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RESUMO

Mobilizando historias dos campos de concentragdo experienciados em cidades
cearenses no ano de 1932, o ativista Valdecy Alves realiza os documentarios
audiovisuais intitulados Campos de concentragdo: Patu, Carius e Buriti ¢ Seca
de 32: do inferno de Quixeramobim ao campo de concentragdo de Ipu no ano
de 2018 a fim de propor perspectivas ao acontecimento e de incidir
politicamente pela patrimonializagdo de sitios historicos. Considerando que a
composig¢ao narrativa destas obras audiovisuais ¢ uma proposi¢ao de contornos
histéricos ao caso, este artigo exercita-se como um experimento teodrico-
metodoldégico ao mirar montagens ¢ ao montar miragens a fim de
considerarmos as composi¢des que nos sdo propostas e com as quais agimos
ao conferirmos dimensdes narrativas parciais a partir das experiéncias com as
obras.

Palavras-chave: montagem; memoria; campo de concentracao; audiovisual;
narrativa.

ABSTRACT

Mobilizing stories of the concentration camps experienced in cities in Ceara in
1932, activist Valdecy Alves made the audiovisual documentaries entitled
Campos de concentragdo: Patu, Carius e Buriti and Seca de 32: do inferno de
Quixeramobim ao campo de concentrag¢do de Ipu in 2018 in order to propose
perspectives on the event and to make a political impact through the
patrimonialization of historical locations. Considering that the narrative
composition of these audiovisual works is a proposition of historical contours
to the case, this article is exercised as a theoretical-methodological experiment
by looking at montages and assembling mirages in order to consider the
compositions that are proposed to us and with which we act by conferring
partial narrative dimensions from the experiences with the movies.

Keywords: assembly; memory; concentration camp; audiovisual; narrative.
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INTRODUCAO

O ano de 1932, para além das migragdes de sertanejos mobilizadas
pela escassez hidrica em um periodo de seca, marca-se pela criagdo de
sete campos de concentrac¢do para controle populacional no Ceara sob
gestdo do governo Vargas. Localizados em espagos que hoje
conhecemos como as cidades do Crato, de Carius, de Senador Pompeu,
de Quixeramobim, de Ipu e de Fortaleza — dois nesta ultima — os campos
de concentracdo foram gerenciados pelo Instituto Federal de Obras de
Combate a Seca e contaram com aporte financeiro do Estado para
cercear o fluxo de migragdes aos centros urbanos.

As zonas de confinamento, como apontam os estudos do historiador
Frederico Neves (2000), alcangaram montantes populacionais maiores
que quaisquer cidades cearenses daquele momento historico. Os
sertanejos, ali confinados, ja ndo podiam sair dos campos de
concentragdo e eram submetidos a trabalhos for¢osos que viabilizaram
a constru¢do de obras de infraestrutura hidrica ¢ urbana do Ceara, a
exemplo de constru¢des de agudes, de pavimentacdo de ruas e de
amplia¢dao da malha férrea. Ao estudarmos os documentos em torno das
zonas de confinamentos de 1932, cumpre destacar que era como campo
de concentragao que o Governo Federal nomeava tais espacialidades
(Macédo, 2024a); embora, partindo das dindmicas de cerceamento
impostas aos migrantes, outros designios populares, a exemplo de
‘curral’, também se empregavam pelos moradores das cidades,
admitindo o carater bestial pelo qual significavam os concentrados.

A complexidade dessa estrutura descentralizada de gestdo
populacional tornou-se possivel a partir de experiéncias anteriores em
que se empreendeu esfor¢os para controlar o fluxo migratorio de
retirantes, a exemplo do campo de concentragdo do Matadouro durante
a seca de 1915 e dos abarracamentos a partir da seca de 1877, ambos na
capital cearense. Com o tempo e com as experiéncias, as iniciativas para
controle populacional firmaram os campos de concentragdo no Ceara
como uma tecnologia social que nos interessa reconhecé-la em suas
dimensdes necropoliticas na medida em que se orientavam ao
isolamento e ao exterminio de perfis homogeneizados sob a alcunha de
‘outro’ a quem a presenga das ruas buscava-se expurgar.

A mortalidade nos campos de concentragdo tornou-se uma
experiéncia cotidiana frente as condi¢des precarias de (sobre)vida as
quais os concentrados eram submetidos. A quantidade expressiva de
mortes, diferente da normalizagdo das valas coletivas experiéncias em
1932, tornou-se um aspecto importante e reiterado por diversos
depoimentos de sobreviventes que, libertos com o encerramento dos
campos em 1933, partilham lembrangas tanto em afirmagdes verbais
quanto em registros de memorias. Nao se sabe ao certo quantos foram
confinados, tampouco quantos morreram nessas imediagdes e 0s
documentos que se propdem a tal feito sdo deveras contraditorios ao
apontarem numera¢des discrepantes entre si. H4, no entanto, o
reconhecimento entre historiadores como Frederico Neves (2000) e
Kénia Rios (2014b) de que dezenas de milhares de pessoas padeceram
sob os (des)mandos do Estado.

Os estudos historicos de Frederico Neves (2000) e Kénia Rios



(2014b) sdo importantes aportes para dimensionarmos os contextos

politicos e as dinamicas sociais que fundamentam e condicionam os
campos de concentragdo em meio as tensdes sensiveis em 1932,
Contudo, apds as experiéncias de confinamento nessas cidades, as
histérias dos campos de concentracdo se (re)montam de modos
particulares a partir das agéncias politicas que incitam perspectivas
singulares ao acontecimento. Especialmente em Senador Pompeu, tinica
locagdo em que os vestigios dos campos de concentragdo ainda sdo
identificaveis, essas historias se redimensionam sob diferentes vieses a
partir dos distintos interesses que mobilizam modos de agir ¢ de
(re)monta-la.

Em Senador Pompeu, distintas iniciativas populares coexistem
mobilizando e presentificando contornos aos campos de concentragdo
por vias narrativas. Dentre elas, ¢ justo destacar a Caminhada da Seca,
peregrinacdo anual realizada desde 1982 que, investigada pela
historiadora Karoline Silva (2017), mobiliza ritos sincréticos em
confluéncia as reivindicagdes politicas a partir do reconhecimento de
santidade das pessoas que padeceram nos campos de concentragdo —
sendo elas nomeadas por ‘santas almas da barragem’. Outra iniciativa,
e investigada pelo historiador Aterlane Martins (2015), evidencia a
atuacgdo politica do Coletivo 19-22 que se vale de produgdes artisticas
para mobilizar narrativas sobre os campos de concentragdo e, com elas,
reivindicar um projeto de patrimonializagdo orientado ao turismo.

Partindo dessas duas proposicoes, diversas produgdes jornalisticas
foram realizadas (re)montando contornos narrativos aos campos de
concentragdo. Desde 1996, com a realizacdio de uma reportagem
telejornalistica realizada pela Rede Globo e circulada no Fantastico, um
conjunto de producdes foram realizadas por empresas jornalisticas, por
coletivos de comunicacdo social, por ativistas e por cineastas propondo,
sob suas intencionalidades, apontamentos singulares a historia a partir
de narrativas que s@o enredam sob as particularidades das linguagens e
das formas audiovisuais. Reconhecer as articulagdes entre
intencionalidades das narrativas e as peculiaridades das formas
audiovisuais ¢, dialogando com Didi-Huberman (2017), um
apontamento para tanto considerarmos que cada producdo se realiza
como uma tomada de posi¢ao diante do acontecimento ¢ com a qual
uma proposi¢do historica se elenca, quanto dispormos que tais
producdes se materializam com as montagens que as enredam.

Considerar a tomada de posicdo de quem narra como elemento de
parcialidade ndo se faz, aqui, como um intento de invalidag@o das obras

audiovisuais. Trata-se, pelo contrario, de valorizarmos essa parcialidade
como um testemunho do lugar social e epistémico pelo qual uma

perspectiva ao acontecimento ganha forma. Reconhecermos que a
variedade de produgdes audiovisuais sobre os campos de concentragdo
no Ceara firmam-se sob as agéncias politicas de quem as narra €, aqui,
um deslocamento teérico e epistémico frente as proposi¢cdes que
fundam o jornalismo, a antropologia e outras ciéncias sociais sob o viés
determinista da modernidade; para, mirando as perspectivas que
incidem e que mobilizam tais fazeres, tomar a montagem como uma
dindmica relacional em que tanto criagdes audiovisuais quanto
proposi¢des as historias, as memorias e temporalidades se realizam.
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Esse deslocamento epistémico ao nos relacionarmos com narrativas
tomando-as como montagens tem se exercido em meio a uma pesquisa
doutoral com uma cole¢do de audiovisuais que propdem perspectivas
aos campos de concentrag@o do Ceara. Nesse percurso, com reportagens
telejornalisticas, gravacdes em streaming, documentarios e outras
producdes que ndo se enquadram em nenhum formato especifico
convencionado pelos géneros audiovisuais, notou-se a presenga do
advogado Valdecy Alves como um agente importante da montagem
dessas historias na medida em que ele é recorrentemente convidado a
falar e a atuar politicamente ao fazer-se parte de obras realizadas por
diferentes narradores.

