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Resumo

O presente artigo estrutura-se em torno do processo de criagdo e montagem do
ensaio audiovisual Tabu, propriedade privada, que realizei em 2018 a partir de
registros amadores de viagem datados dos anos 1960 e rodados na Polinésia
Francesa. Além de um estudo sobre as imagens amadoras e as operagcdes de
montagem possibilitadas pelos arquivos, este texto centra-se nas especificidades de
um certo cinema amador de cariz privado: o filme de viagem.

Palavras-chave: Filme de Viagem, Cinema Amador, Filme de Montagem, Ensaio

Audiovisual, Contra-Arquivo

Abstract
This article explores the creative process behind the 2018 essay film Tabu, private

property, which draws from amateur travel films shot in the 1960s in French
Polynesia. In addition to examining the nature of these amateur images and the

possibilities of editing archival footage, the text focuses on the distinctive
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characteristics of a specific type of amateur cinema: the personal travel film.

Keywords: Travel Film, Amateur Cinema, Montage Film, Audiovisual Essay,
Contra-Arquivo

Resumen
Este articulo se estructura en torno al proceso de creacién y ediciéon del ensayo

audiovisual Tabu, propiedad privada, que realicé en 2018 a partir de registros de
viaje amateur que datan de la década de 1960 y se rodaron en la Polinesia Francesa.
Ademas de un estudio de las imagenes amateur y de las operaciones de montaje que
posibilitan los archivos, este texto se centra en las especificidades de un cierto tipo
de cine amateur privado: la pelicula de viajes.

Palabras clave: Pelicula de viajes, cine amateur, montaje cinematografico, ensayo
audiovisual

Introdugdo

O presente artigo estrutura-se em torno do processo de criagdo e montagem do
ensaio audiovisual Tabu, propriedade privada, que realizei em 2018 a partir de registros
amadores de viagem dos anos 1960, rodados na Polinésia Francesa. Além de um estudo
sobre as imagens amadoras e as operacdes de montagem possibilitadas pelos arquivos,
este texto foca-se nas especificidades de um certo cinema amador de cariz privado: o filme
de viagem. Desde o inicio do processo criativo procurei ndo me limitar a realizar um
levantamento exploratério das imagens amadoras de viagem, mas, a partir de um
guestionamento de seus contextos politico-sociais e de producdo, quis produzir um
contradiscurso com e através das préprias imagens. Para tanto, tomei por base fundamentos
tedrico-cientificos que reconhecem a existéncia de um discurso dominante nas praticas de
registro audiovisual em mobilidade desenvolvidas ao longo do século XX, de modo a propor
um rompimento de tal discurso por intermédio de uma proposta formal inventiva com os
arquivos. Em outras palavras, quis oferecer através da montagem um novo ponto de vista

sobre as imagens, suscitado pela sua problematizacdo.

Para tanto, procurei compreender os cédigos que regem os filmes amadores de
viagem do nosso passado recente. Em que medida tais objetos representam sistemas

politicos, econdmicos e sociais de poder? Por que as questdes de género e raca estdo no
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cerne do discurso sobre as imagens rodadas em paises colonizados? De que maneiras
podemos extrair conhecimento de tais objetos do passado? O que os gestos de filmagem
reproduzidos nestes filmes representam hoje? Uma relacdo estreita entre o campo
tedrico-cientifico e a praxis cinematografica me permitiu tocar em alguns pontos destas
questdes. Assim, na primeira parte do artigo, apresento um estudo aprofundado sobre os
arquivos amadores de viagem do século 20, elaborado pela ensaista e professora americana
Patricia Zimmermann, no artigo Geographies of desire: cartographies of gender, race, nation
and empire in amateur film. Em seu artigo, Zimmermann analisa centenas de filmes
amadores de viagem rodados por norte-americanos entre os anos 1930 e 1960 em Iraque,
China, Africa, Ilhas do Pacifico e América Latina, observando e determinando padrdes que se
repetem nas imagens. A autora revela um sistema de posse e poder reproduzido nos gestos
de filmagem amadores, com cddigos bem definidos de rodagem, potencialmente
representativos das estruturas econémica, social, cultural e politica dominantes no periodo
em questdo. Utilizo as teses desta autora pois, além de ser efetivamente uma referéncia no
campo do estudo das imagens amadoras, considero sua andlise extremamente
enriquecedora por portar um ponto de vista feminino e abertamente feminista sobre os
arquivos, logo, antagbnico em relacdo a perspectiva encontrada na maior parte dos registros

em causa.

A osmose entre processo criativo e investigacdo cientifica, abrindo possibilidades de
aprofundamento em ambas as esferas, ocorre efetivamente quando inicio a selecdo e a
montagem das imagens amadoras de viagem que dao corpo ao filme Tabu, das quais trato
na segunda parte deste texto. Ciente das teses de Zimmermann, procuro e encontro planos
expressivos desse antigo e reconhecido sistema de opressdao econdémica, social, de género e
de raca. Quando me pergunto por que certos planos me incomodam mais do que outros,
obtenho respostas nas teorias desenvolvidas por Georges Didi-Huberman que, com base nos
escritos de Walter Benjamin, propde uma metodologia de andlise dos arquivos baseada no
sujeito e nas suas faculdades da imaginacdo e da memdria. Para o autor, a imagem de
arquivo é tida como um sintoma: um objeto composto de sinais que dizem respeito ao
passado em que foram produzidas e ao presente de quem as interpela, capaz de gerar
conhecimento sobre estes dois tempos. Tais teorias derivadas do conceito de
imagem-malicia, explanado no livro Devant le temps, me permitiram iniciar o trabalho

criativo com os arquivos, fundamentado nas minhas préprias percep¢bes sobre as imagens.
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No texto, Didi-Huberman refere a imagem-malicia como sendo uma imagem caracteristica
do mal-estar da representacdo e, ao citar Sigmund Freud, me instiga a examinar mais
categoricamente as motiva¢les psiquicas dos cinegrafistas europeus por trds do repetido
gesto de filmagem sobre o corpo e o rosto das mulheres taitianas. Em Totem e Tabu,
contribuicdo a histéria do movimento psicanalitico e outros textos (1912-1914), o
psicanalista trata das obsess®es e ambivaléncias dos sentimentos humanos e possibilita

novas interpretacoes sobre os planos selecionados.

