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Um territorio sensorial a partir de fragmentos:
Paraiso, de Felipe Guerrero

A sensorial territory from bits and pieces:
Felipe Guerrero’s Paraiso
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Resumo

O filme colombiano Paraiso (Felipe Guerrero, 2005) reutiliza imagens pré-existentes de
arquivos publicos, canais de televisdo e filmagens amadoras, inscrevendo-se em um
espaco de reflexdo acerca da categorizacdo deste tipo de obra: compilagéo,
documentario, found footage, filme experimental. O filme responde ao debate abrindo
as imagens, dando-lhes novos significados e contextos. Por meio do uso da trilha
sonora, de imagens que pertencem e/ou evocam a memdria coletiva dos colombianos,
de gestos intertextuais e do trabalho com as poesias de Jaime Jaramillo Escobar, o filme
da nova vida as imagens e expande o entendimento de como utilizar registros pré-
existentes em uma nova obra audiovisual.
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Abstract

Colombian movie Paraiso (Felipe Guerrero, 2005) is composed of pre existing footages
from public archives, television channels and amateur films. It proposes reflections and
discusses on the classification of this kind of audiovisual work: compilation,
documentary, found footage, experimental movie. Guerrero’s film opens up these
images and give them new meanings and contexts, through the uses of soundtrack,
fragments of Colombian collective memories, intertextual relations and excerpts of
Jaime Jaramillo’s poetry. It improves the understanding of the uses of previous images
in a new audiovisual work.
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Introducéo

A utilizacdo de imagens pré-existentes, localizadas em institutos, redes de
televisdo, arquivos publicos e fontes até mesmo particulares para compor uma nova
obra é pratica frequente no campo do audiovisual. Um uso mais comercial desse
procedimento pode ser verificado sobretudo nos canais de televisdo ou nos servicos de
streaming, que apresentam séries de eventos histdricos ou documentérios com formato
cristalizado, seguindo normas estabelecidas por essas janelas de exibi¢do, em que 0 uso
da voz over explicativa, por exemplo, é necessario para conformar as narrativas. Porém,
essas imagens também sdo empregadas em outros enunciados, como documentarios
cinematogréaficos, filmes experimentais, instalacdes artisticas e mesmo em obras de
ficcéo.

Quanto as producgbdes audiovisuais que reutilizam imagens ja existentes — e que,
portanto, ndo mobilizam, por parte da equipe de producdo, um periodo e uma estrutura
de filmagem —, muitos teoricos utilizam os termos: filme de compilagédo, filme de
arquivo ou filme de found footage. H4 um ndmero consideravel de nomenclaturas
porque, entre outros motivos, cada obra reutiliza os materiais com diferentes intuitos,
sendo complexo categorizar e agrupar os filmes a partir dos modos de operacdo estética
das imagens pré-existentes.®> Para esta reflexdo, mobilizamos o termo “filme de
compilagdo” por entendermos, na esteira das elaboracdes de Leyda (1964), ser o mais

abrangente para se referir aos processos de manipulacdo e transformagéo das imagens

3 As especificidades de enfoque, propésito e efeitos de sentido alcancados pela apropriagdo e reemprego
de fragmentos audiovisuais motiva a diferenciagdo terminoldgica (e mesmo conceitual) dessa pratica em
abordagens tedricas distintas. O termo “filme de compilagdo” remonta ao trabalho primordial de Leyda
(1964), que identifica no processo a rearticulagdo dos fragmentos em novas empreitadas filmicas,
suscitando a possibilidade de ressignificacdo dos sentidos presentes nos materiais pré-existentes. Nessa
perspectiva, o tedrico demarca como terminologias alternativas a “filmes de compilagdo” as de “filmes de
montagem” ou “filmes de ideia”. Wees (1993) apresenta um modelo triadico que associa diferentes
metodologias ou procedimentos a determinadas tipologias audiovisuais. Desse modo, a compilacéo seria
afim ao filme documentério; a colagem, ao filme experimental; e a apropriacdo, aos videoclipes. Wees
restringe a préatica de compilacdo aos filmes documentérios, em uma visdo que alia essa pratica a uma
estética realista e a propésitos pedagdgicos ou propagandistas — tal argumentacdo desconsidera a
caracteristica reflexiva propria a toda empreitada de apropriagdo e reemprego audiovisuais, de forma a
subestimar os trabalhos documentais em relacdo aos filmes experimentais ou de vanguarda, que o autor
redine sob o termo de “filmes de found footage”. Sjéberg (2001) estrutura uma critica ao modelo de Wess,
devido a excessiva vinculagdo da prética do reemprego ao estatuto dos géneros audiovisuais e a uma
tendéncia a categorizacdo dos procedimentos analisados. Assim, reabilita, a partir das reflex6es de Leyda,
o termo “compilagdo” para aludir a uma estratégia que impulsiona o ato de se produzir filmes com
materiais alheios, em lugar de oferecer uma defini¢do limitante sobre os critérios que constituiriam a
modalidade.
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em novos circuitos enunciativos. O autor sugere que, nesses filmes, o trabalho comeca
na mesa de montagem, com fragmentos ja existentes. Também defende que séo filmes
de ideias, pois ndo configuram meros registros de documentos e eventos: na selecdo e
edicdo do material reempregado, engendram-se deslocamentos de sentido quanto as
enunciagdes originais.