E com essa recorréncia no encontro com Valdecy por diferentes
proposi¢oes audiovisuais que, neste artigo, empenhamos atencdo a sua
presenca e as agéncias politicas que permeiam seus esforgos para
compor histdrias. Se, por um lado, hd um reconhecimento de diferentes
produtores — principalmente jornalistas — de Valdecy Alves como um
perfil legitimado a falar sobre os campos de concentragio; por outro,
ndo menos importante, Valdecy também realiza seus proprios esforgos
para propor perspectivas aos campos de concentracdo a partir de
produgdes autonomas. Para este trabalho, tem interessado essa segunda
dimensao. Nela encontramos, de modo mais acentuado, os aspectos de
intencionalidade que fomentam as montagens; afinal, ao tomarmos
obras realizadas por Valdecy como foco de atengdo, as tomadas de
posicdo por ele exercidas na feitura dos audiovisuais tornam-se notérias
e sensiveis em toda a produgao.

Ao mapearmos as produgdes de Valdecy e considerarmos sua larga
trajetoria de realizagdes audiovisuais sobre a Caminhada da Seca,
encontramos duas obras realizadas em 2018 em que o ativista orienta-
se a falar especificamente sobre os campos de concentragdo: a primeira,
intitulada Campos de concentragdo: Patu, Carius e Buriti (2018), foi
langada em 23 de marco e miram ateng@o aos campos de concentragdo
localizados nas cidades de Senador Pompeu, de Cariis e do Crato;
enquanto a segunda, publicada em 18 de novembro, intitula-se Seca de
32: do inferno de Quixeramobim ao campo de concentracdo de Ipu
(2018) e, com atencdo as experiéncias das cidades ja mencionadas no
titulo, encerra um ciclo de montagens audiovisuais sobre as
experiéncias de confinamento que ndo se radicam na capital.

Apresentados como documentarios, tratam-se de elaboragdes
filmicas sem financiamentos, condicionadas pela orientacao politica e
pela disposicdo economica do seu criador. Essas iniciativas se

viabilizam como parte de um projeto particular de Valdecy que, com as
obras, busca evidenciar as locagdes dos campos de concentragdo.

Considerando que as proposi¢des de sentidos ao acontecimento
incitadas nestas obras sdo fomentadas pelas agéncias politicas
empreendidas por Valdecy Alves ao montar audiovisuais, interessa,
neste artigo, investigar essas producdes questionando as dimensoes
narrativas que nos sao propostas ao caso. Para isso, este percurso com
audiovisuais se realiza em experimentagdes metodologicas ao mirar
montagens € ao montar miragens que buscam considerar tanto as
dimensdes processuais que envolvem a feitura das obras quanto as
vinculagdes parciais com as quais com elas nos envolvemos e



remodelamos as narrativas. Essas experimentagdes, em dialogo com as
formula¢des de Didi-Huberman (2017) e retomando outros esforgos
anteriores (Macédo, 2023a), constituem-se como um experimento
teoricometodologico pelo qual buscamos visualizar e discutir tanto os
contornos aos campos de concentragdo que nos sao propostos quanto as
composi¢oes de memorias que nos sdo incitadas a partir das
mobilizag¢des de historias.

ENTRE MONTAGENS E MIRAGENS

Em detrimento da pretensa estabilidade atribuida as narrativas
visuais nos esfor¢os deterministas para codificar uma experiéncia social
ou uma dada comunidade de sentidos, como se advogava aos usos da
fotografia nas incursdes da antropologia classica de Malinowski (1915),
se tem fortalecido a partilha de reflexdes que reconhecem a
instabilidade das visualidades — sendo essa caracteristica tomada como
sua grande poténcia. No campo das ciéncias sociais, as contribuigdes da
pesquisadora aimara Silvia Rivera-Cusicanqui (2015) e do brasileiro
José de Souza Martins (2016) constituem-se como marcos epistémicos
relevantes ao romperem com as percep¢des das imagens como
representagdes realistas e ao dedicarem atengdes as experiéncias sul-
americanas que nos convocam a ver as conflitualidades, as
intencionalidades, as negociagdes simbolicas que permeiam o fazer
imaginario.

Em que pesem as particularidades dos lugares sociais e epistémicos
reivindicados por Rivera-Cusicanqui (2015) e por Martins (2016), esses
autores aproximam-se, para além da ruptura com os usos classicos e
realistas das imagens, ao reconhecerem as visualidades como
elaboragdes entramadas por agentes distintos que exercem diferentes
poderes, destacando a dimensao politica que fundamenta a feitura das
imagens — esses enlaces teoricos sdo discutidos com maior
profundidade em outro texto (Macédo, 2023b). Marcados por dinamicas
relacionais, as proposi¢des desses pensadores posicionam as narrativas
visuais como elaboragdes entramadas por contextos e, ainda que ndo se
orientem a conceituagdes em torno de montagem, constituem-se como
aportes importantes para tais feitos na medida em que suas
contribui¢des epist€émicas nos convocam a pensarmos o que ha de
feitura, o que ha de agéncia politica, o que ha de negociacdes simbolicas
que enredam criagdes visuais. Ao abandonarem as dimensdes
representativas das suas decorrentes homogeneizacdes de coisas,
lugares, pessoas e coletividades, Rivera-Cusicanqui (2015) e Martins
(2016) propdem que as visualidades j& ndo cabem em um uso ilustrativo
nas pesquisas em humanidades; para, com as tessituras que as
articulam, admiti-las como materialidades que instauram problemas a
quem com elas se envolve em processos de pesquisa.

Nesse rumo, a fim de colocar em questdo as relagdes que permeiam
as proposigdes narrativas que se articulam em formas audiovisuais,
podemos tomar as obras de Valdecy Alves como textos que sdo
elaborados em meio as textualidades movedicas com as quais nos sao
propostas perspectivas aos campos de concentragdo. Considerar as
particularidades do texto audiovisual e das textualidades que os
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mobilizam € um gesto para abrirmos os documentarios para além das
dimensdes técnicas que os esculpem. Isto ¢, ao considerarmos os
processos relacionais em que textos se ddo como tomadas de posigao,
elencarmos que sdo produgdes incompletas e perenes que nos
demandam mobilizar condigdes para ler as instabilidades e as
mediagdes que fundamentam processos narrativos, como apontam 0s
escritos de Bruno Leal (2018) ao considerar que textualidades
dimensionam acontecimentos a partir das agéncias que os instituem.

Interessa-nos, nesses marcos, pensar a textualidade como uma
trama complexa sob mediagdes distintas e pelas quais configuramos
nossa experiéncia temporal com o acontecimento para, com isso,
admitirmos o agir textual que mobiliza narrativas. Essa agéncia, ao
compor textos, em suas dimensdes operatdrias e politicas, confere as
incompletudes e as parcialidades que se entranham com as historias
articuladas. Assim, interessa-nos tomar os documentarios de Valdecy
Alves ja ndo como aportes da integralidade dos campos de
concentra¢do, mas a partir da atuagdo politica por ele empreendida ao
nos propor determinadas perspectivas, admitindo e recusando aspectos
da historia a partir dos interesses que fomentam sua criagdo. Essa
demarcagdo nos implica, entdo, posicionarmos narrativa como uma
categoria heuristica que demanda esfor¢os teérico-metodologicos que
valorizem as associacdes entre temporalidades e textualidades, como
antevira os pesquisadores brasileiros Leal, Manna e Jacome (2019).

A fim de instabilizar significagdes aos acontecimentos a partir dos
processos textuais que os formulam, Leal, Manna e Jacome (2019) nos
convidam a considerarmos que um percurso de investigagdo deve abrir-
se as experiéncias com os textos, admitindo nao a busca de um
significado comum e preciso as obras, mas de uma proposiciao
emergente e incompleta que nos permite uma feicdo deveras movedica
ao que se narra — sendo essa mobilidade sua poténcia. E como uma
experiéncia que, ao firmar essa demarcacdo, relacionamo-nos com os
documentarios de Alves, corroborando os apontamentos de Bruno Leal
(2023) ao considerarmos as implicacdes epistémicas em que as
experiéncias desordenam os arranjos tedricos e suas pretensas
estabilizagdes ao nos permitir vivacidades aos acontecimentos e as
narrativas que o mobilizam.

