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Resumo: O presente artigo busca analisar o documentario Sans Soleil de
Chris Marker de modo a enxergar a montagem do filme como um projeto
fotografico. Para tal, foi preciso olhar para o que ¢ fragmento na montagem
do cineasta. Sans Soleil monta de modo alegdrico o mosaico da memoria do
cineasta através de um olhar para as ruinas da historia do século XX, somado
aos fragmentos de outros filmes e dos recolhidos pelas viagens do narrador
Sandor Krasna ao Japao e Guiné-Bissau.

Palavras-chave: fotografia; alegoria; Teoria Critica; Chris Marker; Sans So-
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Resumen: El presente articulo busca analizar la pelicula documental Sans
Soleil de Chris Marker para ver el montaje de la pelicula como un proyecto
fotografico. Para este propodsito fue necesario mirar lo que es fragmento en
el montaje del cineasta. Sans Soleil monta de modo alegorico el mosaico de
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la memoria del cineasta a través de una mirada a las ruinas de la historia del
siglo XX, sumado a los fragmentos de otras peliculas y de los recogidos en los
viajes del narrador Sandor Krasna a Japon y Guinea-Bissau.

Palabras clave: fotografia; alegoria; Teoria Critica; Chris Marker; Sans So-
leil
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“On traque, on vise, on tire et — clac! au lieu d’un
mort, on fait un éternel.” (Si J’avais quatre drome-

daires)

O ano de 1839 ¢ um marco na histéria da humanidade, pois, a partir deste ano,
o modo de ver e se apropriar do mundo ¢ transformado para sempre. Daguerre
apresenta a primeira imagem de um mundo prestes a se inventariar. Até 1988
a camara escura foi evoluindo, saindo das maos de alguns poucos retratistas
para ganhar o espago doméstico. A Kodak lanca o modelo automatico onde
0 unico trabalho seria o de escolher o foco e apertar o botdo. A partir dai tem
inicio a necessidade obsessiva de apropriar-se das experiéncias por intermé-
dio da camera fotografica. “Colecionar fotos ¢ colecionar o mundo” diz Susan
Sontag (2003). As primeiras reagdes diante das primeiras imagens reproduzi-
das denotavam um certo temor. A fotografia rouba a alma das pessoas, diziam.
Pensando no extremo a que chega hoje a imagem fotografica, pode-se acredi-
tar que aqueles primeiros contatos com a cimera proporcionaram uma espécie
de pressagio. Ludwig Feuerbach (1988) em 1843, ao prefaciar a segunda edi-
¢do do livro 4 esséncia do cristianismo, defende-se da estupefacio religiosa a
respeito de sua analise do cristianismo, pautando-se na transformacgdo de uma
época que se volta para o mundo de aparéncias. Sobre isso diz Feuerbach:
“Mas certamente para esta época que prefere a imagem a coisa, a copia ao
original, a fantasia a realidade, a aparéncia a esséncia, ¢ esta transformacao,

exatamente por ser uma desilusdo, uma destrui¢do absoluta.” (p. 40)

Feuerbach ndo pensava na camera fotografica ao definir a modernidade como
época do simulacro. De fato, o desejo obsceno de mediar todas as experién-
cias por este aparato, a enxurrada de fotografias que uma unica pessoa capta
em um simples evento faz refletir sobre quem predomina, se o ser reproduzido

ou a reproducao?
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Num outro caso, que leva a reproducdo desmedida para um assunto bem deli-
cado, “o vasto catalogo fotografico da desgraca e da injustica em todo mundo
deu a todos certa familiaridade com a atrocidade, levando o horrivel a perma-
necer mais comum” (SONTAG, 2003, p. 31) Na medida em que somos aco-
metidos pela sindrome do excesso de imagens, a primeira profecia a respeito
da fotografia se cumpre. Uma vez que a captura técnica impera sobre o ser e a

experiéncia, mata-se a alma.

Todavia, duas coisas sdo certas quando se trata de fotografia, a primeira é a
fascinagdo que essa fracdo da realidade € capaz de suscitar até hoje. A se-
gunda ¢ seu carater democratico. Diferente da pintura, tudo ¢ digno de ser
reproduzido pela objetiva, desde uma paisagem bucolica aos arranha-céus das
metropoles, de animais selvagens ao maquinario de uma fabrica, da cobertura
de uma guerra a pieguice do casamento paramentado. Nada escapa ao desejo
da lente da objetiva. Mesmo quando o cinema aparece como promessa de
capturar o movimento, ainda assim a fotografia ndo perde sua popularidade.
Isso se deve ao seu carater extremamente versatil e portatil. Diferente de um
filme, uma fotografia pode adornar uma sala carregando o espago de intimida-
de e personalidade ou documentando imageticamente uma matéria no jornal.
Serve também de prova de crime, embora hoje seja questiondvel, devido a
facilidade de falseamento. Sem esquecer que para se fazer um filme, ainda
que breve, de poucos minutos, € preciso que haja uma narrativa que seja inte-
ressante apreender, enquanto a imagem fotografica so precisa de uma fragao

de segundo.

E oportuno ressaltar que tanto a fotografia quanto o cinema fazem parte de um
tempo marcado pelo apetite do dominio. Para Sontag (idem), “a necessidade
de confirmar a realidade e de realgar a experiéncia por meio de fotos é um
consumismo estético em que todos hoje estdo viciados.” (p. 34). Somado a
tarefa alienada da modernidade de querer transformar tudo em bem de con-
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sumo, inclusive aquilo que até entdo era impensavel qualificar como tal. A
arte ¢ um grande exemplo, a reproducdo técnica, seja pela fotografia, pelo
cinema ou pela imprensa, cumpre a promessa de tornar toda a arte passivel de
apropriacdo. A fotografia abre terreno para a colegdo e aproximagao da obra
de arte com o homem, sendo a colegao talvez a sua faceta mais cruel, pois tira
o foco da qualidade para a quantidade e entra-se novamente na sindrome dos

€XCESSOS.

E importante situar no tempo o instante em que a arte passa a representar
objeto de desejo, pega a ser consumida e exibida desde museus a comodos
particulares. A obra de arte entra na mesma engrenagem da maquina capitalista
de consumo, na mesma época em que o homem acena ao se despedir de sua
humanidade nas fungdes exaustivas, funcionando como autdomato no pro-
cedimento fabril. H4 nesse processo um intercambio. A maquina usurpa o
lugar de criagdo artistica e o homem ocupa o lugar da maquina na produgao
em série das fabricas. Em comum, maquina ¢ homem sdo meros dispositivos

mediadores da (re)produgdo em série.

