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O prisioneiro da grade de ferro — auto-retratos, de
Paulo Sacramento. Sdo Paulo, 2004.

Leandro Saraiva

O interesse de O prisioneiro da grade de ferro é
anterior a obra acabada. Um filme realizado a partir
de uma oficina de video, no qual dezenas de alunos-
documentaristas registram aspectos de suas vidas
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para reuni-los num documento coletivo, é um proje-
to que, ja por seu desenho de producdo, provoca
reflexdes cruciais para o cinema, em especia para o
documentério.

O projeto aponta para uma nova forma de
resposta a questdo que Jean-Claude Bernardet, num
livro sobre o género que se tornou referéncia indis-
pensavel, estabeleceu como baliza para o entendi-
mento da trgjetéria do documentério brasileiro mo-
derno: quem é o dono do discurso? Partindo do fato
de que ndo é o povo que faz cinema, mas 0 grupo
especializado dos cineastas, Bernardet identificou
diferentes modos de apari¢do cinematogréfica do
"outro de classe" (“avoz do dono", "avoz do outro",
"a voz do documentarista" etc.)’. O filme de Paulo

(1) Bernardet, Jean-Claude. Cineastas e imagens do povo. Séo
Paulo: Brasiliense, 1985.



Sacramento, realizado dentro do estigmatizado Ca
randiru, traz novidades a essa questdo: recorrentes
objetos de representagbes que os definem como o
"outro ameagador”, os presidiarios, com seus "auto-
retratos’, afirmam-se como sujeitos de uma represen-
tagdo propria.

A experiéncia teve como condi¢do de possibi-
lidade a tecnologia das cameras digitais, de baixo
custo e fé&il manuseio. A permanéncia em uma
instituicdo durante um longo processo de convivio e
filmagem tem ja uma tradicdo brilhantemente desen-
volvida nos filmes de Fredrick Wiseman. Mas na obra
do mestre do cinema direto americano, toda realiza-
da com o pesado, complexo e oneroso equipamento
de cinema, os documentados mantém-se como obje-
tos da observagéo, sem tomar a camera para Si.

As centenas de horas gravadas no Carandiru
pela equipe e seus alunos-colaboradores foram cap-
tadas por cameras digitais que passavam, literalmen-
te, de mdo em mao, as vezes através de grades e
postigos, operadas pelos proprios presos, fregiien-
temente em péssimas condig¢des de iluminagdo, co-
muns no cotidiano carcerario. O experimento de
documentacao coletiva empreendido € uma formula-
¢do criativa das potencialidades trazidas por essa
nova tecnologia. Tal como ocorreu com o advento
das cameras cinematogréficas portateis de 16 mm e
do gravador Nagra®, hoje assistimos, na esteira do
avanco tecnologico, a uma experimentacdo de lin-
guagem e processos gue promete mudangas para o
cinema.

Ao lado da inovagdo no processo de filmagem,
o outro vetor fundamental do filme de Sacramento é
seu trabalho de montagem, que reline as captacfes
do grupo numa representacdo unificada do presidio.
E nessa dimensdo compositiva de O prisioneiro da
grade deferro que o coro de vozes mobilizado pelo
processo de producdo é orquestrado, dando forma
acabada as potencialidades abertas pela dindmica de
realizagdo coletiva. Entre as captagBes multiplas e sua
orquestragdo emerge uma imagem do Carandiru
que, reconhecidas as promessas contidas no método,
€ preciso analisar em detalhe. Esta andlise tomara
como eixos essas duas dimensdes estruturantes do
filme: o registro pessoal na filmagem e a sintese
coletiva na montagem.

(2) Sobre esse processo, df. Comalli, Jean-Louis. "Le détour par
le direct". Cahiers du Cinema, n® 209 e 211, 1969.
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Registros digitais pessoais

As cameras digitais, relativamente baratas e
simples, tomaram-se, para uma parcela significativa
da populagdo mundial, um instrumento privado,
intimo, que tem nas cameras de fotografia digital
(capazes até de gravar pequenos videos) sua mais
recente versdo. Essa popularizagdo tecnoldgica tem
sua contrapartida na crescente concentracdo de capi-
tal em corporacGes dedicadas a producéo e difusdo
em massa de imagens, numa contradi¢do entre po-
tencialidades de autonomia e concentragdo da pro-
priedade dos meios de producao, tipica do desenvol-
vimento capitalista.

