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Resumo: Propomo-nos abordar duas questdes: o que entender por
cinema autobiogrifico ou autobiografias no cinema e o desejo do
autobiogrifico no cinema e as praticas de utilizacio dos arquivos
- imagens, sons e outros objetos de memoria - na construcio dos
documentarios. Interrogarmo-nos também sobre o qué e como
as praticas desenvolvidas pela.os cineastas documentaristas refe-
rida.os e as suas reflexdes tedricas podem dizer a antropologia, a
antropologia visual, a0 cinema em antropologia e como a antro-
pologia pode contribuir ou contribuiu para as reflexdes teoricas e
as praticas referidas? A relevincia da autobiografia na pesquisa em
antropologia, ciéncias sociais, humanidades e artes tem um longo
percurso e praticas muito diferenciadas. Isto parece ser uma ener-
gia vital para sua implementacio, seu questionamento, e motor
de novas praticas criativas e de pesquisa. [gualmente relevante é a
utilizacio dos arquivos e objetos de memaria na pesquisa autobio-
grafica. O que estes trazem de novo ao cinema e a antropologia?

Palavras-chave: Autobiografia, Cinema, Antropologia, Cinema
autobiogrifico, Arquivos, Objetos de memoria.

O autobiografico e os objetos de memoria sio elementos funda-
mentais tanto na pesquisa quanto na atividade criativa, especialmente
nas dreas de antropologia, cinema e artes em geral. Eles permitem
explorar as interseccoes entre identidade, subjetividade e cultura, ofe-
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recendo uma abordagem profunda sobre como as pessoas compreen-
dem e narram suas préprias vidas e as de suas comunidades.

Na pesquisa, o uso do autobiografico remete ao estudo da propria
experiéncia do pesquisador, que pode servir tanto como um método
de investigacio quanto como um recurso epistemologico. A autobio-
grafia no campo das ciéncias sociais e humanas ganha relevincia a
medida que permite que o pesquisador utilize sua propria vivéncia
como uma lente para analisar questdes maiores, sejam elas de cunho
social, histérico ou cultural.

Em antropologia, essa pratica estd associada ao que chamamos
de Antropologia Reflexiva, onde o pesquisador se coloca no centro
da andlise, questionando suas proprias praticas e posicoes. Isso pode
enriquecer a pesquisa com uma perspetiva critica, mas também traz
desafios éticos e metodoldgicos sobre a validade da subjetividade no
campo cientifico.

No cinema e nas artes visuais, o autobiogrifico ¢ amplamente
utilizado para explorar narrativas pessoais que muitas vezes trans-
cendem o individual e se conectam com questdes coletivas, como a
memoria cultural, a identidade social, e as lutas politicas. No caso
especifico do cinema, vemos cineastas utilizando suas proprias histo-
rias de vida como ponto de partida para construir documentarios ou
filmes hibridos, onde a narrativa pessoal se mistura com a narrativa
historica ou coletiva.

Os objetos de memoria, como fotografias, gravacdes de audio, vi-
deos caseiros, cartas e outros artefactos pessoais, desempenham um
papel crucial tanto na pesquisa como na criacio artistica. Eles nio sao
apenas vestigios do passado, mas funcionam como ‘gatilhos de memo-
ria’ que evocam lembrancas e sentimentos, conectando o presente ao
passado. Na pesquisa autobiografica, esses objetos muitas vezes funcio-
nam como ‘provas materiais’ que validam a narrativa e oferecem uma
dimensio tangivel para a exploracio do passado.

No cinema, a utilizacio desses arquivos pessoais e objetos de
memoria proporciona autenticidade e profundidade emocional, per-
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mitindo que o espectador entre em contato direto com as historias
pessoais dos cineastas ou dos sujeitos retratados. Além disso, o uso
criativo de arquivos pode desafiar a linearidade temporal do filme,
explorando o fluxo fragmentado da memoria.

A conexdo entre o autobiografico e os objetos de memoria é in-
trinseca. As memorias pessoais sio muitas vezes mediadas por obje-
tos que carregam consigo significados afetivos e historicos. Na pratica
criativa e na pesquisa, esses objetos podem ser usados para ancorar
narrativas e expandir a compreensio do que constitui identidade e
historia. Em termos criativos, o uso desses objetos permite uma explo-
racdo multisensorial e polifénica da memoria, trazendo multiplas ca-
madas de interpretacio a obra artistica ou a pesquisa. Assim, a relacao
entre o autobiografico e os objetos de memoria ¢ dindmica e central
para os processos de construcio de significado, seja na producio cien-
tifica, seja na criacdo artistica. Eles abrem espaco para novas praticas
metodologicas e expressivas, permitindo que os individuos recontem
suas historias de maneiras que ressoam com as audiéncias contempo-
rineas, tanto nos dominios do saber quanto no campo da estética.

Procuraremos no texto o didlogo entre a reflexdo tedrica de Alain
Bergala em Si Je m’étais conté (1998) e em sua obra sobre Hipétese Cine-
ma e como se configura o interesse pelo cinema e pelo cinema auto-
biografico, os autores e autoras que escrevem sobre o filme de Sarah
Polley, Stories We Tell ¢ uma minuciosa andlise do filme a partir da
forma como se entretecem as diversas narrativas, como se discute a
ideia de autor e de autoria, como se configuram os atos de interlocu-
cdo com os atores e cOMO se orquestra o coro de vozes nas narrativas.
Dar-se-4 particular relevo a0 modo como nos contamos ou como os
diversos intervenientes no filme se contam e as diversas concepcoes
da narrativa dos principais intervenientes no filme - Sarah Polley, a
cineasta, Michael Polley, escritor e ator de teatro e Harry Gulkin, pro-
dutor de cinema. Estimulantes os lugares de fala de cada um dos inter-
venientes. Tentaremos mostrar a complexidade da autorrepresentacio
no cinema, explorando como as narrativas pessoais sio moldadas pela
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memoria, pelas relacdes interpessoais e pelo proprio ato de contar
historias e a importancia deste na pesquisa e na criatividade artistica
disciplinar e interdisciplinar.

E de salientar no filme a colaboracio como método e a ‘Verda-
de’ como mosaico - o coro de vozes, metifora que ilustra como a
multiplicidade de perspetivas e a construcio colaborativa da narra-
tiva desafiam a ideia de uma tunica verdade absoluta, revelando a
‘verdade’ como um mosaico formado por diferentes interpretacoes; a
performatividade e a materializacio da memoria - mistura de imagens
reais de familia com reconstituicdes em Super 8, como elementos que
intensificam a exploracio da narratividade ontologica e como suas
fontes aprofundam essa ideia ao analisar como essa técnica expoe a
performatividade da memoria e da narrativa; a decisao de Polley de
tornar indistinguiveis as imagens reais e as reconstituicoes coloca em
questio a autenticidade da memoria, ilustrando como a forma como
‘encenamos’ e ‘materializamos’ as nossas historias influencia a sua re-
cecio e ‘verdade’.

