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RESUMO

Esta dissertacdo visa trazer discussfes e praticas acerca da criacdo do roteiro de
documentario. Percorreremos um caminho teérico apresentado por Luiz Rezende,
recorrendo ao conceito de virtualizacédo e, a partir dessa analise, propomos decorrer
sobre a praxis do roteiro de documentério com o auxilio das leituras de Sérgio Puccini.
Essa dissertacdo foi dividida em trés etapas, para discutir a criagdo do roteiro
documental: a primeira etapa, histérico-teérico-documental, encontrada nos dois
primeiros capitulos; a segunda etapa, mais sobre a praxis do roteiro; e a terceira etapa,
aplicando as taxonomias e métodos de abordagem aos documentarios sergipanos
selecionados. O intuito deste estudo € ampliar investigacdes sobre o modo de fazer e
pensar o documentario, delimitando esse recorte com filmes contemporaneos
sergipanos, pelo viés de seu roteiro.

Palavras-chave: Roteiro de Documentario. Teoria. Praxis. Criacdo. Taxonomia.
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ABSTRACT

This dissertation aims to bring and practices about the creation of the documentary
script. We will follow a theoretical path presented by Luiz Rezende, using the concept
of virtualization and, based on this analysis, we propose to proceed on the praxis of
the documentary script with the help of readings by Sérgio Puccini. This dissertation
was divided into three stages, to discuss the creation of the documentary script: a first
stage, historical-theoretical-documentary, found in the first two chapters; the second
stage, more about the script's praxis; and the third stage, applying taxonomies and
approach methods to selected Sergipe documentaries. The purpose of this study is to
expand investigations on the way of making and thinking about the documentary,
delimiting this cut with contemporary films from Sergipe, due to the bias of its script.

Keywords: Documentary script. Theory. Praxis. Creation. Taxonomy.
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1. INTRODUCAO

Meu interesse por documentario talvez tenha surgido com meu primeiro curta-
metragem, género ficcional, sua narrativa ja apresenta a metalinguagem como recurso
estético, ou seja, o0 enredo é como se fosse um making of de um filme que esta sendo
filmado. O interesse sempre esteve mais no caminho do que em chegar ao final do
percurso. Como se o interessante de uma ficcdo fosse editar as imagens que nao
estrariam na montagem de um filme de enredo classico, ou seja, o making of, a sua
parte documental, 0 erro, 0 ensaio e seu processo. Esse meu primeiro curta-metragem
se chama Pretenséo Dicuérolla (2001). A minha relagcao historica-afetiva € que esse
filme foi realizado com o intuito de participar do festival Curta-SE, no ano de seu
surgimento. Embora ndo tenha entrado, o curta-metragem foi selecionado no Festival
de Varginha, em Minas Gerais. Essa foi a primeira vez em que viajei a partir do
cinema. O exercicio de exibir o flme em outro lugar que ndo o meu, saindo da zona
de conforto, conhecer uma nova cultura e apresentar a minha, me fez amadurecer e
dar o gatilho de querer trabalhar com audiovisual.

Na graduacdo em Radio e TV (2002—-2006), na UFS, me concentrei mais nas
matérias relacionadas ao audiovisual, e com orienta¢des mais para a pratica do que
para a teoria — o0 que me faz recordar que ndo passei por nenhuma iniciacao cientifica,
nem apresentei trabalho nos encontros de comunicagéo social dos quais participei
durante o periodo de graduacdo. ApGs minha graduacéo, passei quase trés anos
estudando cinema, com foco em documentéario, em Buenos Aires, Argentina. Esse
tempo de vivéncia em outro pais me fez experienciar uma nova forma audiovisual
educacional. A integracdo de uma mesma matéria entre a teoria e a pratica € uma
delas. Tive a oportunidade de ter aula de direcdo e roteiro de documentario na
Universidad del Cine (FUC), onde para cada catedra havia dois professores, um para
teoria e outro para pratica. Esse exercicio da mesma matéria ser realizada por dois
professores que se complementam foi algo muito positivo para minha formacgao.
Posso destacar também o exercicio das matérias praticas, nas quais os alunos eram
instados a escrever diariamente sons e imagens e trazé-los para a sala de aula. Essa
diferenca de ensino na Argentina foi importante para perceber novas formas de
aprendizado que podem ser postas em pratica em cursos e universidades de Cinema

no Brasil.