O desegjo de auto-representagdo parece ser com-
plementar de um sentimento de afogamento no imenso
fluxo de imagens do mundo que encharca o cotidiano
de todos. A grande maioria desses registros pessoais
ndo visa a apresentacdo publica, mas é plausivel ver
nessa tendéncia a gravar fatias cada vez maiores da
vida cotidiana uma resposta a sensacdo de desim-
porténcia da experiéncia individual. Esses registros
virtuais tendencialmente infinitos dos consumidores
de classe média parecem guiados por um desgjo de
producéo de si como imagem, que ingtitui a estilizagcéo
— a autodefinicdo por tragcos imediatamente per-
ceptiveis e memoraveis — como nova forma domi-
nante do cultivo de d§, ameacando reduzir a esfera
publica a esfera de circulagéo dos estilos (em politica,
sexo ou moda, indistinta e intercambiavel mente)3.

Para os excluidos, tanto da economia real como
da auto-representacéo virtual, 0 acesso a essas tecno-
logias de representacdo tem uma imediata dimenséo
politica. Dadas as regras do jogo socia contemporéa-
neo, trata-se afinal de uma chance de aparecer — ou
sgja, de ser. Ainda mais pelo fato de que essas
produgbes da representacdo de si visam em gera a
apresentacdo publica, mediante processos conduzi-
dos pelos detentores dos meios de produgdo e
circulacdo de imagens. A auto-representagao € es-
pecialmente dramética para os detentos, ja que a
condi¢do carcerdria os isola das trocas simbdlicas,
que sdo o proprio fundamento da existéncia social, e
ao mesmo tempo os toma um objeto recorrente de
representacdes que 0s tomam como o "outro”, os que
ameacam a "sociedade”.

(3) Sobre aimportancia da estilizag&o na vida social contempo-
rénea, d. Ewen, Stuart. All consuming images - the politics of
style in contemporary culture. Nova York: Basic Books, 1988.
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As filmagens feitas pelos presos — os "auto-
retralos’ — S0 uma auto-mise-en-scene que tem
como pano de fundo o imaginario crimina contem-
poréneo. A transformagdo do modo de aparecimento
das fotos dos participantes no inicio e no fim do filme
€ reveladora: da primeira vez sdo fotos de identifica
¢do carcerdria, acompanhadas pela voz dos presos,
que dizem seu nome, nimero do prontuério e da cela
— e asvezes revelam o crime cometido —, ao passo
gue na repeticdo fina sdo apenas rostos, sem identi-
ficagdo visual ou verbal que os restrinja a condicéo
institucionalizada. Essa libertagdo simbélica® é indi-
cada como resultado do exercicio de realizagdo do
filme: a apresentagdo de si por meios proprios hu-
maniza a imagem dos prisioneiros, mostrando-os
como nossos semel hantes.

Entre todos os registros pessoais feitos pelos
presos, o que alcanga 0 mais alto grau de humaniza-
¢ao € o da "Noite de um detento”, filmado por Joel e
Marcos. Na penumbra da cela, os presos apresentam
sua intengdo de utilizar-se de imagens para expressar
a experiéncia da prisdo, dificil — dizem eles— de ser
posta em palavras. A fdta de jeito dos presos-
cinegrafistas sO6 contribui para a autenticagcdo do
documento: a cdmera, em seu COrpo-a-corpo com o
instante, sendo usada como um lapis ou um carvdo
com gue o detento deixasse sua marca ha parede da
cela

As cenas noturnas comegam a se suceder, sem-
pre acompanhadas por uma locucéo improvisada
De imediato eles sao atraidos pela janela. Ao longo
da noite sera sempre por esse ponto de fuga (simbo-
lica) que a camera apontara os limites da prisdo: o
metrd e o desgjo de ir embora, a avenida Paulista, ao
longe, e as comemoragdes das vitorias corintianas, 0os
fogos de artificio durante as festas de fim de ano —
os fragmentos da cidade vista por entre as grades
evocam lembrancgas da vida que ficou 1a fora.