A Ultima parte do artigo se refere ao processo de montagem propriamente dito,
guando outras perguntas se impuseram ao trabalho pratico: de que forma a montagem pode
contribuir para a desestigmatizacdo dos corpos femininos retratados? Como dar a ver a
violéncia contida no gesto de filmagem? Que dispositivos da montagem me permitem

“revirar” tais arquivos, extraindo novos sentidos?

No livro O que é lugar de fala? a filésofa Djamila Ribeiro elabora longamente sobre a
imprescindibilidade de se gerar conhecimento com base no ponto de vista feminino, em
especial aquele das mulheres negras, pardas, indigenas, ndo brancas ou oriundas de
ex-colonias. Em seu discurso, assumidamente feminista, a autora defende o deslocamento
do olhar do sujeito em lugar de fala via perspectivas construtivistas de contradiscursos
capazes de reparar desequilibrios e desestabilizar a norma imposta pelo regime discursivo
dominante: “Existe um olhar colonizador sobre os nossos corpos, saberes, producdes e, para
além de refutar esse olhar, é preciso que partamos de outros pontos de vista” (RIBEIRO,
2017 p. 35), afirma. Num exercicio de transposicdo da légica adotada pela autora para o
campo da producdo de imagens amadoras de viagem, constatamos que o discurso
dominante é aquele do cinegrafista homem, branco, em situacdo social e econdomica
privilegiadas. Por conseguinte, a construcdo de um contradiscurso no ambito do cinema
amador depende de uma inversdo de pontos de vista entre o do sujeito que filma e aquele
do sujeito filmado. Em outras palavras, depende do exercicio de revirar as imagens
produzidas por turistas europeus e de se assumir a perspectiva das mulheres taitianas
retratadas. A partir deste entendimento, tornou-se mais clara a forma de proceder com a

montagem de Tabu, propriedade privada.
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As micropoliticas do imperialismo expressas nos gestos de filmagem nos filmes amadores

de viagem, segundo Patricia Zimmermann

Os filmes amadores de viagem formam uma importante subcategoria das imagens
amadoras privadas e sdo portadores de uma série de codigos, signos e padrdes que refletem
formas especificas dos cineastas nao profissionais registarem pessoas e paisagens em terra
estrangeira. Numa andlise de centenas de filmes deste género realizados por norte-
americanos entre os anos 1930 e 1960, Patricia Zimmermann identificou uma relacao direta
entre o modo de ser imperialista e os gestos de filmagem exercidos pelos cinegrafistas
amadores. Seu artigo Geographies of desire: Cartographies of gender, race, nation and
empire in amateur film revela que por tras deste comportamento presungoso existem
reportagens de revistas especializadas orientando o viajante a capturar o exético a partir, por
exemplo, de técnicas de filmagem dos nativos as escondidas, hoje consideradas no minimo

antiéticas.

Os cinegrafistas amadores em questdo sdo em sua maioria homens brancos,
instruidos e com frequéncia membros das elites intelectual, econémica e/ou cultural dos
Estados Unidos da América. Até pelo menos os anos do pods-Segunda Guerra Mundial, os
equipamentos de filmagem eram custosos e sua posse era um privilégio de classe. Fazer
turismo naquela época, principalmente para os destinos considerados exdticos como os
paises ditos de terceiro mundo, coloniais e ex-colénias europeias ou em terras selvagens,
era igualmente uma atividade reservada as elites. Por conseguinte, a pesquisadora acredita
gue tais registros filmicos sdo capazes de mapear poderes de classe e questdes raciais. Para
Zimmermann, os filmes amadores de viagem operam por uma légica pertinente a uma
classe e cultura branca dominante, refletem os valores da sociedade patriarcal, capitalista,
familiarista e nacionalista. Ao analisar peliculas amadoras rodadas no Iraque, na China, em
paises da Africa, nas Ilhas do Pacifico e na América Latina, Zimmermann identificou formas
de reafirmacdo das fronteiras da nacdo branca e privilegiada. Ndo se trata tanto de fatos
histéricos, mas de registros inconscientes dos desejos nacionais imperialistas. Os filmes
amadores foram estudados como didrios de viagem, isto é, como relatos pessoais
carregados de rastros de micropraticas que, em vez de grandes acontecimentos histéricos,
seriam narrativas paralelas que em conjunto formam a Grande Histdria. A autora afirma que

tais registros ndao sdao controlados, unificados ou representacdes fidedignas de
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acontecimentos, eventos ou fatos, mas fragmentos com tracos que definem a nacdo
norte-americana pela separacdo do que estaria fora dos seus limites e fronteiras. Em outras
palavras, por uma pratica de filmagem que reforca os esteredtipos do exético e do diferente:
“Ndo podemos isolar os filmes das relacdes histdricas do mundo. Eles sdo veiculos por onde
operam sistemas histdricos especificos em que praticas politicas sdao cooptadas,

dispersadas, rompidas e repercutidas” (ZIMMERMANN, 1996, p. 85).

Segundo Zimmermann, os registros amadores turisticos sdo representativos de
praticas marginais estabelecidas por uma dindmica de representacdo e de poder capaz de
constantemente estabilizar e controlar a diferenga, reforcando as identidades nacionais. Ela
define os filmes amadores de viagem como sendo “espacos imagindrios psiquicos de
identidades nacionais que especificam micropoliticas do imperialismo, da colonizac¢do e das
diferenciacbes de género e raca” (ZIMMERMANN, 1996, p. 86). Neste sentido, € comum
observarmos nas imagens amadoras demonstracdes de superioridade racial, fisica, cultural e
moral, em registros que enfatizam, por exemplo, o poder econdmico do turista sobre
trabalhadores locais. Viajantes privilegiados aparecem também com frequéncia no controle
das tecnologias, tais como veiculos, motocicletas, lanchas, camaras fotograficas e de
filmagem. Outros planos exaltam atos de apropriacdo dos territérios, dos animais, dos
corpos e dos rostos dos nativos, ainda que esta apropriacdo ocorra tdo somente pela captura
das imagens (esta, muitas vezes, ndo autorizada). Assim, a légica que conduz o ato
cinematografico amador no exterior visa reduzir pessoas e terrenos a artefatos, lembrancas
de viagem, transformando o corpo e a geografia do outro em espetdculo visual. Zimmermann
nota ainda que ao haver diferenca de género entre cinegrafista (masculino) e personagem
filmado (feminino), torna-se mais evidente um “conhecido sistema de repressdo, dominagao

e subserviéncia” na tomada das imagens (ZIMMERMANN, 1996, p. 92).