O ator de cinema reafirma a sua humanidade diante da maquina, diz Benjamin
(1996). A mesma humanidade perdida nos balcoes e nas fabricas pelo proleta-
riado num extenuante dia de trabalho. Para ele, o cinema funciona como uma
espécie de vinganga que o intérprete cumpre em nome de todos. Nao € so pelo
papel de se afirmar diante da maquina, €, sobretudo, por se valer da maquina
para realizar esse propodsito. Nessa direcao € possivel enxergar um filete de luz
no espaco dialético a ser ocupado pela industria cinematografica, como bem

enxergou Walter Benjamin.

Por outro viés, pensando na direcdo de Adorno e Horkheimer, ndo é possivel
avistar uma saida para a induUstria cinematografica que ndo dé em mais

alienacdo e regressao. Para os criticos da Escola de Frankfurt, assim como o
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radio, o cinema ndo precisa mais se apresentar como arte, porque assim como
se define como industria, age como tal em todas as suas acepc¢des. A come-
car pelo capital alcangado nas bilheterias, que respeita a 16gica capitalista de
exploragdo. Conquanto um grande quantitativo humano participe da produgéo

de um filme, as grandes cifras irdo para uma minoria que detém seus direitos.

Se por um lado existe a exploragdo da mao de obra e acumulacao de capital
por um grupo restrito, pelo outro lado da tela o que temos ¢ produgdo em
série, padronizagdo e disseminacdo da necessidade de consumo. Os criticos
da industria cultural ndo permitem sequer uma brecha que nao caia na logica
do mercado, ndo se salvam nem os ditos filmes de categoria A, que possuem
como publico um grupo seleto e mais erudito. As categorias A e B, contudo,
representam apenas a “classificacdo, organizacdo e computagao estatistica dos
consumidores” (Adorno e Horkneimer, 1985, p. 101).

A dialética negativa de Adorno ¢ justa, ainda hoje, quando € possivel observar
os resultados alcancados pela industria cultural, que projeta a padronizacao da
vida em todas as suas manifestacdes. Todavia, este pensamento ¢ sufocante e
condena ao ostracismo aqueles que a repelem. Seu ensaio € de altissimo valor
no que tange ao pensamento critico, mas, levado as ultimas consequéncias,
desemboca no pessimismo e na imobilidade. Se ha algo que ¢ proprio do ho-
mem e o difere dos outros animais € a sua capacidade de criag@o. A indistria
cultural visa justamente a impedir essa capacidade de movimento criativo do
homem quando o joga nas roldanas da maquina de producao em série. Mas ¢é
preciso procura-la, ainda que em movimentos timidos ou suspiros. Tanto no

movimento criativo da vida quanto da arte.

Chris Marker entra no espaco dialético imaginado por Walter Benjamin e
embora o cineasta demonstre ser um grande entusiasta das novas midias, a

critica da ideia de progresso vinculada a tecnologia ndo esta alheia em suas
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obras. Desde Lettre de Sibérie (1957) ja demonstrava uma preocupagao nessa
direcdo ao denunciar o carater manipulador das imagens reproduzidas tecno-
logicamente. O que muitas vezes passa despercebido aos espectadores mais
distraidos ou como uma linha de for¢ca menor dentro da obra, devido ao tom

cOdmico que confere a essas cenas.

E em Lettre de Sibérie que Marker traz a tona uma forte critica aos docu-
mentarios que se julgam diretos e isentos, quando, na verdade, suas posi¢des
ideologicas sdo muito bem demarcadas. A critica esta presente na cena em que
filma um operéario em Yakutsky. As imagens, acompanham os comentérios,
todos em tom espirituoso, que vao desde particularidades fisicas até o exagero
diante de uma possivel posi¢do politica deste homem. E faz isso no auge do
conflito da Guerra Fria, quando os dnimos tanto da direita capitalista quanto
da esquerda revolucionaria estio exaltados. O chiste vem da crenga do diretor

de que as coisas mais sérias devem ser ditas das formas mais comicas.

Alguns anos depois, no curta La Jetée (1962), Chris Marker mostra a face
mais nefasta da técnica. Agora, com tom extremamente sobrio, devido ao
assunto demasiado delicado e dificil, mostra os subterranecos de Paris como
alegoria dos campos de concentragdo e experiéncias nazistas, acompanhado
pelo sentimento de medo e incerteza que paira sobre o filme, representando o

temor legitimo diante de uma possivel catastrofe nuclear.

Contudo, o objeto de analise deste artigo é o documentario Sans Soleil (1982),
onde a critica se encontra ainda mais cifrada e misturada com um aparente e,
até certo ponto, real elogio a técnica. Embora em muitos momentos faca uso
da figura da ironia em seu discurso, ¢ possivel notar uma ponta de excitagdo
diante da sua nova descoberta, ¢ é na engenharia moderna tio recente e ao
mesmo tempo ja tdo fundida ao cotidiano moderno, o Personal Computer,

que Marker encontra o sintetizador, um programa atual a época e que marca
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0s anos oitenta com um ar de ficgdo cientifica. O programa tem a capacidade
de transformar imagens em sons, além de converter qualquer musica em um
som metalico e eletrdnico. Na tela a imagem fica como um espectro em esca-
las monocromaticas. Marker trata com o programa algumas imagens do filme,
como as da manifestagdo no aeroporto de Narita e, para ndo perder o habito,

imagens de gatos e corujas, como € possivel visualizar nas seguinte figuras:

As imagens sintetizadas sdo creditadas ‘a Hayao Yamaneko, um de seus al/-
ter egos justificado justamente pelo uso ainda primitivo de um programa que
acabara de conhecer, o Synthétiseur d’image EMS Spectre. “Se nao podemos
mudar as imagens do passado, mudemos a do presente”, diz Sandor Krasna
referindo-se a essas imagens convertidas em sombras. O sintetizador pode ser
interpretado como alegoria do proprio filme, que trata a historia de maneira
enviesada, sendo suas imagens apenas espectros cuja possivel nitidez ira de-
pender do espectador. As imagens de Sans Soleil, neste nivel de compreensao,
funcionam como gatilho para despertar, através da relacdo de semelhanga, a

memoria do espectador, funcionando, na realidade, como analogia.

Voltando a questdo da critica a tecnologia, Marker, na verdade, a direciona ao
homem e ao manejo que faz desse aparato do que propriamente a técnica em
si. E possivel notar essa perspectiva, partindo do principio do proprio filme

e das possibilidades abertas para ele pela tecnologia (sem contar sua propria
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existéncia), que vai da manipulag@o ao esclarecimento, como vimos em Lettre
de Sibérie, da catastrofe a salva¢ao da humanidade em La Jetée e do esqueci-

mento a oportunidade de se reescrever a Historia em Sans Soleil.