Em 2010, retornei definitivamente ao Brasil e comecei a dar oficinas de
audiovisual. Com o decorrer do tempo, desenvolvi uma oficina de audiovisual mobile,
com foco no documentario realizado a partir de celulares. O publico das oficinas gira
em torno do publico jovem-adulto, que percebe o celular como ferramenta de trabalho,
seja com o audiovisual nas redes sociais, seja ho engajamento criado a partir do
marketing digital. Paralelamente as oficinas, criei meu primeiro MEI, chamado Hijo de
Peixez , uma empresa de audiovisual com foco na producdo de documentarios
institucionais. Abrir um negécio foi importante, também, para mapear os trabalhos
preponderantes no setor audiovisual em Aracaju, em sua maioria, empresas atreladas
ao mercado publicitario ou a propaganda politica. Encontrar o nicho do documentario
institucional, diante do que o mercado audiovisual me apresentava, me possibilitou
encontrar com clientes, fossem eles ONGs ou empresas particulares, hospital ou
escola, com um carater social, educativo, em que a cada tema eu aprendia mais de
mim e do outro.

Contudo, a partir de 2017 surgiu o desejo de fazer uma reciclagem, uma busca
para aprimorar mais o fazer documental, e despertou a vontade de estudar roteiro de
documentario. Tenho dois motivos para o roteiro de documentario: o primeiro € que,
ao longo de quase dez anos aperfeicoando a minha oficina, percebi que a escrita € o
labor que mais custa aos alunos, como se houvesse uma pedra no meio do caminho,
a dificuldade de sair do campo das ideias para organizar e colocar no papel; e 0
segundo motivo é, como realizador, uma busca do documentarista de aprofundar,
refletir e questionar os proprios filmes e o método de filmar.

Em 2018, fui selecionado para o mestrado interdisciplinar em Cinema da
Universidade Federal de Sergipe. Esta dissertacéo €, entdo, a pesquisa de dois anos
sobre documentario contemporaneo, um ensaio sobre roteiro de documentario, como
se guiséssemos contar a histéria da teoria do documentario para entender as
dificuldades de cineastas em seu processo pratico, seu método e técnicas narrativas
para construcdo de um roteiro documental. Um estudo como exercicio de analise para
0 ato de criagcdo documental, dividido em quatro capitulos.

No primeiro capitulo, tentaremos compreender, a partir de uma triade, o
documentario como classico, moderno e contemporaneo. Essa classificacao servira
como base para aprofundarmos o debate sobre andlise do documentéario por meio da

otica de um meétodo de virtualizacdo (REZENDE, 2013), em vez de recorrer a um
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modelo de representacdo (NICHOLS, 2006). Um recurso metodologico dessa
dissertacdo €, quando possivel, trazer a voz de cineastas exemplificada em citacfes
com seus depoimentos e reflexdes sobre o seu método de fazer documental.

O segundo capitulo concentra-se na producdo documental brasileira. O
documentario brasileiro traz em si um questionamento relacionado ao enunciado, que
nos propde refletir sobre a ética e a estética dos filmes realizados no Brasil, assim
como a ideia de dar voz ao povo, muito recorrente no documentario moderno
cinemanovista. O segundo capitulo também € dividido em trés partes, como o
primeiro. Nele podemos perceber o documentario classico brasileiro, desde seus
primordios, com um carater etnografico, por meio das expedi¢cdes do Major Thomas
Reis, até chegar a um viés educacional griersoniano, através do INCE, com a dire¢cédo
de Humberto Mauro. A partir do documentario brasileiro moderno, percebemos essa
passagem do discurso no enunciado nos filmes. Os documentarios do periodo do
Cinema Novo, mesmo utilizando a entrevista e técnicas do cinema direto da época,
conserva em sua harrativa a voz de deus do documentério classico. A méao
controladora detentora do saber intelectual é destacada, o que o tedrico Jean-Claude
Bernadet classificou como modelo socioldgico. O filme que representa essa transicao
do documentério brasileiro moderno ao contemporaneo é o documentario ensaistico
de Glauber Rocha chamado Di, proibido na época de seu lancamento, em que o
cineasta filma o vel6rio do artista plastico Di Cavalcanti e monta um filme para seu
amigo. O guestionamento sobre o enunciado € importante para o roteiro do
documentario, € a voz do documentério. Percebemos entdo que ocorre, como
pontuado por Ferndo Ramos (2013), um cambio de uma pratica de uma ética interativa
do documentério moderno para uma pratica de uma ética modesta do documentario
contemporaneo, em que o realizador ndo detém o saber ou lugar de fala, para ser a
voz do outro, no maximo pode dar conta de sua prépria voz, do seu lugar de fala, de
sua vivéncia. A percepcdo dessa transicdo também caracteriza os estudos de
Francisco Elinaldo Teixeira (2012), do documentério brasileiro contemporaneo para o
dominio do ensaio, e a transi¢cédo do discurso direto para o indireto livre, assim como
conceitos de autores como André Parente (2007) para entender a narrativa do
documentario contemporaneo como uma elaboracédo de um dispositivo.