Para a autora, os filmes amadores de viagem operam numa contraesfera dos filmes
de familia. Isto porque os cédigos presentes na captacdo das imagens mudam totalmente
guando os cinegrafistas estdo em terras distantes. No lugar de preservar a imagem dos
personagens filmados, realizando planos que enfatizam a felicidade, a harmonia e a riqueza
familiar (desde a abundancia das refeicbes até os bens materiais enquadrados
propositadamente), os planos de viagem frisam o exdtico, orientalizado, radicalizando a

fantasia destes esteredtipos, sem se importar com a consequéncia destes atos. Nao ha
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respeito aos espacos privados e aos limites do corpo do outro. A pesquisadora revela que as
revistas especializadas em cinema amador eram bastante diretas em seus discursos de
tendéncias imperialistas, como podemos constatar pelo titulo desta reportagem numa
edicdo datada de 1936 da Amateur Cine World: Devoted to the interests of all amateur
cinematographers troughout the empire (ZIMMERMANN, 1996, p. 88). Em outro artigo, o
cinegrafista amador é comparado a um cagador, seu entusiasmo para capturar imagens de
paisagens, pessoas e criaturas selvagens seria equivalente ao empenho e a perseveranga
necessdria para cagar animais na selva. Assim como acontece no ato de cagar, o ato de
filmar culmina na conquista de um troféu, de um prémio, posteriormente a ser exibido aos

familiares e amigos no regresso a terra natal.

Em seu estudo sobre as imagens amadoras de viagem, a pesquisadora identificou
qguatro gestos de filmagem ensinados pelas revistas especializadas e diretamente
relacionados a formas de “dominacdo” da terra estrangeira, a partir da lente da cdmera. Sdo
eles: (1) as panoramicas inquisidoras, (2) as filmagens as escondidas dos nativos, (3) a
captura homogeneizada e fetichista de paisagens e pessoas e (4) os registros que enfatizam
a diferenca cultural e racial em relagdo a terra de origem do cinegrafista amador. Nota-se
que tais taticas e técnicas de filmagem seriam universais, a serem aplicadas da mesma
forma pelo cameraman esteja ele no Irague ou no Taiti, no Camboja ou na Amazonia,
servindo como parametro para este sistema unificado e homogeneizado que rege o olhar dos
turistas em terras distantes. Em suma, as revistas especializadas ensinam aos viajantes
equipados de cameras amadoras que tanto as paisagens quanto as pessoas, as criangas, 0s
mercados, os artesaos, os pescadores, 0s animais, as casas e demais construgdes em terra
estrangeira estdo ali para serem filmados e fotografados. Tais reportagens ndo incentivam a
interacdo com as formas de vida local, mas a captura dos instantes, apagando os conflitos e
extinguindo as complexidades, ambiguidades e deslocamentos linguisticos existentes em
uma viagem. E possivel que a palavra “diferenca” seja a mais utilizada por Zimmermann em
seu artigo ao descrever as antigas regras do bom uso da cdmera numa incursdao em terras
distantes. De fato, as revistas enfatizam que o cinegrafista deve centrar-se na captura

daquilo que difere de sua cultura.

Consciente da reproducdo de tais posturas imperialistas nos gestos de filmagem dos

registros de viagem do século XX, dediquei-me a encontrd-los num bald de imagens
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analdgicas, pertencentes a uma cole¢ao privada portuguesa, composta por filmes amadores
de turistas franceses no Taiti dos anos 1960. A partir da identificacdo de alguns gestos de
filmagem ou de situacdes que repercutem posturas imperialistas na esfera da representacao,
encontrei o mote principal do meu filme: questionar o olhar do cinegrafista amador e turista

europeu sobre as mulheres nativas em terra estrangeira.

A imagem-malicia e o mal-estar da representacao, segundo Georges Didi-Huberman

As teses de Patricia Zimmermann serviram a elabora¢cdo de um panorama mais vasto
sobre as questdes que permeiam o filme de viagem, configurando um enquadramento
tedrico amplo que sistematiza e categoriza gestos de filmagem do cinegrafista amador no
exterior, permitindo uma primeira leitura e selecdo das imagens de arquivo que deram corpo
ao filme. Entretanto, havia nuances importantes entre os planos selecionados, capazes de
agravar ou minimizar este sistema de forcas que domina as tomadas internacionais. Por que
determinadas imagens pareciam mais coladas a representacdo de sistemas de poderes de
classe e questdes raciais do que outras? Encontrei nas teses de Georges Didi-Huberman
uma metodologia de andlise das imagens de arquivo que leva em conta a sensibilidade do
olhar do sujeito sobre as imagens, o que me abriu para novas possibilidades de

engajamento pessoal e criativo com o material de arquivo.

Neste sentido, um dos conceitos fundamentais a montagem do filme ensaio Tabu,
propriedade privada é o de imagem-malicia, retomado das teorias de Walter Benjamin por
Georges Didi-Huberman no livro Devant le temps. O termo surge dentro de um contexto de
revisionismo, reinterpretacdo ou reformulacdo do entendimento cientifico da disciplina
Histéria da Arte, pondo em questdo sua linearidade histdrica, até entdo inconteste e
categodrica. O historiador de arte ndo apenas retoma e examina tais teorias benjaminianas,
mas as atualiza num momento crucial em que a memdria, a subjetividade, a intuicdo e a
imaginacdo constituem a espinha dorsal da producdo de arte contempordanea. Didi-
Huberman toma como central em sua formulagdo tedrica a prépria imagem, sendo este o
seu objeto histoérico. Didi-Huberman defende que o trabalho do historiador de arte estd em
desmontar e remontar imagens, construindo montagens capazes de gerar um conhecimento
inteligivel proprio. Um oficio equiparavel ao do realizador de cinema, pois este precisamente

monta em sequéncias registros audiovisuais, extraindo destes novos sentidos, anteriormente
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inacessiveis nao fosse pelo trabalho da montagem.

