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Eu sou o Outro? — Notas sobre
(auto)etnografias em Doméstica,

de Gabriel Mascaro

| am the Other? — Notes about (self)ethnographys in
Doméstica, by Gabriel Mascaro

RESUMO

A partir de conceitos conectados a etnografia no documentario,
este artigo faz uma analise do documentario Doméstica (2011),
de Gabriel Mascaro. Os personagens € a concep¢ao narrativa
e imagética do filme funcionam como matriz de analise para
se compreender suas relacdes com a autoetnografia, mais
conectado a particularizagdo dos enfoques e recortes do que a
uma narrativa calcada na semelhanga e na totalizagao.

Palavras-chave: documentario, etnografia, autoetnografia,
Domeéstica.

Exético e primitivo? — Das
etnografias no cinema
documentario

Desde Nanook of the North (1922, Robert Flaher-
ty), filme fundamental para o estabelecimento de uma
conceitua¢do do género documentario, que os cineastas
evidenciam o desejo de usar o cinematdgrafo para regis-
trar povoados considerados “ex6ticos” e “primitivos”.
Este ponto de partida foi se intensificando e se comple-

Marcio Andrade’
marcioh.andrade @ gmail.com

ABSTRACT

This article makes a filmic analysis of the documentary film
Doméstica (2011), directed by Gabriel Mascaro, connecting
concepts of subjectivity and authorship in documentaries and the
forms of representation of the self nowadays. The characters and
narrative of the film work as an analytical matrix to understand
terms like self-ethnographies and self-representations. These
concepts are, actually, more connected to the particularity of
approaches in documentaries than to a narrative grounded in
the representation and totalization of reality.
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xificando a partir da emergéncia de outros filmes, tecno-
logias e contextos que problematizavam cada vez mais
as limita¢des representativas desta (e qualquer) forma
narrativa. Partindo de uma defini¢ao de etnografico como
“term designated the use of film to document information
about preindustrial cultures, particularly cultures on the
verge of collapse or transformation”, MacDonald (2013,
p. 3) acredita que as longas viagens que cineastas faziam
e ainda fazem para registrar culturas consideradas “exo-
ticas” e/ou distintas de um contexto considerado mais
“civilizado”, sob um ponto de vista mais eurocéntrico,
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possuem uma convergéncia com os emergentes relatos
subjetivos no documentario contemporaneo: possibilitou
a estes cineastas explorarem, intencionalmente ou néo, os
padrdes e nuances de sua propria cultura.

Permitindo a exploragdo de interesses que se ar-
voram no desejo de instruir estudantes ou de gerar infor-
magcdes para estudos antropologicos ou ainda de explorar
estética e sensorialmente a relacdo com outras culturas, o
filme etnografico possui realizadores que imprimiram uma
diversidade de olhares sobre as comunidades que registra-
ram: nos EUA, Lorna Marshall (First Film, 1951 - 1995),
John Marshall (The Hunters: A |Kung Bushmen Film,
1957), Robert Gardner (Dead Birds, 1963), Timothy Asch
(The Ax Fight, 1975); na Franga, Jean Rouch (Les Maitrés
Fous, 1955; Moi, un noir, 1958) e outros tantos. Uma das
narrativas mais comuns a respeito da conjuntura que per-
mitiu a emergéncia do filme etnografico relaciona-se aum
anseio por registros que se distanciassem um pouco do viés
ideologico e totalizante que os documentarios que vinham
sendo produzidos carregavam desde os primeiros filmes de
Robert Flaherty, por exemplo, até por volta dos anos 1950.

Um movimento que demarcou fronteira nesta
busca por representagcdes mais “fidedignas” do “real”
concentra-se no intitulado cinéma vérité, cujo represen-
tante mais conhecido esta no francés Jean Rouch e seu
filme Chronique d’un été (1960). Além de contextos so-
ciopoliticos — tais como Guerra do Vietna, acesso a drogas
e assassinatos de John e Robert Kennedy e Martin Luther
King — que influenciaram na ascensao de movimentos de
contracultura e na problematizagio das formas de perceber
o mundo, a emergéncia de um cinema como este também
acontece nao somente pela evolucdo tecnoldgica (com
as cameras que sincronizavam som e imagem e eram
mais leves e faceis de transportar), mas também pelas
demandas de percep¢ao da imagem do espectador. Com
uma intensificacdo da sensagdo de um “ao vivo” a partir
da recepcao as imagens televisivas, registrar esse Outro
espacial e culturalmente distante terminou se tornando
for¢a motriz do género — e ainda se estabelece dessa forma
em boa parte das produgdes contemporaneas.

Mas a definigdo de filme etnografico ndo emerge
sem problematizagdo por uma série de estudiosos, que
procuram encontrar uma conceituagdo que abrace uma
série de experiéncias e resultados distintos. MacDougall
(1970) e Goldschmidt (1972), por exemplo, definem os
cineastas etndgrafos como aqueles que investigam co-
munidades distintas da sua - com uma especial énfase do
primeiro por sociedades consideradas “primitivas”. Esse
tipo de concepcdo, claramente, parte de uma logica de
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“evolugdo” social baseada no gesto de um cineasta dito
civilizado aproximando-se de outro grupo para descrever
suas interagdes. Esta verve quase antropoldgica termina
gerando obras cujas imagens, por vezes, sdo concebidas e
organizadas de modo a defender um ponto de vista a priori
sobre essas comunidades — aludindo a visdes romanticas
do “bom selvagem” rousseauniano.

Certamente, as questdes teoricas envolvendo o filme
etnografico foram sendo cada vez mais complexificadas a
partir de variadas séries de mudangas sociopoliticas, assim
como outras evolugdes tecnoldgicas — como a as cameras
e filmadoras em VHS e digital. Estes processos criaram
condi¢des para que os proprios sujeitos componentes destas
comunidades pudessem ter acesso a equipamentos € ao
conhecimento sobre técnicas para se autorrepresentarem
por meio da linguagem audiovisual. Desde esse movimento
pelo filme etnografico e avangando paulatinamente até essa
proeminéncia cada vez mais intensa dos documentarios
subjetivos e autobiograficos, a producdo dos filmes nao-
-ficcdo parecem vir se imbuindo cada vez mais de uma
noc¢ao de real mais calcado em uma nogao de experiéncia do
documentarista com o mundo do que propriamente de um
registro distanciado e (utopicamente) isento de ideologia.