No terceiro capitulo analisaremos o roteiro documental em sua pratica, a partir

dos estudos realizados por Sérgio Puccini. Dividiremos em trés etapas: a proposta
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documental, os recursos de filmagem e os recursos de montagem, caracterizando as
trés fases do roteiro do documentario da pré-producdo a pdés-producdo. Quatro
autores complementam esse estudo que s&o os americanos Michel Rabiger (2011) e
Sandra Curran Bernard (2008), o chileno Patricio Guzman (2017) e o mexicano Carlos
Mendonza (2010).

No quarto, tentaremos aplicar a investigacdo dos capitulos anteriores
relacionando ao documentario contemporaneo sergipano, com a selecao de trés
filmes realizados na segunda década do século XXI, em Aracaju. Os filmes séo Caixa
D’agua: Qui-lombo € esse? (2013), de Everlane Moraes; Aracaju, o que ha em vocé
e falta em mim (2014), de vy Almeida; e, por fim, Ocupe a cidade (2016), de Kaippe
Reis e Thais Ramos. O intuito de discutir estes filmes é exercitar o olhar para pratica
documental, evidenciando uma analise dos documentarios segundo suas
virtualidades e acontecimentos, destacando assim as singularidades e diferencas de
narrativas de cada cineasta. O intuito deste estudo ndo é encontrar uma formula de
como escrever um roteiro documentario contemporaneo, mas sSim propor o
entendimento do documentério como um campo de virtualiza¢do, em que cada filme
exige seu proprio método de producdo, e o roteiro documental acompanha essa
interagdo com 0 acaso, com o que nao se pode controlar. Podemos sintetizar isso com
a frase do cineasta russo Dziga Vertov, de que o documentario é filmar a vida de
improviso, todavia, sem esquecer a afirmacdo de John Grierson, de que o
documentario também é o tratamento criativo da realidade.

Como j& citado, € de suma importancia para esta dissertacdo estar diante da
teoria e de reflexdes produzidas por cineastas; dessa forma, utilizamos o recurso da
entrevista com os realizadores sergipanos, para aprofundar o entendimento das
dificuldades de construcao dos roteiros de seus documentarios, a partir da praxis, para
gue, assim, nos possibilite uma maior musculatura para a escrita e criagao
documental.

A pesquisa visa incentivar um maior estudo de obras audiovisuais sergipanas,
assim como compreender a pratica de realizacao de cada cineasta com seu roteiro de
documentario e como, a partir das taxonomias estudadas, tanto pelo modelo de
representacdo quanto de virtualizacdo, podemos estimular o refletir sobre o fazer

documental.
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2. POR UMA (IN)DEFINICAO DOCUMENTAL

Como devemos comecar uma investigacao cientifica? Podemos comecar a
partir de uma pergunta, um questionamento, que poderia ser: existe roteiro de
documentario? Ou melhor: como se faz um roteiro de documentario? Esse é entdo o
ponto de partida, um questionamento que nos obriga a refletir, a buscar uma resposta,
uma definicdo. Ha, claro, inldmeras respostas para essa mesma pergunta, com
diversos graus de complexidade. Encontramo-nos nessa posi¢do quando tentamos
definir documentario. O intuito deste capitulo ndo é propor uma ontologia documental,
mas sim passear cronologicamente entre trés periodos da existéncia do género,
classificados como documentério classico, moderno e contemporaneo. A apreensao
do documentéario e de sua historia nos desperta para a teoria de cineastas e o
reconhecimento da interdisciplinaridade entre cinema e filosofia. O estudo da memoaria
sob a perspectiva bergsoniana é fundamental no entendimento do documentario como
um campo de virtualidades (REZENDE, 2013).