Em lugar de nos determos na contenda sobre a terminologia mais adequada as
producdes que se servem do reemprego de imagens prévias, preconizamos um exercicio
analitico que considere o filme de compilacdo segundo uma estratégia composicional
estético-narrativa, para além de um eventual subgénero do documentério ou do filme
experimental. Ainda que essas obras sejam frequentemente agrupadas sob determinadas
filiacbes genéricas, nosso interesse pelo gesto da compilacdo se justifica pela
investigacdo das modalizagbes que conferem as imagens seu movimento particular em
determinado dominio audiovisual. Ha, em muitos desses filmes, uma tessitura narrativa
e uma investida formal que se apresenta de maneira polissémica ou ambigua. Seus
significados residem tanto no conteddo das imagens quanto no contexto em que se

inserem e a que simultaneamente aludem.

Paraiso?

Paraiso (Felipe Guerrero, 2005) é um filme de compilacdo colombiano que
utiliza fragmentos de arquivos filmicos nacionais, de redes de televisdo e de alguns
videos particulares (muitos em formato Super 8). A relacdo que se estabelece entre as
imagens ndo € ilustrativa ou referencial: inexiste dependéncia estrita entre um
fragmento prévio e o subsequente, em um trabalho de justaposicdo que esfumaca os
cddigos classicos de continuidade, baseados na coeréncia diegética das agdes.

Nesse trabalho de justaposi¢do dos planos, o ritmo se sobrepde a inteligibilidade,
ainda que um efeito de sentido de contraste (e, eventualmente, de contradi¢do) se
instaure como signo de uma experiéncia estética que toma o pais como objeto de
contemplacédo: o frenesi das areas urbanas e a placidez da natureza; 0s cerimoniosos
eventos de carater militar e a espontaneidade das manifestacdes populares; as investidas
da guerrilha armada e a represséo policial.

H& numerosas elipses de tempo e de espaco, a montagem embaralha épocas e

lugares, o que dificulta, por vezes, a propria identificacdo dos eventos. Praticamente nao
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h& didlogo ou instalagdo de voz over que interprete as imagens, recurso frequente em
certa modalidade documental. A apresentacdo fragmentada (mas ao mesmo tempo
loquaz) do conteddo desestabiliza um entendimento imediato sobre o que é dado a ver,
de sua razéo de ser enquanto discurso organizador de um argumento.

Ainda que se trate de um enunciado de viés experimental, em que a imersdo e a
livre associacdo se sobrepbem ao didatismo, reconhecemos varias imagens que
perpassam a historia da Coldmbia: oficiais da policia e do exército, paradas militares,
protestos que clamavam pela instalagdo de um governo civil, presenga da guerrilha
armada em florestas e estradas e 0 sequestro da embaixada dominicana em Bogota, pelo
M-19.4

Em quatro momentos da narrativa, relativamente curtos, uma voz recobre as
imagens: em trés deles, trata-se de poesias de Jaime Jaramillo Escobar®, declamadas por
ele mesmo. Outro excerto significativo de presencga vocal ocorre quando ha imagens em
preto e branco de militares e oficiais do governo em uma reunido. A essa sequéncia,
justapdem-se planos aparentemente captados a partir do interior de um carro que se
desloca, engendrando um movimento de travelling lateral. Uma frase entdo se repete
por trés vezes seguidas, ligando os dois segmentos imagéticos, como se fosse remixada
ou ecoada. Trata-se do andncio de uma situacdo renitente no pais, as infindaveis
negociagdes entre os atores armados: “El gobierno acepta la vereda Aures, de
Caicedonia, para hablar con las FARC® sobre acuerdo humanitario™’.