Lentamente, escoa a noite na celas um tenta
dormir, outro assiste televisdo, um terceiro apresenta
suas memorias em forma de fotos: farra com amigos,
a primeira vez que viu sua filha, uma paisagem
montanhosa que ele ndo explica, mas para onde ele
tem esperanca de voltar. Os instantes ndo seguem
uma légica descritiva ou narrativa, sucedendo-se ao

(4) Para 0 emprego da disting&o lacaniana entre imaginario e
simbdlico sigo agui 0 uso que dela faz Maria Rita Kehl na sua
interpretacéo da violéncia na sociedade brasileira contemporé-
nea em Sobre ética e psicandlise (S8 Paulo: Companhia das
Letras, 2002).
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sabor dos afetos e lembrangas dos presos, que
tentam registrar sua experiéncia. Imdveis, confina-
dos, imersos na escuriddo, sussurrando palavras de
saudade e desconsolo, o que os homens encarcera-
dos nos oferecem em suas imagens ndo € o imedia-
tamente visivel, mas a percep¢do da condicdo exis-
tencial naguela situagdo. Entre a memdria e a espe-
ranga, o presente passa lenta e dolorosamente.

Essa noite na cadeia tem ares bazinianos. Como
no elogio modernista do critico ao neo-realismo®, ha
aqui uma desarticulacdo da funcdo narrativa das
imagens, que, mais do que "fatos’, querem captar
"fendbmenos’ de uma consciéncia engajada em uma
situagdo. A camera se humaniza, aproxima-se da
"médo e do olho" (ta como a camera neo-redlista,
segundo Bazin®), decalcando blocos de experiéncia
em vez de arquitetar uma composicdo narrativa
classica (como no recente Carandim de Hector
Babenco). Nesses registros noturnos, tdo concreta-
mente objetivos e tdo evocativamente subjetivos, o
uso de uma camera digital leva adiante a ascese anti-
retorica e existencial que Bazin identificou como
base do cinema moderno.

Entretanto, essa fenomenologia baziniana néo é
t8o presente no resto do filme. Os outros registros
feitos pelos presos-cinegrafistas buscam mais apre-
sentar factualmente aspectos do presidio — a acade-
mia de boxe, o comércio, atividades da Pastoral
Carcerdria— do que expressar subjetividades. Ainda
assim, ndo deixam de ser registros de impressdes
pessoais: cada um deles vem "assinado” por uma
carteia com o0 nome de quem os gravou, freglente-
mente acompanhada por uma apresentacdo direta
para a camera dos realizadores. Podemos dizer que
esses blocos estédo mais préoximos de um jornalismo
de rappers, os realizadores atuando como mestres-
de-cerimbnias (MCs), do que do tom contemplativo
de um di&rio.

Esses registros estdo repletos de atividades: arte
(desenhos, pinturas, tatuagens), trabalho (costura de
bolas, confeccdo de pipas), drogas (preparagéo de
papel otes de cocaina, destilagdo de cachaca), esporte
(futebol, boxe), religido (rituais e oragdes). O coti-
diano do Carandiru aparece como uma imensa e
incessante operosidade de m&os e corpos a reunir 0s
presos num tecido de relages préticas que da vida a

(5) Bazin, André. O cinema - ensaios. So Paulo: Brasiliense,
1991.

(6) Ibidem, p. 249.



condicdo carcerdaria comum. A prépria feitura do
filme inscreve-se nesse movimento constante de
invencéo do cotidiano. De MC em MC o olhar desliza,
quase tétil, por entre os corpos do presidio. Mais do
que um filme de "camera na mao" — trago abundante
—, trata-se de um filme de "camera de m& em mao".
A variante da expressdo néo € jogo de palavras ou
mera questao operacional: 0 que estd em jogo é a
experimentacdo na forma de fazer cinema.

A cémera na mao foi uma marca do cinema
moderno, expressdo de uma vontade de desequili-
brio, de uma narragdo que, recusando-se ao classico
posto equidistante, "se faz sentir", como disse Paso-
lini. Na origem desse traco reflexivo do cinema
moderno esta a camera de Jean Rouch, o cineasta-
antrop6logo que usava a camera na mao como
recurso de seu "cine-transe”, o cinema como exerci-
do de tornar-se outro. O gesto da camera na mao
ajudava a romper a versdo cinematogréfica da distin-
¢do cartesiana "eu versus mundo”, quebrando a
quarta parede e imiscuindo o observador no mundo
observado, gesto de criagdo narrativa e autora e
registro imediato e impuro do aqui-e-agora. De olho
externo ao mundo do outro o cineasta passava a ator
do mesmo mundo do outro, numa relagdo de reci-
procidade em que o outro também se convertia em
autor da performance compartilhada. Para que essa
nocgao se torne sensivel, basta assistir a Le tambours
d'avant (1971), filme de Rouch que consiste num
Unico e dancante plano de onze minutos em meio a
um ritual africano, ou a danca té&il da camera de
Glauber Rocha na mise-en-scéne do confronto entre
Paulo Martins e Vieira no comecgo de Terra em transe
(1966).