Embora o sintetizador ocupe um lugar importante na construgao do sentido
em Sans Soleil, ha ainda outras engenhocas tecnoldgicas que entram no jogo.
Entretanto, dentre as tecnologias modernas que formam o corpo do filme, ha
aquela que ocupa maior destaque, ¢ nao me refiro ao aparato cinematografi-
co. A técnica que noto predominar em Sans Soleil remonta aos primérdios
do cinema e surge na era pré-moderna, quando ainda era possivel - segundo
Walter Benjamin, a proposito de suas primeiras manifestagdes- respirar a aura
de uma obra produzida tecnicamente. Me refiro a fotografia, que ao longo dos
tantos anos de existéncia sofreu modifica¢des sensiveis/técnicas e sensoriais,
ndo guardando qualquer semelhanga com os primeiros daguerreétipos, pen-
sando na fotografia digital contemporanea. Na verdade, o modelo primitivo
esta, hoje, mais proximo da pintura que propriamente da nossa concepcao
atual de fotografia. Nao falo apenas da ldmina singular para a imagem virtual,
mas, sobretudo, da sua capacidade desmesurada de inventariar o mundo. Se
por um lado Krakauer (2009) sentencia que a humanidade ficara cega quando
tiver todos os seus cantos fotografados, por outro lado temos Sans Soleil que
vai justo no sentido oposto, impedindo a cegueira da histéria. No entanto,
sempre vale lembrar do olhar de viés e das imagens prosaicas que compdem o
filme. Bem distante da camera frenética em capturar todas as imagens possi-
veis. E importante estar atento ao tempo do filme que caminha na contramao

do tempo capitalista, apressado e anestesiado pelos excessos.

Pode parecer arriscado ou até soar tendencioso situar Sans Soleil mais proxi-
mo da fotografia que propriamente do cinema. Mas, o que pretendo ao longo
desse artigo € apresentar os pontos que me conduziram a esta ideia. O primei-

ro ponto, e creio que o mais evidente em Sans Soleil, vem da sua montagem
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fragmentada, da disposi¢do das tomadas que em muitos momentos apresen-
tam um corte rapido. Tomadas que ndo seguem o tempo de explanagdo com
temas que vao e voltam. Marker, em algumas cenas, congela a imagem e o que
temos ¢ exatamente uma fotografia tradicional com todos os seus pressupos-

tos. Entre elas temos o siléncio.

(...) es ese tipico momento de imagen congelada tan habitual en Marker, en
donde un hecho/observacion/chiste perfectamente mundanos quedan so-
brecargados de contracorrientes de “melancolia y perplejidad”, creando un
aparte estrafio impregnado de consciencia tragica. He aqui el inconfundib-
le matiz euférico-melancolico caracteristico de la sensibilidad de Marker,
esos osados, tactiles acordes Django-Vertovianos de pensamiento, “cosas

que estimulan el corazon, y al mismo tempo lo parten.” (Hampton, 2006
p. 135)

A descrigdo acima, acerca das imagens petrificadas, tdo comuns nas obras
de Chris Marker, toca em trés pontos fundamentais que se encontram.
Melancolia, euforia e consciéncia tragica sdo trés sentimentos incapazes de
conviver no mesmo espaco, a ndo ser dentro da possibilidade alegorica. A
euforia e a melancolia sdo despertas pela consciéncia tragica diante de um
mundo desencantado. A melancolia pelas certezas perdidas e a euforia por um
mar que se encontra novamente aberto a ousadia do conhecimento. Sao estes
sentimentos que imperam na vida moderna e nos quais Nietzsche se funda-
menta ao idealizar o heroi tragico moderno. Jeanne Marie Gagnebin (2006)
observa a presenca desta raiz nietzschiana na dialética imanente de Walter

Benjamin, a propoésito da analise do Trauer-spiel. O pensamento nietzschiano,

E esse tipico momento de imagem congelada tdo comum em Marker, onde um fato/observagio/

piada perfeitamente mundanos ficam sobrecarregados de contracorrentes de “melancolia e perplex-
idade”, criando um a parte estranho impregnado de consciéncia tragica. Aqui esta o inconfundivel
matiz euforico-melancoélico caracteristico da sensibilidade de Marker, estes corajosos, tacteis acord-
es Django-Vertovianos de pensamento, “coisas que estimulam o coragdo, e, a0 mesmo tempo, o
partem.”

O olhar no tempo do instantaneo :: Elaine Zeranze

45



do qual Benjamin toma como base, ¢ formulado a partir da morte de Deus e da
confianga no racionalismo, de que também faz severas criticas. Nao a toa, ao
criar a metafora do mar, refere-se a ele como o horizonte novamente aberto,
mas nao totalmente limpo. O mundo onde “Deus esta morto, logo tudo ¢é per-

mitido”, desembocou no indigesto pensamento nazifascista 2.

Gagnebin (Ibid) concebe a linguagem alegorica partindo da imagem de duas
fontes, uma de tristeza e luto e outra de liberdade ludica e jogo que se juntam
no mesmo rio. O rio da alegoria. Diante dessa realidade vislumbra-se o movi-

mento do jogo que surge da aparente imobilidade da morte.

As imagens congeladas de Sans Soleil expdem a dialética da imobilidade, na
qual luto e jogo montam o mosaico de um mundo que se exibe em estilhagos.
Nelas sdo retratadas nos dois extremos da sobrevivéncia, primeiro no Japao
e depois na Guiné-Bissau, os rostos dos “rejeitados do modelo” japonés e
do “povo de errantes”, mestigos formados nas “pausas de portugueses” nas
coldnias. Abaixo reproduzo uma imagem exatamente como a vemos no filme,
estatica, uma vez que ndo faz parte do “tempo indiferente ¢ infinito que corre,
sempre igual a si mesmo, que passa engolfando o sofrimento, o horror, mas
também o éxtase e a felicidade.” (GAGNEBIN, 2007, p. 96)