E uma narragio aparentemente provinda de fontes oficiais, difundida pelo
aparelho de rédio do carro. O referido efeito de repeticdo alcanga um tom de hesitagdo —

como se a voz gaguejasse —, metaforizando os historicos impasses entre o Estado e 0s

4M-19, ou Movimento 9 de abril, foi uma guerrilha urbana colombiana que, em 27 de fevereiro de 1980,
tomou a embaixada da Republica Dominicana em Bogot4, onde acontecia um evento que reunia varios
diplomatas de outros paises, inclusive o entdo embaixador norte-americano, Diogo Asencio.

5 Jaime Jaramillo Escobar (1932) é um dos mais conhecidos poetas colombianos da contemporaneidade.
Ao lado de Gonzalo Arango ¢ considerado fundador da estética “nadaista”, fortemente influenciada pela
filosofia existencialista e pelo impeto desestabilizador quanto & tradi¢do academicista nas artes. Esse
movimento colombiano, que se estruturou durante os anos de 1950 e 1960, difundiu-se sobretudo via
literatura, caracterizando-se também pelo teor de protesto social e pela critica a alienagdo politica dos
jovens daquelas geragdes.

6 Fuerzas Armadas Revolucionarias de Colombia, fundado em 1964, foi o principal grupo guerrilheiro do
pais, que deixou as armas em 2016 para criar um partido politico. Em agosto de 2005, houve tentativas de
reunides com o governo para a libertagdo de prisioneiros politicos.

7O Governo aceita a vereda Aures, de Caiceddnia, como lugar de negociagdo com as FARC sobre um
acordo humanitario”.
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guerrilheiros e os consequentes episodios de violéncia que atingem também a populagédo
civil.

O tema da guerra persiste em muitas das imagens agenciadas. E um assunto com
forte presenca fora do filme, atravessando décadas da historia colombiana: o conflito
armado, desde a metade do século XX, com o Bogotazo®; os confrontos entre liberais e
conservadores durante o periodo da Frente Nacional® até o surgimento das guerrilhas
nos anos 1960; o apogeu do narcotrafico no final dos anos 1980; e, durante os anos
1990 e 2000, os grandes conflitos armados entre exercito, guerrilhas e paramilitares. O
ex-presidente Juan Manuel Santos chegou a afirmar, em 2016, que a guerra havia se
tornado parte da paisagem do pais.°

Essa explicacdo sobre o contexto das imagens € necessaria apesar de
introdutéria, j& que o filme apresenta cenas que remetem, direta ou indiretamente, a
alguns dos eventos a que aludimos, sem, no entanto, utilizar imagens que tiveram
grande repercussdo midiatica. Praticamente ndo ha dialogos; verifica-se ainda a
presenca de individuos que surgem e desaparecem, ndo se convertem em personagens. E
razoavel considerar as figuras humanas como representacdes coletivas, sem nuances
significativas, que remetem a quadros sociais mais abrangentes (ditadores, policiais,
guerrilheiros, jovens em idade escolar, pessoas do povo etc.).

A colagem é um recurso central no filme, em vista da justaposicdo de
fragmentos de tempos e espacos, de maneira que as conexdes entre eles ndo sejam
evidentes. Ao mesmo turno em que esse método aponta para os limites da obra, reforca
seu aspecto reflexivo, como premissa das estratégias de producdo. A propria
composicdo grafica do enquadramento reforca esse aspecto: as imagens sdo delimitadas
por uma moldura preta, irregular, como se tivessem sido arrancadas de outro suporte
(aspecto que, em parte, faz recordar as rebarbas de folhas de caderno) e entéo
convocadas a um novo arranjo figurativo: o tecido multifacetado do filme. Como

procedimento de composicdo, a colagem representa notavel potencialidade para

8 Bogotazo foi 0 nome dado a uma série de distirbios que ocorreram na capital colombiana logo apds a
morte do lider do partido Libera, Jorge Eliézer Gaitan, em 9 de abril de 1948. A onda de protestos se
espalhou pelo pais e deu inicio a uma época conhecida como La Violencia, que durou cerca de dez anos.

2 Frente Nacional foi um pacto politico entre os partidos Liberal e Conservador, entre 1958 e 1974, logo
apo6s o periodo da La Violencia. A principal caracteristica dessa era foi a sucessdo de governos de
coalizéo.

10 ver: https://veja.abril.com.br/mundo/paz-na-colombia-farc-anunciam-cessar-fogo-definitivo/.
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“criticar, desafiar e possivelmente subverter o poderio das imagens produzidas e

difundidas pela midia corporativa” (WEES, 1993, p.33).