Hoje, muito da for¢a de ruptura da emblematica
camera na mao se perdeu. Como varios outros
procedimentos modernos, foi domesticada pela reto-
mada de hegemonia do cinema cléssico a partir dos
anos 1980, processo para 0 qual, como sempre, 0O
desenvolvimento tecnoldgico da indlstria contri-
buiu. A steadycam rotinizou a cdmera na mao, assim
como a edi¢do digital ndo-linear o fez com as ruptu-
ras de continuidade na montagem.

E significativo que — na contramao da inflagdo
banalizadora dos efeitos de ruptura — a presenca
desestabilizadora da dimensdo documental, antes
frequientemente buscada pela camera na méo, sga
hoje buscada, na obra de Eduardo Coutinho, um dos
maiores cineastas brasileiros em atividade, com uma
camera quase que absolutamente fixa, concentrada
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na performance verbal dos entrevistados. De certo
modo, Coutinho encena um processo analogo ao de
Rouch, transpondo-o daperformancefisica da matriz
ritual rouchiana para uma cena verbal, em que a
desestabilizagdo da relagdo "eu—outro” ocorre pela
conversa. O minimalismo coutiniano suspende todos
0S recursos técnicos de narracdo e expfe o cerne da
relacdo entre os dois lados da camera, que ndo com-
preende apenas o0 encontro e confronto entre dois
sujeitos, 0 eu e o outro, mas também entre dois pode-
res assimétricos, o do cineasta e o do "andénimo”. A
cena coutiniana dramatiza essa assimetria — que é
constitutiva da sociedade do espetaculo’ — e ensaia
superé-la momentaneamente pelo exercicio da mais
fundamental relac8o auténoma entre os homens: o
didlogo. Uma espécie de encenagdo experimental do
"agir comunicativo"® na qual o poder cinematogra-
fico € a0 mesmo tempo condi¢do de possibilidade
e entrave a ser superado. A cada entrevista 0 jogo se
refaz do inicio, podendo ser mais ou menos bem-
sucedido, oscilando — as vezes de uma frase para a
seguinte — entre a afirmagdo auténoma do sujeito e
a reafirmag8o das idéias recebidas.

O cinema recente de Coutinho é uma resposta
consistente a atual fase da industria cultural, produto-
ra de um fluxo de imagens onipresente e insidioso
que tende a disciplinar os sujeitos como produtores
de sua prépria imagem, bem-acabada, marcante e
imediatamente identificavel — a subjetividade &fir-
mada como estilo. Jean-Louis Comoalli disse que o
nosso é um "mundo programado”®, ou roteirizado, e
apontou como tarefa do documentério contempora-
neo o emperramento dessa maguina de produgao
imaginaria. Coutinho busca esse objetivo apostando
na entrevista como palco da emergéncia ndo da
informagdo, mas da expressdo autdbnoma do sujeito,
que ele estimula de modo semelhante a um diretor
de laboratério de improvisagéo teatral.

A resposta formulada por Paulo Sacramento em
O prisioneiro da grade de ferro é diferente. Seu

(7) Sobre a separacéo entre espetéculo e espectadores como
principio da alienacdo contemporénea, d. Debord, Guy. A
sociedade do espetaculo. Rio deJaneiro: Contraponto, 1997.

(8) No sentido da idéia reguladora de um didlogo entre sujeitos
livres de coergdes externas a comunicagdo entre eles (cf.
Habermas, Jiirgen. Consciéncia moral eagir comunicativo. Rio
deJaneiro: Tempo Brasileiro, 1989).

(9) Comalli, Jean-Louis. "Vige documental d mundo de los

reducidores de cabezas'. In: La Ferla, Jorge (org.). Medios
audiovisuales, ontologiay praxis. Buenos Aires. Eudeba, 1999.
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cinema de cémera de mdo em mao aposta num
procedimento de afirmagdo dos sujeitos que se situa
ndo no nivel da interagdo na cena filmada, mas no
processo de producdo. Se Coutinho faz seu trabalho
investindo na entrevista como palco em que atua
como diretor de cena, Sacramento conduz as filma
gens como um diretor de produgdo. O que vemos na
tela é o resultado de um processo coletivo. Coutinho
desarma a posicdo de poder que separa o autor
cinematografico de seu objeto de filmagem provo-
cando um didlogo entre sujeitos. Sacramento sabota
a posicao de poder do autor diluindo a filmagem em
um coletivo.