Procuraremos fundamentar e abordar a relevincia da construciao
colaborativa para a Antropologia Visual e como as fontes fornecem
um contexto critico ao abordar a critica ao uso tradicional de narra-
tivas individuais nesta drea; a interseccao entre a descricio densa de
Clifford Geertz (1989) e a abordagem polifonica de Stories We Tell e a
como a descricio densa, com a sua énfase no significado cultural e na
interpretacio contextualizada, pode ser utilizada para analisar como
as diferentes vozes no filme contribuem para uma compreensio mais
profunda e complexa da histéria da familia Polley.

Sera que as questdes levantadas por Jerome Bruner de que esta-
mos perante outra forma de pensamento que entra na construcio nio
de argumentos logicos ou indutivos, mas de histérias ou narrativas e
a andlise das histérias que contamos sobre nossas vidas: nossas auto-
biografias! Serd neste campo que nos debatemos com a antropologia
modal, a antropologia do sensivel? Talvez longos percursos a realizar
e a implementar no trabalho de campo, na visita aos nossos arquivos,
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na procura de um ensino implicado na vida dos antropologos e de
seus interlocutores.

Alain Bergala e o autobiografico no cinema

Alain Bergala, figura influente no campo do cinema, especial-
mente conhecido por seu trabalho como critico de cinema, cineasta
e por suas ideias sobre o ensino do cinema e a importincia da alfabe-
tizacdo cinematografica, apresenta-nos algumas razdes do redobrar do
interesse pelo autobiogrifico no cinema em finais do século XX. Nao
esquecendo as mudancas e a fluidez do nosso tempo no que se refere
ao conceito de autobiogréfico, proponho que o referido por Bergala e
o praticado em seus documentarios, uma abordagem reflexiva e inti-
mista, explorando temas como memoria, identidade e a relacio entre
imagem e realidade, continuam a ser referéncia e a convidar-nos a ver
o cinema ndo apenas como uma forma de entretenimento, mas como
uma arte poderosa capaz de transformar nossa percecio do mundo e
de nds mesmos. Interrogando-se, interroga-se sobre o porqué e o como
do desejo do autobiografico no cinema por parte dos cineastas, das
inimeras empresas cinematograficas, de realizadores de documenta-
rio e de ficcio tentados a experiéncia autobiografica.

Uma primeira razio apontada por Bergala é a reacio ou resistén-
cia ao excesso normativo do cinema por uma industria cada vez mais
global quer a nivel da producio, quer da difusdo. Laplantine desen-
volve também esta ideia de resisténcia a2 em Lecons de cinema pour notre
époque (2007) - O que o cinema pode fazer hoje? contra “a inflacio
contemporinea de sons e imagens que provocam uma anestesia de
sensacoes e reflexao”. O streaming como forma de difusdo, continua-
rd esta forma de ‘normatizacio servil’?

O aparecimento de novos instrumentos, novas tecnologias de re-
gisto de imagem com boa qualidade, boas funcionalidades, melhores
precos e softwares de edicio profissional acessiveis contribuiu (iram)
para a independéncia econdmica e politica da producio e da difusiao
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do cinema. Estas condicoes nao nos impedem de procurar razdes mais
profundas e mais importantes:

“Provavelmente deveriam ser buscadas do lado do que se pode de-
finir como um ‘mal-estar da civilizacio” deste fim de século. Para
resumir, uma necessidade aumentada e angustiada de localizacio de
si mesmo em uma civilizacdio com mudancas cada vez mais rapidas,
onde as estruturas tradicionais de transmissio e de referéncia sim-
bélicas (a familia, o meio de trabalho, um modo de vida inscrito em
um modelo de classe) ja ndo estio em condicdes de desempenhar

seu papel” (Bergala 1998:6).

Bergala interroga-se sobre as causas do desejo de autobiografia.
Encontra-as no “sujeito que se compromete” (Lacan), na “funcio re-
paradora” referida por Lejeune em relacdo a escrita, no combate con-
tra algo que ameaca o sujeito em sua integridade ou identidade, e
assim sua relacio com o mundo, em situacdes de elaboracio de um
luto dificil em que o filme na primeira pessoa permite dar realidade
a um didlogo intimo com o/a desaparecido/a e retomar contato com
um mundo ameacado de deserdamento por essa auséncia ou ainda o
sentimento de se sentir ‘deslocado’ em sua propria vida, do seu pais
(migrantes). Estas sio algumas situacoes em que:

Mobilizar os instrumentos e os meios que permitem um cinema
de tipo autobiografico requer uma energia inicial frequentemente
maior do que na escrita, e, assim, um compromisso no ato que
geralmente supera desejos vagos ou volaveis. E dificil imaginar al-
guém empreendendo um projeto autobiografico sem que haja, em
seu intimo, algo que reclame de uma forma ou de outra reparacio.

(Bergala 1998:8)

A filmagem autobiogrifica tem sempre presente uma estratégia
em que o cineasta tem de atuar, na presenca da cAmara, sobre sua
propria vida e suas relacdes com os outros. De percecionar o seu cor-
po, a sua voz e o corpo e a voz dos outros — Corps filmé, corps Filmant
(Comolli e France 2006) Elizabeth Bruss, uma critica do cinema au-
tobiografico, referida por Lejeune, argumenta que o cinema autobio-
grafico necessita de “um grupo desempenhando papéis distintos e
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estagios separados de produciao”, e que isto isso mina a “integridade
inquestionavel do sujeito falante” (2006:304). Tais argumentos po-
derdo ser validos numa produciao que envolva uma ampla gama de
agentes autorais como em formas mais convencionais de realizacio,
nio necessariamente valida em praticas com meios digitais (cAmaras,
celulares/telemoveis e softwares de edicdo). Também a ‘integridade
inquestionavel’ cai por terra (quer) perante a multiplicidades de vozes,
‘coral de vozes’ que veremos a seguir no filme de Sarah Poley Stories we
tell (2012). Além disso muitos cineastas que empreendem uma obra
autobiografica estio numa situacio de autoandlise, de reflexividade,
em que procuram a reconstrucio do eu.

A reflexividade leva também os cineastas a retomar quer notas e
didrios escritos, quer seus aquivos de sons e imagens sobre os quais
pode criar reconstituicdes ou retomar materiais filmados para uma
operacio de montagem ou (re)montagem, e/ou de uma narracio ou
comentario, “onde a obra se dota de um novo foco de enunciacio
que volta a centrar (posteriormente) o que havia de inevitavelmente
dispersivo na captacdo subjetivo-instantdnea das imagens” (Bergala
1998:8). Poderemos ver esta situacio em muitos filmes. Lembremos
as multiplas montagens de We Can’t Go Home Again (1973-1979;
2010) de Nicholas Rey ou no capitulo seguinte Stories We Tell (2012)
de Sarah Polley.