Benjamin propde em seus estudos uma inversdo de perspectiva, um novo ponto de
vista capaz de revolucionar o entendimento sobre a arte: assim como Aby Warburg, o filésofo
alemdo coloca a imagem no centro nevralgico de sua investigacdo, sugerindo que um
historiador de arte ndo deve partir da data de criagdao ou do perfil do criador da obra ao
analisar uma determinada pintura ou fotografia antiga, pois a Histéria da Arte ndo se deve
limitar a afirmar se uma imagem pertence a um tempo X ou Y, tampouco a um determinado
estilo artistico. Esta seria mais util ao apontar o que determinada imagem representa para o
historiador de arte hoje? “E preciso compreender de que maneira o passado vem ao
encontro do historiador em seu presente reminiscente” (DIDI-HUMBERMAN, 2000, p. 100),
afirma o autor. A analise e interpretacdo da obra se daria, portanto, a partir de uma relagcao
entre presente e passado, o que exige uma elaboragao de novos modelos de tempo: “(...) A
imagem ndo esta fixada na Histéria como um ponto sobre uma linha. Ela ndo é nem um
simples acontecimento no devir da Histdria, nem tampouco um bloco imutavel e insensivel
as condicGes desse devir histérico” (DIDI-HUMBERMAN, 2000, p. 91). Ndo devemos,
portanto, analisar uma imagem como um simples documento, nem a idealizar como um

monumento absoluto, complementa o tedrico.

Segundo Didi-Huberman, o salto na evolugdo da Histdria da Arte realizado a partir do
pensamento de Walter Benjamin consiste em passar de um ponto de vista do passado como
um fato objetivo a um passado como fato de memdria, isto é, como fato mutavel, psiquico
para além de material. Desta forma, o inconsciente torna-se um objeto histérico que diz
respeito as no¢des de memodria e de sujeito. Benjamin defende que tudo aquilo que
pensamos no momento da analise sobre a imagem deve ser incorporado a este trabalho. As
associacOes de ideias atuais surgidas de forma subjetiva irdo formar as camadas temporais
e culturais da imagem. Portanto, o trabalho de andlise da imagem, desmontagem,
remontagem e montagem depende largamente do poder da imaginacao: faculdade capaz de
perceber as relagdes intimas e secretas das coisas, suas correspondéncias e analogias.
Numa tentativa de melhor descrever essa imagem que nos faz ver além do que vemos nos
registros iconograficos, remetendo a novas sensacdes e saberes, Benjamin a caracteriza
como sendo maliciosa, ou uma “imagem-malicia”. “E a imagem que me desmonta, que me

interpela, que me questiona e me produz confusdao, que me priva dos meus meios e que me
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tira momentaneamente o chdo” (DIDI-HUMBERMAN, 2000, p. 120). Tal imagem desperta o
historiador de arte/cineasta para relacbes entre passado e presente, sendo uma fonte de
conhecimento tanto sobre o agora quanto sobre o outrora, capaz de reescrever a Histdria da
Arte ao revelar suas rupturas e intercessGes. A imagem-malicia é aquela que provoca ao
mesmo tempo tontura e desestrutura, sintoma e saber, frisa Didi-Huberman. A malicia esta
relacionada a uma disposicdao de fazer o mal por “vias insidiosas”, prossegue o pesquisador,
gue a caracteriza ainda como um elemento da esperteza, traicoeiro, ou a uma inteligéncia

mal-intencionada.

Um exemplo de uma imagem-malicia citado por Huberman foi extraido de textos de
Sigmund Freud, quando este descreve o caso de uma de suas pacientes, vitima de abuso
sexual. Diz o psicanalista que ao mesmo tempo em que a sua paciente segurava com uma
das maos seu vestido contra o seu corpo (agindo como mulher), ela se esforgava com a outra
mao para arrancar seu proprio vestido (agindo como homem). Esta simultaneidade
contraditéria mostra o “fantasma do inconsciente” agindo sobre esta personalidade, observa
Didi-Huberman. Trata-se, para ele, de um conflito de duas partes do mesmo corpo
desmontado. A motricidade desordenada faz desta imagem incompreensivel e até mesmo
diabdlica para quem a observa sem atentar dialeticamente para os sintomas que estdo ali
em jogo. Por isso, “falar em imagem-malicia é antes de tudo falar de mal-estar na

representacdo” (DIDI-HUMBERMAN, 2000, p. 125-126).

O conceito benjaminiano de imagem-malicia tornou-se muito mais claro para mim
guando efetivamente entrei em contato com as imagens de arquivo e mais particularmente
com o plano que deu origem ao filme Tabu, propriedade privada. Segui em Tabu a mesma
metodologia adotada na realizacdo do meu primeiro ensaio audiovisual, Jacarepagud (2017):
tomei as imagens de arquivo como ponto de partida para o filme, e ndo uma ideia
pré-concebida para o desenvolvimento de um tema em especifico a ser posteriormente
ilustrado pelas imagens. Dessa forma, ao me deparar com tal plano, que descrevo
detalhadamente abaixo, a ideia por tras do filme revelou-se, e pude percorrer de maneira

mais clara o caminho criativo na realizacao.

A sequéncia que me desorientou, desestruturou, me remeteu ao passado e me fez
questionar o presente, tirando os meus sentidos, como descreve Didi-Huberman, inicia-se

com uma mulher trabalhadora do Taiti agachada no chdo a lavar a louca, em bacias de
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plastico, aos fundos de um casardao. A mulher visivelmente repara na aproximacao da
camera, quando interrompe o que estd fazendo e, de repente, levanta-se com um sorriso
acanhado para caminhar em direcdo a um chuveiro, emparelhado junto a casa, ao lado
esquerdo do plano. Trata-se de uma sequéncia sem som original. Presumi, utilizando-me da
minha imaginacao e subjetividade, que houve algum tipo de interacdo verbal entre o sujeito
qgue filma e o sujeito filmado, fazendo com que esta suposta trabalhadora doméstica se
desprendesse dos seus servicos e passasse a “performar” para a cdmera. Surpreendeu-me a
escolha da performance em si, pois ndo se trata de uma danga descontraida ou de uma
brincadeira improvisada voltada para o equipamento de filmagem: mas da representacdo de
um banho, uma atividade de carater extremamente pessoal e intimo que executamos, via de

regra, despidos.

Ao mesmo tempo em que atende ao presumido pedido do sujeito por tras da camera,
gue supus sem certeza ser do género masculino, esta mulher recusa-se a despir-se ao
executar a suposta demanda: a mulher entra debaixo d’agua ainda enrolada em sua saida de
praia, completamente vestida. Ao tomar seu falso banho, a ilhoa sorri de forma mal-ajeitada
e visivelmente desconfortdvel para a cdmera/homem (seria este homem o seu patrdo?).
Gesto este que interpretei como um indicio de uma resisténcia, ainda que inibida, ao ato de
ser filmada, uma relutancia em exibir seu corpo diante do aparelho de filmagem/homem por
detras dele. Esta imagem me remeteu ao conceito previamente citado de mal-estar da
representacdo. O sentimento de inadequag¢do/desconforto advindo da visualizacdo desta
sequéncia amadora se tornou muito claro naquele instante. Porém, considero que esta
imagem-malicia sé estaria plenamente descoberta e revelada a partir de sua desmontagem
e remontagem, isto é, quando propriamente montada dentro do filme, associada a outros

planos e em relacdo com a trilha sonora criada para o filme.