Questionando a imagem — o caso
do documentario brasileiro

Em seus estudos sobre documentario brasileiro,
Mesquita (2007), exemplifica esta transformagdo nos
modos de recortar o real na producdo documental in-
dependente ao propor uma divisao de cunho puramente
didatico em trés momentos: documentario moderno (1960
- 1984), tempos de video (1984 - 1999) e documentario
da “retomada” (1999 - em diante). Para a autora, esta
primeira fase se inicia com Aruanda (1960), de Linduarte
Noronha, e se encerra com Cabra Marcado para Morrer
(1984), de Eduardo Coutinho, que inicia a segunda etapa
até o langamento de Santo Forte (1999), também de Cou-
tinho, que, por sua vez, demarca o advento da terceira. Ao
tomar como recorte para esta divisdo a alteridade — mais
especificamente, as representagoes do “outro de classe”
—, Mesquita (2007) comega afirmando que este tipo de
contato ganha atencéo desde o inicio dos anos 60.

Anteriormente a este periodo, a maioria dos docu-
mentarios produzidos no Brasil estava vinculado ao Insti-
tuto Nacional de Cinema Educativo (Ince) e sua intengdo
de “promover uma imagem favoravel e harmoniosa do
pais” (Mesquita, 2007, p. 9). Nos anos 60, com o docu-
mentario independente, as problematicas que envolviam
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as classes populares ganham olhares mais criticos pelos
cineastas interessados em um “modelo socioldgico” de
representacdo: entrevistas que funcionam como ilustragio
de diagnosticos e generalizagdes sobre situacdes sociais
abrangentes, resultando em “representagdes autoritarias do
‘outro de classe’, reduzido a objeto de uma interpretagao
exterior, erudita, univoca” (Mesquita, 2007, p. 10). Quando
Coutinho assume a entrevista como dialogo e ndo como
“depoimento” em Cabra Marcado para Morrer (1984),
expoe a falsa neutralidade do gesto de “dar a voz” ao outro
e ailusdo do “modelo socioldgico” que vigorava na época.

A partir deste periodo, a crise no cinema brasileiro,
a disseminagdo progressiva da TV e a popularizagao do
formato de video favorecem a produ¢ao documental no
Brasil, que possui fortes conexdes com os movimentos
sociais e seu desejo de representacdo das questdes destas
comunidades, caracterizando o chamado “movimento
de video popular”. Sua intengao residia em elaborar “de
dentro” e oferecer visibilidade as identidades dos grupos
comumente estigmatizados e excluidos, resultando em um
uso cada vez menor da narragdo em off — conhecida como
“voz de Deus” por seu carater totalizante —em contraponto
a presenga cada vez maior da entrevista como forma de
abrir espago para os sujeitos da experiéncia.

O periodo da chamada “retomada” do cinema
nacional exibe certa “tendéncia a particularizagdo do
enfoque: em vez de almejarem grandes sinteses, os docu-
mentarios atuais buscam seus temas pelo recorte minimo,
abordando historias e expressoes circunscritas a pequenos
grupos” (Mesquita, 2007, p. 13). De acordo com Lins e
Mesquita (2008), a produg@o documentaria brasileira do
final dos anos 90 em diante possui como principais con-
trapontos ao chamado documentario moderno certa recusa
do que ¢ “representativo” a partir do foco na afirmagao
da singularidade de determinados sujeitos. Trés longas
langados em 1999, cada um a sua maneira, exibem as prin-
cipais questdes que atravessam a producao documental no
Brasil deste periodo em diante: o artesanal das tecnologias
digitais em Nos que aqui estamos por vos esperamos, de
Marcelo Masagdo; o minimalismo estético da entrevista
em Santo Forte, de Eduardo Coutinho; e a urgéncia na
contraposi¢do do discurso da midia em Noticias de uma
guerra particular, de Jodo Moreira Salles e Katia Lund.

A partir destes trés pontos, € possivel apontar aspec-
tos gerais do documentario brasileiro contemporaneo: sobre

a énfase na entrevista, Lins e Mesquita (2008) percebem
que este tipo de estratégia, ao eliminar o uso da narracao
em off totalizante e onisciente, desloca a estética majoritaria
deste tipo de produgdo nos anos 60 e amplia a forma de
“dar voz ao outro de classe” de maneira mais complexa e
subjetiva — como em Estamira (2005), de Marcos Prado
e O prisioneiro da grade ferro (auto-retratos) (2003), de
Paulo Sacramento. Sobre os confrontos e didlogos com as
imagens e representacdes da midia, as autoras defendem
que este “transbordamento da imagem” se reflete em uma
exposi¢ao do privado com maior presenga e trivialidade —
como em Babilonia 2000 (2000) e a consciéncia sobre a
repercussao da imagem e o reality show de Edificio Master
(2002), ambos de Eduardo Coutinho —; Onibus 174 (2002),
de José¢ Padilha e Felipe Lacerda e o confronto a repre-
sentacao mididtica; e Santiago (2007), de Jodo Moreira
Salles e Jogo de Cena (2007), de Eduardo Coutinho, que
perturbam o espectador ao expor a capacidade manipulativa
dos simulacros de realidade.

Todas estas tendéncias, apesar das estratégias
distintas, revelam, de algum modo, esta recusa do repre-
sentativo de forma totalizante e favor de uma énfase na
construgdo da subjetividade do olhar do cineasta diante
do real, ponto nevralgico das nogdes de etnografia no
cinema documentario. A fim de desenvolver esta questao
de forma inicial, pretende-se partir da analise filmica do
documentario Doméstica (2013), de Gabriel Mascaro,
para se refletir sobre as defini¢des de filme etnografico,
encontrando a possibilidade de autoetnografias.

(Auto)retratos do outro? — da(s)
etnografia(s) contemporanea(s)
em Domestica

Em Doméstica (2013), de Gabriel Mascaro,
jovens de classes sociais distintas registram a rotina de
trabalho das empregadas domésticas de suas proprias
casas, com depoimentos ¢ agdes organizadas por um
diretor que lhes propde a realizagdo de um documen-
tario que nos permite alia-lo a etnografia de grupos e
comunidades minoritarias®. Através desse processo de
produgdo, conhecemos o cotidiano e as historias de
comunidades e grupos geralmente representados de
forma estereotipada midiaticamente, em uma proposta

2 Assim como documentarios como Prisioneiro da Grade de Ferro: auto-retratos (2003), de Paulo Sacramento ou Pirinop, meu
primeiro contato (2007), de Mari Corréa e Karané Ikpeng, longa-metragem produzido através do projeto Video nas Aldeias — ONG
sem fins lucrativos que realiza oficinas de produ¢go audiovisual em comunidades indigenas.
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que coloca em disputa/tensdo a relacdo entre quem
filma e quem ¢ filmado e revela uma “intimidade fisica
e afetiva entre a camera e as cenas, 0s personagens, 0S
assuntos — quer os videos registrem rituais, quer retra-
tem o cotidiano, quer se debrucem sobre a experiéncia
de um personagem” (Lins e Mesquita, 2008, p. 43).
De certo modo, esta experiéncia ressoa diretamente na
intimidade com que lidamos com os equipamentos de
registro portateis, como filmadoras digitais, cdmeras
fotogréficas, celulares, smartphones, tablets, webcams;
dada a presenca em diferentes formas em nosso coti-
diano, atravessam de nossa maneira muitos dos nossos
comportamentos e formas de percep¢do de mundo.