2 Vale abrir um paréntese para ressaltar que a filosofia nietzschiana, embora tenha sido apropriada
e distorcida levianamente pelo pensamento nazista, ndo visava em hipotese alguma a hierarquizar
ragas ou fomentar o 6dio antissemita. Prova disso estd numa carta enderecada a sua irma, da qual se
afasta devido ao fato dela e seu cunhado terem se filiado ao partido Ultranacionalista em que pede
que ndo associe sua filosofia ao pensamento antissemita. E também ¢ possivel encontrar o posicio-
namento de Nietzsche (1987) em alguns aforismas, como em Além do bem e do mal, que diz: “se
tem, em resumo, qualquer acesso de imbecilidade; assim, por exemplo, os alemaes da atualidade
cultivaram a deméncia anti-francesa, outras, a anti-semita, a anti-polaca, a roméantico-crista, a wag-
neriana, a teutdnica, a prussiana”(p. 182) e para que ndo restem duvidas finaliza da seguinte forma:
“seria adequado afastar, de todos os paises, os agitadores antisemitas.” (Idem)
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Pela voz de Florence Delay sabemos a posicao de Krasna/Marker diante dos
homens que se encontram a margem da sociedade, que irrompe no impera-
tivo: “sabe-se 14 onde se faz a Historia!” Entdo descobrimos o universo de
possibilidades aberto por uma nova perspectiva historica. A escrita da histéria
¢ uma das grandes linhas de forca do filme, tendo como pano de fundo a cri-
tica da historia progressista. O horror, o sofrimento e as tragédias humanas
ndo podem ser ignoradas quando se pretende romper com a narrativa historica

triunfante, como fica claro na seguinte declaragao:

Ele nao amava deter-se sobre o espetaculo da miséria
mas em tudo que queria mostrar do Japao

havia também os rejeitados do Modelo.

Uma vez que esta face oculta da histoéria se revela, outras se manifestam.
Como bem observou Gagnebin, a histéria que engolfa o horror e o sofrimento

¢ a mesma que enterra a felicidade e o éxtase.

“Eu satdo o milagre econdmico, mas o que quero mostrar sdo as festas de
bairro”, diz Krasna. O cameraman, nas suas viagens pelo mundo, descobre-se
diante da melancdlica existéncia de um mundo desencontrado. O hero6i tragico
de Nietzsche, do qual a criagdo parte do vazio deixado pela morte de Deus ¢
vira as costas para o passado, da lugar ao sujeito histdrico que ndo pode mudar
o0 presente sendo a partir das ruinas que o passado deixou. Na medida que o
mundo se apresenta disperso e refratario para os “rejeitados do modelo”, mais
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urgente ¢ dar conta dessa pluralidade ignorada pela historia oficial. O méto-
do analdgico que se vale a alegoria, serve para dar conta da multiplicidade,
mas nao pela catalogag¢ao das diferengas, ¢ sim por meio de um método que
abarque qualquer singularidade. “(...) o alegorista melancdlico inventa cada
vez mais sentidos (...) Nas suas maos, os objetos perdem sua densidade costu-

meira e se dispersam numa multiplicidade semantica infinita.?” (GAGNEBIN,
2007, p. 40)

Para nos, o sol so € sol se estiver brilhante

uma fonte, s6 se for limpida

Aqui, adjetivar equivale a colocar nas coisas etiquetas com o seu preco.

A poesia japonesa nao qualifica.

Hé um modo de dizer barco, rochedo, nevoeiro, urubu, granizo, garca, cri-

santemo...que os abrange a todos.

O método alegorico é, assim como a linguagem japonesa, um modo de abran-
ger a todos. Marker tenta transmitir a visao fragmentada do mundo pela mon-
tagem. Passando ao largo da montagem tradicional, principalmente se tratan-
do de um documentario, faz com que o filme transmita em nos, espectadores,
a sensacao de estar olhando para fotografias através da montagem ndo-linear e
partida. Os cortes rapidos e a interpolacao dos fatos simulam a mesma logica
de reconstru¢do da memoria humana, viabilizando tanto a supressdo quanto
a dilatagdo do tempo, ou ainda, permitindo que o filme se movimente livre-
mente entre 0s anos sem precisar respeitar uma cronologia linear. E como
se Marker fosse colhendo aleatoriamente fotografias de uma caixa em que
armazena suas fotos de viagens de um determinado periodo e elas de repente
se conectassem pelo tempo presente da recordacdo, que pode ser o seu ou do
espectador. O estilo fragmentario também pode ser visto por uma perspectiva

de um mundo em ruinas, neste caso vem muito a propdsito uma passagem da

3 Historia e narracao. P. 40 Gagnebin
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Origem do drama barroco alemdo de Walter Benjamin (1984).

As alegorias sdo, no reino dos pensamentos, o que as ruinas sao no reino
das coisas. (...) ‘A empena quebrada, as colunas em pedagos, t€ém a fungao
de testemunhar o milagre da sobrevivéncia do edificio em si as mais ele-

mentares forcas de destruigdo, o raio, o terremoto. (p. 189)

Nos escombros de Sans Soleil, mundo arcaico e moderno, tradicao e tecno-
logia, homem e natureza, o horror e a beleza, amontoam-se e formam a ima-
gem do presente que ndo segue o progresso do tempo historico linear. Em
Sans Soleil, a temporalidade historica ¢ fragmentada e petrificada, exatamente
como na imagem de ruinas. Ali se acumulam os restos do passado rejeitado
somados ao presente ignorado. Um dos trabalhos de Marker ¢ tirar destes
escombros o testemunho daqueles que foram silenciados e esquecidos. Cada
tomada, que leio como pequena narrativa, ¢ edificada a partir de fragmentos
particulares, que, combinados com o texto, funcionam como dispositivo para
a memoria trabalhar em dire¢do a uma histoéria mais geral. Ou seja, a partir
do particular sensivel, como os cadernos de Sei Shonagon com suas listas de
coisas que fazem seu coracao bater, desperta a historia de um século marcado
por toda sorte de sentimentos, da utopia por um mundo mais justo a desilusao
do mundo descartavel, do racismo racionalizado a compaixao pelos exilados,
da coragem suicida ao temor pelo futuro. Nessa direcéo, o filme pde signifi-
cados e significantes em terreno instavel, o sentido é construido pelo méto-
do de similaridade, artificio j4 manifesto desde os estoicos, conhecido como
hyponoia, o que quer dizer sentido subjacente, “encoberto”. H4, na verdade,
uma relagdo de arbitrariedade entre significante/significado, que também ¢ a

pratica alegoérica na qual tenho situado o filme.

No que tange a representacao do mundo como escombros, ndo como um pré-
dio ou um templo, seus destrogos testemunham a historia do século XX. E a
idealizacdo da desordem do mundo, dentro da ordem filmica, onde a mon-
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tagem realiza um papel fundamental. Nao podemos nos esquecer que Sans
Soleil também ndo ¢ um filme linear ¢ homogéneo. Ele ¢ fruto da colagem
de recortes de outros filmes, seus e de outros cineastas, como também de fil-
mes domésticos, alguns, inclusive, emprestados de amigos, como o que traz
as imagens do ritual Dondo-Yaki. Dentro desta fragmentagdo traz a tona um

passado que ndo esta superado e que ¢ preciso resgatar, ainda que em retalhos.