As imagens de Tabu, propriedade privada dentro da cole¢ao Ideias no Escuro

As imagens de arquivo que compdem o meu filme-ensaio-pesquisa foram adquiridas,
catalogadas e preservadas por um colecionador portugués que had 20 anos se dedica a
encontrar, recuperar e armazenar arquivos espalhados pela Europa. Conheci Rui Luis,
colecionador e diretor da produtora Ideias no Escuro, em 2016, na ocasido da Feira Morta

(evento literdrio de editoras independentes em Lisboa), quando este apresentava um
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trabalho grafico concebido a partir de sua colecao de fotografias. Conversamos sobre o meu
projeto de produzir um filme a partir de arquivos audiovisuais amadores e ele me convidou a

conhecer seu acervo de imagens.

Por muitos anos, a Cinemateca Portuguesa encaminhou doadores de acervos
particulares ao Ideias no Escuro, uma vez que a instituicdo publica ndo tinha interesse, nem
tampouco disponibilidade, em salvaguardar este tipo de arquivo. De tanto coletar imagens
de terceiros, conhecidos e andénimos, Rui Luis reuniu cerca de 20 mil fotografias, 500 rolos
de filmes e 4.500 cassetes de video, representando cerca de 6.100 horas de imagens
histdricas, entre filmes e fotografias familiares, profissionais e amadores, sendo que as
imagens familiares representam cerca de 90% desta cole¢do. Além das imagens antigas, a
produtora é equipada com projetores, cdmeras e outros aparelhos de época que facilitam a
visualizagdo dos mais variados formatos: U-matic, Betacam, Betamax, 16mm, 9.5mm,
DVCPro etc. As imagens do Ideias no Escuro existem para serem vistas, e por seguir esta
l6égica Rui Luis costuma aceitar propostas que visam fazer circular publicamente o material
arquivado, conferindo novos sentidos aquelas imagens e proporcionando o acesso a estes

objetos histodricos.

Realizei uma pesquisa inicial com as imagens da coleg¢ao Ideias no Escuro
disponiveis online em 2016, e imediatamente me chamou a atengdo um conjunto de 14
albuns, com cerca de 240 fotografias. Ao explorar as paginas digitais, o visitante obtém
algumas poucas informacdes sobre estas imagens, tais como “Family Archive, Tahiti, French
Colonies, 60’s” (Arquivos Familiares, Tahiti, Col6nias Francesas, Anos 60, em traducdo livre).
Nao ha nomes, sobrenomes, datas ou locais precisos em qualquer uma das fotografias que
ali figuram, somente estas designacOes genéricas de espaco e de tempo, e acerca da
natureza das imagens: arquivos familiares. Sdo, portanto, imagens orfas (termo utilizado
guando desconhecemos os autores), adquiridas por Rui Luis em 28 de setembro de 2014, no
mercado de Vanves, em Paris, conforme indicado de forma abreviada no cédigo de entrada
das imagens no sistema do Ideias no Escuro. Desde esse momento, estas imagens
amadoras e de viagem me intrigaram (ndo me parecem ser propriamente imagens de
familia, como categoriza Rui Luis em seu site). Sdo fotos tiradas ao longo de 10 anos, cujos
personagens centrais sdo um casal de franceses e a sua casa de férias no Taiti. L4, ambos

receberam amigos, estiveram quase sempre rodeados de empregados nativos da ilha, os
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quais figuram sempre desempenhando uma série de fungdes: de serventes a pescadores, de
barqueiros a vendedores. As fotos revelam que o casal viveu aventuras ndo muito
convencionais aos registros de viagem em familia mais tradicionais. Constatei que estes
filmes amadores de viagem operam de fato numa contraesfera dos filmes familiares, pois os
codigos de rodagem mudam radicalmente. Vemos exaltadas nas imagens intimidades do
casal, fragilidades locais (pobreza, situagdes de vulnerabilidade dos sujeitos e animais
filmados), exotismos variados. Ndo ha nos registros criancas, pais, avés e outras figuras
tipicas aos filmes familiares, mas jovens reunidos e indicios de muitas festas, com
referéncias a consumo de alcool, drogas e sexo. Além desses temas, encontrei na colecao
inUmeros registros referentes a beleza natural do Taiti e suas praias paradisiacas,
montanhas e floresta tropical exuberantes, e as aguas translicidas do mar na Polinésia
Francesa. Uma sequéncia de fotografias em preto e branco traz cenas da principal figura
masculina a fincar uma placa diante de uma mansdo a beira-mar, com as seguintes
inscricOes: “Tabu, propriété privée, defense d’entrer” (Tabu, propriedade privada, proibida a

entrada, em tradugado livre). Esta foto deu origem ao titulo do meu ensaio audiovisual.

Meses depois de ter imaginado um filme realizado apenas a partir destas fotografias,
tive a imensa surpresa, ao visitar pessoalmente a produtora Ideias no Escuro, de saber que
nas mesmas trés caixas pertencentes ao lote em que constavam as tais 237 fotografias do
Taiti, e seus originais em negativo 35 milimetros, havia mais 57 rolos de filmes em 8
milimetros, estes nunca antes exibidos, revelados ou vistos pelo colecionador. Retornei a
produtora posteriormente, com a intengdo de assistir a todas as bobinas acompanhada do
colecionador, que preparou uma sala, com um projetor adequado, onde os filmes foram
exibidos pela primeira vez na parede, sem som. Acordamos que eu realizaria a decupagem
do material e, em paralelo, escolheria as sequéncias de fotografias e filmes que integrariam
o meu filme ensaio, de forma que Rui Luis pudesse digitaliza-las em alta qualidade, a partir
de um scanner da produtora, e entrega-las posteriormente a mim, ja em suporte digital.
Neste dia, assisti pela primeira vez a sequéncia da imagem-malicia que deu origem ao
ensaio audiovisual, e defini uma série de parametros sobre as imagens que escolheria para
o filme. Estas privilegiariam a interagao entre os turistas e os nativos do Taiti, e fugiriam ao
maximo dos cartGes-postais tradicionais, isto é, das imagens paradisiacas da Polinésia
Francesa, que representavam a maior parte dos planos do material. Um certo incobmodo em

relacdo as imagens se tornou o guia do meu olhar sobre a colegdo. Sequéncias que
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retratavam a natureza selvagem do Taiti, com vendavais, tornados, chuvas, bem como os
animais (cobras, cavalos, burros, peixes, gatos), carregados de simbologias nas culturas

ancestrais, entraram igualmente na minha selecdo de planos para o filme.