Entretanto, quando a figura de um diretor se
apropria deste gesto e impde um olhar sobre o material
que chega na ilha de edicdo, passa a “atuar como um
espectador ativo da realidade ou do filme que produz
para discuti-la” (Avellar, 2007, p. 27) em uma espécie de
autoria compartilhada. As “autoetnografias®’ dos sujeitos
participantes do filme que operam as cameras e filmam
a si mesmos sao organizadas por Mascaro a sua propria
maneira, criando sua propria leitura sobre o material bruto,
como comenta em entrevista*:

Eume preocupei em adentrar na complexa relagdo
de afeto e trabalho entre os jovens que assumiram
a missdo de registrar o cotidiano de suas emprega-
das. E a intimidade truncada das rela¢ées que me
interessava como poténcia de olhar. Os jovens me
entregaram as imagens brutas e a partir disso eu
fizum filme. E neste momento que eu deixo escapar
a minha leitura subjetiva na “organiza¢do” das
imagens (Mascaro, 2012, s.p.).

Mas nem sempre os documentaristas abdicavam
tdo facilmente do controle sobre o discurso que se al-
mejava propagar através do filme. Durante muito tempo
— particularmente no periodo do chamado documentario
moderno —, a “voz socioldgica” se sobrepunha as vozes
que se tentava representar: ao invés de deixar os sujeitos
falarem, os cineastas terminavam, muitas vezes, assumin-
do a fala por seus personagens (Schvarzman, 2007). Os
realizadores desse periodo ndo estavam necessariamente
interessados em “ceder a voz” aos seus personagens, mas,

de fato, acreditavam que ofereciam oportunidade para
quem ndo era visivel midiaticamente.

Com o avango de contextos sociopoliticos que fa-
voreciam a ascensdo de discursos contra hegemonicos, da
linguagem cinematografica, dos equipamentos (que se tor-
naram mais portateis e podiam ser facilmente transportados
para longas distancias), recursos como entrevistas foram
se tornando tdo evidentes quanto as narra¢des em off. Essa
intencdo sinalizava uma tentativa de, democraticamente,
oferecer condigdes para que o outro fale livremente sobre
seu contexto, porém, este “altruismo”, ainda assim, melin-
dra os usos da linguagem — principalmente, no processo
de edicdo, em que os recortes podem endossar ou criticar
certos discursos e contextos que se considerem favoraveis
aos objetivos do autor. O encontro entre um entrevistado e
seu entrevistador resulta em uma troca de saberes negociada
que exibe certo dialogo entre os poderes envolvidos, ja que
¢ “na relativa imprevisibilidade de agdo dramatica sem
roteiro que fragmentos de fala se unem a expressividade
de siléncios, a discrepancia entre sensagdes e sentimentos,
as avaliagdes desatinadas e a gestos impulsivos, gerando o
sentido” (D’almeida, 2008, p. 185). Ou seja, a partir dessa
negociacao entre o entrevistado e o entrevistador, € possivel
compreender que esta permissdo reflete uma negociagdo
anterior a gravacao do encontro em si em que o “dono” da
camera direciona sua compreensao sobre o objeto de forma
consciente ou inconsciente.

No prologo de Doméstica, os “narradores” do fil-
me, os operadores das cdmeras portateis, falam diretamen-
te para a camera, informando as condicdes de realizacao
do filme. As questdes politicas e sociais que atravessam o
filme tensionam, certamente, com a natureza da exposi¢ao
da vida privada nos reality shows, programas de varie-
dades e, principalmente, na internet, ¢ que caracterizam
uma “intensificagdo de um processo de retragdo da vida
publica cujas origens remontam a meados do século XIX”
(Lins, 2004, p. 78): historias intimas que servem somente
a curiosidade alheia e ndo permitem conexdes com outros
universos e constituicdo de uma memoria ou de questdes
coletivas, limitando-se a repetir os clichés que ja foram
ditos e confirmando o espirito de um periodo.

O documentario esta dividido em blocos que contam,
cada um, a histdria de uma das mogas: ao invés de montar
as historias das domésticas em blocos tematicos onde elas

* A ideia de autoetnografia que se intenciona aqui parte da nogao de filme etnografico, em que um grupo ¢ registrado cinematografi-
camente a partir da imersdo de um diretor no seu contexto que registra suas vivéncias cotidianas, para compreender o movimento

de autorregistro que o filme propde.

* Entrevista realizada por Julio Cavani, jornalista do Diario de Pernambuco, ¢ publicada em 16/11/2012, as 16:34.
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correriam o risco de ser apenas um objeto a servigo de uma
tese, Mascaro opta por tratar cada uma como um persona-
gem, com comego meio e fim. A medida que cada historia se
encerra, passamos para a seguinte, o que, talvez, nos dé mais
asensacao de uma relagao de respeito de Mascaro com cada
um de seus personagens, enquanto individuos que contam,
com ele, uma narrativa. Mesmo a distancia — ou, talvez,
justamente por nunca ter encontrado pessoalmente com os
personagens —, este dispositivo® concebido pelo diretor nos
permite perceber como as assimetrias tanto entre as narrativas
como entre quem filma e € filmado se explicita no momento
das gravagdes, primando por

demonstrar como sdo ambiguas, complexas, nada
dicotomicas as relagoes sociais, mergulhadas em
uma economia de afetos, em constante transborda-
mento. Prima também por mostrar como, ao filmar
o outro, é nosso proprio olhar que se afirma e se
expoe (Brasil, 2013, p. 595-596).

Ao mesmo tempo em que percebemos certas
nuances da relagdo entre afeto e trabalho que sustentam
a critica do documentario, vemos também a riqueza das
personagens reunidas por Mascaro: Vanuza, Dilma, Maria
das Gragas, Helena, Flavia, Sérgio e Lucimar exibem per-
sonalidades completamente distintas, que oscilam entre o
absoluto siléncio e 0 humor escrachado. No documentario,
esta sensagdo de unidade agrega caracteristicas de inde-
terminagdo e de fragmentacdo inerentes ao ser humano,
aspectos que, no filme de Mascaro, delineiam-se através
das performances tanto das empregadas como dos seus
jovens patrdes, como se percebe em cada nucleo.