Trata-se de valorizarmos o que ha de acdo significativa ao nos
envolvermos com as proposicdes narrativas de Valdecy Alves sobre os
campos de concentragdo e, com elas, empenharmos nossos proprios
exercicios para recompor histdrias a partir dos nossos interesses, como
dinamiza Leal (2023) ao considerar as mobilidades e¢ as agéncias
textuais que ja nao se findam na producdo da obra; mas que seguem
vivas e possiveis com a circulacdo dos textos e das narrativas que com
eles se elencam. Essa percep¢do também ¢ partilhada por Didi-
Huberman (2017) ao chamar atencdo as “tomadas de posi¢do” que
se realizam com as montagens, seja por quem propde dimensdes
narrativas ao compor uma obra, seja por quem com elas se envolve ¢ as
remodela a partir de suas experiéncias.

“Toda posi¢do ¢, fatalmente, relativa”, como dissera Didi-
Huberman (2017, p. 15) no esforgo de reconhecer as agéncias praticadas
por distintos sujeitos em interagdes com narrativas visuais. E preciso,



pois, ponderar os lugares e os percursos que trilhamos ao nos
envolvermos com os documentarios porque eles “condicionam” nossos
movimentos e, 1ogo, nossa posi¢ao ao ler e ao narrar, segundo Didi-
Huberman (2017, p. 15) — ou ao investigd-los, na medida em que
estamos a empenhar uma experiéncia de leitura como dinamica de
pesquisa e uma pratica narrativa como processo de escrita académica.
Nesses marcos, ao praticar relagdes com os documentarios, mobilizo
experiéncias transitorias com os mundos e com os repertorios que
embargam minha vista. Nisso, alio-me com Didi-Huberman (2017),
abracando insuficiéncias que me sdo possiveis no esforgo para ler
tempos e ler imagens a partir das entramagdes que as constituem. Essa
articulacdo € possivel na medida em que ambas as dimensdes sdao
separaveis apenas analiticamente e, afinal, coexistem em materialidades
que posicionam narrativas visuais como uma montagem articulada por
intencionalidades e temporalidades.

Afirmar aliangas epistémicas com Didi-Huberman (2017) nos
estudos com imagens demanda o reconhecimento de implicagdes
teoricometodologicas que reconhecam a incidéncia politica das imagens
em meio as montagens que as instituem. Essa premissa ¢ profundamente
discutida pelo autor na obra Quando imagens tomam posi¢do que, desde
sua primeira edi¢@o publicada em 2009, elenca uma nogao de montagem
firmada sob a desestabilizac¢ao do pretenso carater conclusivo ao que se
designa sob a envergadura histérica. Essa demarcagdo epistémica, desde
1990, fundamentam os escritos de Didi-Huberman (2013),
especialmente ao pensar as relagdes com obras artisticas em Diante da
Imagem; ou ao partir delas para considerar as indeterminacdes das
agéncias atribuidas as visualidades, como discutido em O gue vemos, o
que nos olha (Didi-Huberman, 2010) que, lancado em 1992, nos chama
atencdo as relagdes movedigas e sensiveis que exercemos com as obras.
Reconhecendo o lugar seminal dessas obras para dimensionar o que ha
de relacional entre pessoas e imagens, Didi-Huberman (2020) discute o
que ha de contextual nesses enlaces a partir da obra Imagens apesar de
tudo que, circulada desde 2004, destaca o carater testemunhal e
impreciso que enreda a producao e a significacdo de visualidades.

Frente a esses apontamentos, ¢ justo reconhecer tanto a
aproximacao epistémica de Didi-Huberman com os autores aqui
acionados, no que diz respeito a instabilidade imanente dos textos
visuais, quanto valorizarmos o que ha de complexificacdo dessas ideias
com os empenhos de DidiHuberman (2017) ao empenhar-se em discutir
as tensdes das composicdes visuais e as dindmicas relacionais que as
instituem, fundamentos de suas conceituagdes sobre montagem.
Importa, ainda, elencarmos, que ha uma recusa a rigidez de uma
esquematizagdo metodologica para lidar com as imagens e com o tempo
nas reflexdes de Didi-Huberman (2010, 2013, 2017, 2020). Temos, no
entanto, um chamado a construir com os textos uma “arte de ler" (Didi-

Huberman, 2017, p. 35) ao valorizar o que ha de incontrolavel nas
emergéncias simbolicas e nos modos de agir que as instituem. Isto €, em

vez de um significado antevisto aos textos, consideramos que ha um
trabalho por fazer ao “decompo-las, remontalas, interpreta-las,
distancia-las dos °‘clichés linguisticos’ que elas suscitam enquanto
‘clichés visuais™ (Didi-Huberman, 2017, p. 37) para, entdo, mirar o que
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ha de emergéncia ao imaginar com os textos.

E nesse rumo, como uma experimentagdo teérico-metodologica a
partir das pistas partilhadas por Didi-Huberman e das demarcagdes
epistémicas em torno dos estudos em textualidades e em visualidades,
que, para nos envolvermos com as narrativas mobilizadas sobre os
campos de concentragdo elencadas nos documentarios de Valdecy
Alves, interessa-nos praticar e experimentar dinamicas ao mirar
montagens € ao montar miragens como modos de saber. Enquanto
mirar montagens diz dos processos experienciados com o documentario
para conhecer as dindmicas operatorias pelas quais as narrativas se
mobilizam, propondo contornos aos acontecimentos, montar miragens
revela nossas impurezas ao afirmar outras dimensdes ao caso a partir
das nossas tomadas de posicdo diante da obra e das histdrias e que
por/com ela da-se a ver — como discutiremos a seguir.

MIRAR MONTAGENS

Todo texto viabiliza-se pelas textualidades que os fundamentam e
pelas quais podemos posiciona-los como criagdes que se fundam em
composicdes nem sempre convergentes, pacificas ou coesas. Isto &,
como antevira Didi-Huberman (2017), considerarmos que uma obra
visual se fundamenta por uma “rede de relagcdes” que permeia sua
feitura, que dinamiza possibilidades de agir em meio aos exercicios de
poderes distintos que se entramam com a realizagdo da obra. Se
valorizarmos o que ha de “deslocamentos e recomposicdes” possiveis a
partir das agéncias dos sujeitos envolvidos nesses processos, como faz
Didi-Huberman (2017, p. 80), ¢ como montagem que o texto se destitui
de um dado ‘pronto’ e sedimenta-se em meio as textualidades que o
realizam.,

A montagem, quando pensada por Didi-Huberman (2017, p. 101)
ao mirar tanto as elaboragdes dos jornais quanto as recomposicdes
narrativas que executava com os textos em praticas de recortes ¢ de
colagens, ¢ tomada como um processo de enredamento entre agentes
que se envolvem em composi¢des narrativas a partir de um movimento
que “dis-poe e recompde, interpretando fragmentos, em vez de propor
explicar a totalidade” e, nisso, “mostra as fendas profundas em vez das
coeréncias da superficie”. Assim, nas relacdes politicas em que a
montagem se exerce, hd uma necessaria instabilizagdo metodologica
que, em meio as tomadas de posi¢do, demanda considerarmos o que ha
de mobilidade e de agdo em cada texto, em cada processo.

Essa instabilizagdo inerente as montagens ¢ fundamental para
Didi-Huberman (2017, p. 101) que, ao considerar as agéncias que lhes
sdo possiveis ao se relacionar com narrativas jornalisticas sobre
acontecimentos de guerra em meio a experiéncias de exilio, mira o
“valor politico” das montagens. A particularidade inerente a cada
montagem permeia uma afirmativa ética das angulagdes e das
imprecisdes com que os elementos em cena sdo articulados e orientados
aos outros e, nisso, constituem-se por tomadas de posi¢do “quanto ao
real, modificando, justamente, de maneira critica, as respectivas
posigdes das coisas” com as imagens decorrentes.

Ha, pois, uma tomada de posi¢ao que faz da montagem um dado



sempre incompleto e deveras parcial frente a multidimensionalidade
dos acontecimentos. Por isso, ao investigarmos documentarios,
importa-nos mirar montagens como um exercicio para “perturbar
minha capacidade de vé-lo simplesmente” (Didi-Huberman, 2010, p.
38) e, em meio as relagdes com os textos, considerar também o que me
vé€ e 0 que € possivel de vermos quando estamos juntos, quando nos
enredamos.