Ruidos que gritam

A primeira sequéncia de Paraiso mostra uma area urbana, enfatizando as
sonoridades caracteristicas do ambiente. Uma motocicleta cruza rapidamente o espaco
da rua — na cal¢ada, um muro encobre edificacGes em ruinas. A cdmera, aparentemente
na mao do cinegrafista, acompanha em panordmica a caminhada de um homem. Seus
passos tornam-se bastante ruidosos, o que expressa a adicdo de efeitos sonoros a
posteriori, procedimento frequente em todo o filme. Ao fundo, destacam-se o céu
nublado os morros orientais de Bogota. Um som metalico adensa o tom cinzento da
paisagem e introduz a imagem de trabalhadores que batem em alicerces antigos para
demolir uma construcdo. Mais uma vez, o ruido se acentua.

Um dos recursos mais expressivos de Paraiso € o trabalho com a banda sonora.
No que tange a faixa propriamente musical, o som é dissonante, 0s instrumentos nao
ensaiam nenhuma melodia para além de ruidos e, as vezes, parece que a musica é
composta a partir de maqguinas ou instrumentos que rangem. Trata-se de uma
composicdo musical que se ajusta as imagens ndo para garantir a fruicdo espectatorial,
mas para amplificar a auséncia de harmonia e o estranhamento.

Ja os ruidos diegéticos sdo bastante acentuados, como se tivessem uma textura
prépria, um volume muito acima ao do som de captacdo: ndo hd uma ambientagdo
sonora do espaco, 0 que garantiria um efeito de continuidade mais efetivo entre uma
cena e outra a partir do corte da imagem*! — exercicio sonoro tipico das narrativas
classicas para “esconder” a edicao e alcancar o sentido de transparéncia, j4 que o som,
nesse contexto, € utilizado para homogeneizar a percep¢do da passagem entre uma
imagem e outra. Em Paraiso isso ndo acontece, pois os ruidos hiperbolizados reforgam
as caracteristicas materiais do som, e a narrativa parece chamar a atencdo para seus
proprios meios construcionais: 0 material sonoro € expresso de maneira ndo naturalista,

nédo se dissimula enquanto ferramenta de expressao.

11 Devemos esclarecer aqui uma divisdo de sons na trilha sonora de um filme: os ruidos sdo oriundos de
tudo o que esta no espago do filme, mesmo que em off. Quando ha necessidade de se recuperar esses sons,
porque foram mal captados, recorre-se ao foley, que sdo gravacgfes em estldios — esse é provavelmente o
artificio utilizado em Paraiso.
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Ha outro exemplo peculiar relativo ao uso do som, na unica cena em que
acontece um movimento rudimentar de interlocucdo. Dois homens em uma floresta
conversam, mas de suas bocas s6 ouvimos grunhidos. N&o € possivel compreender o
que dizem em nenhum momento, como se o idioma deles fosse totalmente
desconhecido ou como se nos remetesse aos primeiros habitantes da Terra e a sua
linguagem originaria. Ndo é por acaso que o ambiente retrata a selva colombiana, com
pessoas que subsistem nessa regido em atividades primitivas, como a agricultura ou
mesmo a coleta. Esses dois personagens se entendem perfeitamente, como as imagens
parecem referir. A cena mais uma vez atesta a importancia que a instancia enunciativa
delega aos efeitos de reflexividade na tessitura filmica, ao transformar uma voz e um
idioma em materialidades sonoras irreconheciveis, quase animalescas. E possivel que a
prépria captacdo de som nas condi¢es de filmagem daquelas sequéncias tenha sido
problemética. O filme, entdo, ao adicionar sonoridades a posteriori, ressignificaria a

propria precariedade do material de base, desviando seu sentido inicial.

Gestos intertextuais

Permeado por citagfes que remetem seu enunciado para alem dos limites do
proprio filme, Paraiso recorre a exemplares do universo cinematografico para compor
sua narrativa. A pratica intertextual estabelece uma conexdo entre as matrizes estético-
narrativas que se apresentam diretamente ao espectador e aquelas que, mais sutilmente,
sdo evocadas. E pertinente demarcar algumas dessas ocorréncias a fim de se investigar
como o0s sentidos convocados a partir de outras obras estabelecem relacdes de
aproximacdo ou contraste com as materialidades discursivas presentes no trabalho de
Guerrero.