A cAmara filma o presente, a partir da ideia e das escolhas do
cineasta “estd em estrita sincronia com suas percecdes e sensacoes,
mesmo que nossa vivéncia”. E o que acontece com os que escrevem
diarios! E os que filmam? E os que retomam mais tarde seus arqui-
vos - suas imagens e som! Bergala alerta para o desfasamento entre
0 momento em que se vive um acontecimento, uma sensacio e a es-
crita dai resultando “uma inevitavel reconstrucio - ontologicamente
ligada a escrita—, mas ¢ raro que o diarista reelabore mais tarde aquilo
que foi anotado diariamente” (1998:9). Na maioria dos filmes o fil-
mado e retomado num segundo momento no qual o cineasta volta a
trabalhar o material filmado na montagem e na narracio ‘mediante
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essa reelaboracio secundéria’, os dois momentos concatenados (capta-
cdo e montagem) constroem uma perspetiva especifica, mais ou menos
acentuada, através da qual a maioria dos diarios filmados terminam por
se aproximar da autobiografia - perspetiva em literatura. As mudancas
tecnologicas possibilitam hoje uma maior aproximacio entre o registo,
o visionamento das imagens, as operacdes de montagem, a narracio.
O desafio de Alain Bergala ao cinema autobiografico ou a auto-
biografia no cinema deixa-nos um espaco de reflexdo e criatividade
para o que poderemos chamar de auto-geo-socio-biografia incorpora-
da num espaco, num territorio vivido, num tempo historico e num
contexto social e politico que se desvela pelo cinema e pela vida -

VIDA COMO NARRATIVA.

“Essa questio da inscricio do ‘eu’ em um corpo ou, na auséncia, em
um olhar sobre o0 mundo ¢ uma das mais novas e perturbadoras que
se tem colocado na autobiografia filmada com relacdo a tradicio da
escrita autobiogrifica. Como um cineasta pode dizer ‘eu’ com um
instrumento no qual filmar em primeira pessoa exclui geralmente
que se esteja no campo que se filma? Como falar de si ao filmar o
mundo! A singularidade de seu olhar sobre o0 mundo pode bastar
para inscrever, na auséncia, nas suas imagens, o ‘eu’ de um cineasta
que nunca estaria visivel nelas! Como falar de si no passado - o que
a escrita permite com toda a facilidade do mundo -, com um equi-
pamento condenado a registrar um estado presente dos corpos e do

mundo?” (Bergala 1998: 10).

O autobiografico em Stories We Tell

Stories We Tell (2012) é um documentario autobiografico escrito
e dirigido pela atriz canadiana e realizadora, Sarah Polley. Estreou no
Festival de Cinema de Veneza, recebeu criticas entusidsticas na maio-
ria dos jornais internacionais e obteve varios prémios importantes. O
filme utiliza algumas imagens de familia, reconstituicio de cenas de
familia em super 8 que se misturam de forma quase impercetivel com
imagens de familia, conversas, por vezes divertidas, com as irmis e os
irmaos, dialogos, por vezes mais longos, com amigas e amigos da mie,
falas provenientes de troca de email, e narracdes.
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O filme é uma trama complexa de narrativas que se sobrepoem

e se interligam. A socidloga e escritora Andrea Doucet identifica,

pelo menos, cinco historias que se desenrolam dentro e ao redor
deste filme.

“Primeiro, ha a historia de fundo sobre como o filme foi iniciado.

Uma segunda historia trata da busca por verdades nio contadas so-

bre a mide de Sarah Polley, Diane, que morreu quando Sarah tinha

11 anos, deixando pistas escondidas sobre um caso secreto e a possi-

bilidade de que 0 homem que Sarah chamou de pai por 27 anos nio

fosse seu pai bioldgico. Uma terceira historia ¢ sobre a realizacido do

préprio filme, enquanto uma quarta se concentra nos processos de

contar e ouvir historias e como estes estao ligados a criacio e recria-

cao de historias e relacdes familiares. E, finalmente, ha uma narra-

tiva tedrica, epistemologica e ontologica mais ampla que enquadra

o filme e toca em questdes sobre o que sdo as historias, a quem elas

pertencem, como mudam na narracio, como os ouvintes e o publico

sdo importantes e o que as historias fazem dentro das familias. No

final, o que comeca como uma narrativa familiar acaba dancando

nas bordas de grandes questdes epistemoldgicas e ontologicas sobre

verdade, subjetividade, narrativa, narratividade ontoldgica e a per-

formatividade das historias” (Doucet 2015: 98).

A relevancia do filme comeca pela propria historia da realizadora.
Filha de atores de teatro amplamente conhecidos em Toronto - Diane
e Michael, tornou-se uma atriz infantil numa série televisiva de grande
sucesso Avonlea (1990; 1996). Esta série televisiva também conhecida
por Road to Avonlea decorre num cendrio idilico e é retrato caloroso
da vida rural do inicio do século XX. Foi amplamente aclamada pela
critica, recebendo varios prémios, incluindo prémios Emmy e Gemi-
ni. Além disso, Avonlea destacou-se pela sua producio de alta quali-
dade, incluindo figurinos auténticos e belissimas locacdes na Ilha do
Principe Eduardo. Sarah Polley desempenha o papel principal - Sara
Stanley, a que se juntaram atores notdveis como Jackie Burroughs,
Mag Ruffman e Gema Zamprogna além de participacdes especiais de
diversas estrelas convidadas, o que ajudou a manter o interesse ao lon-
go das suas sete temporadas. Em 2022 realizou Women Talking tendo
sido atribuido o Oscar de melhor roteiro adaptado (Academy Award
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for Best Adapted Screenplay). Participou em outros filmes e progra-
mas televisivos desde os 4 anos de idade. Nao fez formaciao formal em
cinema, aprendeu por imersio como atriz. A omissdo da sua historia,
da sua brilhante carreira no filme ¢ fascinante, estimula a pesquisa
evita a acusacio de narcisismo, mas € essencial para as parcerias que
permitem a realizacio do filme e contato com todas aquelas pessoas
do teatro e do cinema que participam no filme.

Em Stories We Tell faz com o pai - Michael - exercicios cinema-
tograficos, talvez o efeito Kuleshov. A cena de forma quase irdnica
remete para o inicio da sua carreira no cinema - “Lembro-me quando
participei numa montagem tua ridicula que estavas a fazer quando
andavas no centro de cinema e me obrigaste a entrar numa piscina
de agua gelada, todo vestido. “Mais para baixo, Pai!”. “Nao consigo
descer mais! A roupa faz-me boiar!” “Mais para baixo, Pai! Santo Deus,
que aborrecido!” “Nio ¢é pedir muito. S6 quero que descas um pouco
mais!” “Estou a tentar fazer uma montagem, e o meu pai complica
tudo.” (Micheal em Stories We Tell 01:37:11, 070 - 01:37:44).

Escritora, roteirista, mas tarde foi produtora executiva e roteirista
/guionista da série Alias Grace, adaptacio de uma obra de Margaret
Atwood - citada no filme e onde mostra claramente a afinidade e a
influéncia de Stories We Tell na Série (e de Atwood no documentario).

“Quando estamos no meio de uma histéria ela nao ¢ historia nenhu-
ma; é apenas uma amalgama, um bramido tenebroso, uma cegueira,
um destroco de vidros estilhacados e de madeira partida, como a
casa num remoinho, ou um barco esmagado por icebergs, ou arras-
tado para os rapidos em que todos os seus ocupantes se sentem in-

capazes de o imobilizar. Sé mais tarde ¢ que a narrativa se configura
numa historia quando a contamos a nés mesmos ou outra pessoa”

(Margaret Atwood & Alias Grace 1997:00:00:40 - 00:01:20).