Entdo ndo € necessario buscar uma definicdo para documentario, mas sim
compreender esse dominio, e como se formou durante 0s anos uma
institucionalizacdo do documentario como género do cinema. A importancia de
entender o passado é perceber que a palavra documentario foi mudando de acordo
com a tecnologia de sua época. Assim percebemos uma mudanca na sua estética e
em seus procedimentos narrativos, tanto na filmagem quanto na montagem.

Teixeira (2012) pontua que, para uma analise documental, existem trés
grandes blocos de estudo que servem de compreensdo: o primeiro, 0 pensamento
dos fundadores, representado pelo documentério classico, situado no periodo entre
as duas grandes guerras do século passado; o segundo bloco, p6s-Segunda Guerra,
€ representado como documentario moderno, e surge como ruptura do primeiro bloco,
gue Francisco Elinaldo Teixeira prefere classificar como cinema direto; e o terceiro
bloco Teixeira chama de modo de representacao, trazendo a referéncia aos estudos
do americano Bill Nichols, que cria uma taxonomia tedrico-historica do documentario
a partir da realizacdo dos filmes, trazendo uma abordagem ético-estética em cada
modo: modo expositivo, modo observacional, modo interativo, modo reflexivo, modo
poético e modo performatico. Teixeira, nesse artigo, reflete sobre o cuidado de usar o

modo de representacdo como mero exercicio tautolégico e demonstra que ha outras
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formas de analisar o documentario, e exemplifica, com sua pesquisa sobre
documentario brasileiro, que segue uma metodologia ensaistica, referéncia para esta
dissertacao (TEIXEIRA, 2012).

Esse primeiro capitulo aborda a institucionalizacdo do documentario a partir de
cineastas canones da historia documental, passeando por essas trés fases: classico,
moderno e contemporaneo. Perceber seus métodos de narrativa nos orienta a
catalogar estéticas, técnicas e estratégias de abordagem servindo como um repertorio
para analisar os filmes sergipanos selecionados nesta pesquisa.

Este capitulo também é o ponto de partida para buscar analisar o caminho e
nao a chegada, ou seja, 0 processo € 0 protagonista nesse ensaio sobre roteiro de
documentario. E dizer que é necessaria uma ampliacdo de uma investigagio para
uma teoria de cineastas, e discutir o fazer, a sua pratica, e ir de encontro a esse
processo, que é o jogo ds cineasta com 0 acaso, e sua tentativa de capturar o instante
fugaz, o inesperado e o desejo de eterniza-lo, cristaliza-lo pela filmagem. Ao contrario
da ficcdo, em que o roteiro controla 0 momento em que aparecem os conflitos, no
roteiro de documentario os conflitos sdo em suma as préprias virtualidades no ato de

fazer o filme.

2.1 DOCUMENTARIO CLASSICO

A palavra documentario e sua definicdo recaem por varias discussoées, ainda
mais quando a atualizamos para o periodo contemporaneo. O dominio do
documentario perpassa analises de alguns tedricos que pontuam taxonomias para
entender suas possibilidades enquanto técnica narrativa. A apreensdo dessas
técnicas narrativas ou taxonomias carrega uma teoria documental que se modifica
com a evolugédo tecnoldgica do aparato, nesse percurso em que a histéria documental
se constroi em espiral, de forma ciclica, ndo linear, indo do filmico a imagem-som
digital.