A colagem de outras cenas, funciona como espécie de citagao e exibe uma
faceta conhecida de Chris Marker, a que prima pelo jogo e brinca com os
limites do cinema. Em Lettre de Sibérie (1957) realiza uma colagem de um
famoso curta, que segundo o narrador “é tanto um documentario sobre a
caca de baleias, quanto um filme etnografico, quanto um filme sobre esses
pescadores”, e deste modo inaugura no cinema a escritura, trazendo a logica
dialética do ensaio critico para o filme, tanto nas suas explanagdes, como o
caso do operario, como nesta colagem que permite que se olhe um mesmo
tema sob trés perspectivas diferentes: pela visdo ecologica, “turistica” ou dos
pescadores. Em La Jetée (1962) rompe com a dindmica de movimento do
filme ao nos apresentar uma filmagem de fotos. S@o imagens fixas, sdo foto-
grafias e ¢ também cinema. Sao, sobretudo, os detalhes significativos de uma
lembranga da infancia do protagonista na imagem fixa de um rosto que teima
em regressar & memoria deste personagem. Nao bastando o jogo com o tempo
e movimento no filme, ultrapassa a fronteira que separa ficcdo e documentario
ao tratar de modo alegorico temas dificeis da Segunda Guerra, dos campos
e da Guerra Fria. Sem esquecer que leva o filme para o campo da Literatura
inventando o ciné-roman. No longuissima Le fond de [’air est rouge (1977)
apropria-se de fragmentos de outros filmes, como O encouracado Potemkin
(1925) de Eisenstein, que exibe no prologo. E essa incompletude da imagem
recortada se estende para outras imagens do filme, inclusive as suas proprias,
inserindo na pelicula espacos, vazios e siléncios que ainda nao sio possiveis

preencher, nem pela imagem, nem pela linguagem. O siléncio é um artificio
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muito importante e significativo em Sans Soleil, que obedece a mesma di-
cotomia dialética da fotografia que pressupde presenca e auséncia, morte €

criagdo.

Lettre de Sibérie, La Jetée, Le fond de ['air est rouge e Sans Soleil t€ém em
comum, para além do transbordamento conceitual, a idealizagdo de um projeto
de citagdo, ja conhecido na filosofia, como os aforismas de Nietzsche ou o li-
vro das Passagens de Walter Benjamin. H4 um texto de Compagnon (1996)
chamado O trabalho da citacdo, onde além de abordar o assunto que se en-
contra em alta, devido a popularidade da intertextualidade dentro das ciéncias
humanas, faz do proprio texto um trabalho de citacdo, mantendo a coeréncia
com a teoria extremamente original que apresenta. Nele, apropria-se de meta-
foras que passeiam livremente dentre os mais diversos campos, da medicina
cirurgica a psicanalise ou da economia a filosofia. Em uma das passagens do
livro, que pode ser lido ou folheado, Compagnon faz analogia do trabalho de
citagdo ao enxerto cirurgico, sendo a cicatriz -as aspas- um adorno a mais na
obra, em seguida cita Michel Leiris:

Quando me sentia inapto a extrair de minha propria substancia o que quer
que fosse que merecesse ser colocado sobre o papel, copiava voluntaria-
mente textos. Colava artigos ou ilustracdes recortadas de periddicos nas

paginas virgens de cadernos ou de blocos. (p. 38)

As citagdes ou colagens, como prefere Marker prefere nomear, em alguns mo-
mentos sdo feitas de forma direta, como as cenas de Le fond de [’air em Sans
Soleil ou do curta sobre as baleias em Lettre de Sibérie. Em outros momentos
se apresentam de modo indireto, como no caso de Hitchcock e Vertigo (1958),
filme que Marker viu dezenove vezes, segundo ele proprio. Em Sans Soleil,
Vertigo ¢ evocado pela filmagem de Sao Francisco, local onde fora filmado, e
que Krasna registra ao percorrer “de carro as colinas de S. Francisco, onde Ja-
mes Stewart/Scottie seguiu Kim Novak/Madeleine”, como confirma a narra-
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dora. Em La Jetée, a mencdo ao filme de Hitchcock vem mais sutilmente, pela
apropriacao da cena em que Madeleine aponta para a copa de uma arvore. A
personagem de Marker repete 0 mesmo movimento e discurso ao apontar para
um ponto na dire¢ao do pedago de tronco cerrado, sem esquecer do penteado
de Kim Novak, o coque espiral que Chris Marker copia em Heleine Chatelein,

personagem de La Jetée.

Tan cuidadoso editor como autor (como si el mundofuera una biblioteca de
descartes y negativos a ser encontrados y restituidos a la vida), hace que
los narradores lean essos collages de citaciones disgressivas y que saltan
de un lado a otro intuitivamente, essas meditaciones, como si fueran cartas
leidas en voz alta a los amigos ausentes o muertos (Tarkovsky, Alexander
Medvedkin, ti 0 yo). (HAMPTON, 2006, p. 134) 4

Para Howard Hampton (Idem), as colagens de citagdes funcionam como uma
espécie de declaragdo de Marker aqueles que ama e admira. Sua leitura al-
canga tanto o espaco publico a proposito de seu teor politico, assim como o

espago intimo como uma cangao de amor.

Um acompanhamento mais atento as obras de Chris Marker faz notar que Ver-
tigo ¢ um fragmento recorrente no seu trabalho. Como uma fotografia de al-
guém querido que se exibe num porta-retratos, a referéncia ao filme esta sem-
pre presente. Nem sempre ¢ através de alusdes diretas ou apropriagdes que
encontramos o filme americano nas obras de Marker, sendo, portanto, o seu
aspecto conceitual o mais forte, evidente e duradouro objeto de assimilagdo.
Marker adota a imagem vertiginosa do tempo de modo permanente nos seus

trabalhos, assim como também pegou emprestadas as zonas de Tarkovski.