No inicio do filme, uma senhora cuida de rosas em uma cal¢ada, organizando as
flores em um balde. Mais tarde, a mesma cena sera reconvocada. H4 uma relacéo
reconhecivel entre essa sequéncia e uma das principais obras da histéria do cinema
colombiano contemporaneo: La vendedora de rosas (Victor Gaviria, 1998), primeiro

filme do pais a concorrer a Palma de Ouro no Festival de Cannes.*? Nessa obra, em que

12| a vendedora de rosas alcangou premiages importantes, como: melhor filme e diregio no Festival de
Cinema de Bogota (1998); prémio especial do jari no Festival de Cinema de Brastislava (1999); Prémio
Glauber Rocha (melhor filme) no Festival de Cinema de Havana (1998).
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atores ndo profissionais desempenham papéis ja vivenciados em seu cotidiano, uma
crianca vende rosas nas ruas de Medellin, acompanhada de outras criancas e jovens
marginalizados. O filme, inspirado no conto “A pequena vendedora de fosforos”, de
Andersen, aposta na dimensdo tragica do cotidiano das pessoas do povo e na prosddia
particular dos marginalizados das comunas de Medellin.

Outro segmento que se estrutura a partir da intertextualidade responde pelo
momento em que a instancia enunciativa se revela mais explicitamente. Em um plano-
sequéncia, pessoas caminham por um espaco que se assemelha a uma feira. Na porgéo
direita da imagem, destaca-se uma crian¢a com tragos indigenas. Ela endere¢a o olhar
diretamente a camera, com uma expressao que oscila entre a curiosidade e a gravidade.
No plano seguinte, a cadmera se aproxima da menina, mas, como certos transeuntes
cruzam o espaco e tém de desviar de seu corpo, a crianga sai de quadro.

Essa composi¢do engendra um paralelo com a célebre sequéncia de Sem sol
(Sans soleil, Chris Marker, 1983), em que a voz narradora descreve o jogo de olhares de
uma mulher africana para a camera, lamentando que, nas escolas de cinema, se ensine a
evitar os olhares diretos para as lentes. No filme francés, a personagem percebe a
presenca do equipamento e olha rapidamente na direcdo do operador, até que seus olhos
se fixam — sentimos, em conformidade com a narragéo, a forca expressiva desse olhar
que, de dentro do filme, nos devolve a mirada.

No filme de Guerrero, a sequéncia da crianca € uma das unicas em que a camera
deliberadamente se aproxima do sujeito filmado e o trabalho com a duragdo assume um
tom lirico — em Paraiso, a imagem raramente se detém e as varias tomadas em
travelling, o foco em desajuste e a rapida sucessao dos planos inscrevem um ritmo que
se reveza entre a tensdo e a distensdo, o que compromete a mera fruicdo espectatorial.

Sem sol é uma obra muito referenciada na histéria do filme de compilacdo e do
cinema documentario, assumindo radicalmente o carater lacunar das imagens de arquivo
que, pela montagem, materializam significados e percep¢des até entdo inauditos.
Encontramos em Paraiso disposicdo semelhante, tendo em vista que esse arranjo nao
tem a pretensdo de restituir (ou instituir) o sentido historico dos fragmentos, mas de
propor conexdes poéticas entre eles, em um exercicio que assume possibilidades de

aproximacéo em relacédo ao filme de Marker:

O objetivo ndo € remontar um acontecimento: as imagens e 0S
comentarios ndo sdo objetivos e ndo se prendem aos fatos — estdo

ANO XVII. N. 02. FEVEREIR0/2021 - NAMID/UFPB  http://periodicos.ufpb.br/index.php/tematicalindex 90



temética ISSN 1807-8931

abertos & interpretacdo. Essas caracteristicas sdo percebidas no filme
através das varias camadas trabalhadas por Marker. Ndo se trata
apenas das imagens, mas, antes, da forma como elas sdo articuladas ao
texto e as masicas (FAGIOLI, 2014, p.169).

La vendedora de rosas € tdo reconhecido na Colémbia que a forma de falar de
alguns personagens, com o sotaque paisa'?, ¢ até hoje repetida e imitada por amantes do
cinema no pais. Ainda que a critica social seja inerente a narrativa, o filme de Gaviria
enfatiza a solidariedade, o lirismo das relagfes entre os jovens e as modulacdes éticas
em uma situacdo que expde os limites da vulnerabilidade humana. La vendedora de
rosas pode ser considerado, mesmo que tacitamente, tributario a um ideal de cinema
que restitua aos andbnimos e marginalizados uma possibilidade legitima de

representacdo, refrataria tanto aos esteredtipos quanto a indiferenciacéo:

Compreendemos aqui que um filme sé teria justeza politica na medida
em que devolve o lugar e o rosto aos sem-nome, aos sem-parte na
representacdo social habitual. Em suma, fazer da imagem um lugar do
comum ai onde reinava o lugar-comum das imagens do povo (DIDI-
HUBERMAN, 2017, p.28).