Doméstica, apresenta menos nuances de autoetno-
grafia do que se poderia imaginar em relag@o aos outros
exemplos mencionados anteriormente, visto que, por ser
controlada pelos patrdes, apresenta mais um ponto de vista
destes sujeitos sobre seus personagens do que sobre as
domésticas em si. Nesse filme, o que se evidenciam sdo
nuances desse gesto de se autorrepresentar quando, em
alguns momentos, uma doméstica decide operar a cdmera
ela mesma ou ainda outras concebem performances para
que sejam registradas pelos patrdes.

Estranhamentos familiares —
sobre as domésticas e seus
(auto)biografos

Vanusa e Valdomiro

E bom cortar depressa o mal pela raiz
E bom tomar cuidado, nio se machucar...
(O Mal pela Raiz, de Reginaldo Rossi)

Logo nas primeiras imagens, fica evidente a forte
relagdo que Vanusa, a primeira doméstica cuja historia ¢
colocada em cena, com o radio: a empregada ¢ exibida se
relacionando com a musica quase como uma companheira.
Enquanto trabalha em um espago (aparentemente) assépti-
co, Vanusa ¢ registrada em seu cotidiano por Valdomiro, o
rapaz que a filma. O garoto, assumindo a fungao de diregao
de cena, aparece, vez por outra, com seu rosto diante da
camera, tanto conduzindo o publico ao longo dos aconteci-
mentos como dirigindo suas personagens ao desejar extrair
delas o maximo de naturalidade em suas performances.

Este exercicio de dire¢ao se mostra ainda mais evi-
dente quando, enquanto é levado de carro por Vanusa, en-
carna a figura do entrevistador (postura que aparece com
certa naturalidade certamente por conta do contato com
os meios de comunicagdo de massa e a nogao do que seja
uma entrevista) e empresta a todo este bloco uma estética
vlogger, conduzindo a leitura do publico. Ao estabelecer
constantes dialogos com a cena e a partir delas (como
quando Vanusa, em seu quarto, exibe algumas fotografias
que revelam o grau de intimidade que possui com a familia
do garoto), Valdomiro tenta estabelecer uma relagdo de
proximidade com a moga: comenta sobre os bolos que a
empregada fazia, que estava gordo em sua foto de crianga
e até tenta consolé-la breve e timidamente quando ela fala
sobre os problemas com drogas de seu filho.

Em alguns momentos da narrativa, ambos parecem
separar o ambiente restrito aos “bastidores” e os momen-
tos da “cena” a ser registrada. Enquanto que, nos espagos
de “coxia”, acontecem certas preparagdes’, nos ambientes
de “palco”, comegam as performances que, por mais que

5 Os filmes-dispositivo surgem da convergéncia de didlogos do documentario tradicional com processos da videoarte e das artes
plasticas, e se concentram na criagdo de propostas e experiéncias para a propria realizacdo do documentario, colocando o diretor sob
o risco ¢ o acaso das situagdes. Para mais informagdes, ler O filme-dispositivo no documentario brasileiro contempordneo, artigo

de Consuelo Lins no livro Sobre fazer documentarios (2007).

¢ Como na mesa de almogo onde se retinem as trés empregadas e ouvimos Valdomiro dizer “Vai, conversem ai. A cimera nio ta
aqui” ou quando Vanusa passa protetor solar antes de ir ao sol lavar o carro.
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tenham seu ar de cotidiano, funcionam como eus que ndo
s80 necessariamente as pessoas em sua esfera cotidiana.
Pode-se pensar que Mascaro opta por manter estes dois
momentos dentro do filme como estratégia de quebra da
ilusdo de naturalidade das performances a que assistimos,
revelando ao publico que se trata de uma encenagéo.
Esta questdo de performance se mostra ainda mais
explicita na conclusdo do nticleo Vanusa e Valdomiro no
momento em que, apos conduzir o garoto para o colégio,
a doméstica se torna, ela mesma, a operadora da camera
enquanto dirige de volta para a residéncia, invertendo os
lugares de poder até entdo determinados. Neste momento,
Vanusa assume a dire¢do da cena e posiciona a camera em
direcdo a seu proprio rosto e, a0 se emocionar com a musica
O Mal pela Raiz, de Reginaldo Rossi, comega a discorrer um
monodlogo. A imersdo em suas proprias reflexdes ¢ tamanha
que ela parece esquecer a existéncia de um publico, como
se este ndo soubesse que ela mesma havia posicionado a
camera diante de si, como se ela ndo estivesse se dirigindo.
A autoetnografia, no caso deste niicleo, se explicita
nas permutas entre Vanusa e Valdomiro: se, ao assumir a
direcdo, o garoto assume o lugar de poder, exibindo muito
de si para o espectador e priorizando a personagem que
registra, a doméstica, por sua vez, ¢ tomada pelo mesmo
sentimento de poder ao segurar a cdmera. Um relato re-
trospectivo de si aparece aqui de forma explicita, ja que
Vanusa rememora seus dilemas amorosos mencionados
em depoimento anterior dialogando com a musica de
Rossi, reverberando a relagdo da doméstica com o radio.

Dilma e Perla

Shalom Aleichem mal-achei hasharet
mal-achei elyon, mimelech malchei
hamelachim hacadosh baruch hu...

(cangdo tradicional judaica)

O segundo nticleo de patrao-doméstica comeca
com a adolescente Perla arrumando o cabelo diante da
camera e, em seguida, um plano do ponto de vista de
dentro de um armario embaixo da pia da cozinha. Inves-
tindo em planos de camera mais elaborados que os do
bloco anterior, e que ndo revelam, de inicio, o rosto da
empregada (nem seu nome, na realidade), a dire¢ao da
adolescente parece se concentrar mais nas agdes do que

nas falas da doméstica. Ao mostrar Dilma preparando
refei¢des e limpando a residéncia, Perla sugere um registro
do cotidiano a partir de um ponto de vista distanciado e
enquadramentos mais classicos e rigidos —em oposi¢ao a
camera tremida e aos zooms de Valdomiro, por exemplo.
Ao posicionar a doméstica sentada no sofa para contar um
fragmento de sua propria historia, a adolescente parece
tornar Dilma protagonista e exibe a intimidade controlada
com que a jovem senhora parece se identificar no espago
familiar alheio, ja que essa parece carregar melindres por
estar sendo registrada no seu ambiente de trabalho.