4 Tao cuidadoso editor quanto autor (como se o mundo fosse uma biblioteca de descartes e nega-
tivos a serem encontrados e restituidos a vida), faz que os narradores leias essas colagens de citagdes
disgressivas e que saltam de um lado ao outro intutitivamente, essas meditagdes, como se fossem
cartas lidas em voz alta aos amigos ausentes ou mortos (Tarkovsky, Alexandre Medvedkin, vocé ou
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Além da colagem de fragmentos das cenas, outras particularidades contidas
no filme fazem com que se aproxime do conceitual fotografico. Vale lembrar
que as diferengas demarcadas entre a fotografia e o cinema nao sdo poucas.
Vai desde a dinamica do movimento ao tempo colhido das duas técnicas. Com
isso, quero dizer que ao tempo que a fotografia capta o instante, o acaso, o ci-
nema trama uma narrativa que se desenvolve no tempo. Pulando para o outro
lado da tela, o proprio tempo de exposicdo do espectador diante da imagem
ou imagens reproduzidas vai divergir. Pois, enquanto um individuo diante de
uma fotografia possui o tempo de exposi¢do determinado por si, num filme o
fotograma tem a duragdo determinada pela edicdo. Numa exposi¢ao fotogra-
fica ¢ possivel se demorar diante de uma imagem ou simplesmente ignora-la,
o trajeto também entra nesse espago de liberdade do espectador. Ja o cinema
determina a ordem, o tempo de exibi¢ao e ndo ha como se evitar essa ou aque-

la imagem de modo consciente.

Susan Sontag, em Sobre a Fotografia (2003) ao afirmar a ilusdo da relagao
entre o cinema ¢ a fotografia, demarca a importancia conceitual que o tema
implica nessas duas técnicas. E chama a atengdo para o fato de que a fotogra-
fia de uma cena de um filme ja rompe a ligacdo essencial que esta imagem
captava dentro da pelicula, justo por cessar a movimentagcdo, uma premissa

importante, para Sontag, que caracteriza o cinema.

Uma foto de um filme, que nos permite observar um inico momento pelo
tempo que quisermos, contradiz a propria forma do filme, assim como o
conjunto de fotos que congela os momentos de uma vida ou de uma socie-
dade contradiz a forma destas, que ¢ um processo, um fluxo no tempo. O
mundo fotografado mantém com o mundo real a mesma relagdo essencial-
mente errdnea que se verifica entre as fotos de filmes e os filmes. A vida
nao sdo detalhes significativos, instantes reveladores, fixos para sempre. As

fotos sim. (p. 96)
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Logo, seguindo a logica da ensaista, a dindmica do cinema esta para a vida tal
qual a fotografia esta para a memoria. Partindo dessa premissa, mesmo que,
de certo modo, pareca uma impossibilidade devido a prépria concepgao de
Sans Soleil, a esséncia do documentario esta intimamente mais conectada a
fotografia, ndo somente pelos congelamentos e cortes sibitos, como também

pelo trabalho de citacdo que compde boa parte do filme.

Nao posso ignorar que Sans Soleil visto por um outro prisma, para além do
resgate da historia, representa uma autobiografia, ou ainda, um autorretrato de
Chris Marker. Ali estdo as imagens das suas afinidades eletivas e das marcas
que a vida lhe conferiu. Segundo Compagnon (Idem), a obra ndo deve mais
obedecer uma relagao de dependéncia ou sujeicdo com o autor, quando o mais
justo seria o de congruéncia ideal, como acontece com Montaigne e os Es-
sais. Para ele, “o homem em carne e osso, ou melhor, em filigrana, sustenta
o livro, suporta-o e a ele se submete: Isto sou eu, isto ¢ meu.” (p. 118). Deste
modo, toda citagdo faz parte do que ¢ autor, pois, a partir do momento em que
esta fatia do outro ¢ retirada de sua origem e colada em outro lugar, ela passa
a obedecer uma nova logica, ganhando outra face nesta nova combinacao,

dando origem a outro significante e dando espago para outras significagdes.

A minha idealizagdo fotografica de Sans Soleil também compreende o espago
da citagdo. Pensemos nela como imagem. A citagdo entdo € um fragmento
retirado de uma imagem/texto maior, deste modo, sua concepgdo ¢ analoga
a da fotografia. E como se aquele que cita a tivesse reproduzido como um
instantaneo, enfoca uma parcela e deixa de fora do quadro todo o resto que a
evolve, e da origem a uma imagem agora autdbnoma. A partir dessas premissas
¢ possivel enxergar Sans Soleil como inventario de imagens heterogéneas.
Quando visualizadas em conjunto, reproduz um autorretrato de Chris Marker,
tanto daquelas imagens produzidas por ele quanto daquelas de que se apro-

pria e que agora “isto ¢ ele, isto € dele”. Deste modo ¢ possivel encarar uma
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espécie de carater Unico dessas imagens, apesar de sua reprodugdo exaustiva
nas salas de cinema e em outras midias digitais. Pois elas s@o atualizadas por
aquele que delas se apropriou, no caso o autor, assim como as suas figuras
também poderdo espelhar esse processo, sendo permitido devido ao seu modo
enviesado de tratar dos assuntos, o que requer um esfor¢o da memoria indi-
vidual e coletiva do espectador e posterior apropriagdo para interpretacdes

sempre originais.

Gostaria de me deter um pouco na expressao cardter unico que acabo de usar
como possibilidade nas imagens como citagdes que montam Sans Soleil. Fago
uso da expressao na pretensdo de qualificar a citagdo como criacdo, estenden-
do a logica para a interpretacdo desta e outras imagens. Levanto o assunto
para ndo causar um equivoco conceitual, levando em conta que esta expressao
foi usada por Benjamin para definir a aura, figura singular, involucro da obra

de arte que remonta aos tempos pré-modernos.

Walter Benjamin emprega o conceito de aura em dois textos célebres. A pri-
meira vez que se refere ao termo € no ensaio de 1933 intitulado A4 pequena
historia da fotografia e, no ano de 1936 ira voltar ao assunto no ensaio sobre 4
obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica. Nos dois escritos (1996)
define a aura como “uma figura singular, composta de elementos espaciais
e temporais: a apari¢ao unica de uma coisa distante, por mais proxima que
ela esteja.” (p. 101). Unicidade e durabilidade definem a obra de arte auratica
em oposi¢cdo a transitoriedade e reprodutibilidade daquela reproduzida tec-
nicamente, logo, para esta ultima, a aura representa uma impossibilidade. A
reprodugdo técnica desponta na cultura do consumo, abandonando o carater
sagrado para se tornar mercadoria, a fim de preencher a necessidade do ho-

mem moderno pequeno burgués de se apropriar da arte.