A segunda historia referida por Doucet é a historia da atriz Diane
Polley, mie de Sarah, e sua familia. A realizadora descobriu aos vinte
e poucos anos que a sua mie tinha tido um caso com um produtor
de cinema em Montreal e que, embora tenha sido criada por Michael
Polley, o marido da sua mae, suspeita-se (fenotipo, conversas telefoni-
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cas e as insinuacoes e piadas das irmas e irmaos) que ela ¢ fruto desse
caso. O caso manteve-se muito na familia entre piadas sobre os cabelos
loiros de Sarah, nada parecidos com o pai e os irmios, a escuta do
irmao mais velho de uma conversa telefonica onde a mie dizia que
nao sabia quem era o pai do bebé. O filme ¢ também a procura dos
homens com quem a miae poderia se ter relacionado e a descoberta
a partir de um teste de ADN de que Harry Gulkin, um importante
produtor de cinema canadiano, ¢ o seu pai bioldgico.

Embora Sarah Polley seja muito conhecida e amada pelo publi-
co canadiano e Diane e Michael Polley, figuras publicas do teatro,
esta historia ndo pareceria despertar grande curiosidade ou interes-
se. A sentenca de um juiz ao atribuir a guarda dos filhos ao pai, no
divorcio de Diane, teve repercussio na imprensa, como ¢é referido
no filme (00:47:21 - 00:49:26). Nem isso tornava interessante(s) a
historia, embora importante para estudos das mulheres na familia e
perante a justica. Ndo passava de historia banal que os irmaos reco-
nheciam sem interesse.

Esta historia remete-nos para a descricio densa de Clifford Geertz
(1998): por um lado a interpretacio desta historia ou das outras his-
torias referidas por Doucet, nio podem prescindir da leitura do que
acontece (ou aconteceu), “divorcid-la do que acontece - do que, nessa
ocasido ou naquele lugar, pessoas especificas dizem, o que elas fazem,
o que ¢ feito a elas, a partir de todo o vasto negdécio do mundo - ¢
divorcia-la das suas aplicacoes e torna-la vazia” (2015), é microscopica
- presta atencio ao detalhe, as imagens sdo a descricio do passado
tornado presente, é “interpretativa’; o que ela interpreta ¢ o fluxo do
discurso social e a interpretacio envolvida consiste em tentar salvar o
‘dito’ num tal discurso da sua possibilidade de extinguir-se e fixa-lo em
formas pesquisdveis, sao “formas simbolicas” ligadas a acontecimentos
sociais e ocasides concretas, o mundo publico da vida comum, “olhar
as dimensoes simbolicas da acdo social ndo ¢ afastarse dos dilemas
existenciais da vida em favor de algum dominio empirico de formas
nao-emocionalizadas; ¢ mergulhar no meio delas” (Geertz, 1989:3 -21)
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Sarah Polley - O que achas de estarmos a fazer este documentirio?
Podes ser absolutamente franca.

Joana Polley - Posso? As pessoas tém sido, portanto... Acho que
tenho aquela reacdo instintiva... Quem quer saber da nossa familia,

porra?! Posso dizer palavroes? (00:06:24 - 00:06:42).

A histéria da familia encerra algumas ambiguidades entre os co-
nhecidos da ativa, dindmica, alegre atriz e encenadora Diane Polley e
o ator Michael Polley. Uma paixdo os junta talvez mais pelo interesse
pelo ator, escritor, cantor e do seu desempenho que pelo homem.
Reconhecidos socialmente pelos conhecidos e amigos como persona-
lidades muitos diferentes (00:12:15 - 00:14:49). Diferencas em relacio
aos papeis na familia agravadas quando Michael se torna funcionério
de uma seguradora para sustentar a familia (00:15:04 - 00:16:05).

Joana Polley: Ela cozinhava, limpava e cuidava das criancas. Ele

nao se ocupava de nés nem decidia nada sobre nds. Dizia sempre:
“Pergunta a tua mae”.

Mark Polley: De repente, tinha filhos e tinha de ser responsavel.
Abandonou o teatro e empregou-se na Seguradora Manufacturers

Life.

Susy Buchan: A Mae ficou frustrada pelo Michael. Via nele um
homem muitissimo talentoso, um escritor, um ator de talento, um
cantor... Ele era tudo isso! Penso que ela pensou: “Vejam quanto
tive de trabalhar com o meu pouco talento,” “e ele que tem tanto
talento sob tantos aspetos” “deita tudo a perder!”.

Victoria Mitchell: Ele era um excelente escritor, mas nio envere-
dou pela carreira. E todos nds o encorajamos! Mas ele nio o fez.

Deirdre Bowen: Ela sentia-se frustrada por ele, pois achava que ele
tinha imenso talento e estava demasiado pronto a contentar-se com
um publico mais pequeno: ele, a Diane e a familia. E embora ela o
conhecesse tio bem, adorava a companhia dele. E as vezes acontece-
-nos, a nds, mulheres - escolhemos a pessoa por quem nos apaixona-
mos ou as vezes quem nos escolhe é ela. E depois ha o resto da vida.

Interessante a orquestracio, a montagem ou o ‘coro de vozes’ (An-
derst 2013) que j4 se manifesta nesta caraterizacio das relacoes familia-
res, mas que a seguir adquire outra densidade ao passar desta histéria
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para as questdes da narracio presentes no filme que veremos abaixo.
Poderemos afirmar com Geertz que os mondlogos tém pouco valor
aqui, pois nio ha conclusdes a serem apresentadas; hd apenas vozes
diversas - uma discussio a ser sustentada.

Mais duas historias se entrecruzam no filme: a realizacio do filme
e os processos de contar e ouvir histérias. Sio muitos os elementos
que, no filme, mostram como foi realizado e como foram desenvol-
vidos os processos de contar e ouvir historias. Michael compra uma
cAmara super 8 quando vai passar a lua de mel com Diane. Essas ima-
gens sdo descritas por Michel e utilizadas no filme, mas muitas das
historias do casal ndo sdo encenadas e filmadas.

Sarah Polley recorre a reconstituicdes em super 8 criando um forte
senso de verossimilhanca (filmes de familia (imagens verdadeiras, ima-
gens do real) filmes de reconstituicdo (imagens falsas, real -imaginado,
reconstruido), a narracdo explicita de Sarah e as cenas onde ela esta a
filmar, criam uma sensacdo de autenticidade e artificialidade simulta-
neamente. Sarah aceita que a sua narrativa ¢ tendenciosa, utilizando
técnicas como a reconstrucio e enfatiza isso. Alguns ‘erros’ como as
maos de Sarah, a folha branca e claquete que entram abruptamente
no enquadramento como de forma a chamar atencio do documen-
tario como construcdo. As imagens filmadas especificamente para o
filme quebram deliberadamente o sentimento e a estrutura subjacente
do documentario, desafiando a nocio de que o documentério € repre-
sentacdo do ‘real’. A estrutura do filme é pouco clara e desestruturada.
As cenas fluem de umas para as outras, dificultando a diferenciaciao
entre elas (reacdo de Sarah ao afastarse do roteiro). Sarah Polley teve
de largar mio do roteiro como refere

“Com este filme, eu estava descobrindo lentamente o que estava

fazendo enquanto o fazia. Com cada entrevista e cada filmagem, eu
estava juntando o que eu queria fazer no final” (Kermode 2013).