Processos de montagem do filme ‘Tabu, propriedade privada’

O agenciamento das imagens de arquivo selecionadas para o filme foi elaborado com
base na pesquisa e na observacdo detalhada dos planos. Neste sentido, uma breve
contextualizacdo sobre a histéria do territério colonizado da Polinésia Francesa se mostrou
util para situar meu olhar sobre as relacdes humanas ali retratadas. J4 o repetido gesto de
filmagem sobre o rosto e o corpo das mulheres insulares pelo cinegrafista amador europeu
rendeu uma investigacdo de cardter psicanalitico, que me ajudou a melhor analisar as

emocgdes que motivam a producgdo das imagens e sdo despertadas na sua observacao.

Dados histéricos sobre a Polinésia Francesa reunidos pelo Ministério do Além-Mar do
Governo da Franga® nos informam que os portugueses foram os primeiros europeus a aportar
nestas ilhas, em 1595. Era um territdrio considerado entdo geoestratégico, intensamente
disputado por comerciantes e missiondrios de varias partes da Europa até finais do século
18. Em 1843, a Franca impode a forca o status de protetorado ao Taiti, numa guerra violenta
contra a resisténcia taitiana que se estende até 1847 e que, face ao desequilibrio de forcas
bélicas, deixa um lastro de morte na populacdo local ainda a se contabilizar, tendo as
ultimas ossadas humanas reminiscentes deste periodo sido encontradas em 2010. O
dominio francés alastra-se por todo o arquipélago, e em 1880 o Taiti é decretado

oficialmente col6nia francesa.

Para além das mortes ocasionadas pela guerra de conquista do territdrio, quatro
epidemias dantescas levaram a quase extingdo dos habitantes destas ilhas: estima-se que
trés quartos da populacdo local tenha morrido entre 1791 e 1863 em consequéncia de
tuberculose, febre tifoide, gripe e variola. O regime colonial imposto instituiu a exploracao
da m3o-de-obra forcada e dos recursos naturais, em particular da zona comercial maritima
acoplada ao arquipélago que, diga-se, segue até hoje sob dominio francés. O europeu
rompeu ainda com as tradi¢Ges locais, levando a prostituicdo, as doencgas venéreas e o

alcool para as ilhas, e estipulou o falso mito do bom selvagem (bon sauvage),

! www.outre-mer.gouv.fr/polynesie-francaise-histoire
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estigmatizando os corpos, as dangas, as vestimentas dos locais, e em particular as

mulheres, ainda hoje associadas a fantasias erdticas/exdticas fabricadas pelos ocidentais.

Infelizmente, o calvario desta populagao nao terminou com as guerras, as epidemias ou o
regime exploratdrio colonial imposto. Em 1966, a Franca constréi o Centre d’Expérimentation
du Pacifique, responsdvel por realizar 196 testes nucleares na Polinésia Francesa, que
duraram até o ano de 1996. As consequéncias sociais, econdmicas e sanitarias para a
regido, entre as quais a fragilizacdo do subsolo maritimo, a contaminacao por metais
pesados dos solos e das dguas, malformac¢Oes congénitas e enfermidades de um numero
nao negligencidvel de criancas polinésias, foram desastrosas e ainda estdo sendo

estudadas.

Apesar de haver atualizado suas relages politicas com o arquipélago, a Frangca segue se
beneficiando politica e economicamente destas terras. Vale ressaltar que em 2013 a ONU
aceitou o pedido da Polinésia Francesa para entrar na lista de territérios “a descolonizar”,
apos uma decisdo aprovada por unanimidade pela Assembleia Polinésia, em agosto de
2011. Portanto, podemos dizer que a Polinésia Francesa resta sob a condi¢do de colonia,
ainda que seja uma versao moderna e revisada deste conceito. Retomar imagens de arquivo
realizadas por europeus em uma colonia francesa sob uma perspectiva anticolonialista
enquadra este trabalho em um movimento académico maior que o atravessa e diz respeito a
revisdo histdrica dos descobrimentos, das relagdes construidas entre império e colénia por
séculos, e principalmente das consequéncias destas relagdes para os povos dos paises

colonizados, que repercutem duramente até hoje.

A segunda etapa importante do campo tedrico ligado a andlise, selecdo e montagem das
imagens em Tabu vincula-se a repeticdo do gesto de filmagem identificado tanto nas 57
bobinas de filmes quanto nas 237 fotografias observadas ao longo desta pesquisa. Para
além da sequéncia matriz sobre a qual se estrutura toda a montagem do filme, mencionada
anteriormente, verificamos a existéncia de uma série de outros planos e fotografias que
enquadram frontalmente, em close ou de corpo inteiro em pose, mulheres jovens locais,
muitas vezes em biquinis ou trajadas em vestimentas tradicionais. Encontramos nas teses de
Sigmund Freud uma possivel explicacdo para tal repeticdo, que consideramos representar

uma obsessao do cinegrafista amador europeu sobre as mulheres taitianas.
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Em Totem e tabu, contribuigcdo a histéria do movimento psicanalitico e outros textos (1912-
1914), Freud trata da ambivaléncia dos sentimentos presente no significado mais amplo da
palavra “tabu”, quando se levam em conta as atribui¢cdes psicanaliticas do termo — uma ideia
gque remete diretamente a imagem-malicia, concebida por Didi-Huberman. A palavra tabu tem
origem na Polinésia, com a grafia taboo, e estaria relacionada a duas direcdes opostas e
associadas a um mesmo objeto, considerado de um lado “santo, consagrado” e de outro
“inquietante, perigoso, proibido, impuro” (FREUD, 2012, p. 42). Tabu é uma palavra que
sublinha o que ha de comum entre o sagrado e o impuro, ou seja, o temor de seu contato.
Também se refere a atitude ambivalente do individuo em relacdo a este objeto, ou mais
precisamente em rela¢do a a¢do sobre o objeto em questdo. Freud afirma que ao mesmo
tempo em que o sujeito quer realizar uma determinada acdo, e nela vé o maximo de deleite,
ele a abomina. A proibicdo da execucdo do ato acontece, segundo o psicanalista, de forma
claramente consciente, enquanto o desejo continuo de tocar o objeto acontece de forma
inconsciente. Esta ambivaléncia dos sentimentos dd origem, na vida psiquica, as chamadas
neuroses obsessivas em relacdo a estes objetos ditos tabu. “Sendo o contato com o objeto o
comeco de todo o controle, de toda a tentativa de servir-se de uma coisa ou pessoa” (FREUD,
2012, p. 63). Do ponto de vista histérico, “Os tabus seriam proibi¢des antiquissimas, impostas
uma vez a uma geracao de homens primitivos, ou seja, neles inculcadas violentamente pela
geracdo anterior” (FREUD, 2012, p. 60). Entretanto, prossegue Freud, o desejo original de
fazer o proibido continua a existir nos povos em que ha o tabu. Eles tém em relacdo a tais
proibicdes uma atitude ambivalente: em seu inconsciente, desejam infringi-las, mas também
tém receio disso. Se o tabu é fundado com base em proibicoes, elucida o psicanalista, é
evidente que por outro lado ele carrega em seu fundo uma forte corrente de desejo, afinal ndo
seria necessario proibir o que ninguém deseja fazer. Neste livro, o autor revela ainda que
estamos nos referindo a uma proibicdo moral: o tabu é antes de tudo uma institui¢cdo social. E