A fotografia ¢ um exemplo de técnica que nasce auratica, mas vai perdendo
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esse carater conforme a técnica vai se aprimorando, e se emancipa da mera
funcao retratista. Para Benjamin essa perda ndo € vista com pesar, ao contra-
rio, a aura que da seu ultimo suspiro no culto de um ente querido retratado no
papel fotografico, abre espago a uma nova arte livre da contemplagao ritualis-
tica e do prazer estético, mais voltada para a prdxis revolucionaria. Benjamin
enxerga essa possibilidade na vanguarda estética surrealista, cuja formula se
organiza pela técnica de montagem, fundamentada na linguagem imaggética
através da escrita automatica, apresentando como tematicas prediletas o oniri-
co e o contingente. Deste modo, 0o movimento surrealista contraria a racionali-
dade burguesa através da fantasia, da imaginagio. E com Atget, diz Benjamin,
que a fotografia se liberta da aura a partir do momento em que o homem se

retira da imagem.

Nessas obras, a fotografia surrealista prepara uma saudavel alienagdo do
homem com relagdo a seu mundo ambiente. Ela liberta para o olhar politi-
camente educado o espaco em que toda intimidade cede lugar a iluminagao

dos pormenores. (p. 102)

As obras as quais Benjamin se refere sao as fotografias de Atget, que passando
ao largo “das grandes vistas e dos lugares caracteristicos” também ndo ignora
0s espagos ¢ objetos utilitarios da vida moderna, retratando, por exemplo, me-
sas com pratos sujos. O que faz da imagem de Atget um dispositivo critico da
modernidade ¢ a particularidade conferida a essas obras que, em sua maioria,
exibem-se abandonadas da presenca humana. Assim o olhar deixa de se deter
na figura humana, centro de toda imagem, para se dedicar mais tempo aos

detalhes, aos objetos ¢ a relagdo que estes mantém com o homem.

Marker guarda muitos tracos da vanguarda surrealista, sendo possivel uma
aproximac¢ao de algumas obras suas a trabalhos como os de Atget e outros
surrealistas. Em Sans Soleil dedica um tempo para a filmagem de uma tele-

visdo, exatamente a televisdo, so, sem qualquer telespectador a sua frente.
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Krasna, que diz ter passado um dia inteiro em frente a TV, chamando-a caixa
de lembrangas, diz também ter a sensagao de estar sendo olhado por ela. Im-
pressao que aumenta quando se trata da TV japonesa. Em outro momento,
da a entender ser injusta a critica sobre a TV produzir analfabetos, devido a
grande quantidade de pessoas que observa lendo na rua. Seu posicionamento,
contudo, em relagao ao aparelho televisivo nao € tao inocente. Certa vez, em
entrevista, fez uma critica aos incontdveis canais que ndo acrescentam em
nada, confessando se deter diante do aparelho apenas quando esquece o fato
de ndo estar s6 no mundo. E possivel perceber na sua declaragio o papel do
aparelho televisivo como producao de individuos cada vez mais alienados e
encerrados em si. Na mesma entrevista, Marker marca uma grande diferenca
entre ver um filme na sala escura e assisti-lo na tela doméstica. Enquanto se

levanta a cabega no cinema, a televisdo nos faz baixa-la.

De fato, a televisao invade nossas casas e passa a roubar boa parte de nossas
vidas, nos deixando inertes diante dela. Recebendo as imagens que nao ces-
sam de aparecer ¢ sem um segundo de pausa entre elas, nos bombardeiam
com toda sorte de inutilidades, transformando tudo o que se exibe na tela em
mercadoria. Desde as assumidas pela propaganda publicitaria aos estilos de

vida vendidos nas novelas e nos filmes.

Assim como a TV reserva a todos o espago passivo, pois esta ao alcance de
qualquer um, o papel ativo de produtor das suas proprias imagens também se
apresenta viavel a uma boa parcela de individuos. Benjamin alerta e acerta no

alvo quando vislumbra a técnica fotografica ao alcance de todos.

Em Sans Soleil, Krasna questiona-se: “como se lembram as pessoas que nao
filmam, que ndo tiram fotos, que ndo gravam?” Para aqueles que conhecem o
texto de Benjamin, automaticamente se estabelece uma conversa entre o filme

de Marker e o ensaio A pequena historia da fotografia. No texto, o filésofo
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alema@o cita uma frase de Laszl6 Moholy-Nagy: “o analfabeto do futuro nao
sera aquele que ndo sabe escrever, e sim aquele que ndo sabe fotografar” (p.
107). Este pensamento, na verdade, so se tornou célebre através de Benjamin

ao levar a conversa adiante, problematizando:

Mas um fotografo que ndo sabe ler suas proprias imagens nao € pior que
um analfabeto? Nao se tornard a legenda a parte mais essencial da foto-
grafia? Tais sdo as questdes pelas quais a distancia de noventa anos, que
separa os homens de hoje do daguerreotipo, se descarrega de suas tensoes

histéricas. (Idem)

Benjamin compara a fotografia moderna com os retratos que remontam o
tempo do daguerreotipo. Estes ultimos ndo necessitavam de legenda, na 1lti-
ma instancia, quando o individuo retratado nao fosse mais reconhecido pelas
geragdes futuras, com o passar do tempo, a imagem valeria como objeto de
antiguidade. Assim como nada se sabia das primeiras pessoas retratadas e ndo
havia qualquer indicag¢do sobre tempo ou identidade daquele rosto ali figura-
do, apenas “um siléncio em que o olhar repousava”, os daguerredtipos nido
guardavam valor temporal, eram feitos para durar e atravessar os anos como
simbolo. J& as fotografias modernas carregam uma temporalidade e podem
funcionar como indice do tempo de sua reproducdo. A reabilitacdo da tempo-
ralidade ¢ um assunto caro a Benjamin, sendo a fotografia uma dessas possibi-
lidades de acordar o tempo historico. Vale lembrar que nao € qualquer imagem
fotografica que carrega esta capacidade, por isso a referéncia as imagens de
Atget e dos surrealistas. Nao ¢ o “retrato representativo ¢ bem remunerado ”,
nem as inimeras fotografias do fotégrafo amador, capazes de movimentar as
ruinas da histdria, mas sim pelas lentes dos fotografos que vieram das artes

plasticas.

Os fotografos que passaram das artes plasticas a fotografia, ndo por razoes

oportunisticas, ndo acidentalmente, ndo por comodismo, constituem hoje a
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vanguarda dos especialistas contemporaneos, porque de algum modo estido
imunizados por este itinerario contra o maior perigo da fotografia a comer-
cializa¢dao. (BENJAMIN, p. 105)

Benjamin também ndo € inocente a ponto de creditar esse poder a qualquer
fotografia que se julgue surrealista, afinal, ha também o jogo vazio do onirico,
que nao passa do simulacro da fotografia comercial com a fachada da moda.
A verdadeira imagem impregnada do tempo histérico ndo ¢ s6 criadora, mas
construtiva. Ela ndo se encerra na imagem como fruicdo estética. Marker,
como herdeiro dessa vanguarda, exibe em Sans Soleil bons exemplos da esco-
la surrealista ao jogar com as percepc¢des de movimento e congelamento, e ao
fazer do seu sentido construcdo que se desenvolve no tempo. Toda atmosfera
do filme, incluindo texto e som, para além da imagem, conspira a favor da
construg@o do sentido, do pensamento velado nos fragmentos. Nessa direcdo
¢ possivel visualizar o documentério de Marker como projeto alegdrico que

visa resgatar a temporalidade histérica encoberta pelas ruinas.