A separagdo “cordial” entre patrdes e empregados
na casa também aparece durante a refeigdo realizada no
shabbat’ judaico, onde a doméstica parece pouco a vontade
com o ritual (ainda que ele aconteca na casa da familia), mas
confessa, posteriormente, que ja havia sonhado participar
do mesmo. Apesar de encenada, a intimidade do exercicio
religioso na familia se torna publica através de uma camera
estrategicamente posicionada que registra todas as expli-
cacdes que a cerimdnia demanda para quem a desconhece.

A autoetnografia, neste nucleo, ecoa a relagdo
da doméstica com os patrdes, permitindo que poucos
momentos aparegam fora de um script prévio, que da
muito pouca margem para o desdobramento do processo
criativo. O unico momento que, talvez, escape do roteiro ¢
por ocasiao de um telefonema para Perla, que interrompe
a entrevista. O relato retrospectivo, nesse caso, apresenta
um controle bem maior pelas maos da adolescente, ja que
se restringe aos depoimentos de Dilma para a cdmera: a
doméstica, em nenhum momento, toma para si a possi-
bilidade de se autorregistrar, delegando todo o gesto de
filmar a jovem e limitando-se a atuar diante das lentes.

Maria das Gracgas e Alana

... Mais um, mais um Bahia
Mais um mais um titulo de gloria
(Hino do Esporte Clube Bahia)

As primeiras imagens deste bloco deslocam o
retrato familiar que havia sido exibido até entdo: Maria
das Gragas, conhecida como Gracinha, aparece em cena
com uma toalha na cabeca e danga enquanto escuta uma
musica. Ao contrario de Vanusa, com que a musica parece
preencher o espago de trabalho, para Gracinha, trata-se

7 Shabat, também grafado como saba ou sabat, ¢ 0 nome dado ao dia de descanso semanal no judaismo, simbolizando o sétimo dia

em Génesis, ap0s os seis dias de Criagao.
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de uma chance de explorar mais sua espontaneidade ¢
intimidade de forma mais evidente. Nesse meio tempo, o
espectador tem a oportunidade de explorar um ambiente
mais despojado, onde as fronteiras entre as relagdes de
afeto e trabalho sdo, certamente, mais nuangados. Alana,
adolescente de 16 anos, assume a fun¢do de narradora
oficial, e nos conduz, assim como Valdomiro, através das
atividades cotidianas da empregada da familia, que, como
afirma a jovem quase como uma curiosidade, passou a
trabalhar durante a madrugada em sua casa.

A cémera na mao acompanha de perto os afazeres
da doméstica, que parece extremamente a vontade em
cena, contando suas historias de vida e, por vezes, exibindo
inconscientemente certo ar enunciativo® dentro do proprio
filme. Em falas como “Nao me filme!” ou “Ela (a produtora)
disse para gravar coisas interessantes” ou “Ela vai descansar
na mesa, minha gente”, Alana e Gracinha deixam claro para
o espectador a existéncia de uma linha que deveria separar
em polos opostos diretor e personagem, e assim nos fazem
perceber que estamos diante de um objeto filmico.

Tornar claro que existe alguma coisa em processo
de construcao altera a dindmica da cena de tal modo que
diretora ¢ personagem comegam a criar situa¢des para
serem expostas diante da camera de maneira explicita:
Gracinha coloca para tocar diante da cdmera o hino do
Esporte Clube Bahia e se exibe para as lentes de sutid pou-
co antes de nos mostrar sua camisa do mesmo time com
orgulho. A estes momentos de alegria e desprendimento,
se alternam dificuldades e cansagos diarios, quando a ca-
mera de Alana surpreende a doméstica dormindo no sofa
pouco depois de encerrar seu servigo. O mesmo acontece
quando ao contar seu cotidiano, chora breve e discreta-
mente ao mencionar o filho morto em um assassinato
—emendando, em seguida, que se sente feliz e & vontade
na casa da patroa por ter um colchdo ortopédico e um
pequeno ventilador. Ao conceber encenagdes para serem
registradas pela filmadora, Gracinha e Alana desejavam
criar as “cenas interessantes” solicitadas pelo dispositivo
concebido pelo diretor e, nesse movimento, a doméstica
se deixa conduzir pelo proprio exercicio do discurso,
fragilizando-se no momento em que se lembra do filho.

A jovem Alana aparece pouco diante da camera em
comparagdo aos jovens vistos até entdo, e parece oferecer a
Gracinha certo protagonismo, criando um dialogo com esse

publico ideal que estd em um futuro proximo (assistindo-
-as nas telas do cinema) e, assim, deixando de nos parecer
imagens em uma tela e evocando sua tridimensionalidade
externa a cena. A nogdo de autoetnografia, nesse nucleo,
configura-se mais na concepgao e performance nas cenas
do que propriamente na operacao da linguagem audiovisu-
al. Mesmo que Gracinha ndo manuseie a camera, ajuda a
construir a personagem de si mesma e a encenar seu proprio
cotidiano a partir da possibilidade de registro.

Helena e Juana

()

Ahistdria entre Helena e Juana comega em uma area
de servigo de uma casa com poucos recursos (comparada as
anteriores), onde Helena trabalha, enquanto a pequena filha
Fernanda observa a mae. Em seguida, somos interpelados por
Juana, que afirma diante da camera que enxerga a doméstica
como uma irma mais velha — para quem conta seus proble-
mas, aventuras amorosas, alegrias. Ao longo deste nucleo,
observamos outras mesclas entre o espaco da intimidade e
do trabalho: a mée de Juana, Licia, afirma considerar Helena
como uma filha e que ela faz parte da familia. Comenta que,
ao saber da noticia da gravidez da empregada, ela mesma
a conduziu a maternidade, que deu o primeiro banho na
pequena Fernanda e como isso haveria consolidado ainda
mais o lago familiar que ja existia na casa.