“A realizacio do filme evoluiu de maneira interativa. Filmou duran-
te varios meses, repetiu as entrevistas /conversas. Verificou que nos
relatos de memoria havia uma multiplicidade de narrativas que se
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desdobravam na sua narracdo e re-narracio . A construcio do filme
tornou-se outra histéria dentro do filme. O filme aquiria outro foco,
como é referido no filme e a propria Sarah reconhece “Porque ¢ um
filme sobre contar historias, e como contamos histérias e por que
contamos historias, pensei que era realmente importante incluir o
. , . . ”» . .
processo de fazer este filme no proprio filme” (National Public Ra-

dio 2013 apud Anderst 2013).

O filme ¢ reflexivo (auto-reflexivo) e com mise-en-abyme, como em
O Homem da Camara de Filmar de Dziga Vertov (1929). E uma histéria
sobre uma histéria. Varias cenas mostram Michael lendo seu proprio
texto em voz alta. No meio do seu monologo, Sarah o interrompe para
que ele repita de uma forma ‘perfeita’. Esta mediacio subjetiva cons-
tréi uma narrativa dentro da narrativa. No inicio da narrativa, Sarah
dirige explicitamente Michael para a cabine, lembrando ao publico
que, em ultima analise, é Sarah quem esta construindo esta narrativa,
nio Michael.

As filmagens encenadas em Super 8 tém uma qualidade diferente
das imagens dos filmes de familia que inferem alguma verossimilhan-
ca. A autenticidade é construida ou simulada pela falta de edicdo,
imagens trémulas, estalos e arranhdes que evocam uma expectativa
hiper-real de ‘filmes de familia’ para o publico. O filme ¢ uma comple-
xa construcio de multiplos elementos: multiplas falas (irmas e irmio,
amiga.os e familiares de Diane, atores de teatro, produtor de cinema);
fragmentos de filmes classicos e dos dialogos (Mr. Nobody (2013) em
que Sarah Poley ¢ atriz, Anna Christie (1930) - primeiro filme sonoro
em que Greta Garbo contracena com Marie Dressler, Charles Bick-
ford, George Marion), Casamento a Italiana (1964) de Vittorio De Sica
com Marcello Mastroianni e Sophia Loren, baseado na peca Filumena
de Eduardo de Filippo que Michael e Diane representaram; filmes de
familia e encenacoes em Super 8; planos de estudio. O uso da narra-
cio orquestra este coro de imagens a que se refere

“Trechos filmados dessas entrevistas proporcionam uma interligacio

de historias e revelacoes sobre a vida comum e extraordiniria de
Diane, as vezes tristes, as vezes engracadas. Grande parte do filme ¢é
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filmada no formato Super 8 para evocar a aparéncia dos filmes ca-
seiros dos anos 1970. Conforme explicado pela produtora do filme,
Anita Lee, as cAmeras Super 8 sio “um meio de uma certa época.
Associamos o Super 8 aos filmes de familia perdidos em pordes, e
literalmente procuramos nos pordes das pessoas a cAmera Super 8
certa” (Mongrel Media 2012). As filmagens das entrevistas sio com-
binadas com os filmes de familia reais de Polley e cenas reconstruidas
filmadas com atores profissionais que sdo tao auténticas que ¢é dificil
saber o que ¢ encenado e o que ¢ artefacto historico” (Doucet 2015).

A narracio constitui uma forma de ligacdo, de estruturacio da
narrativa que, embora fragmentada, sobreposta, polifénica adquire
coeréncia e uma dindmica que capara a atencdo do espetador. An-
derst (2013) chama-lhe ‘um coro de vozes’ que se manifestam de duas
maneiras principais. Uma ¢ a narracio off escrita e lida por Michael,
a outra as entrevistas com cada um dos seus quatro irmaos, com o
seu pai e com Harry Gulkin, com membros da sua familia extensa,
e com o vasto circulo de amigos e colegas profissionais da sua mie e
de Sarah. Num post para Film Board of Canada, citado Anderst, Sarah
Polley escreve:

“Cada um de nos tinha uma necessidade profunda e crescente de
contar a histdria, diferentes partes dela, de diferentes maneiras, com

énfase em diferentes detalhes, de uma forma que refletisse a nossa
propria experiéncia e 0 que era mais importante para ndés como so-

mos agora” (Anderst 2013).

Como vai destacar Winstor, Vanstone e Chi, o documentario
nio so levanta questdes a respeito da autenticidade das imagens, mas
também “questoes da autenticidade da performance e da verdadeira
apresentacao do eu” (Chi, Vans-tone & Winstor 2017:87). Pensando
ainda na relacdo da atuacio com o eu, acentuada, entre outras coisas,
pelo que foi dito por Michael acima (Diane teria se apaixonado pelo
personagem, nio pelo ator), a ideia da performance como possibilida-
de de verdade, uma verdade construida performaticamente, se torna
ainda mais impactante. Nio s6 porque ela é multipla, nem porque as
imagens sio falsas, mas porque a prépria performance dos entrevista-
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dos entra aqui em jogo. Isso acentua a construcio de um documen-
tario que ¢ em sua esséncia uma performance sobre e na memoria,
uma reflexdo mesma sobre a construcio e a desconstrucao dos tracos
mnemoOnicos que carregamos em nos e em nossa volta.

A ultima historia referida por Doucet ¢ uma “narrativa tedrica,
epistemologica e ontologica mais ampla que enquadra o filme e toca
em questdes sobre o que sdo as histdrias, a quem elas pertencem, como
mudam na narracio, como os ouvintes e o publico sdo importantes e
o que as historias fazem dentro das familias” (2015). O filme comeca
por ser uma narrativa autobiografica de Sarah Polley, desenvolve-se no
contexto de uma narrativa familiar, num processo de construcio do
filme e de contar e ouvir histdrias e como elas estdo ligadas a criacio
e recriacio de historias e relacoes familiares e finalmente nos leva ao
debate de “grandes questdes epistemologicas e ontoldgicas sobre ver-
dade, subjetividade, narrativa, narratividade ontoldgica e a performa-
tividade das historias” (ididem)

E através das narrativas que conhecemos o mundo social, o
espaco vivido e nos reconhecemos como narrativa (auto-socio-
biografica). As narrativas ontologicas... sio as historias que os atores
sociais usam para dar sentido a - de fato, para agir em - suas vidas.
As narrativas ontoldgicas sio usadas para definir quem somos; isso,
por sua vez, pode ser uma pré-condicio para saber o que fazer. Esse
‘fazer’ produzira, por sua vez, novas narrativas e, portanto, novas
acoes; a relacio entre narrativa e ontologia ¢ processual e mutua-
mente constitutiva (1994:618).