De maneira estrita, Paraiso ndo empreenderia a “justeza politica” a que se refere
Didi-Huberman, visto que ndo ha um trabalho sistematico de composicdo das
personagens populares — a rigor, chega a ser probleméatico considerar mesmo a
emergéncia da categoria de personagem no filme de Guerrero. Por meio de uma
inversdo irdnica, entretanto, as figuras proeminentes sdo também recobertas pelo
anonimato, como se uma espécie de “igualdade de desimportancia” regesse a construcao
dos tipos humanos no filme. Esse dado reverbera um dos principios que orientam o
trabalho com os fragmentos em Paraiso: as imagens e sons que, combinados, propdem
uma construcdo mosaica da Coldmbia ndo ancoram representacBes baseadas em
identidades fixas ou inequivocamente reconheciveis: sao modulados para amplificar o
carater aberto dos sentidos em relacao.

O filme explicita sua posic¢ao autoral ao apontar para instancias que o organizam

enquanto artefato audiovisual. E comum em obras que recorrem a captacdes pré-

13 paisa é a referéncia socioantropoldgica aos nascidos em departamentos do eixo cafeteiro na Coldmbia
(Antioquia, Caldas, Risaralda, Quindio, noroeste de Tolima e norte de Valle del Cauca).
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existentes uma abertura para a reflexividade, ja que o recurso a citacdo é, ele proprio,

um ato de dirigir-se a outro tempo e outro espacgo de formacéo de imagens:

Embora a justaposicdo de material extremamente diverso possa evocar
relagdes metaforicas, tematicas, graficas e ritmicas que satisfazem a
necessidade do espectador de encontrar razdo para essa justaposicao,
ha ainda uma sensacéo de descontinuidade, uma lacuna ou interrup¢éo
na fluidez do filme, que dispGe marcas de citacdo conceituais ao redor
do material e incentiva o espectador a vé-lo de maneira diferente e a
pensar nele de forma mais critica — ou seja, mais politicamente
(WEES, 1993, p. 55).

O espectador tende a encontrar e a elaborar tais relagdes, pois a multiplicidade
de imagens e sons constrdi uma miriade de possibilidades de “ler” o filme, rearticular
sua descontinuidade, reverberar a experiéncia estética em outras praticas sociais que dédo

compleicdo a prépria condicdo de estar no mundo.

Poesia

Uma das unicas figuras proeminentes que se reconhece em Paraiso é o poeta
Jaime Jaramillo Escobar. HA um plano em que ele aparece pensativo, em pé, sob um
movimento circular da cdmera ao redor de seu corpo, logo depois que declama trechos
de um poema seu. A voz oficial que narra a reunido do governo com as FARC,
sobrepfem-se 0s versos: jSefiores, caballeros! He aqui los seres del bosque, / palidos y
mojados entre la lluvia torrencial 4

As duas faixas verbais descritas estdo misturadas, até que se deslindam,
tornando-se inteligiveis. Justapostas a sequéncia do encontro dos oficiais, ha imagens de
uma plantacdo (aparentemente, de cultivo de coca) e, em seguida, de caminhdes do
exército. O trabalho com os versos nesses planos, além da mescla com a voz oficial, faz
com que o poema “convoque” a atengdo dos oficiais (os sefiores) de maneira
irreverente. Conclama-os a olharem para os seres do bosque e para a chuva incessante —
vista a associacdo da faixa verbal com a imagética (que prossegue com planos de uma
area florestal, destacando jipes da guerrilha, ou eventualmente das forcas repressivas,

dada a falta de precisdo referencial dessas imagens).

14 «Senhores, cavalheiros/Aqui estdo os seres do bosque/Pélidos e molhados /Na chuva torrencial”.
(Traducéo nossa)
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Nessa combinacgéo, indicia-se um conflito, que disp6e — ainda que sem muita
nitidez — as forcas em contenda. Tal sentido é sublinhado quando, ap6s um efeito de
escurecimento total da tela, apenas a faixa sonora permanece, com ruidos de tiros e
explosdes. Somente no momento em que uma imagem “reaparece” nO €cra, concretiza-
se essa percepcdo. A aceleracdo dos planos e o desenho de som que privilegia
dissonancias carregam um efeito de vertigem, como se o acirramento do embate
inviabilizasse a possibilidade de entendimento.