Juana assume o lugar da diretora e da narradora,
acompanhando o cotidiano de Helena sem que a domés-
tica fale em nenhum momento diretamente ao espectador
e poucas vezes exibindo seu rosto para a camera. Pelos
elementos que o filme nos permite ver, ndo ¢ possivel
afirmar se se trata de um desejo da empregada em nao
falar diante da camera ou se o siléncio de Helena ¢ um
gesto inconsciente do registro realizado pelas patroas.
Pelo recorte que Mascaro expde, Juana ¢ sua mae, ao
contarem suas proprias histérias misturadas a narrativa
sobre a vida de Helena, evidenciam mais a relacdo de afeto
que possuem com a empregada do que os outros nucleos:

O que descobri com este filme é que em cada fa-
milia fica latente uma forma muito pessoal de se
relacionar com a empregada. O afeto é negociado

8 Aqui, toma-se de empréstimo o termo enunciagdo filmica para tratar da explicitagdo de uma subjetividade no uso da linguagem
imageética, fazendo emergir os “vestigios linguisticos do comentador no seio de seu enunciado” (Kerbrat-Orecchioni in Gaudreault
e Jost, 2009, p. 59). Pode-se afirmar que a enunciacdo filmica aparece quando o “efeito-fic¢ao” esmaece e oferece lugar a percepgao
da presenga da linguagem cinematografica, o que varia de acordo com o espectador e seu conhecimento da linguagem.
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na esfera pessoal, na intimidade. E isso ndo temos
como mensurar. O filme revela essa diferenca de
relagées que pulsa diferentemente de residéncia
para residéncia (Mascaro, 2012, s.p.).

Talvez, além daquele breve momento em que Vanusa
coloca a cdmera diante de si e chora para nds, seja este niicleo
mais autoetnografico do longa de Mascaro, mas que, ironica-
mente, ndo foca na empregada doméstica. Autoetnografico
por se centrar justamente mais nos sujeitos que detém o
poder de manipulacdo da camera e menos no personagem
que deveria protagoniza-lo: Helena. Pela forma como narram
a historia da doméstica, Juana e sua mae explicitam uma
afei¢do por seu personagem, mas, independente disso, nao
se pode negar que assumem o poder de fala de Helena e, com
isso, terminam negando a sua protagonista a possibilidade
de se autorrepresentar, tornando-a invisivel.

Flavia e Ana Beatriz

... E quando vocé toca em mim
Eu fico toda molhada
(Baby Doll, da Banda Metade)

O nucleo seguinte comeca com a imagem da adoles-
cente Ana Beatriz limpando a lente da camera e, em seguida,
apresentando a empregada, Flavia, contratada para cuidar
da casa e de Mateus, seu irmdo. Diferentemente das outras
histdrias apresentadas até aqui, Flavia foi contratada pela mae
de Ana Beatriz, que também trabalha como empregada em
outra residéncia, diante do que o diretor comenta:

Para mim, este personagem refor¢a o grau de
enraizamento da “cultura de ter empregada do-
méstica” presente ndo soé na classe dominante,
mas como uma realidade presente até em grupos
economicamente vulneraveis. Entdo mais do que
representar, este personagem vem a romper com
alguns esteredtipos que associam o fato de fami-
lias com empregadas domesticas serem apenas
as familias privilegiadas (Mascaro, 2012, s.p.).

Em uma casa com poucos recursos, Ana Beatriz
descreve as atividades de Flavia durante o dia e alterna cenas
junto a sua protagonista: Flavia d4 banho em Mateus, nos

fundos da casa, limpa as panelas e participa de brincadeiras
com os dois irmdos. Junto a estas cenas cotidianas, Flavia
deliberadamente também performa diante das cameras e
mostra consciéncia de seu proprio protagonismo, comentan-
do com Beatriz em certo momento da narrativa “Eu sou a
empregada, minha filha. Eu que tenho que aparecer. Minha
filha, isso € pra quem pode. Tu ndo pode!”. Por mais que nao
opere a camera, Flavia conduz, assim como Gracinha e com
sua simpatia ¢ presenca, os olhares do espectador tanto nos
momentos mais delicados, como quando conta as situagdes
de adultério e aborto por que teve de passar anos atras, assim
como em instantes mais relaxados — como quando realiza,
jocosamente, uma danga sensual diante de Mateus ao som
de Baby Doll, da Banda Metade.

Ana Beatriz assume o lugar de diretora das cenas do
cotidiano e das performances que constroem a personagem
de Flavia para o publico, deixando explicito, em alguns
momentos, esse papel’: como quando, ao registrar Flavia
lavando as panelas por mais tempo do que acreditava ser
necessario, imediatamente grita “Que demora, Flavia. Pega
a bacia agora e vem” ou nos momentos em que provoca
a doméstica ao dizer que ela “estava muito amostrada”
diante da cAmera. Dos adolescentes do filme, talvez Beatriz
seja aquela que oscile no lugar do poder no que se refere
ao relacionamento com a doméstica. Este despojamento é
em grande parte construido a partir de uma fotografia de
enquadramentos pouco calculados e mais espontaneos que
ajovem faz da intimidade do seu proprio lar. Por, provavel-
mente, pertencerem a classes sociais semelhantes, Beatriz
e Flavia dialogam de forma bastante horizontal e sem
hierarquias muito distantes e, pelo que o filme nos permite
perceber, conceberam as performances da empregada em
conjunto — enfatizando cenas mais ludicas e relatos retros-
pectivos através de depoimentos, mesmo que a doméstica
nao detenha o poder de uso da camera.

Sérgio e Jenifer
Feliz Natal...

A proxima sequéncia comeca com a imagem de uma
camera subjetiva: desta vez, ndo acompanharemos o coti-
diano de uma empregada doméstica, mas de um empregado
doméstico. Sérgio, um sujeito silencioso e reservado que ja
passou dos 50 anos, realiza os afazeres na casa de Jenifer,

° Esses momentos reverberam também certo ar enunciativo como nas cenas em que Gracinha e Alana deixam “escapar” os vestigios

da concepgao da encenagao.
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jovem que conduz a narrativa e que também fala diretamente
para a camera. Ao incluir a representacdo de uma minoria
masculina no exercicio do emprego doméstico, Mascaro
parece apresentar uma propor¢ao da quantidade minima de
homens que cumprem esse tipo de oficio, em comparagdo
a de mulheres!’. Por se tratar de um personagem que pouco
fala, as imagens deste bloco privilegiam muito mais o registro
da presenca de Sérgio em meio a familia, do que seu convivio
com a familia da jovem. Se o doméstico pouco fala de sua
historia de vida, sua trajetoria € contada pela mae de Jenifer,
que afirma ter resgatado o jovem senhor quando ele acabava
de sair de um casamento problematico.

A intimidade do doméstico acontece, neste caso,
em uma terceira pessoa, que, de certa forma, se apropria
da historia de Sérgio, ainda que o faca com generosidade.
Dialeticamente, as 24 horas por dia e 7 dias por semana
de convivéncia ndo bastam para que Sérgio desenvolva
intimidade na relagdo com os patrdes: uma ideia que se
ilumina na cena da comemoragao natalina, ja que enquanto
todos se abragam desejando “Feliz Natal”, Sérgio parece
meio deslocado —um sentimento que fica ainda mais forte
quando o vemos, durante a ceia, levando seu prato para
comer do lado de fora, observando as luzes da rua.