Partir ao encontro da definicdo de documentario nos faz recorrer a trés pilares:
0s cineastas Flaherty, Vertov e Grierson. Essa triade de realizadores lanca a base
classica de filmes para uma investigacdo historico-tedrica, que desde sua origem
carrega a multiplicidade e a heterogénese do fazer documental, assim como sua

definicdo conceitual.
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Robert Flaherty, considerado por muitos como o pai dos documentaristas, tem
em seu filme Nanook do Norte (1922) uma obra documental seminal que propde a
estrutura narrativa pontuada pela encenacédo, dentro de uma montagem na qual o
roteiro surge da experiéncia do encontro do Eu com Outro. E bom ressaltar que
Flaherty, a partir de Nanook, desenvolve um método de vivéncia etnografica, em que
vemos um dispositivo com tensao dramatica, que € a relagdo homem versus natureza.
O jogo de cena realizado com atores sociais evidencia que a encenagéo adquire corpo
de real para uma narrativa do mundo historico, o que Flaherty conceitua como a busca
do espirito verdadeiro (FREIRE, 2011). E dizer que os iglus do filme Nanook do Norte
foram feitos para que a camera coubesse e para filmar de dentro pra fora; o jogo de
cena é realizado para as condi¢Bes narrativas através de um modelo de verdade de
Flaherty. A prépria discussdo sobre o processo de feitura do filme Nanook traz
indagacdes sobre dois pontos importantes para a criacdo documental: a questao ética
e a questdo epistemoldgica.

O cineasta Joao Moreira Salles descreve, no prefacio do livro de Silvio Da-Rin
Espelho partido, essas duas questdes como grandes problemas para o
documentarista: a primeira, €ética, relativa ao modo como a cineasta trata seus
personagens; e a segunda, epistemoldgica, como aborda o tema para o publico.
Salles esclarece gque nenhum cineasta jamais deve esquecer que a vida das
personagens filmadas continua pés-filme, e isso carrega 0 seu peso ético; e que o
documentario € uma representacdo do mundo, e que toda representacdo precisa
justificar seus fundamentos (DA-RIN, 2004).

Flaherty foi o primeiro documentarista a estabelecer uma relacdo com seus
atores sociais, partindo do pressuposto de que o filme Nanook nos faz analisar, por
um olhar etnografico, o entendimento dos conceitos do Eu-Tu-Isso. Marcius Freire
(2011) pontua a questao ética documental em Flaherty pelo conceito do filésofo Martin
Buber, segundo o qual toda verdadeira vida € encontro, e esse encontro s6 pode ser
dialdgico se o Eu se enderecar ao Outro como Tu, e ndo como Isso. Dessa forma, o
encontro dialdgico do Eu para um Tu é de humanizar uma troca entre quem filma e
guem é filmado. Ja4 o Tu como Isso revela o Outro como objeto, e nisso podemos
entender uma relagcéo de espetacularizacdo do Outro filmado, como evidenciado na

abordagem da reportagem televisiva.
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Sabemos que a relacéo deste Ultimo com os habitantes da Baia de Hudson,
no Canada, foi muito especial. Ao conviver com seus sujeitos durante um
longo periodo, ao envolvé-los no processo de realizacdo, consultando-os
antes de cada nova filmagem diante de suas préprias imagens gragas a
revelacdo do material registrado em um laboratério improvisado, Flaherty
inaugurou, como vimos, aquilo que posteriormente Jean Rouch ira chamar de
“antropologia compartilhada” (FREIRE, 2011, p. 61).

Como exemplo brasileiro, percebemos 0 mesmo recurso metodolégico da
“antropologia compartilhada” no documentario Boca do lixo, de Eduardo Coutinho,
como maneira de insercdo ao mostrar o processo de filmagem aos préprios moradores
do lixdo. Esse recurso, visto em Flaherty e ressaltado em Coutinho, de mostrar
imagens nado editadas, busca criar uma conexao e engajamento de qguem esta sendo
filmado para interagir com o processo de filmagem. Todavia, Freire comenta que
Buber nos ensina que a relacdo Eu-Tu conduz a reciprocidade, e que isso nao
acontece em Nanook, ja que suas aventuras nos sdo contadas por uma entidade
abstrata, sem identidade, através de cartelas, angulos e enquadramentos andénimos
(FREIRE, 2011). Segundo Freire, Nanook e sua familia vivem no presente, enquanto
Flaherty esta fora desse presente. Como exemplo, Da-Rin (2004) afirma que em seus
documentarios pode-se notar a insisténcia de Flaherty em encenar situacfes
tradicionais, que ja ndo fazem parte da comunidade, mas que servem para uma
narratividade documental de representar o conflito do homem versus a natureza hostil.
Dessa forma, Marcius Freire comenta a afirmacao do antropologo Malinowski, de que
o etndgrafo ndo deve perder de vista a visdo que o Outro tem de si mesmo, captar o
ponto de vista do nativo, sua relacdo com a vida, dar-se conta de sua visdo sobre o
seu mundo. Contudo, o que se percebe ndo é um relato historico desse encontro, e
sim, em Flaherty, da descricdo do Outro (FREIRE, 2011).