Outro segmento expressivo retne imagens aéreas de bairros de periferia, morros
com casas de alvenaria, imiscuindo o verde da paisagem a rusticidade das construgdes.
Ha& um trabalho peculiar com as texturas — tanto em relacdo a exuberancia da natureza
quanto em relacdo a parcimonia das habitacdes. A camera vagueia por esses motivos,
em uma composicdo haptica que conjuga ainda uma trilha sonora minimalista e a voz
compassada de Jaramillo: “El poema empezaré a salir pronto de esta hermosa caja roja
con mausica incorporada, / esta caja de sorpresas tan liviana y tan bella. / Mientras
muevo mi mano en su interior para amansar el poema, 0s voy diciendo, / oh sefiores: no
ledis poemas pesados, ni asperos. / El poema tiene que ser flexible, escurridizo, /
ondulante, con un cuerpo frio que os estremezca / y en la cabeza una boca capaz de
haceros cualquier cosa. / Atencidn, sefiores, ya empieza a salir el poema. Mientras sale,
os voy diciendo, / oh sefiores: no comais poemas calientes; el buen poema se come
frio.”!

Para além do valor sinestésico da composicdo, o poeta faz uso da metalinguagem
para descrever como um poema deve ser engendrado a partir do préprio ato de versa-lo.
O tom é ao mesmo tempo sentencioso e irdnico. Destitui-se qualquer pretensdo
grandiloguente: um poema se faz para ser ingerido, devorado, pronto a nutrir quem dele
se serve. Ao mesmo tempo modico como a morada dos pobres e afluente como as
forcas da natureza, retira sua forca desse jogo paradoxal a que 0s versos — e as imagens

—dao forma.

15«0 poema logo comegara a sair desta caixa vermelha, com misica embutida / Caixa de surpresas tdo
leve e tdao bonita/ Enquanto mexo minha mao dentro dela para domar o poema/ Vou dizendo a vds/Oh,
senhores... ndo leiais poemas pesados nem asperos / O poema tem de ser maledvel, escorregadio,
ondulante / Com um corpo frio que vos estremega/ E, na cabeca, uma boca capaz de fazer-vos qualquer
coisa. /Atencdo, senhores: o poema comeca a sair’ Enquanto isso, vou dizendo a vos/ Oh, senhores... ndo
comeis poemas quentes/O bom poema se come frio”. (Tradugdo nossa)
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Indicios de memoria

Os cortes entre uma e outra imagem em Paraiso sdo em geral secos, diretos, mas
h& momentos em que, entre as cenas, estrutura-se um fade out: a imagem se funde com
0 Negro para que outra imagem surja, progressivamente, em seguida. O recurso remete
ao fechamento de palpebras, como se representasse um sonho ou como se a narrativa
cumprisse o papel de ser um abrigo de imagens reminiscentes.

Véarios momentos do filme vinculam as imagens a uma concepgdo sobre a
“realidade” do pais: cores, texturas, paisagens cotidianas. H4 uma preocupacdo em se
arrolar visualidades muito proprias, como as estatuas de Botero (filmadas em angulos
incomuns, em uma composicdo que se destaca pelo efeito de languidez), o jogo de
beisebol (muito praticado na costa caribenha), a patinagem (esporte que mais rende
prémios ao pais) e eventos historicos (como a tomada da embaixada dominicana pelo
M-19). Essa realidade traduz-se em um conjunto de formas que compdem o imaginario
social. Séo signos que dao corpo a uma memoria coletiva — e que, segundo a mesma
dindmica, respondem pelas formulacGes individuais acerca de uma experiéncia subjetiva

de se estar no mundo. Para Halbwachs, essas duas instancias ndo se dicotomizam:

Mas nossas lembrancas permanecem coletivas, e elas nos sdo
lembradas pelos outros, mesmo que se trate de acontecimentos nos
quais s6 nos estivemos envolvidos, e com objetos que s6 nos vimos. E
porque, em realidade, nunca estamos s8s. Nao é necessario que outros
homens estejam 14, que se distingam materialmente de nds: porque
temos sempre conosco € em nos uma quantidade de pessoas que nao
se confundem (HALBWACHS, 1990, p.26).