Da mesma forma como vimos na historia de Helena,
Sérgio pouco se mostra para seu publico, deixando que os
narradores oficiais contem sua propria versdo dos fatos.
Pelo que se opta por mostrar, parece mais uma posicao do
proprio Sérgio diante da cAmera e dos sujeitos, carregando
uma timidez que se mescla aos afetos que se evidenciam
nos elementos ditos e ndo ditos, registrando uma historia
que se revela pelos relatos de terceiros — num gesto que
parece revelar mais altruismo do que autoridade, na ver-
dade. A autoetnografia, tanto em Helena como em Sérgio,
aparece nos relatos de si concretizados pelos patrdes e no
modo como o doméstico se mistura as suas historias — ca-
racterizando mais uma narrativa de si que inclui o outro.

Lucimar e Luis Felipe

The answer, my friend, is blowin’in the wind
The answer is blowin’in the wind...
(Blowin’in the Wind, de Bob Dylan)

O 1ultimo bloco do documentario, certamente,
traz o retrato mais distanciado emocionalmente (e poten-

cialmente menos otimista ¢ mais incomodo) na relagdo
patrao-empregado: Luis Felipe, o jovem com a camera,
inicia seu nticleo parecendo indeciso na maneira de como
se portar diante da camera e, posteriormente, se dire-
ciona até a cozinha para Lucimar, a empregada da casa,
convidando-a a participar do documentario. Essa cena,
por caracterizar um pouco do dispositivo do documentario
perpetrado por Mascaro, poderia até figurar em seu inicio,
mas, ao incluir essa cena nesse nicleo especificamente, o
diretor nos permite inferir uma relagdo mais distante do
que aquelas exibidas anteriormente.

Essa estratégia termina evidenciando uma relagao
mais fria entre patrdo e empregado depois de contemplar-
mos tanta proximidade e intimidade nos nticleos anterio-
res. Ao escolher mostrar uma relagdo quase contratual
que Luis Felipe estabelece com Lucimar no momento
de assinar o termo de autorizagdo de uso de imagem,
Mascaro termina nos fazendo ver uma conexao menos
intima que se criou naquele nucleo. Enquanto os outros
espagos, conscientemente ou ndo, esforgam-se para exibir
a constru¢do de uma intimidade na relag¢do trabalhista,
nesse nucleo, a relacdo contratual se explicita a partir ndo
somente do gesto do jovem que registra a doméstica, mas
das escolhas de Mascaro como diretor, a0 que comenta:

O que mais me interessa no filme é a capacidade
de fabular sobre a negociagdo da imagem empre-
endida entre os jovens e as empregadas, cada um a
seumodo. Se os jovens aproveitaram uma relagdo
de poder dada para adentrar na intimidade da
empregada, [...], o que me deixa feliz é a poténcia
dessa imprecisdo que emana no filme do inicio ao

fim (Mascaro, 2012, s.p.).

Nesse segmento, a empregada usa um uniforme
padronizado, o ambiente organizado ¢ aparentemente mais
regrado em comparag@o com os outros relatos e que inves-
te no branco das paredes e dos méveis registrados através
de enquadramentos quase sempre distantes — com uso
particular do plano de conjunto -, simétricos e calculados,
sentimos a concretiza¢do de um ambiente formalizado e
carregado de sentimentos nao ditos.

Essarelagdo distante e fria fica ainda mais evidente
com a informagao de que Lucimar ¢ a mae de Luis Felipe
eram amigas de infincia, especialmente por conta do

19 Segundo Nobre (2004), no Brasil, no emprego doméstico, em 2001, dos quase 6 milhdes de pessoas que preenchiam esse nicho,
94% eram mulheres. O emprego doméstico concentra 19% da forga de trabalho feminina no Brasil, sendo considerada alternativa
para as mulheres com baixa escolaridade e/ou com mais idade e que perdem emprego em mercados mais formais.
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silenciamento da doméstica a respeito de suas proprias
vivéncias. A mae conta da dificuldade de se relacionar
com Lucimar logo no momento em que a relacdo entre
ambas se modificou da relagdo de amizade para trabalho,
0 que, em seguida, confirma-se pelo relato da doméstica.
Ao ser entrevistada pelo jovem, Lucimar fala evasiva-
mente sobre seus sentimentos em relacéo ao contexto que
a cerca, em um texto pontuado por lacunas de siléncio
que incomodam por nos fazer imaginar a quantidade de
sentimentos reprimidos ao longo dos anos de convivéncia
no ambiente. Dentre os personagens, este parece ser onde
existe um trabalho de mise en scéne mais elaborado por
parte do jovem adolescente: usando Blowin 'in the Wind,
de Bob Dylan, como trilha sonora para as imagens do
album de fotografias pessoal da mae com Lucimar, mos-
trando cenas da infancia, o jovem direciona certo modo
de ler a imagem ao incluir a musica e seu posterior cover
da mesma.

No filme de Mascaro, os personagens, ao invés
de contarem suas historias de vida para um desconhecido
que lhes aponta uma camera, sdo filmados por rostos fa-
miliares e que também voltam a cdmera para si mesmos.
Num olhar sobre a produgéo documentaria contemporanea
e o aparecimento destas formas de narrativa, percebe-se
um desejo de elaboragdo de um filme que propde expor
o proprio processo de realizagdo, a relagdo entre autor e
personagem, como elemento narrativo. O dispositivo que
Mascaro compde para Doméstica, certamente, evidencia
esse gesto de autoetnografia na explorag@o da intimidade
familiar dos sujeitos que portam a cdmera, mas que pro-
curariam (ou deveriam) desvelar mais sobre um cotidiano
que mescla as relagdes profissionais e afetuosas sem
fronteiras tdo declaradas, fazendo-nos perceber como
a camera subjetiva e a subjetividade no uso da camera
capturam, em seu minimalismo,

uma dimensdo profunda e complexa de uma rela-
¢do social. Ao acionar o dispositivo da subjetivi-
dade nos faz compreender de um modo apropriado
o fenomeno ‘empregada doméstica’que atravessa
seculos e resiste até os dias de hoje (Gongalves,
2013, p. 36).