No livro A verdade de cada um (2015), uma antologia realizada por Amir Labaki,
h&a um apanhado de escrituras realizadas pelos documentaristas, com relatos sobre
seus filmes e o dominio documental. Dentro desses escritos, Flaherty tem um texto
intitulado Como filmei Nanook, o esquimO, no qual aborda as dificuldades de
realizacéo do filme. Desde sua primeira expedicédo (1910), enviado para costa leste
da Baia de Hudson, no Canada, cuja ferrovia transcontinental, a Canadian Northern,
estava entdo nos estagios iniciais de construgcdo, Flaherty ja dispunha de uma
aparelhagem cinematografica, e esse foi o ponto de partida para Flaherty, em 1920,

dedicar-se exclusivamente a filmar e engendrar o roteiro de Nanook. O primeiro rolo
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de filme nessa jornada foi a caca a morsa, e essa primeira saida para filmar foi
balizadora, ja que foi o inicio da interacdo da comunidade de esquimds com o
processo de filmagem. A exibicdo da caga a morsa foi a primeira experiéncia de

projecéao vista pelos esquimds e causou uma grande comocdo na comunidade inuite.

Nanook escolheu o maior dos machos, levantou-se rapidamente e com toda
sua forga arremeteu seu arpdo. O macho ferido, berrando de furia, seu
enorme volume mergulhado e acoitando o mar (pesava mais que novecentos
quilos), os gritos dos homens empenhando suas vidas na tentativa de segura-
lo, o grito de guerra do bando que pairava préximo, a companheira do macho
ferido, que nadou com as presas cerradas, huma tentativa de resgate — foi
a maior luta que ja vi. Por um longo tempo foi pareo a pareo — repetidamente
a equipe pedia que usasse a arma —, mas a manivela da camera era meu
Unico interesse e eu fingia ndo entender (FLAHERTY, 2015, p. 15).

Flaherty (2015), ao revelar que a Unica coisa de seu interesse era a manivela
da camera que filma sem parar a caca da morsa por Nanook e seus homens, evidencia
sua ética, assim como sua estética, pois a luta do homem com a natureza é
essencialmente a narrativa para seu filme. Esse conflito de Nanook na caga a morsa
foi registrado por 20 minutos de pelicula até o rolo acabar, durante os quais Flaherty
(2015) se recusou a pegar a arma para ajudar na cacgada, pois, se ajudasse, o conflito
desapareceria. Para Flaherty, a longa luta dos homens contra a morsa dramatiza o
mundo histdrico, em busca de uma estética do real. Dessa forma, Flaherty, a partir de
Nanook, o esquima, faz-nos pensar e lancar uma pergunta para o documentarista: o

gue vem primeiro, a ética ou a estética nos seus filmes?

Questdes tedricas e praticas a parte, Flaherty ilustra melhor que qualquer um
dos primeiros principios do documentario. (1) O documentario deve dominar
seu material in loco e, a partir da convivéncia com ele, vir a ordena-lo. Flaherty
embrenha-se durante um ano talvez dois. Vive com seu povo até que a
histéria se conte “por si mesma”. (2) O documentario deve seguir Flaherty em
sua distincdo entre descricdo e drama. [...] € importante fazer a distincédo
primordial entre um método que descreve apenas os valores superficiais de
um objeto e o0 método que revela explosivamente a realidade dele. Fotografa-
se a vida natural, mas também, pela justaposicdo de detalhes, cria-se uma
interpretacédo dela (GRIERSON, 2015, p. 25).

Se o norte-americano Flaherty é o pai do documentario, quem sistematizou,
teorizou e popularizou a definicdo do termo documentario foi o escocés John Grierson.
Grierson foi o fundador da escola britanica de documentéario (1930), e dirigiu o

documentario chamado Drifters, que serviu de alicerce para um método de filmagem
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gue atravessa 0 social urbano por um viés institucional educativo. As ideias de
Grierson que sustentaram o documentario enquanto género foram por ele
desenvolvidas em varios textos. Dentre eles, o destaque vai para First principles of
documentary (1979), no qual esses principios que se constituem como 0S seus
pressupostos sdo considerados um “manifest of beliefs” (PENAFRIA, 1999).