Para 0 sucesso da empreitada foi certamente
fundamental a participagdo do fotdgrafo Aloysio
Raulino, um pioneiro, como documentarista (Jardim
Nova Bahia, 1971, e Taruma, 1975), da passagem da
camera para as méaos dos documentados. Sacramen-
to, Raulino e equipe desenvolveram durante vérios
meses um relacionamento intenso com o0s vinte
presos participantes da oficina, que envolveu apren-
dizado e colaboragédo técnica, estabelecimento de
lacos de confianga, troca de idéias e informagdes.

As filmagens realizadas pelos presos dentro
dessa oficina sdo a espinha dorsal do filme, mas nao
tudo, ja que muitas imagens foram feitas pela propria
equipe profissiona que promovia a oficina. Por
vezes essa distincdo de autoria € mais nitida, como
nas tomadas externas noturnas, mostrando as luzes
das celas, ou nos flashes dos ratos que infestam o
patio de madrugada — imagens captadas apds o
horario da "tranca" das celas. Fica subentendido que
coube também a equipe o registro das vérias agdes
da rotina institucional: recepgdo de novos presos,
distribuicdo do uniforme, tranca noturna, atendimen-
to médico, dia de visita. Muitos aspectos do cotidiano
— como a decoragdo das celas com fotos de mulhe-
res nuas, os cultos religiosos, as cartas recebidas, o
rap e quase todas as entrevistas— aparecem fora dos
blocos assinados. Mesmo dentro desses blocos ha
planos de making of (certamente feitos pela equipe)
mostrando os presos-cinegrafistas em agdo. Ou sgja,
foi parte fundamental do processo desenvolvido a
partir da oficina a filmagem do presidio também pela
equipe de profissionais, que, como fica evidente nas
imagens, estabeleceu por meio da oficina uma gran-
de proximidade com a populacéo carceraria.

Entre imagens da equipe e dos presos é recor-
rente a indeterminacdo da autoria, em particular no
caso das entrevistas, nas quais raramente o interlocu-
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tor se revela, como naguela com o responsavel pela
seguranga do quinto andar do Pavilh&o 9, feta pela
dupla Lagoa e Rodrigo, ou nas delicadas conversas
com os fornecedores de drogas, conduzidas por
Sacramento sem mostrar o rosto dos entrevistados.
Embora se possa inferir que os entrevistadores sao
membros da equipe, uma vez que as respectivas
cenas estéo fora dos blocos assinados, as entrevistas
— com o pastor, os artistas, 0s estrangeiros — sdo
feitas ndo apenas sem revelar o entrevistador, mas
também sem qualquer interlocuc@o. Na verdade, €
mais apropriado chama-las de depoimentos, peda-
¢os de informagdo de natureza semelhante & dos
dados visuais registrados.

Montagem

No conjunto, as imagens de O prisioneiro da
grade de ferro se relnem num s6 amalgama. O
Carandiru que emerge deste filme-mosaico é o resul-
tado de uma interseccdo multifacetada de uma gama
de olhares. O filme compde, assim, um olhar coletivo
sobre a experiéncia da prisao.

Essa composi¢do de um "discurso do Carandiru”
se faz por uma &gil e eficiente modulagdo da repre-
sentacao da "experiéncia carcerdrid’, no singular, em
gue a montagem varia andamentos e ritmos. Passan-
do em revista os temas do cotidiano da cadeia, o
filme respira, entre o dia e a noite, melancolia e
excitagdo, soliddo e multiddo, siléncio e balburdia.
Do painel agitado de instantaneos diurnos passamos
a melancolia do fim de tarde, embalada ao som da
ave-maria e coroada pela luzes amarelas das celas,
sugerindo velas. Noutros momentos o deslizamento
suave da lugar ao choque, como na passagem das
fotos de visitas para as fotos dos cadaveres esfaque-
ados, quando a morte irrompe violentamente. Mes-
mo nesses choques — os cadaveres, a massa de ratos
surpreendida pelo claro das lanternas, as deforma-
¢des dos corpos doentes dos presos — ndo ha
qualquer exploracdo do exético ou do grotesco,
predominando sempre uma visdo humanizante da
situagdo comum.