Mirar montagens demanda, assim, considerarmos que relagdes
com os textos se constituem em entramagdes dos olhares que mobilizam
0 que vemos ao langar miradas as textualidades; e o que nos olha
quando, com os textos, percebemo-nos frente a determinadas narrativas
que nos sdo propostas a partir de um processo anterior que também nos
imagina enquanto leitores. Apesar de aparentemente simples, esse
movimento ¢ deveras complexo ante as imprecisdes dos contextos e das
agéncias que textualizam as obras em estudos. Por isso, ao me envolver
com esses documentarios agindo em meio a relagdes dindmicas, o
exercicio de mirar montagens também se dinamiza e, aqui, interessa-
nos lancar miradas em trés sentidos: no primeiro, mirar o texto como
uma montagem para promover deslocamentos a pretensas completudes
e me permitir com ele me enredar em duvidas e em sensibilidades; no
segundo, mirar no texto os processos de montagem que dao-se a ver nas
adesdes e nas recusas aos formatos audiovisuais e nas proposicoes de
imagens aos campos de concentracdo; no terceiro, por fim, mirar o que
se monta com os textos para além de suas aparentes materialidades.

Enquanto a primeira mirada empreende um gesto epistémico de
instabilizagdo dos audiovisuais ao reconhecer as dindmicas operativas e
as parcialidades que fundamentam os documentarios, a segunda mirada
se orienta a identificacdo dos processos que se tornam visiveis e
sensiveis a partir das relacdes com os textos. Considerando as
gramaticas que mobilizam os géneros audiovisuais, em suas adesdes e
em suas rupturas, podemos mirar que as processualidades técnicas de
realizagdo da obra legam rastros de demarcagdes epistémicas, de
esforgos de legitimagdo, de incidéncia politica e de lugares sociais
praticados e reivindicados ao narrar ¢ ao propor uma determinada
composi¢do aos campos de concentragdo. Assim, mais do que uma
identificagdo das escolhas — e recusas — dos apontamentos técnicos,
éticos e estéticos da montagem das obras, ¢ justo mirar e discutir as
bases que fundamentam tais decisdes. A terceira mirada, por sua vez,
parte dessas percepgoes dos elementos que se montam em conjunto com
as obras para, neste estudo, notarmos as proposi¢cdes de memorias e as
relagdes com o tempo que se ddo a ver nos documentarios € que nos sao
ofertadas em experiéncias sensiveis.

Essas miradas confluem com as dinamicas de desmontagem
apontadas por Didi-Huberman (2017) que, em suas proposicdes,
reconhecem os gestos de fragmentacdo realizados por leitores ao se
envolverem com os textos e, nisso, realizarem percursos imprecisos de
decomposicao das visualidades. Para Didi-Huberman (2017), ¢ preciso

desarticular o que fora montado para observarmos as agéncias que as
instituem e, a partir desses fragmentos, elaborarmos nossas proprias

imagens ao remontar as historias e os textos sem pactuagdes de precisao
com as dimensdes que nos foram propostas.
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MONTAR MIRAGENS

Ao fragmentar os documentdrios mirando montagens nos trés
sentidos propostos, encontramos pistas importantes em torno das
tomadas de posi¢do exercidas para compor um produto audiovisual.
Com tais pistas, podemos assumir nosso fazer como montadores ao
rearticulalas sob conexdes imprecisas. Afinal, a montagem, para Didi-
Huberman (2017, p. 63), é possivel como um trabalho dialético “da
desmontagem e da remontagem, da decomposi¢do e da recomposicao
de toda coisa” que nos pede, em nossa experimentagdo com
documentarios, um segundo movimento para recompor o que
desmontamos em nossas praticas ao mirar montagens.

A partir do que miramos enquanto estamos desmontando os
documentarios, somos mobilizados a (re)montar sem pactuagdes de
precisdo com as proposi¢des anteriores. Interessa-nos, ao praticarmos
nossas textualizagdes, admitir que estamos (re)montando e, em
detrimento das logicas de controle das epistemes modernas, agindo
“criando vazios, suspenses, intervalos que funcionardo como outras
tantas vias abertas, caminhos para uma nova maneira de pensar a
historia dos homens ¢ a disposi¢do das coisas” se, em acordo com Didi-
Huberman (2017, p. 113), valorizarmos o que hd de impreciso nas
montagens como uma poténcia em que diferentes perspectivas podem
ser exercitadas.

Ao remontar os fragmentos que encontramos ao mirar montagens,
ndo had um esquema antevisto ou pactuado para recompor esses
elementos em vias narrativas; ao passo em que, quando nos dispomos a
narrar os acontecimentos a partir das proposi¢des dos documentarios
que experienciamos, assumimos a montagem como uma condi¢do em
que as historias se articulam a partir das contradi¢des dos encontros que
permeiam esta agdo. Agir com os audiovisuais, tornando-nos
montadores do que outrora fora desmontado com as experiéncias
filmicas, demanda reconhecer a imprevisibilidade das imagens, das
narrativas e das composic¢des de sentidos que podemos compor.

Os movimentos dialéticos ao (des)montar documentarios nos
comprometem a conferir que estamos praticando deslocamentos
interpretativos a partir do que nos ¢ proposto, sem, no entanto, margear-
se por uma pretensa completude dos significados. Assim, ao (re)montar
acontecimentos mobilizando lembrancgas e esquecimentos, expectativas
e experiéncias para além das inclinagdes propostas com o documentario,
elaboramos miragens como figuras imprecisas que se articulam a partir
das nossas ag0es ao acionarmos repertdrios € ao nos relacionarmos com
narrativas visuais. Miragem, nesse experimento, ¢ uma metafora para
pensarmos a instabilidade das configuragdes narrativas e temporais nas
praticas de (des)montagem. Admite, portanto, mobilidades em razdo de
uma tessitura permeada pelo contexto e pelas dindmicas do presente que
enredam o jogo de (des)montagem da obra para (re)compd-la em
significados variantes sob os valores proprios de quem 1€, como
antevisto por Didi-Huberman (2017).

Montar miragens, aqui, diz respeito a um modo de agir; a uma
pratica para compor imagens valorizando as imprecisdes que as



fundamentam. Montar-se, marcado por tomadas de posicdo em que
somos instados a agir apesar de tudo, € possivel em mobilidades que
voltam-se contra a estabilizagdo das agéncias e dos encontros; as
imagens decorrentes desse processo, marcadas por relagdes imaginarias
com os textos, sdo inexatas, imprecisas ¢ muito nos dizem sobre as
contradi¢des envolvidas em suas elaboragdes. Com isso, ao nos
relacionarmos com os audiovisuais, admitimos que as imagens ¢ as
proposi¢des narrativas que se fazem neste trabalho sdo deveras parciais
€ ja ndo se propdem como conclusdes ou como consideragdes que
finalizam algo, mas como notas que partilham e que revelam a
imprecisdo e a possibilidade de (re)tomada dessas imagens e das
histérias que com elas se articulam.

Devir miragens enquanto as estamos montando ¢ um gesto para
valorizarmos as distintas experiéncias que atenuam nossas
composigdes peculiares em razdo do que estamos (vi)vendo e com as
quais concebemos formatacdes aos acontecimentos e as historias. Por
essa razdo, as miragens sao modos de saber com as imagens que
expressam a relagdo nutrida entre as agéncias que fundamentam as
relagdes entre textos, contextos e quem com eles se envolve. Trata-se
de ponderarmos as significagdes atribuidas as imagens como uma
elaboragdo sob tensdes particulares ao encontro e, por isso,
composigoes deveras turvas, por vezes embagadas e opacas.

A leitura instavel das visualidades ¢ um poder comum aos
espectadores e ndo decorre de especializagdes, como nos relembra o
francés Jacques Ranciére (2012, p. 20) ao reconhecer que cada pessoa
traduz as percepgdes sobre uma obra e se relaciona com o mundo em
“aventura intelectual singular que o torna semelhante a qualquer outro,
amedida que essa aventura ndo se assemelha a nenhuma outra”. Em que
pesem as particularidades das formulagdes de Ranciére (2012) e de
Didi-Huberman (2013), ¢ justo notarmos as aproximacdes entre as
proposicoes desses autores ao reivindicarem a autonomia de quem se
relaciona com criagdes audiovisuais, valorizando o que ha de agéncia e
de tomada de posigdo a partir das relagdes com obras visuais.

Considerando esses marcos e partindo das experiéncias com os
documentarios, os percursos para montar miragens se realizaram a
partir de combinagdes das pistas que encontramos ao mirar montagens
nos trés sentidos propostos. Assim, para compor imagens aos campos
de concentragdo a partir das proposi¢des que nos sdo feitas pelas obras,
empenhamos um esfor¢co para (re)compor documentarios com as
anotacdes que nos foram possiveis em relacdo as montagens e com as
tensdes que sdo sensiveis em meio a esses encontros; destacando, nas
secOes seguintes, as miragens as narrativas que se constroem nesse
percurso e as percep¢des do que, para além delas, monta-se no processo.

