrativas e modos
de relacdo contra-hegémonicos com o conhecimento, combatendo assim a padronizacéo
e banalizacdo das memorias. Acreditamos que estudos futuros podem dar maior
profundidade a essas relacfes da obra de Raulino — ou de outras obras ensaisticas - em
relacdo a producdo de memdrias no contexto digital, em que nos relacionamos cada vez
mais com produtos audiovisuais € em que algoritmos e inteligéncias artificiais cada vez

mais tendem a ditar nossos comportamentos e consumos nos ambientes técnicos.

14



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagdo
462 Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdao — PUCMinas — 2023

REFERENCIAS

ADORNO, T. O Ensaio Como Forma. In: Notas de Literatura |. Sdo Paulo: Ed. 34, 2003.
ALMEIDA, G. Ensaio filmico, eterno devir: projeto de filme inacabado e de um cinema futuro.
Em: DOC online - Revista Digital de Cinema Documentério, n. 24, 2018. pp 91-111. DOI:
10.20287/doc.d24.dt06.

BARBALHO, A. Estado autoritario brasileiro e cultura nacional: entre a tradicdo e a
modernidade, Revista da Associacdo Psicanalitica de Porto Alegre, n. 19, p.71-82, out-2000.

BERNARDET, J. Cineastas e Imagens do Povo. Sdo Paulo: Cia das Letras, 2003.

DELEUZE, G. Cinema 2: The Time - Image. Minneapolis: University of Minnesota Press, 1989.
GUIMARAES, V. Inventarios da Margem, Figuras do Povo: Aloysio Raulino e o Cinema
Latino-Americano. Tese (doutorado), orientador: GUIMARAES, C. Universidade Federal de
Minas Gerais, Faculdade de filosofia e ciéncias humanas, 2019.

HALL, S. A identidade cultural na p6s-modernidade. Rio de Janeiro: DP&A, 2005.

HUYSSEN, A. Seduzidos pela memoria: arquitetura, monumentos, midia. Rio de Janeiro:
Aeroplano, 2000.

LEVINAS, E. Entre Nés: ensaios sobre a alteridade. Petropolis: Vozes, 2010.
Totalidade e Infinito. Lisboa: Edicdes 70, 1980.

LUKACS, G. On the nature and form of the essay. In: Soul and Form. Cambridge: MIT Press,
1974.

MINH-HA, T. Documentary Is/Not a Name. In: October, Vol. 52, pp. 76-98. Cambridge: The
MIT Press, 1990.

RASCAROLLI, L. How the essay film thinks. Oxford University Press, 2017.

RICHTER, H. The Film Essay: A New Type of Documentary Film. in: ALTER, N.,
CORRIGAN, T. (edts). Essays on the essay Film. Nova lorque: Columbia University Press, 2017.

RIDENTI, M. Cultura e politica: os anos 1960-70 e sua heranca. Em: FERREIRA, J.;
DELGADO, L. (orgs). O tempo da Ditadura: regime militar e movimentos sociais em fins do
século XX. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2007.

Filmografia:

Jardim Nova Bahia (1971), de Aloysio Raulino.

O Tigre e a Gazela (1976), de Aloysio Raulino.

Tarumd (1975), de Aloysio Raulino.

15