E na articulagio dessa representagdo unificada
da experiéncia carceréria que reside a dimensao mais
propriamente autoral do filme: uma sintese que tem
por responsaveis os montadores, 1dé Lacreta e o
préprio Paulo Sacramento. De certa forma, porém, a
forca da montagem é uma fraqueza do filme. O
virtuosismo das modulagfes de tonalidade emocio-



nal s6 é possivel pelo apagamento das diferentes
relacBes dentro das quais cada cena foi filmada. E
esse destagque de cada peca— do qual areducéo das
entrevistas a depoimentos € um exemplo embleméa-
tico — que permite a composi¢do do mosaico. Livre
das negociacdes e conflitos que cercam a produgéo
de uma imagem documental, cada fragmento filma-
do pode ser mais amplamente manipulado pela
montagem. A beleza do mosaico resulta de um
arranjo harmonico, que silencia as dissonancias e
contrastes entre os ol hares.

O Carandiru que vemos na tela traz a vitalidade
de um corpo socia que se produz e reproduz pela
incessante atividade de seus membros, que, como no
poema de Jodo Cabral sobre o canto andaluz a palo
Seco, se sustentam sobre o abismo carcerdrio da
anulacdo de si. Mas suspeitamos 0 que se esconde
sob o corpo apresentado: os conflitos irreconcilia-
veis, as imposicdes dos poderes internos, as historias
que produziram cada "preso” e a historia social que
produziu a institui¢éo.

A excecdo nessa organicidade compositiva fica
por conta do bloco fina de entrevistas com adminis-
tradores carcerarios, culminado pela filmagem de
uma cerimodnia oficia na qual o governador inaugura
mais um presidio. Cria-se um choque flagrante entre
a experiéncia vivida pelos detentos (acabamos de
assistir ao bloco da "Noite de um detento") e a razéo
de um Estado que responde a violéncia gerada pela
anomia neoliberal com crescentes investimentos no
aparato de repressdo — um "Estado de peniténcia’,

(10) Wacquant, Loic. Asprisdes da miséria. Rio de Janeiro:
Zahar, 2001.

(11) Para uma sistematizagdo das questdes tedrico-metodol 6gi-
cas al envolvidas, cruciais para as ciéncias sociais contempora-
neas mas também de grande proveito para o cinema documen-
tal, cf. Goldman, Marcio. "Antropologia contemporanea, socie-
dades complexas e outras questes'. In: Alguma antropologia.
Rio de Janeiro: Relume Dumard, 1999.
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como diz Loic Wacquant em seu estudo sobre o
sistema penitenciario norte-americano e sua exporta-
cdo para a Europa e a América Latina'®. No filme,
porém, essa ruptura find ndo alcanca uma articula-
¢ao maior do que o contraste emocional, que nos faz
ver o fenbmeno carcerario como absurdo, ou sga,
sem mediacles capazes de situa-lo como fendmeno
social.

Se as marcas do longo processo que permeou 0
filme estivessem presentes na montagem finad — as
polémicas entre os presos em torno das pautas de
filmagem, as negocia¢Bes com a instituicdo, as ten-
sfes da presenca na equipe no presidio —, ele
certamente produziria uma impressdo coral menos
organica, mais desafinada. Mas a documentacdo
incluiria o registro das diferencas entre os pontos de
vista mobilizados, especialmente a estrutural diferen-
¢a socia entre a equipe e os presos. O que o filme,
tal como foi finalizado, ganha em poder de sintese,
perde em auto-andlise critica, em reflexdo sobre os li-
mites e possibilidades de se produzir uma represen-
tacdo do Carandiru a partir da orquestracdo das
visdes de um grupo de presos e de uma equipe
cinematografica profissional.

Mas se h& irregularidades e até incongruéncias,
elas sdo consequéncia do risco do documentario
assumido como experimentacdo, da busca de formas
capazes de captar o contraponto entre a experiéncia
vivida e os poderes que roteirizam e disciplinam o
imaginario social. Mesmo as dificuldades de O prisi-
oneiro da grade deferro séo da ordem — complexa
e exigente — da investigacdo das relagBes entre
experiéncia subjetiva e estruturas de poder. O filme
se situa nessa dificil fronteira, na qual vém trabalhan-
do os mais contundentes pensadores contempora-
neos'.
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