NOTAS SOBRE INFERNOS EM CAMPOS DE
CONCENTRACAO

Ao longo das obras, Valdecy Alves se apresenta ora como ‘ativista’,
ora como ‘poeta e ativista’. Com essas demarcagdes, o realizador
mobiliza o lugar social por onde ele se propde a narrar os campos de
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concentragdo. Hé, com isso, uma reconhecida agdo politica pela qual
Valdecy elenca as produgdes audiovisuais como suas tomadas de
posicdes diante dos acontecimentos que narra. Tomando o termo
‘ativista’ como uma qualidade de sua acdo e como uma afirmacao de si,
a atuagdo de Valdecy como diretor — orientando as perspectivas politicas
e as tomadas de decisdo que se ddo a ver nas produgdes — e como
narrador — assumindo o papel de conduzir as narrativas das obras —
tensiona tanto os processos de montagem quanto os encontros com
outros agentes que sdo chamados a partilhar perspectivas ao caso a
partir da obra. Em tais exercicios, Valdecy assume lugar de mediagao ¢
de conducgdo da histéria sob a alcunha de ‘ativista’.

Figura 1 — Demarcacao do lugar social.

= T A

VALDECY BLVES

ATIVISTA

Fonte: Campos [...] (2018).

Com a afirmac@o de si como ‘ativista’, Valdecy posiciona as obras
e 0 que com elas se monta enquanto formulagdes margeadas por seu
fazer politico e, com isso, chama-nos a montar miragens sobre o
videoativismo por ele protagonizado — e reivindicado. Com essa
miragem, seu fazer se distancia das premissas de isencdo e de
neutralidade, apontando suas montagens como parte de uma acdo
politica que se orienta a disputa das narrativas sobre os campos de
concentragdo do Ceard. Nesse rumo, podemos pensar essa miragem
aliada as discussdes do jornalista Thomas Harding (2001, p. 1) ao
investigar a relacdo entre audiovisual e praticas de ativismo e considerar
que os videoativistas utilizam linguagens e formas comunicacionais
como “ferramentas taticas para lutar por justiga social, fazendo da
camera um poderoso instrumento politico”.

Quando tomadas como miragens, essas percepcdes sobre a
envergadura ‘ativista’ da obra e de seu realizador ja ndo se tomam como
um dado estabilizado pela categoria, mas como uma mobilizagdo de
sentidos possiveis a partir das proposi¢des que nos sdo presenteadas em
meio a experiéncia com os documentarios. Por isso, ao longo dessas
incursdes, interessa-nos posicionar essa demarcagdo de lugar social
como uma angulacdo em que intencionalidades se praticam em formas
audiovisuais e dao-se a ver pelas composicdes narrativas que se
exercem na montagem e que nos convocam ao acontecimento sob
determinadas feituras.

Nesta diregao, a partir dos apontamentos tedrico-metodologicos
detalhados, sdo como ‘infernos’ que os campos de concentragdo surgem
nas miragens exercidas nesses encontros com os audiovisuais. Para



além das nomeagdes que se empenhem em torno desse termo ao longo
das obras, ha um esfor¢o notdrio de mobilizar experiéncias de fome, de
morte ¢ de miséria como marcadores sociais que aproximariam as
condicdes de (sobre)vivéncia dos confinados ao imaginario penitente
das hordas infernais admitidas pelo catolicismo. Para pensarmos essa
miragem a partir dos processos de montagem do audiovisual, interessa
notarmos que, com uma camera operada por Mara Paula, os
documentarios de Valdecy assumem uma forma similar em que o fluxo
narrativo se marca por seus empenhos ao percorrer caminhos
identificando espagos que um dia foram campos de concentracdo e ao
entrevistar pessoas que nos sdo apresentadas como detentoras de
historias das zonas de confinamento.

Nesse primeiro empenho, ao constatarmos que as obras se firmam
com a premissa de presenca do ativista nos lugares que, apresentados
como locagdes do que um dia foi campo de concentragdo, simbolizam
e presentificam a historia; podemos tomar que o percurso narrativo se
fundamenta pelo ateste de Valdecy sobre as espacialidades que
reconhece como sitios historicos dos infernos. Esse processo, amparado
pela caminhada, toma a reivindica¢do de experiéncia ocular e sensorial
do percurso como via pela qual o ativista reivindica legitimidade e
reconhecimento para seu fazer e para suas proposicdes.

Essa pratica ¢ comum em produgdes audiovisuais realizadas no
campo do jornalismo, sobretudo em reportagens; nomeadas como
“passagens”, tratam-se de composi¢oes em que a presenca do narrador
em meio a determinadas locagdes se orienta a mobilizar aspectos
testemunhais da histéria que se narra. Esse recurso narrativo € parte
fundamental da gramdtica audiovisual associada as producdes
reporteiras, como argumentam os trabalhos de Yvana Fechine e Luisa
Lima (2021) e de Juliana Gutmann (2014). Ha, nas producdes de
Valdecy, um constate uso deste recurso, especialmente se, em dialogo
com essas pensadoras, admitirmos que esse recurso reivindica um lugar
de ‘testemunha autorizada’ pelo qual busca legitimar as produgdes.

Figura 2 — Presenca em locagdes atribuidas aos
campos de concentragao.
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Fonte: Campos [...] (2018), Seca [...] (2018).

Caritis, Crato, Senador Pompeu, Quixeramobim e Ipu sdo,
respectivamente na Figura 2, as cidades que tém, a partir dos percursos
de Valdecy, locagdes dos campos de concentragdo admitidas. Muitas
delas, ainda que sem uma comprovacdo histérica que fundamente a
efetiva ocorréncia dos campos nesses exatos pontos apresentados, sao
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afirmadas reivindicando precisdo da informacdo. Assim, com a
passagem por essas locagdes, Valdecy nos sugere uma miragem sobre
paisagens dos campos de concentragdo a partir de uma imagem
espacializada sobre os lugares de confinamento. Nao por menos, ao
fazer-se presente nesses lugares, Valdecy realiza chamados a
imaginarmos como eram os campos ali vividos. Um bom exemplo ¢ a
passagem em Ipu, onde Valdecy diz: “neste lugar tao belo, fizeram um
campo de concentra¢ao” (Seca [...], 2018).

Neste ultimo exemplo, a miragem infernal dos campos de
concentragdo contrasta com a calmaria de um espago verde cuja
ambiéncia sonora se marca pela presenga de passaros ¢ de quedas
d’agua. H4, com a passagem nos lugares, um chamado a lembrar do que
se apresenta como “horrores” (Seca [...], 2018; Campos [...], 2018) que
ali ocorreram. Para enredar os infernos nesses lugares, Valdecy mobiliza
testemunhos de pessoas que nos sdo apresentadas como sobreviventes
das experiéncias de confinamento ou como moradores da cidade que
foram contemporaneos desses acontecimentos — sendo este o segundo
empenho de composicdo narrativa. Na maioria dos casos, Valdecy
posta-se diante da camera performando posicdo de entrevistador e
langando questdes que orientam o fluxo da conversa — e que, por vezes,
sdo retornadas a ele em afirmag¢des monossilabicas.

A realizacdo de entrevistas ¢ outro elemento fundamental da
gramatica audiovisual das reportagens telejornalisticas para Fechine e
Lima (2021) e para Gutmann (2014) que, nesse caso, adaptam-se ao
lugar social de Valdecy. Nao h4, nesses trabalhos, perguntas concisas e
orientadas por técnicas sistematicas de entrevista, ao passo que ha fortes
depoentes das intenc¢des politicas do ativista ao mobilizar determinados
temas, ao angular determinadas perguntas sobre a experiéncia dos
campos de concentracdo com adjetivagdes que reforcam a ideia de
sofrimento e que fundamentam miragens infernais.

Figura 3 — Entrevistas com sobreviventes.
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Fonte: Campos [...] (2018), Seca [...] (2018).

Na primeira imagem da Figura 3, temos Diva Targino. Ela nos ¢
apresentada como uma mulher de 104 anos que atuou como professora
e que reside em Carits. Temos, na segunda imagem, Zeca de Gado que,



sem idade informada, ¢ apresentado como agricultor que mora em
Quixeramobim. Ambos surgem como moradores das imediagdes das
espacialidades que um dia foram campos de concentra¢do. Outras
entrevistas também sdo realizadas e compdem a montagem; contudo,
em que pesem a variedade de rostos e de lugares apresentados com as
obras, a condu¢ao comum dos didlogos e os interesses do ativista por
afi rmacgdes sobre as experiéncias de fome, morte e miséria tensionam a
composi¢do das histdrias partilhadas e modula a montagem narrativa.
Ha, resultante dessa agdo, uma certa homogeneizagdo em torno dos
campos de concentra¢do que orientam as miragens das zonas de confi
namento enquanto infernos.