estaria, assim como as neuroses obsessivas, enraizado em questdes de cunho sexual:

Em suas manifestacdes, o tabu apresenta enorme semelhanga com o medo de
contato dos neurdticos, o délire de toucher. Ora, nessa neurose a proibicdo é
normalmente de contato sexual, e a psicandlise mostrou, de modo geral, que forcas
instituais que sdo desviadas e deslocadas na neurose tém origem sexual. No tabu, o
contato proibido tem, claramente, ndo apenas sentido sexual, mas sobretudo o
significado mais geral de ataque, apoderamento, de afirmagdo da prdpria pessoa
(FREUD, 2012, p. 119).
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Diante desse conhecimento sobre o conceito mais amplo de tabu, e ciente de fatos
histdricos sobre a Polinésia Francesa, me pergunto se ter um relacionamento com uma mulher
polinésia representaria um tabu para o homem europeu, no sentido de que este ndo podia, por
imposicBes histdricas, sociais e morais, casar-se e constituir familia com uma mulher do Taiti,
mas tdo somente deseja-la, usd-la sexualmente, tratando-a como um objeto passivel de uso,
ataque, apoderamento (via cdmera cinematografica inclusive), e de afirmagao de si mesmo, de
sua masculinidade e virilidade, exercendo sobre esta uma suposta superioridade de género e
de raca. Sem duvida foi esta a sensagao que tive ao ver os inumeros planos aproximados sobre
as mulheres do Taiti, feitos pelos cinegrafistas amadores europeus nas 57 bobinas e 237
fotografias analisadas neste trabalho. Mais ainda, me pergunto: tais planos seriam um indicio
de uma neurose obsessiva dos europeus em relacdo a estas mulheres? Tenho consciéncia de
que tais suposi¢cOes partem de uma sensacdao e de um olhar subjetivos, que serviram a

realizacdo deste filme ensaio.

Dado que ndo se trata de um filme documental, uma vez que os arquivos nido sao
reempregados com funcdo indicial, a montagem em Tabu obedeceu a uma légica inventada,
que relaciona pessoas, lugares e eventos sem direta ou necessaria conexao entre si. O filme
foi montado a partir de uma selecdo randémica de imagens, que as organiza em sete
pequenos episddios imaginados, representativos de diferentes formas de interagdo entre os
europeus e os nativos da ilha. Em outras palavras, a Histéria maior a que nos referimos
neste texto e que atravessa os arquivos ndao é diretamente mencionada no filme, mas da-se
a ver através de elementos simbodlicos dos embates histéricos decorridos no local e
identificados nos arquivos: a chegada de navios europeus, a recep¢do dos soldados pelas
mulheres nativas, as dancas sagradas transformadas em espetdculos para turistas, o
dominio dos meios de transporte e das tecnologias pelos europeus, a exploracdo da forca de
trabalho dos ilhéus e a sua subalternizacao forcada aos colonialistas, além de outras formas
de dominacdo dos colonizadores sobre pessoas, animais e terrenos locais. Em suma, esse
contexto historico, social, politico e econdmico é inalienavel ao filme, pois é génese

constituinte das suas imagens.

Construi Tabu em torno da “performance do banho”, que ganhou destaque localizado a
meio do filme, indicando um &pice narrativo. Os demais blocos criados, episddios com

comecgo, meio e fim, foram dispostos antes e depois da sequéncia mencionada, e marcados
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por batidas diferenciadas de um pandeiro. Além dos sete blocos que compdem o ensaio
audiovisual, inicio o filme com uma espécie de prélogo construido a partir de citacbes de
Patricia Zimmermann, oferecendo ao espectador um norte para o seu olhar sobre as
imagens: “Amateur travel films are open and fluid systems, endlessly negotiating multiple
discourses. We should analyze these films as a series of active relationships: between the
maker and the subject, between the nation and the empire. And between gender and race”

(ZIMMERMANN, 1996, p. 85).

O ponto de vista do filme, a partir de questdes levantadas pela filésofa brasileira

Djamila Ribeiro

Desmontar para remontar as imagens, revirar suas perspectivas e conferir-lhes novo
significado sdo operagdes que exigem a construcado prévia de um determinado ponto de vista
sobre os arquivos. O desmonte do olhar europeu escondido por detras das imagens emerge
de uma tomada de posicdo, de uma decisdo de tentar encontrar um ponto de vista perdido e
complementar as imagens: um olhar sumariamente apagado, velado, silenciado, mas
presente nas imagens, ou o ponto de vista de quem esteve a frente da cdmera. Mas em que
medida, como realizadora, posso assumir esse olhar que n3ao me pertence? Como a
montagem pode contribuir para a desestigmatizacdo desses corpos femininos retratados?
Encontrei nas teses da fildsofa Djamila Ribeiro fundamentacao tedrica passivel de respaldar
as minhas escolhas cinematograficas. No livro O que é lugar de fala?, a autora retoma
diversas pensadoras do feminismo e do feminismo negro mais especificamente (entre as
quais estdo Judith Butler, Simone de Beauvoir, Angela Davis, Audre Lorde, bell hooks,
Sojourner Truth, Linda Alcoff, Patricia Hill Collins, Luiza Bairros, Gayatri Spivak, Giovana
Xavier, Rosane Borges, Lélia Gonzalez e Grada Kilomba) para refletir sobre a autoridade do
discurso em obras académicas, artisticas, jornalisticas e em outras producdes da sociedade
contemporanea. Sua reflexdo inicia-se a partir de uma critica ao feminismo hegeménico,
relacionada a uma falta de compreensdo sobre o lugar de vulnerabilidade das mulheres
negras, indigenas e oriundas das ex-col6nias nas pautas da luta feminista atual. Existe uma
realidade particular as mulheres de paises colonizados que ndo se pode deixar de lado na
hora de realizar reivindicagdes visando a melhoria da sociedade como um todo, alerta a

autora. As estatisticas generalizantes do capitalismo patriarcal ndo ddo conta de “responder
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as situacdes de mulheres negras, indigenas, pois falta incluir um tipo de discriminacao tao

grave quanto a opressao de carater racial” (RIBEIRO, 2017, p. 25).