A narratividade ontoldgica refere-se 3 maneira como as historias
moldam nossa compreensio do mundo e da realidade. Ela explo-
ra como as narrativas nio apenas descrevem eventos, mas também
contribuem para a construcio de significado e identidade. Quando
contamos historias, estamos criando uma visio particular do mundo,
moldando nossa compreensiao de quem somos e como nos relaciona-
mos com os outros. A narratividade ontologica examina como essas
historias influenciam nossa percecio da existéncia. No filme Stories
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We Tell (dirigido por Sarah Polley), a narratividade ontoldgica esta pre-
sente nas vdrias historias que se desdobram: a busca pela verdade, a
construcio e desconstrucio da familia, as perguntas sobre o que é real
e verdadeiro - a construcio social da realidade, a identidade construi-
da através das narrativas, a estrutura temporal da nossa experiéncia,
conectando eventos passados, presentes e futuros em uma sequéncia
coerente. Isso ajuda a dar sentido a nossa existéncia.

O filme explora profundamente como as narrativas moldam nos-
sa identidade e compreensio do mundo. Através de multiplas pers-
petivas, estruturas temporais complexas e uma abordagem reflexiva,
Sarah Polley cria um documentario que exemplifica os principios da
Ontological Narrativity, oferecendo insights valiosos sobre a natureza da
memoria, da verdade e da identidade.

A ideia de ontological narrativity refere-se & maneira como as narra-
tivas (historias) sio fundamentais para a nossa compreensio do ser e
da existéncia. Essa abordagem sugere que nossas identidades, nossas
experiéncias e até mesmo a realidade sdo construidas através das nar-
rativas que criamos e compartilhamos. Jerome Bruner explorou essa
ideia profundamente, arcumentando que as histérias nio sio apenas
uma forma de comunicar experiéncias, mas também uma maneira de
estruturar e dar sentido a prépria existéncia. Sugere que nossa perce-
cao do mundo é moldada pelas historias que contamos a nds mesmos
e aos outros. Que a identidade ¢ construida narrativamente. As pes-
soas criam suas identidades através das historias que contam sobre si
mesmas, incorporando suas experiéncias em uma narrativa coerente.
As narrativas sio também um meio através do qual a cultura é trans-
mitida e preservada. Bruner argumenta que as histérias sio um veicu-
lo para a transmissdo de valores, normas e conhecimentos culturais.

Autobiografia e construcido colaborativa de Stories We Tell

Porque voltar ao filme Stories We Tell (2012) num trabalho de pes-
quisa sobre autobiografias e pesquisa audiovisual participativa e num
projeto desenvolvido no programa de pds-graduacio em Antropologia
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Social? H4 no filme elementos que possam dar continuidade a histo-
ria paralela entre antropologia e cinema’ O que o filme traz de novo
para o documentario e para teoria e a pratica autobiografica! Estas e
outras perguntas adiaram por alguns anos a vontade de escrever sobre
o filme. O filme convidava a novas visualizacdes, a leitura de autores
que escreveram sobre autobiografias, autobiografias no cinema, cul-
tura e autobiografia / vida como narrativa (Philipe Lejeune, Alain
Bergala, Jerome Bruner), aos antropdlogos (Clifford Geertz, James
Clifford, Georges Marcus, Victor Turner), escritores (Jean Starobinsk,
Annie Ernaux) e mesmo uma tese de doutorado deixada para traz ha
mais de 3 décadas.

Ha uns anos escrevi que entre antropologia e cinema havia uma
historia paralela - ideia de muitos antropologos, cineastas e fotdgrafos,
assinalando seu desenvolvimento em multiplos episodios. O quinto
episodio remetia para

“As influéncias de Writing Culture (Clifford e Marcus, 1986) e de
Anthropology as Cultural Critique (Marcus e Fisher, 1986) na antropo-
logia ao questionar a nocio de ‘campo’, como lugar objetivo circuns-
crito num espaco e hum tempo, apontando para uma antropologia
multissituada (no espaco, tempo e posicionalidade) visando harmo-
nizar a mobilidade das forcas sociais (deslocalizacio) com a sua fi-
xidez (local), para a pluralidade de interpretacoes dos fendmenos
sociais (pluralidade de vozes) e para formas dialogicas de abordagem
do ‘terreno’ e de construcio discursiva, remetem para formas mais
criativas, mais conscientes e mais participativas de escrita sem per-
da das qualidades da investigacio académica do passado (Anderson,

1999). Clifford sugere que embora a etnografia nio possa escapar
ao reducionismo, pode mover-se além das molduras historicamente

abstratas” (Ribeiro 1988:23 apud Ribeiro 2010).

Antes tinha encontrado referéncia semelhante no antropologo
suico-tunisino, professor honorario da Universidade de Lausanne e
co-autor com Francine Saillant e Florence Graezer Bideau de Manifes-
te de Lausanne. Pour une anthropologie non hégémonique que me orientara
neste mesmo sentido (2013).
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“Quando os experimentadores da escrita ‘multivocal’ destacam o va-
lor heuristico da polifonia introduzida no texto, passam ao mesmo
tempo em siléncio o facto de que esta maneira de fazer nio consiste
apenas em por em discurso indireto e em justapor as vozes ouvidas no
terreno. Esquecem de precisar que um tal resultado é o produto de
um intenso trabalho de registo e de reformulacio de narrativas indivi-
duais e que se exerceu ai uma autoridade cientifica que tornou os ter-

mos e as palavras dos interlocutores mais ‘coerentes’ e mais ‘lisiveis’ ao
leitor a quem se dirige o texto” (Kilani 1994:61-62 apud Ribeiro 1998).

Leah Anderst da uma preciosa ajuda para o visionar de novo do
filme e nele procurar algumas respostas para as questdes enunciadas.
Como nos autores referenciados acima Sarah Polley desenvolve no
filme uma teoria autobiogrifica, e uma pratica plural e colaborativa
feita através de um coro de muitas e diversas vozes, um medley, como
sua irma, Susy, descreve, “cada uma recebendo liberdade e peso igual”
na construcio do documentario autobiografico.

Ela conta a histdria da sua vida, ela é a escritora e diretora do filme,
mas também se posiciona ao longo do filme como uma tedrica da narra-
tiva autobiografica. Ao convidar outras vozes e ideias para a sua historia,
a0 representarse a si mesma, a sua subjetividade como distintamente “re-
velada em relacio”, e ao conscientemente expor o seu processo ao longo
do filme, descrevendo e retratando os seus métodos por vezes hesitantes e
ambivalentes e permitindo que as perguntas, o ceticismo e as contradicoes
dos seus entrevistados entrem no filme final, Polley visualiza a sua teoria
de uma autobiografia coral, relacional e a sua pratica (Anderst 2013).

Carateriza esta situacio em trés cenario distintos na construcio da
pluralidade e colaboraciao no filme - ‘coro de vozes’. O primeiro cenario
¢ o da autoencenacio de Sarah ao formalizar as perguntas dirigidas aos en-
trevistados e ao pedir a Michael que escreva e leia a sua versao da historia.

Sarah - Entio, pai, podes contar a historia toda? O casamento com
a mie e tudo o que aconteceu desde entio!
Michael - Deus do céu! A histéria inteira?

Sarah - Vou pedir-te agora para contar a histéria completa como se
eu ndo conhecesse a histéria do comeco ao fim.

Joanna - Porra... uhmm.
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Sarah - Podes contar a histdria toda do inicio ao fim com as tuas pro-
prias palavras - como se estivesses a contar uma historia a alguém.

Susy - Como uma medley.