Se, por um lado, hda uma promessa de particularizagdo das
dindmicas dos campos nas cidades do Crato, de Senador Pompeu, de
Carius, de Quixeramobim e de Ipu; por outro, o que encontramos € uma
montagem com os testemunhos de sobreviventes que corrobora para
uma compreensao comum e equivalente entre os ocorridos nesses
lugares. Diferente de uma abordagem que valorize as singularidades
desses campos de concentragdo em razdo das dindmicas territoriais que
se diferem pelas regionalidades do Ceara ou das historias particulares
de cada pessoa com quem se conversa, 0 que se apresenta na montagem
desses documentarios sdo imagens e historias que reforcam o
imaginario de mortes incontaveis sob sepultamento em valas coletivas,
de epidemias, do desvio de alimentos destinados aos campos e das
escassas condigdes de (sobre)vivéncia.

Um bom exemplo dessa proposi¢do esta na afi rmacdo de Jodo
Carneiro (Figura 1) que, apresentado como aposentado de 94 anos e
como residente em Carius, considera os campos como lugares “de
sofrimento”, que ali “morria gente sem quantidade”, que “se enterrava
60 e ja tinha uma turma cavando os valados no cemitério” (Campos [...],
2018) pela certeza de que outras mortes ainda se dariam ao longo do
dia. Afi rmagdes como essa sdo recorrentes ao longo das obras, sem, no
entanto, particularizarem-se sob os aspectos vivenciais de quem as
enuncia. Ao articular testemunhos em redomas genéricas, Valdecy nos
propde uma miragem sobre a experiéncia cotidiana da morte como um
dado comum aos campos de concentragdo; sem, no entanto, considerar
que tais dinamicas eram diferentes em cada um dos campos de
concentracao.

Outro bom exemplo de homogeneizacdes sobre as miragens de
fome, morte e miséria ¢ também percebido no didlogo com Maria Lira
e com Cicera Lira, filha da sobrevivente. Nesse caso, justificado pela
idade avancada de Maria, Cicera ¢ a pessoa que partilha memorias sobre
os campos de concentragdo, mobilizando, assim, os relatos feitos por
sua mde em outros momentos. Maria, nesse contexto, ¢ uma figura
silenciosa que reafirma as narra¢des de Cicera ao fazer-se presente e
legitimar as memorias que sua filha lhe atribui sobre o campo que
ocorrera em Ipu. Essa entrevista ¢, nos esfor¢os de Valdecy, um caso
particular na medida em que € a unica experiéncia em que ha uma
interlocutora a quem se admite mobilizar os relatos da sobrevivente.
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Figura 4 — Entrevistas com sobreviventes.
A4

Fonte: Seca [...] (2018).

Para montar narrativas sobre os infernos da fome, da morte e da
miséria nos campos de concentragdo, Valdecy se vale também de
materiais de arquivo. Muitas fotografias e ilustragdes sdo utilizadas
para materializar os testemunhos sobre a auséncia de alimentos e sobre
a excessiva mortandade, sem, no entanto, serem evidenciadas as
procedéncias destas imagens e tampouco informado o contexto aos
quais se remetem e de onde elas advém. Essa auséncia de identificagdo
também ocorre com documentos e recortes de jornais que,
apresentados nos documentarios, ndo evidenciam a origem nem o
contexto de formulagdo dessas produgdes. Dentre os materiais de
arquivos, destaca-se o uso de entrevistas realizadas com sobreviventes
em outros periodos historicos — sem, ainda, expor quem as realizou.

Figura 5 — Entrevista com Marco Antonio, de acervo nao identificado.

Fonte: Campos [...] (2018).

Embora o uso de entrevistas em arquivos e de documentos
historicos se constitua como parte da gramatica dos documentarios
audiovisuais, ¢ justo notar que os exercicios de montagem, ao mobilizar
as gravagdes de testemunhos sem apontar os arquivos de origem e ao
praticar usos fragmentarios de documentos sem identificacdes das
procedéncias, constituem-se como um duplo movimento: por um lado,
esses documentos sdo apresentados como provas dos infernos dos
campos de concentragdo e, nisso, orientam-se a legitimar as narrativas
montadas por Valdecy; por outro lado, ao destituir esses documentos de
suas fontes ¢ de seus marcos temporais € contextuais, mais uma vez
encontramos marcas de homogeneizagdes dos acontecimentos.

Se retomarmos os apontamentos da pesquisa de Rios (2014b),
importa considerarmos que as narrativas dos jornais sobre os campos de
concentragdo em 1932 ndo sdo as mesmas e mudam em meio aos



acontecimentos daquele ano. Por isso, ao apresentar um recorte de
producdo jornalistica sem identificar o jornal que a produziu ou sem
anunciar o momento em que teve a circulacao iniciada, Valdecy incorre
em homogeneizagdes ao sugerir que afirmag¢des como as da manchete
“escassez de ragdo, estado sanitario, outros informes” (Campos [...],
2018) sdo cotidianas, frequentes e se ddo de modos equivalentes entre
os sete campos de concentragao.

Com esses artificios, as miragens que nos sdo propostas por
Valdecy se orientam ao fortalecimento das afirmativas sobre a
prevaléncia da fome, da morte e da miséria nos campos de concentracao
— sendo esses os Unicos aspectos de interesse das obras. Mobilizando
esses trés elementos, fortemente denunciados a partir de testemunhos
de sobreviventes e de documentos historicos, Valdecy elabora uma
montagem narrativa que associa os campos ao inferno, reforgando,
assim, o imaginario de que a fome, a morte e a miséria, apontadas como
aspectos da seca, corrompem a moralidade do sertanejo. Para reforcar
essa ideia da seca como corrupcao da moralidade sertaneja — aliando-se
aos argumentos que, desde as migracdes de 1877, apontam a
experiéncia com a estiagem como um indutor a barbarie (Macédo,
2024b) — as associagdes dos campos de concentragdo ao inferno
permeiam o enredamento com obras sonoras ndo identificadas e com
sonoridades que mobilizam miragens sobre o pesar atribuido a
experiéncia com a seca, como a musica Vozes da Seca (1981), na voz de
Gonzaga e Gonzaguinha, e trechos das declamacgdes de Lamentos de um
Nordestino (1979) de Patativa do Assaré.

As miragens sobre pentiria que mobilizam os infernos da seca
propostos por Valdecy tém, ao final da primeira obra (Campos [...],
2018), um curto ponto de inflexdo ao percurso narrativo ao elencar as
reivindicagdes populares em torno da santificacdo dos retirantes que
padeceram nos campos de concentragdo. Apresentadas como ‘almas
santas’ reconhecidas pela Caminhada da Seca em Senador Pompeu, a
sujeicao de confinados a experiéncia infernal torna-se uma condigdo de
santificacdo na medida em que os mortos podem, por meio das
peniténcias em vida, algar reivindicagdes ao divino. Ainda que exista
um empenho curto em torno deste rito de memoria, € justo destacar que
Valdecy realiza obras audiovisuais sobre as edigdes anuais dessas
peregrinacdes e, com elas, produz montagens politicas convergentes —
e, por vezes, equivalentes — pela patrimonializagdo do sitio histdrico.

MEMORIAS, TEMPOS E OUTRAS MONTAGENS

Reconhecer os documentdrios como montagens, como temos
praticado ao mirar montagem a fim de desloca-lo das convengdes que
defendem pretensas totalidades e neutralidades ao género audiovisual,
nos implica, aqui, a considerarmos que, além dos audiovisuais que
investigamos e das proposigdes narrativas que nos sao partilhadas — com
as quais empenhamos nossos exercicios de montar miragens — outras
elaboragdes se montam em conjunto com a obra. Por isso, neste
experimento tedricometodologico, tornou-se importante considerarmos
0 que se monta em conjunto com os textos.

Para isso, importa retomarmos o dialogo com Didi-Huberman
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(2017) ao reconhecermos que as agéncias politicas que orientam
ormatagdes aos acontecimentos também incitam proposi¢cdes de
relagdes singulares com o tempo e de projetos de memoria. Afinal, as
formula¢des de Didi-Huberman (2016, 2017, 2018) compreendem que
a montagem de visualidades se articula fundamentalmente a
(des)montagens do tempo. Isto é, na medida em que nos propomos a
(re)compor historias, estamos também a propor relagcdes experienciais
com o tempo que nao estdo previamente reguladas pela linearidade ou
pelo fluxo moderno da historiografia. Nao a toa, como ja discutimos, o
exercicio de leitura das imagens ¢, para o pensador francés, um ato
conjunto de leitura dos tempos.