Se, durante muito tempo, o cinema documentario
sustentou-se predominantemente a partir de elementos e
procedimentos que “uniformizavam” a maioria das pro-
dugdes — como entrevista, registro in loco, narragdo em
primeira pessoa etc. —, € recorrente, nas produgdes atuais,
um dialogo desse tipo de recursos com a concepgdo de
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dispositivos — pactos ou propostas estabelecidas com o
publico e conectados aos procedimentos empregados para
obter os elementos que compordo a narrativa do documen-
tario. Esses elementos distintos e formas de construcdo
ainda perduram e coexistem em modelos narrativos que
alimentam e se influenciam mutuamente — e ndo necessa-
riamente se excluem. Estas novas praticas tém favorecido
a criacdo de narrativas em que “os procedimentos ja estdo
de certa forma dados, sendo conhecidos e aplicados em
varios filmes, (mas) os dispositivos sdo projetados para
filmes especificos, com um fim especifico — e nos filmes
tém seu ciclo de vida” (Carlos, 2005, p. 46, grifo do autor).

Essa adesdo a logica do dispositivo como estraté-
gia documentaria favorece seus aspectos temporais e de
presentificagdo no processo criativo, ja que “se propde a
filmar o que ainda ndo existe e so existira quando o dis-
positivo entrar em agao. O dispositivo € uma ativagao do
real” (Migliorin, 2005, p. 02). Na tentativa de equilibrio
entre o controle da producdo (a partir das regras do jogo) e
do seu descontrole (das reagdes possiveis dos personagens
a0 jogo), o realizador registra as reagdes dos personagens
as situagdes e as narratividades decorrentes deste jogo.
Como exemplos desta nova tendéncia do documentario
contemporaneo, temos Rua de mdo dupla (2004), de Cao
Guimaraes, Um Passaporte Hungaro (2002), de Sandra
Kogut, 33 (2003), de Kiko Goifman, por exemplo.

Ao compreender a cdmera como um dispositivo
produtor, ativo, criador que produz efeitos a partir da sua
presenga, essa estratégia mostra-se como uma forma de se
langar ao incerto, ao imprevisto a fim de capturar o que se
mostra externo a estas visoes fechadas do mundo, revelan-
doum jogo cujo processo se revela tdo ou mais importante
do que seu resultado (Lins, 2007). No momento em que
coloca os jovens como diretores de suas cenas com uma
proposta em comum, ao longo da passagem dos nucleos,
percebemos nao somente as distingdes no dia a dia de
cada familia, mas principalmente os modos de ver atra-
vés das proprias lentes. Se, em alguns, o distanciamento
emocional se explicita por meio dos enquadramentos mais
gerais e na forma evasiva em que se estabelecem os dia-
logos; em outros, a espontaneidade e a pouca preparagao
das situagdes registradas explicita certa impulsividade e
intimidade que carece nos outros relatos.

Se os enquadramentos ¢ movimentos de camera
de jovens como Luis Felipe e Perla se caracterizam por
aspectos como simetria, poucos elementos na mise en
scene— o que denota certa organizagdo visual — e pouco
uso de camera na mao, estes elementos, nos segmentos
de Ana Beatriz e Alana, por exemplo, desaparecem:
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enquadramentos mais assimétricos, uma dire¢do de cena
com excesso de elementos e uso recorrente da camera
na mao. Além dos aspectos visuais, a edigdo de som
também evidencia a relagdo dos sujeitos com o espago:
se, nas residéncias que apresentam um poder aquisitivo
maior, o siléncio explicita uma sensacao de autocontrole,
de respeito pelos valores do outro como dominantes, os
sons da casa, e das vidas que ali habitam, aparecem em
demasia nas residéncias com menos recursos, aparentando
ao espectador um ambiente cadtico e descontrolado, em
que impera a informalidade e intimo.

E, finalmente, sobre a questdo da narrativa oral e
o quanto cada doméstica expoe das suas proprias histo-
rias no documentario, ¢ perceptivel que, nos ambientes
mais informais e “cadticos”, existe maior intimidade e
desprendimento no momento de compartilhar narrativas,
sensagdes e sentimentos, enquanto que, nos ambientes
mais formais, silenciosos e controlados, esta intimidade
pouco se evidencia (ou ¢ revelada com bastante cuidado),
expondo uma introspecgio que gera possiveis travamentos
narelagdo entre os residentes. A maneira como as cameras
sdo empunhadas e apropriadas, nestes casos, expde, além
do modo como estes jovens atuam no mundo, a relagdo
que estabelecem com suas proprias empregadas, mesmo
que, segundo Mascaro, o filme ndo esteja interessado,
primordialmente, em:

Jjulgar os personagens do filme, mas sim atentar
para o qudo complexa é a relagdo trabalhista que
tem resquicios do periodo escravocrata e como
isso ecoa no Brasil contempordneo (Mascaro,

2012, s.p.).

Enquanto que Luis Felipe ¢ Perla, por exemplo,
apresentam certo distanciamento e formalidade no trata-
mento, a espontaneidade ¢ intimidade conduzem o rela-
cionamento de Ana Beatriz e Alana com suas domésticas.

Consideracoes finais

A partir da relagdo que esses “autoetnografos
do outro” desenvolvem tanto com seus objetos de in-
vestigagdo — no caso, as domésticas — como com seus
instrumentos de coleta — as cameras digitais -, ¢ possivel
compreender que cada narrador concebe uma narrativa
etnografica alimentada fortemente pela relacao que es-
tabelece com seu passado e seu contexto. Se a autoria
cinematografica manifesta-se através da relacdo entre o
imaginario (repertorio concebido pelos sujeitos a partir da
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sua leitura de mundo) e os anseios de exercitar a criativi-
dade, a concepgao do personagem em um documentario
também exibe uma das principais formas de fazé-lo:

a mesma for¢a que leva o homem a criar perso-
nagens, tornando-se assim o autor de alguém, faz
com que ele reinvente a si proprio, sendo o autor
de si mesmo. Do imagindrio, nasce a subjetivi-
dade; dela, nascem igualmente o cinema, o do-
cumentario, a fic¢do, a narrativa, a personagem,
o autor, homem e a propria vida (Pinto, 2006,
p. 116, grifos no original).

Ao fazer um filme do outro, o documentarista
revela também um “auto-retrato, como quem diz ‘eu sou
o outro’” (Avellar, 2007, p. 24). O que um documentarista
registra ndo ¢ o mundo diante da cdmera, mas seu modo
de reagir as questdes desse mundo e as proprias questoes
provocadas a partir do filme, como defende MacDonald
(2013). Além de registrarem a si mesmos como objetos,
estes “co-autores” do filme de Mascaro exibem-se como
sujeitos que concebem o discurso sobre si mesmos de
forma indireta, manifestando, de certa forma, uma dupla
camada de subjetividade.
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