Sarah - Podes descrever a historia inteira desde o inicio até agora
com as tuas préprias palavras.

Harry - O qué?! Agora... Acho que é melhor eu ir urinar primeiro.
Uau. Sim, d4-me um momento.

segundo cendrio ¢ como os diversos entrevistados (irmas, ir-

mios, amigas da mae, Michael - o marido, Harry - pai bioldgico da

Sarah,

o médico Bob - irmio de Diane” contam a sua versio.

Michael Polley - Umas semanas depois, foi ao médico, que confir-
mou a gravidez. Quando contou (ao Michael,) estava visivelmente
perturbada. “O médico diz que ¢ um bocadinho perigoso por causa
da minha idade.” Perguntei: “E o que vais fazer!” E ela disse: “De-
via considerar seriamente fazer um aborto”. Eu respondi: “Se ¢ isso
que sentes, tudo bem”. “A decisio é tua. O corpo é teu.” A Diane
disse que achava que devia fazer um aborto, porque nio tinham
condicoes para mais um filho.Ele ficou desiludido porque adorava
criancas, e as dele em particular, mas aceitou a ideia do aborto.

Michael Polley - O irmio de Diane, Bob, era médico.

Bob - Lembro-me de estar no consultério e de ela me telefonar.
Estava bastante desesperada, porque ji tinha 42 anos, disse que a
gravidez ndo fora planeada, e receava imenso a Sindrome de Down.
Naquela altura, eu posicionava-me pela escolha da vida, mais do
que pela liberdade de escolha, por isso quando a tua mie ligou,
acho que a pressionei para levar a gravidez avante.

Michael Polley - A Diane combinou ir ao hospital para fazer um
aborto, e ja famos a caminho quando ela mudou de ideia. Ela disse
de repente: “Nao consigo fazer isto”. Incrivel, ndo ¢! Estivemos tao
perto de nunca teres existido! E quase o suficiente para te tornar
antiaborto, ndo é?

Mark Polley - Ela parecia entusiasmada porque era uma coisa nova.
Ela adorava coisas novas. O importante para ela era a novidade! Se é
verdade que espiritualmente existem almas velhas e almas jovens, ela

era sem dtvida uma alma jovem! (00:22:09,500 -> 00:22:13,050).

Pixie Bigelow - Acho que a tua mie ndo ficou encantada por estar
gravida. Acho que nio. Nio, acho que nio. A sério que nio [...]

(Stories We Tell 00:22:13; 340 - 00:22:15).
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O terceiro cenario ¢ o da divergéncia em relacio a forma

de construcio do documentario, a forma de contar historias.
A forma como Michael cria sua narrativa e como Sarah e Har-
ry tem forma diferente de conceber o documentirio. Anderst
chama-lhes a “voz dos especialistas” - Sarah ¢ notavel roteiris-
ta, atriz e cineasta. Harry ¢ um produtor de cinema e teatro, dire-
tor de arte e gestor de projetos. Michael ator, escritor e musico.
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Sarah - Viva Harry. Nio me agrada nada divulgar a histéria a
menos que inclua todas as versdes, ou seja a minha vivéncia
dela, a tua vivéncia e a da minha familia. Tenho pensado muito
no desejo de contar esta historia e no meu desejo de documen-
tar esta experiéncia em filme. Ao iniciar este processo, nio sei
que forma o projeto assumira. Nio sei se é um registo pessoal
para mim mesmo ou algo para outros verem em determinada
altura. Nio sei quanto tempo levara, nem se sera alguma vez
terminado, nem tio pouco sei como conta-la, para além da
explorar através de entrevistas com os envolvidos, para incluir
todas as perspetivas, por muito contraditorias que sejam. Talvez
um dia se transforme num documentario para consumo alheio.
Nio sei se isto acontecerd nem se quero que aconteca, mas qual-
quer que seja o resultado, seria estranho nio te incluir. (Stories

We Tell 01:21:45 - 01:23:01).

Harry - Nao me agrada. Acho que isso d4 uma ideia muito con-
fusa. Como disse, assim nunca se vai ao fundo de nada. Ficam
muitas pontas soltas. Acho que todos podem ser ouvidos, mas dar
o mesmo peso a todos, sobretudo aqueles que tiveram papéis se-
cundarios!... Em primeiro lugar h4 os intervenientes principais os
que estavam presente e foram diretamente afetados. Depois ha um
circulo de pessoas que foram afetadas tangencialmente devido a sua
relacio com os intervenientes principais. E depois ha outro circulo
concéntrico, que ouviu ou soube da historia por um dos principais
intervenientes, e todos eles podem ter diferentes narrativas, sendo
que essas narrativas sao moldadas pela relacio com a pessoa que
lhes contou e pelos acontecimentos. O facto de eles relatarem as
suas reacoes ndo revela a verdade. As pessoas tém tendéncia a fazer
declaracoes com base naquilo que viram, que sentiram, com base
naquilo que recordam e com base nas suas lealdades. As circunstin-
cias afetario cada pessoa de maneira diferente. Nio significa que as
verdades sejam diferentes. O que ha sio diferentes reacoes a acon-
tecimentos /eventos particulares. A funcio crucial da arte consiste
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em contar a verdade, em encontrar a verdade da situacio. E disso

que se trata. (Stories We Tell 01:23:50 - 01:25:16) .

Michael Polley - Gosto de escrever, mas custa-me sempre comecar
porque nunca sei sobre o que quero escrever. Aquilo levou-me a
pensar na quantidade de histérias incriveis que podemos contar
sobre nossa propria vida, sem termos de encontrar coisas inte-
ressantes 14 fora. Percebi que ela me tinha lancado para o colo

de uma historia espantosa. Aos poucos comecei a construir uma
imagem daquilo tudo. E muito do passado de Diane e das minhas
proprias acdes assumiam uma tonalidade diferente. As revelacoes
despertaram em mim uma obsessio por contar a historia a quem
a quisesse ouvir. O meu crescente entusiasmo pela propria narra-
tiva, bem como a constante reavaliacio do meu proprio passado,
fizeram-me andar as voltas durante dois dias. No sabado consegui
finalmente enviar uma email a Sarah com o seguinte resumo

dos meus pensamentos. “Minha querida Sarah, tenho a cabeca
as voltas ha 24 horas. Ao redigir os meus pensamentos, espero
conseguir deter este estado febril e poder ver as coisas sobre outra
perspetiva. Aconteca o que acontecer nio devemos censurar
Diane pelo que aconteceu em 1978... O amor ¢ tio breve e
esquecer ¢ demorado [amar ¢ breve, esquecer é demorado] como
escreveu Neruda. O Harry deve ter ficado desapontado quando
ela voltou para Toronto, e eu lamento que isso tenha acontecido.
Mas ela regressou a Toronto e nos os trés ficamos felizes por a
termos novamente conosco e depois descobrimos que ela estava
gravida. Para mim, foi uma alegria, para ela, deve ter sido agoni-
zante. O mais terrivel da angutstia mental pela qual ela passou foi
nunca ter percebido qual teria sido a minha reaciio se me reve-
lasse tudo. Julgo que lhe teria dito que nio se preocupasse e que
estaria pronto a aceitar a ambiguidade da parentalidade. Mas
falhei uma vez mais. Como ¢ possivel que falemos tanto, eu, pelo
menos, falo, sem nunca deixar transparecer aquilo que realmente

somos? (Stories We Tell 01:14:34 - 01:18:21)

Anderst refere que, como a pluralidade de vozes no filme, resultan-

te das conversas com os interlocutores, ha o que denomina de ‘coro’
visual ou ‘cacofonia’ visual constituida por fotos e filmes de familia,
reconstituicoes (reais ou imaginadas) de momentos importantes da
familia. Nesta pluralidade de imagens as imagens encenadas funcio-

nam, de maneira semelhante ao material visual de arquivo encontra-
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do em muitos documentarios, como prova que apoia as historias con-
tadas pelos entrevistados de Polley. As reconstituicoes com atores que
se parecem com os membros da familia de Polley, intencionalmente
feitas para se assemelharem a essas sequéncias de video caseiro ‘reais’,
filmadas e super 8 granulada, sem som sincronizado, nem iluminaciao
adequada misturam-se com as imagens de familia.