Diferente de um dado comum, ha uma experiéncia temporal que se
monta em conjunto com os documentarios. Nesse caso em estudo, o que
encontramos sdo esforgos de reconhecimento das marcas de presenca
dos acontecimentos nos espacos indicados; contudo, angulados sob uma
distancia temporal que os confina a um passado que se toma como
encerrado. Assim, as obras nos propdem uma experiéncia linear com o
tempo em que os esforcos do ativista se apresentam como insisténcia
em fazer ver o que nos ¢ proposto como “perdido no tempo” ou como
“apagado pelo Estado”. Essa premissa ndo ¢ comum aos outros
envolvidos, sejam entrevistados, sejam espacos percorridos que, por sua
vez, exercem outras relagdes com o tempo ao narrar 0 caso, a0 passo
em que, por sua vez, essa composi¢ao destaca o labor empreendido com
a montagem que, em conjunto com a narrativa montada, opera também
uma experiéncia temporal que € proposta a quem se envolve com os
documentarios.

Mais do que um documentario em suas dimensdes filmicas, o que
temos sdo montagens de relagdes com o tempo que fundamentam a
percepegao das historias e pelas quais sdo exercitadas reivindicagdes em
torno de composig¢des ao que deve ser lembrado e esquecido dos campos
de concentragdo. Essa relagdo entre experi€ncias com o tempo e
proposi¢cdes de memoria ¢ discutida pela pesquisadora alema Aleida
Assmann (2020) ao mirar que a produgdo do passado marcado pela
distancia temporal € uma caracteristica do regime moderno do tempo e
que faz das determinagdes das memorias um modo de agir e de controlar
as percepcoes dos acontecimentos. Desse modo, podemos considerar
que os documentarios nos incitam memorias sobre os infernos dos
campos de concentracdo e que essas proposi¢oes também se orientam
ao esquecimento de outras dimensdes da vida — individual e coletiva —
que foram experienciadas nessas locagoes.

Considerando o dever de memoria ao qual essas obras se
direcionam — e nos interpelam — a agéncia das montagens e a
multidimensionalidade dos acontecimentos que com elas se mobiliza
nos convocam a um deslocamento epistémico em torno das praticas de
memoria que também reconhecam essa multiplicidade. Ainda que essa
ndo seja uma intengcdo de Valdecy que, em suas homogeneizagdes
narrativas, volta-se a propor uma imagem comum € uma memoria
pretensamente coletiva ao acontecimento, a coexisténcia de memorias e
as disputas que as permeiam firmam-se como uma prerrogativa ao
considerarmos o que ha de movimento e de instabilidade das
montagens.



As memorias, embaladas por modulagdes entre lembrar, para Paul
Ricoeur (2007), caracterizam-se pelas disputas que as engendram para,
assim, articularem-se em processos imprecisos que fazem emergir as
tomadas de posi¢des, em tensdes pelas quais admitimos de vivacidades
aos acontecimentos. Isto ¢, em didlogo com a pesquisadora brasileira
Luciana Amormino (2024), valorizarmos o que ha de agenciamentos em
torno das memorias e, assim, mira-las a partir da heterogeneidade que
as fundamenta como um deslocamento aos ideias de uma memoria
pretensamente comum e pacificada.

Esse deslocamento epistémico, proposto por Luciana Amormino
(2024, p. 29), fundamenta-se ao “considerar experiéncias de memoria
que pretendem dar conta de um comum, mas nao se reduzem a um
conceito totalizante e ndo podem ser compreendidas de modo
relativamente estavel” uma vez em que s3o elaboradas “por meio de
disputas” em que distintos agenciamentos configuram a “a partilha do
comum” em que atuamos e exercemos multiplicidades em meio a um
dado espago-tempo. Trata-se de reconhecer o carater coletivo em que as
relagdes com os outros nos permitem mobilizar memorias que, por sua
vez, sdo distintivas e podem configurar-se de modos multiplos. E nesse
carater coletivo que podemos pensar que memorias também se montam
com os audiovisuais, sem, no entanto, a eles se fixarem por conta de
nossas agéncias diante do que vemos e pelas quais podemos montar
nossas proprias memorias.

Nesse rumo, as composicdes infernais dos campos de concentracdo
montadas por Valdecy sdo, para além de narrativas, gestos de memorias
que se montam em linguagem audiovisual. Por um lado, dizem dos
exercicios politicos praticados pelo ativista para mobilizar as memorias
sobre tais acontecimentos; por outro, ndo menos importante, dizem das
operagoes de sentidos que posicionam os documentarios como um
instrumento ndo s de disputas de narrativas, mas também dos projetos
de memoria. Com essas produgdes, a agao politica ja ndo se encerra em
torno das afirmagOes e das recusas narrativas, na medida em que a
proposicdo de miragens dos infernos dos campos de concentragao se da
como gesto de memoria que, em dindmicas conflitivas, permeiam-se
tomadas de posigdoes nos modos de lembrar e esquecer do
acontecimento.

Essas dimensoes infernais aos campos de concentragdo nao sao as
Unicas montagens de memorias ao caso e tampouco devem ser tomadas
como completas ou conclusas, seja ao considerarmos que outras obras
foram feitas depois por Valdecy, seja ao elencarmos que outros agentes
também montam perspectivas ao acontecimento por outras diregdes,
com outros interesses. Se ha gestos de memorias que orientam as
montagens audiovisuais de Valdecy, diferente de uma memoria comum,
somos chamados a reconhecer que outras memorias também se montam
ao caso a partir de outros empenhados exercicios de composi¢ao
narrativa.

Ainda que Valdecy advogue as suas proposi¢cdes dos campos de
concentra¢ao uma verdade indubitavel que busca fixar-se sob deveres
de memorias, o que nos importa, aqui, ¢ langar dividas a essas verdades,
conferindo as parcialidades que a elas se articulam e os projetos de
memoria que com ela se materializam. Para isso, em didlogo com Didi-
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Huberman (2017, p. 87), ao articular as relagcdes entre memorias e
imaginarios a partir das montagens de obras visuais, somos convidados
a considerarmos que toda montagem € um intento para tornar visivel e,
com isso, para promover deslocamentos e recomposigdes em nossos
modos de lembrar e esquecer dos acontecimentos. Afinal, assim como
as imagens, as memorias articulam-se como “fabrica¢des” com “vistas
a dispor a verdade numa ordem que ndo ¢é precisamente a ordem das
razdes, mas das afinidades”.

E justo reconhecermos que as proposi¢des de Valdecy orientam-se
a um projeto de memoria marcado por uma vocativa patrimonial, como
aponta Aterlane Martins (2015). Logo, pela estabilizagdo de uma
perspectiva comum, homogénea e que se volta a explicagdes sobre o
acontecimento em detrimento de outras elaboragdes — como temos
discutido e analisado com profundidade até aqui. Essa homogeneidade
se materializa nas obras em estudo, principalmente, a partir das
realizagdes e das curadorias que envolvem as entrevistas com
testemunhas a fim de reforgar as miragens de fome, morte e miséria
sobre o caso. Sabemos, a partir das entrevistas realizadas por Kénia Rios
(2014a) ao estudar narrativas orais destes campos de concentragdo em
sua tese de doutorado, que considerar apenas esses elementos € um
reducionismo diante da complexidade das experiéncias que ali
ocorreram. Com os testemunhos registrados e visibilizados por Rios
(2014a), o que temos ¢ uma larga amplitude em que nos sdo propostas
miragens de sofrimento, mas também de outros sentimentos movedigos
com a vida que ali se dava, de modo que encerra-los em sinonimias ao
inferno, como faz Valdecy, diz mais das operacdes politicas por ele
exercidas do que, essencialmente, sobre a vida ali possivel.

A opgao politica de Valdecy ao propor miragens dos infernos ao
montar seus audiovisuais é, pois, uma declaragdo das agéncias politicas
por ele praticadas ao praticar seus gestos de memoria. Por isso, ao
considerarmos as tensdes que se revelam com outros projetos de
memoria, a exemplo das proposicdes realizadas por Rios (2014a),
importa-nos tomarmos que a montagem das memorias rompe
pretensdes de completude ou de esgotamento. Desse modo, ja nao
interessa pensar aqui em memorias como “representagdes” dos campos
de concentragdo; pois, assim como DidiHuberman (2013), interessa-nos
quebrarmos a “caixa da representacdo” que busca estabilizar os
acontecimentos e as imagens que mobilizam perspectivas aos casos.
Nem a historia esta passivel de ser objetivada, nem as imagens estdo
dispostas ao controle de quem as classifica para DidiHuberman (2013,
p. 187) que, em meio as perenidades das relagdes com as obras, instiga-
nos a destituir as envergaduras conclusivas e mirar 0 que montamos
como uma “simples imagem” que, em suas processualidades, pode “vir
a ser visivel”.