John Grierson descobre o cinema em 1924, quando de sua estadia nos Estados
Unidos (através de uma bolsa Rockfeller de Ciéncias Sociais). La conhece Flaherty,
e seus Nanook, o esquimo (1922) e Moana (1923-1926) que lhe proporcionam o
choque decisivo (AUMONT, 2004). Grierson aponta as qualidades do método de
Flaherty de filmar in loco e da encenagado como recurso para o tratamento criativo da
realidade. Dessa forma, ao invés de uma reproducéo da realidade, Grierson fala-nos
de revelar a realidade do objeto tratado, de criar uma interpretacdo sobre o tema do
filme (PENAFRIA, 1999).

Manuela Penafria, pesquisadora portuguesa e tedrica do cinema documental,
afirma que o que diferencia os métodos de abordagens tratados por Grierson e
Flaherty é justamente a questdo do valor social do documentério. Grierson discorda
da ética de Flaherty enquanto este filma o Outro e reconhece a situacao
economicamente dificil do nativo filmado, porém ndo emite nenhuma solugéo para
gue mude. Este valor social e civico pontua o método de abordagem de Grierson, que
busca encontrar nos seus documentarios uma narrativa que envolva o entorno do

cotidiano urbano, sem perder o carater educativo institucional de fungéo social.

Grierson afasta-se de Flaherty na medida em que o seu drama é do mundo
imediato que o rodeia, ndo o mundo distante dos povos ex6ticos e a sua luta
pela sobrevivéncia. O que o interessa sdo 0s problemas sociais e econémicos
concretos, dos anos 30: pobreza, desemprego, casas degradadas, etc. Esta
€, pois, uma abordagem que se afastava do valor documental dos filmes de
Flaherty. Se uma das principais caracteristicas dos filmes deste Ultimo é a
individualizagdo de um ou mais intervenientes na acéo, para Grierson a
atencdo deve ser colocada num determinado problema de ordem social e
econdmica e na solu¢éo para o mesmo (PENAFRIA, 1999, p. 48).

No decorrer dessa investigacao sobre roteiro de documentario, a discussao
sobre os métodos de abordagem narrativa vai passar, como ja dito, pela questéo ética
e epistemoldgica da criacdo documental. No sentido ético, Grierson discorda da
relacdo romantica a partir da qual Flaherty representa o olhar do mito do bom

selvagem neorousseauniano aos atores sociais que filma. Grierson é o primeiro a
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institucionalizar o documentario pontuando a questao social em relacéo ao Outro. Por
esse pensamento, consegue recursos para desenvolver a producdo de documentario
institucional atrelado a um carater educacional propagandistico.

Silvio Da-Rin (2004) destaca que a obra maior de Grierson como administrador,
produtor e tedrico esta relacionada a ardua construc¢éo do ciclo econdmico para que
0 movimento documental pudesse se firmar. Segundo Da-Rin vale ressaltar que houve
uma mudanga na postura ética documental, mas também estética, quando vemos a
utilizacdo da narracdo em off, no lugar das cartelas utilizadas por Flaherty; esse
avanco do primor técnico sonoro da escola britanica de Grierson teve a ajuda do
brasileiro Alberto Cavalcanti.

Cavalcanti fez carreira internacional nas mais diversas areas do cinema
(cenografia, direcdo, montagem, producdo, som) nos anos 1920, e se destacou nas
vanguardas francesas. Ao contrario dos filmes ocorridos em Berlim e Moscou, o filme
de Cavalcanti, em Paris, revela um aporte poético social da miséria da capital francesa
na época. Nos anos de 1930-1940 participa da formacao do documentario inglés. O
intuito de Cavalcanti na escola inglesa foi de praticar suas experiéncias no ambiente
sonoro filmico, assim como a captacdo do som em externas. Dessa forma, Cavalcanti
destaca-se na estética documental por implementar flme completamente encenado
em Pett and Pott (1934), docudrama interpretado por ndo atores em North Sea (1938),
e a sofisticacédo de desenho de som em Night Mail. Cavalcanti discordava de Grierson
sobre a utilizacdo do termo “documentario”; em contrapartida, preferia utilizar o termo
“neorrealista”. Dessa forma, Cavalcanti j& fazia prendncios do neorrealismo italiano

gue viria apds a Segunda Guerra Mundial.