Ao dar igual peso ao ‘real’ e ao ‘falso’ (imaginado), ao apagar a
distincdo entre os dois cria “uma “espécie de “simulacro” parcial, essas
cenas mais uma vez atestam a teoria de Polley de uma autobiografia
coral e plural, onde ela envolve os seus participantes na criacio das
suas historias visuais, mas, como ainda ¢ a diretora do filme, elas tam-
bém evidenciam o seu préprio controlo” (Anderst 2013), manifesto
também nas indicacdes e pedidos de repeticio feitos a Michael no
estudio de gravacio. Revela assim sua autoria, mas procura captar me-
lhor o que realmente aconteceu confiando em muitos mostrando em
imagens o que por palavras contava a Harry.

Sarah e Michael tem ideia diferentes no que se refere ao auto-
biografico. Michael concebe o seu eu singular como um “eu unico
[que] sempre existiu”, e as memorias que ele escreve, 1é e diz, atestam
uma crenca no poder da narrativa para capturar e representar esse eu.
Como muitos autobiografistas ambivalentes antes dele, Michael Polley
sabe que o seu empreendimento contém um pouco de ficcio, mesmo
enquanto acredita que representa o seu eu, um eu Unico e totalmente
formado ao nascer. Sarah Polley teoriza um tipo de autobiografia mui-
to diferente do pai. Em vez do autobiografista unico a contar o seu
“eu unico”, a autobiografia de Polley ¢é colaborativa, coral. D4 voz a
posicio alternativa do pai porque a dele ¢ uma perspetiva crucial para
a sua histéria, mas fundamentalmente, o eu de Polley, a historia de
Polley e a sua teoria de autobiografia e realizacio de documentérios ¢
plural, coral. E revelada pelas muitas historias que os outros contam
sobre e ao redor dela, e isso, sugere o filme dela, é 0 mais proximo que
alguém pode chegar da verdade. Para Harry todos podem ser ouvidos,
mas h4 intervenientes principais, os que estavam presentes e foram
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diretamente afetados e os outros (uns) que foram tangencialmente
afetados, e outros que conheceram indiretamente a historia. Por isso
as narrativas sio moldadas pela relacio com a pessoa que lhes contou
e pelos acontecimentos, mas a narrativa ¢ ele mesmo, Diana e Sarah.

Este debate final entre os principais narradores do filme levanta
questdes particularmente importantes no cinema e na antropologia e
divide investigadores e define o interlocutor, espetador, leitor e os pro-
cessos de recepcao. Os filmes continuam frequentemente, quer no
processo de construcio, quer no de utilizacdo, subsididrios da escrita.
Frequentemente ilustram ou demonstram teses ou hipoteses previa-
mente elaboradas, conhecimentos acabados. Quando utilizados em
situacoes de exploracio criam turbuléncias nos sistemas convencio-
nais de transmissao do conhecimento. Ao introduzir uma apropriacio
simultinea, mas diversificada — simultaneamente individual e coletiva
ou partilhada, do produto — rompe com as condicoes de transmissao
unidireccional de informacdo para uma interacio plural, horizontal
e de didlogo. Introduz também uma outra complexidade no dialogo,
a de uma pluralidade de fendmenos interati(u)astes na apropriacio
do filme: “um filme ¢ simultaneamente um fenomeno de linguagem
— implicando codigos e uma textualidade —, um fendémeno relacio-
nal — implicando um certo tipo de relacio com o mundo e com os
outros, comportando muitas variantes —, um fenémeno afetivo, um
fendomeno cognitivo, etc.. E conveniente que estes fendmenos, ou es-
tes diversos aspetos de um mesmo fendmeno, estejam profundamente

interligados” (Meunier 2019:29).

Consideracdes finais

Analisamos as principais ideias destes autores/criadores sobre o
cinema autobiografico, utilizando como fio condutor o filme Stories
We Tell (2012) de Sarah Polley. Exploramos também as definicoes de
autobiografia no cinema, a relacio entre o ‘eu’ e a cAmara, a impor-
tincia dos filmes de familia como artefactos culturais e a construcio
da narrativa pessoal como um ato de constante reinterpretacio. O fil-
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me de Polley demonstra a importincia do cinema autobiografico para
além da mera documentacio da vida pessoal. Através da utilizacao
criativa de recursos cinematogréficos e da exploracio da subjetividade
da memoria e dos objetos de memoria, essas obras transcendem o
individual e lancam luz sobre o processo criativo na constru¢io de
narrativas autobiograficas e questdes sociais, culturais e politicas re-
levantes para a compreensio do mundo contemporineo. A andlise
destes autores e filmes demonstra a riqueza e complexidade do cine-
ma autobiografico, desafiando definicoes fechadas e expandindo as
possibilidades de representacio do “eu” no cinema e na antropologia.
A ‘verdade’ no cinema autobiografico ndo reside na precisao factual,
mas na honestidade da busca pessoal e na capacidade de conectar a
experiéncia individual a questdes universais. Procuramos ainda rela-
cionar autobiografias no cinema com pesquisa audiovisual participa-
tiva em antropologia e antropologia visual e remeter para praticas de
pesquisa, ensino e extensio interdisciplinar e multimodal.
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The Autobiographical and Memory
Objects in Research and Creative Activity

Abstract: We propose to address two questions: what should be understood
by autobiographical cinema or autobiographies in cinema, and the desire
for the autobiographical in cinema, as well as the practices of using archives
— images, sounds, and other memory objects — in the construction of
documentaries. We also ask ourselves what and how the practices developed
by the aforementioned documentary filmmakers and their theoretical
reflections can contribute to anthropology, visual anthropology, and
cinema in anthropology, and how anthropology can or has contributed to
these theoretical reflections and practices. The relevance of autobiography
in research within anthropology, social sciences, humanities, and the arts
has a long history and highly varied practices. This seems to be a vital
energy for its implementation, its questioning, and a driving force for new
creative and research practices. Equally relevant is the use of archives and
memory objects in autobiographical research. What do they bring that is
new to cinema and anthropology?

Keywords: Autobiography, Cinema, Anthropology, Autobiographical
Cinema, Archives, Memory objects.
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