Enquanto o simbolo, como seu nome indica, tende a unidade do ser ¢ da
palavra, a alegoria insiste na sua ndo-identidade essencial, porque a lingua-
gem sempre diz outra coisa (allo-agorien) que aquilo que visava, porque
ela nasce e renasce somente dessa fuga perpétua de um sentido ultimo.
(GAGNEBIN, 2007, p. 38)

Para Raymond Bellour (1990), habita em Sans Soleil um desejo de listar, nos
moldes do livro de Sei Shonagon, que ¢ uma espécie de notas de cabeceira,
“tudo aquilo que faz bater o coracdo”, assim ndo se perderiam essas lem-
brangas. Assim elas estariam protegidas do olvido. O projeto de eternizar a
memoria afetiva através da imagem reproduzida tecnicamente e também do
texto poético que montam Sans Soleil € real. O que ndo se deve esquecer ¢ que
nessas lembrangas repousa também um tempo histérico encontrado no “espe-

taculo da miséria humana”. Nesse sentido, ndo sdo apenas as boas memorias
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que Marker protege do esquecimento e que o tempo se encarrega de dar cabo.
Logo, € preciso também fazer a “lista das coisas tristes” e nela estdo “os rejei-
tados do modelo”, os quais Baudelaire, no poema Revolta, batiza de raga de
Caim’. Nela esta toda uma classe de individuos despersonalizados na massa
que esta sob comando da Raca de Abel, a quem todas as dadivas divinas re-
caem. Na raga de Caim, dos deserdados por Deus, esta a figura do trapeiro,
representado no poema de Baudelaire Le vin des chiffoniers. Benjamin (1994),
através do poema de Baudelaire, vé na figura trapeiro, que busca o vinho na
barreira, a imagem do proletariado, daqueles que “ndo possuem outro bem

que ndo a sua forca de trabalho.” (p. 19)

O que essas figuras, dos bébados de Sans Soleil ¢ do trapeiro de Baudelaire,
tém em comum ¢ as confundem na mesma imagem, ¢ o fato de haverem al-
cancado um alto nivel de pobreza, condenados a recolher e viver da esmola e
do refugo da cidade. O trapeiro, diz Benjamin (Idem), ndo faz parte da boemia
parisiense, conceito que surge com Marx. Dentro da boemia estdo abriga-
dos os conspiradores profissionais, “sdo eles que erguem e comandam as pri-

meiras barricadas” (MARX, 2011), ponto central da tradi¢do revolucionaria.

5 Benjamin (1994) cita a obra de Baudelaire na primeira parte intitulada Boémia do ensaio “Paris
do Segundo Império”. O poema de Baudelaire chamado Revolta ¢ composto por 16 disticos. Nele
opde a Raga de Abel, dos abastados ¢ bem aventurados, assistidos por Deus, a Raga de Caim, os
deserdados. Na verdade trata-se de uma alegoria que representa a luta de classes. Do lado de Abel a
burguesia capitalista e do lado de Caim o proletariado.
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Na boemia, da qual o trapeiro -embora presente- ndo faz parte, também se
encontram os literatos, as prostitutas, os jornalistas, uma classe de pessoas que
se posicionam dentro da camada social intermediaria (SELIGMANN-SILVA,
2003). Contudo, “desde o literato até o conspirador profissional, cada um que
pertencesse a boemia podia reencontrar no trapeiro um pedaco de si mesmo.”
(BENJAMIN, 1994, p. 17). No trapeiro, entdo, encontra-se o resumo da classe
intermedidria, sem que ele passe a pertencé-la, afinal, nele estao os restos que
essa classe desprezou, tudo aquilo que ndo tem mais serventia. Passando para
uma leitura alegodrica do trapeiro, ¢ possivel enxergar o projeto de Benjamin
de construir uma histdria pela otica dos oprimidos, o que permite também
estendé-lo a Sans Soleil. No trapeiro, diz Benjamin, abrigam-se todos os so-
nhos de revolucdo, e uma mudanga de curso a partir da figura representativa
do proletariado significaria a verdadeira revolugdo pensada por Marx. Krasna,
um pouco ao estilo do trapeiro, num nivel alegdrico acima, retine o refugo da

histéria pelas imagens apreendidas através da sua camera.

Através da sua montagem original, Marker estabelece um nivel alegorico
“manifesto frequentemente pela alianca entre uma ideia espiritual e uma ma-
terial, de um elemento novo e um elemento familiar” (PORCILE, 1993, p. 16).°
Retirados a partir dos instantes suspensos que Krasna amava, “das lembrangas

que servem apenas para deixar lembrangas”, Marker constroi metaforas:

Su presente no es nunca el de una historia oficial, sino el del continuo des-
plazamiento de lo cotidiano, de la vida em processo, en trance de conver-
tirse en memoria e historia, un continuo fluir: complejidad de la trama que

en Marker, configuran imagen, historia y memoria, enunciacion subjetiva y

6 PORCILE, Francoise. la poursuite des signes du temps in: Images documentaires. P. 16 (http://
www.imagesdocumentaires.fr/IMG/pdf/ID _nis-1.pdf)

“ette construction métaphorique se manifeste as- sez souvent dans ’alliance d’une idée spirituelle et
d’une idée matérielle, d’un élément nouveau et d’un élément familier.”
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bases documentales, realidad y ficcion, ética, politica, esperanza y deseo.’
(MAYO, 2000, p. 13)

Assim, talvez, lance uma faisca que reacenda o ideal revolucionario sob uma
nova pratica, visto que, as ja batidas s6 fazem o tempo histérico girar nos

limites da espiral.

7 Seu presente nao € nunca o de uma histdria oficial, sendo o do continuo deslocamento do cotidi-
ano, da vida em processo, no ponto crucial de converter-se em memoria e historia, um continuo
fluir: complexidade da trama que em Marker, configuram imagens, historia ¢ memoria, enunciagao
subjetiva e bases documentais, realidade e ficcdo, ética, politica, esperanga e desejo.
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