Uma das premissas importantes para o feminismo negro, discutida por Djamila Ribeiro, é
falar a partir do olhar das mulheres, sejam elas negras, indigenas, subalternizadas. “Existe
um olhar colonizador sobre os nossos corpos, saberes, producdes e, para além de refutar
esse olhar, é preciso que partamos de outros pontos de vista” (RIBEIRO, 2017, p.35). E um
consenso das teorias feministas que a mulher ndo é pensada a partir de si, mas em
comparac¢do ao homem, como se a mulher fosse sempre vista em oposicao ao ser masculino.
Segundo a filésofa, pensar a mulher a partir do ponto de vista masculino, como por séculos
foi tradicdo nas sociedades mais antigas, é também destituir sua humanidade,
atribuindo-lhe o sentido de um objeto, ou seja, algo sem autonomia prépria, sem poder de
fala. “Esse olhar masculino, segundo a pensadora [Simone de Beauvoir], coloca a mulher
nesse lugar, impedindo-a de ser um ‘para si’, sujeito em linguagem ontoldgica sartriana”
(RIBEIRO, 2017, p. 37). Esta condicdao de “outro” para a mulher se intensifica no caso das
mulheres negras, indigenas e das ex-colOnias, para as quais o status social seria o “outro do
outro”, uma vez que estas enfrentam uma dupla invisibilidade, um vdcuo que n3ao enxerga
estas mulheres numa categoria de analise, conforme também defende Grada Kilomba, uma
importante voz do feminismo negro contemporaneo, em seu livio Memodrias da plantagdo,
episodios de racismo cotidiano. Estas mulheres que ndo sdo nem brancas, nem homens
ocupariam o mais baixo escaldo da piramide social estabelecida pelo capitalismo patriarcal
familiarista (no topo da piramide estdo os homens brancos, seguidos das mulheres brancas,
dos homens negros, indigenas e ndo brancos e, por fim, viriam as mulheres negras,
indigenas e nao-brancas). Djamila Ribeiro prova que ha hierarquias de género e raga nas
sociedades contemporaneas, em particular no caso do Brasil, através de estatisticas que
levam em conta essas subcategorizacdes em relagdo, por exemplo, ao piso salarial médio
dos trabalhadores, aos indices de desemprego e de violéncia doméstica, demonstrando que
o recorte das mulheres ndo brancas (negras, indigenas, pardas) obedece a um padrdo,

sempre desfavoravel a este grupo social.

Voltando ao lugar de fala propriamente dito, este asseguraria a quebra de uma visdo
universal da mulher, assimilando outras identidades a este grupo social e evidenciando suas

fragilidades com a intencao de reparar desequilibrios e de criar novas politicas de suporte a
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estes subgrupos, bem como de trabalhar a autoestima e a desestigmatizacdao das mulheres
negras, indigenas, pardas, ndo brancas (e oriundas de paises historicamente colonizados).
“Ao promover uma multiplicidade de vozes o que se quer, acima de tudo, é quebrar com o
discurso autorizado e Unico, que se pretende universal. Busca-se, sobretudo, lutar para
romper com o regime de autorizacdo discursiva” (RIBEIRO, 2017, p. 69). A palavra discurso
deve ser entendida neste contexto em seu sentido foucaultiano, ou seja, ndo como um
amontoado de palavras e concatenacdo de frases, mas como “um sistema que estrutura
determinado imagindrio social, pois estamos falando de poder e controle” (p. 55). No caso
do regime de autorizacdo discursiva hegemonico, trata-se de pensar a existéncia de “Um
sistema de poder que inviabiliza, impede e invalida saberes produzidos por grupos
subalternizados. Foucault afirmava que as massas podiam falar por si, mas entendia que

existia uma interdicdo para que essas vozes pudessem ser ouvidas” (RIBEIRO, 2017, p. 73).

A autora difere, em seu livro, os conceitos de representatividade e de lugar de fala:

Uma travesti negra pode ndo se sentir representada por um homem branco cis,
mas esse homem branco cis pode teorizar sobre a realidade das pessoas travestis, a
partir do lugar que ocupa. Acreditamos que ndo pode haver uma
desresponsabilizacdo do sujeito de poder. (...) O fundamental é que individuos
pertencentes ao grupo social privilegiado, em termos de locus social, consigam
enxergar as hierarquias produzidas a partir desse lugar, e como esse lugar impacta
diretamente na constituicdo dos grupos subalternizados (RIBEIRO, 2017, p. 86).

A partir do livro de Djamila Ribeiro pude compreender qual o lugar de fala do filme ensaio
Tabu, propriedade privada, mesmo sendo este um filme sem nenhum didlogo propriamente.
Porém, desde o momento em que encontrei a sequéncia performatica do banho, a minha
imagem-malicia, me coloquei no lugar desta mulher filmada, trabalhadora local do Taiti, que
executava tranquilamente uma tarefa doméstica até ser interrompida pela camera de
filmagem, ou melhor, pelo sujeito por tras dessa camera. A perspectiva do filme, ou o que
podemos chamar de seu lugar de fala, se estabeleceu ali: seria sob o ponto de vista da
mulher insular que se desenrolaria todo o ensaio cinematografico. Meu objetivo era dar voz
a estas mulheres, muitas vezes filmadas sem consentimento, fetichizadas pela sua diferenca
de raca, fazendo uma oposi¢cdo ao ponto de vista masculino e eurocéntrico, ainda que de
forma indireta, através da mdusica original e da montagem do filme. Tais dispositivos, a
montagem e a trilha sonora do filme, operam guiando o olhar do espectador sobre as

imagens, criando uma atmosfera tensa que corrobora com a narrativa do filme.
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