NOTAS AO (DES)MONTAR HISTORIAS COM
AUDIOVISUAIS

Orientados por um projeto patrimonial de memoria, podemos notar
que os documentarios de Valdecy orientam-se a uma cobranca pela
responsabilizagdo do Estado ao reconhecer que os campos de



concentragdo, geridos pelo Governo Vargas, foram por ele produzidos.
As proposi¢des dos infernos destas zonas de confinamento sao
recorrentemente afirmadas por entrevistados e pelo ativista como uma
“vergonha” historica, tanto por terem ocorrido, quanto pelos esforgcos
de esquecimento e de silenciamento. Nesse rumo, o esquecimento dos
campos de concentracdo € um problema apontado pelos participantes e
refor¢ado na montagem que posiciona essas obras como reivindicagdes
pelo dever de memoria sobre os ocorridos nesses espacos.

Enquanto realizamos esta pesquisa, as redomas do Campo de
Concentragdo do Patu, em Senador Pompeu, estdo amparadas pela
politica de salvaguarda patrimonial empenhadas pelo Estado do Ceara
e pelo Municipio. Esta tltima, reconhecida em 2019, ocorreu com
menos de um ano ap6s o langamento do ultimo audiovisual do duo de
documentarios aqui discutidos. A primeira vista, podemos considerar
que as finalidades ativistas que orientaram a montagem dos
documentarios em estudo foram alcancadas com o marco patrimonial.
Afinal, a atuagdo politica de Valdecy, ao realizar audiovisuais em 2018,
orienta-se a conformar pressdes politicas pela patrimonializagdo dos
campos de concentragdo ante a necessidade — afirmada nas obras — de
ndo sucumbir ao esquecimento dos infernos de fome, morte e miséria
que ali ocorreram.

Ao considerarmos que essas elaboragdes narrativas, bem como as
relagdes com o tempo que as fundamentam e os projetos de memoria
aos quais se orientam, constituem-se como montagens, SOmMoS
implicados ao abandono da dicotomia entre silenciamento e afirmagao
ou entre memoria e esquecimento que recorrentemente se apresentam
nos documentarios de Valdecy. O que temos, em respeito as montagens
que margeiam esse processo, sao tomadas de posi¢ao em que dualidades
modulam-se em conjunto a partir das agéncias e das relacdes que as
permeiam. Assim, nem as obras, tampouco a patrimonializagao,
firmam-se como rupturas do silenciamento ao caso, ao passo que suas
afirmagdes constituem seus proprios vazios. Em outras palavras, ao
montar documentérios e afirmar infernos, Valdecy rejeita outras
perspectivas e, com isso, produz seus proprios silenciamentos, sendo
essa uma condi¢do imanente das montagens, na medida em que se
fazem em marcos operatorios para composi¢ao das historias.

Nao ha, neste estudo, intengdes de apontar erros ou acertos em
torno das feituras audiovisuais frente a determinados protocolos de
enunciagdo da noticia ou de tratativas dos acontecimentos — como s3o
comuns as prerrogativas modernas que orientam os estudos classicos no
Jornalismo ou na Historia. Em outro sentido, a partir das discussdes em
torno de montagens e de textualidades, importa-nos reconhecer que
essas obras sdo criadas sob agéncias politicas com as quais Valdecy
toma posi¢do diante das historias e, com isso, propde-nos contornos
deveras singulares aos campos de concentracdo a partir de seus
interesses como ativista.

Nao devemos tomar ao acaso os esfor¢os de uma composicao
narrativa generalista ¢ homogénea sobre os campos de concentracao de
cinco cidades, tampouco o uso de documentos de arquivo sem as
especificacdes das referidas fontes. A escolha por monta-las a partir
desses recursos narrativos, para além de um apontamento ético e
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estético, fundamentam as dindmicas de ativismo a partir do audiovisual
realizado pela montagem de Valdecy, de modo que, assim, a composicao
das obras mobilizadas por tais performances constitui agéncia politica
ndo so6 pelo que se afirma, mas também pela maneira como se diz. Ao
realizar essas praticas, Valdecy desempenha suas dinamicas particulares
para compor historias e, com isso, vocalizar suas perspectivas aos
acontecimentos. Isto ¢é, com a montagem dos audiovisuais, a
composi¢do da a ver menos sobre os campos de concentracdo e mais
sobre as proprias contradi¢des ao (re) monta-las a partir dos interesses
que as mobilizam.

Frente ao que temos discutido por montagens, ja nao podemos
tomar as proposigdes de Valdecy como uma perspectiva total e
homogénea aos campos de concentragdo — ainda que ele reivindique
esse lugar. O que encontramos, com essa reivindicacdo, sdo pistas da
acdo politica por ele empreendida ao montar audiovisuais e, com isso,
montar narrativas, relagdes com o tempo e proposi¢des de memorias. E
deslocando os documentarios de uma produgdo integra a fim de ver as
impurezas que constituem suas montagens e valorizd-las como
elementos de saber que podemos, com essas obras, mirar as agéncias
politicas que as criam. Assim, interessa-nos considerarmos que os textos
audiovisuais sao afirmag¢des das circunstancias, das intencionalidades e
das relagdes que os tornam faziveis. Essa demarcagdo epistémica &,
aqui, um gesto para considerarmos que as montagens afastam as
produgdes audiovisuais das pretensas miradas que as tomam como
retratos fieis e completos dos acontecimentos, ao passo em que
produzem implicagdes teorico-metodologicas que nos demandam
reconhecer e valorizar as perenidades que se entranham as obras em
suas feituras.

Os envolvimentos com documentérios entre montagens € miragens
¢, aqui, um aceno para complexificarmos saberes em torno de
composi¢des narrativas, livrando-as das pretensas envergaduras
conclusivas atribuidas aos géneros audiovisuais. Nesse rumo, pensar o
documentario como montagem ¢ um deslocamento epistémico
importante frente a pretensa proposicdo de verdade indubitavel que a
ele se atribui em prerrogativas epistémicas modernas, como as
reivindicadas pelas instituicdes jornalisticas e por seus realizadores.
Esses documentarios, tomados como montagens, ja ndo dizem de uma
verdade Unica e indubitavel, mas de uma proposi¢ao agenciada por seu
criador e com a qual podemos aderir e recusar a0 montarmos miragens.
Mobilizar montagens e miragens com documentarios como
operadores de narrativas visuais constitui, frente a essas demarcagdes
epistémicas, uma experimentacdo dos modos com o0s quais nos
relacionamos com audiovisuais ao situa-los como processos, como
construgdes em fluxo que dinamizam os percursos ao investiga-los. E
valorizando as parcialidades dos processos criativos de uma obra
audiovisual e ao com ela nos envolvermos em experiéncias entramadas
que, aqui, podemos conferir que a instabilizagdo das histérias demanda
considerarmos que a montagem se realiza como um modo de “remontar
a historia”, como antevira DidiHuberman (2017) ao valorizar os jogos
dialéticos que permeiam produgdes e que as posicionam como
expressao de uma dinamica parcial a partir de quem narra e das relagdes



que experiencia. Se, por um lado, ha intengoes de Valdecy ao montar
seus infernos; por outro, ao nos envolvermos com esses
documentarios, também empenhamos nossos proprios percursos que
podem adentrar ou desviar desses infernos, que podem conferir ou
questionar tais proposi¢cdes. Ao reconhecermos que tais audiovisuais
sdo montagens, também implicamos nossas miradas na medida em que,
com as obras, estamos a produzir outras montagens ao acontecimento a
partir das relagdes com os documentarios. Trata-se de reivindicar nosso
lugar como montadores e, diferente do lugar isento postulado ao
pesquisador, admitirmos que a pesquisa com audiovisuais impregna-se
com os atravessamentos sensiveis no percurso.

Ao fazer deste artigo uma experimentacao ao montar miragens, 0o
que temos € uma (re)montagem a partir dos elementos que se tornaram
perceptiveis e sensiveis quando outrora experienciava essas obras.
Assim, em coeréncia aos marcos tedricos sobre montagem, importa
assumir que este texto ¢ também uma constru¢do montada — portanto,
parcial. Importa também considerarmos que outros pesquisadores
podem mobilizar outras compreensdes ao caso com esse documentario,
sendo essa a grande valia e poténcia de valorizarmos o que ha de
mobilidades ao praticarmos montagens e miragens como gestos
epistémicos de pesquisa em visualidades.
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