Tal reflexdo considera que a memodria coletiva ndo se apoiaria na historia
aprendida, mas nas experiéncias vivenciadas. O tempo social ndo teria fundamento em
nenhuma memodria individual, aqui compreendida como as experiéncias de uma
consciéncia subjetiva, mas apenas na dimensdo compartilhada. A dindmica da historia,
assim, seria a composicao de quadros sociais, ou seja, de conhecimentos partilhados em
que se (re)encontra o tempo passado.

Se as lembrangas coletivas fazem surgir plataformas imaginarias que garantem a
coesdo do corpo social, é importante reiterar que as imagens em Paraiso ndo sdo

totalizadoras, icones da identidade de um pais. Nesse sentido, a composi¢do visual no
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filme é afim as formulacBes de Halbwachs: ndo tem como fundamento atribuir as
imagens um sentido historico ou recobri-las da retorica fundacional prépria as
narrativas identitarias de uma nagdo. Vemos imagens cotidianas, de registro amador,
que ndo apresentam um carater profissional nem se relacionam diretamente a
iconografia estereotipica do pais.

No entanto, ha cenas de guerra ou de manifestacdes populares cuja construcéo é
bastante analoga a dos programas da midia hegeménica. Sdo momentos, por exemplo,
em que os guerrilheiros caminham por estradas sob o olhar perplexo dos habitantes. Em
uma sequéncia, uma bomba explode no meio da floresta e a fumaga escura invade o céu.
Guerrilheiros ou policiais/exército (em certos segmentos, ndo € possivel confirmar a
diferenca) caminham por um povoado em meio a um combate iminente.

Imagens dessa natureza sdo reconheciveis na programacdo dos meios de
comunicacéo tradicionais, ndo raro a partir de um vies sensacionalista. Em Paraiso os
fragmentos adquirem novos sentidos, por meio de um engenhoso exercicio de
montagem — ndo sO6 pela reunido de fragmentos procedentes de fontes muito
heterogéneas, mas também pela forma como sé&o articulados. As imagens se abrem a

experiéncias diversas (as vezes, contraditorias) de espectatorialidade.

Conclusao

Paraiso se compde de imagens residuais, sobras de outros objetos audiovisuais
efémeros, sob iminente esquecimento. S&0 materiais reaproveitados, que o filme
convoca. O exercicio de compilacdo, agenciamento e montagem é complexo, visto o
elevado nivel de fragmentacdo, porem o efeito de ressignificacdo é contundente: o
enunciado de Paraiso ndo apenas prople sentidos até entdo imponderaveis, como
também assume frequentemente o risco da incompreensdo — reconhecendo nesse
estatuto a materia poética para sua construgéo.

Temos as imagens de guerra, mas também as da natureza, as dos gestos das
populacOes da costa e sua alegria peculiar — representacdes que se justapdem para dar
origem a um universo audiovisual em que o ritmo e as combinagdes poéticas
preponderam sobre a pretensdo explicativa. O trabalho minucioso com a banda sonora
(musica, ruidos, declamacBes poéticas e vozes oficiais distorcidas), as cita¢cBes que

recorrem a outras obras cinematograficas e a figurativizacdo da memdria coletiva de um
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pais apontam para um exercicio complexo, em que a reflexividade se sustenta de
maneira organica no interior da narrativa. Analisar as estratégias de filmes de
compilacdo vigorosos como esse sempre tera como fundamento a ideia de que a
montagem é um processo fundamental na criagdo dos efeitos de sentido e dos efeitos
sensoriais de um filme. Conhecer as imagens, seleciona-las, provocar um encontro entre
elas e conferir-lhes o ritmo apropriado, estas sdo tarefas que o filme de Guerrero
desempenha.

Obras como Paraiso apresentam novos desafios ao debate sobre categorias e
procedimentos reconheciveis em filmes de compilacdo, porque ai se encontram
estratégias que abrem reflexdes sobre varios campos do pensamento: historia, memodria,
colagem artistica, reflexividade, visualidades, sonoridades, montagem. Filme de
compilacdo? Documentario? Found footage? Filme de arquivo? Cada uma dessas
possibilidades funciona no filme como gesto estético — e ndo como ponto de partida (ou
mesmo de chegada). Por isso, a sensacdo de estar diante de uma obra como Paraiso €
um tanto desorientadora: das imagens e sons, testemunhamos 0 seu movimento, a partir
de conjugagdes inauditas entre esses mesmos fragmentos. Ao final, um pouco
perplexos, nos sentamos ao lado do poeta, que sentencia: “Si no se entiende, que no se

entienda”.18
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