A palavra documentério tem um sabor de poeira e tédio. O escocés John
Grierson, interpelado por mim a respeito do batismo de nossa escola que,
dizia eu, realmente poderia ser chamada de “Neo-realista” — antecipado o
cinema italiano pos-guerra — replicou que a sugestdo de um “documento”
era um argumento muito precioso junto a um governador conservador
(CAVALCANTI apud DA-RIN, 2004, p. 91)

Cavalcanti, com suas experiéncias sonoras filmicas revolucionou o fazer
documental na escola inglesa. Da-Rin ressalta que a primeira experiéncia de som
direto foi realizada na escola inglesa pelo cineasta Edgar Anstey, no filme chamado

Housing Problems (1935). Ao contrério do que era realizado na escola inglesa, vemos
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no filme de Anstey o sincronismo do som e a imagem, e essa experiéncia representa
a primeira vez em que, no cinema inglés, os trabalhadores se expressavam com voz
propria. O que vale ressaltar desse documentario € que, enquanto obteve grande
repercussao na republica por abordar questfes sociais, entre 0os cineastas da escola
inglesa foi tratado como filme menor (cinejornal), e o préprio diretor afirmou que a
importancia do filme estaria na sua autenticidade, e ndo como arte. O método
griersoniano de fazer documental, que reivindica a relacdo social como método,
encontra-se num ambiente elitista onde é bem nitida a relacdo de poder entre quem
filma e quem é filmado. Na escola inglesa, 0 que caracteriza o documentario é o
tratamento advindo da voz criativa do documentarista, deixando claro o
posicionamento ideoldgico, ja que os documentaristas ingleses ndo queriam sair de
seu pedestal (DA-RIN, 2004).

De tal modo, Grierson defendeu esta posicdo que o documentario ficou
conhecido como um filme de intervencdo social, onde predomina a voz em off; a
guestao da criatividade torna-se uma estratégia. A escola de Grierson, aceitando o
financiamento do governo e refugiando-se no conceito artistico, evitou um empenho
social critico. A critica ao documentario britanico justamente mora no seu
distanciamento em relacao as tematicas que abordava: o filme falava das pessoas,
mas com afastamento, como se estivesse acima delas (PENAFRIA, 1999).

O documentério como ferramenta social, assim como uma realidade revelada
pelo super-olho da camera, sdo pensamentos compartilhados por Grierson e Vertov.
Aumont (2004) afirma que ambos, Grierson e Vertov, acreditam que o sentido do real
esta contido no real, ao ponto de ndo enxergarem entre o real e sua verdade, e o
discurso que o cinema pode manter sobre ambos. Aumont afirma que o primeiro e
principal tema de Vertov € mostrar “a vida como ela €”, a vida de improviso. O cineasta
organiza o visivel para torna-lo realmente visivel. Vertov teoriza uma filmagem sem o
conhecimento do filmado; o cineasta que aprende a ver com precisao e agilidade pelo
cine-olho é um arteséo, assim como um sapateiro (AUMONT, 2004).

Penafria (1999) ressalta a importancia de Flaherty e Vertov como pilares do
cinema documental classico. Com Flaherty, a descoberta de um mundo disponivel a
ser explorado, e com Vertov, um mundo que a camera nos oferece. Ambos
representaram na época, com seus primeiros longas, alternativa para a cinematografia

classica: com Flaherty, uma alternativa ao filme de viagem, e para Vertov, uma
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alternativa que se opunha ao filme de ficcado (PENAFRIA,1999). O filme de Vertov O
Homem com a camera (1929) e o Nanook, o esquimé (1922), de Flaherty
representam, com a filmagem in loco, o conceito de criagdo documental que guia a
teoria e a técnica da narrativa dos documentaristas posteriores. Vertov, com O
Homem com a camera, em sua montagem permeia a ideia do homem versus a
multiddo, e o protétipo de filmes que chamamos de sinfonia da cidade. Para sua
montagem, Vertov desenvolve uma teoria construtivisSta em que conceitos como
intervalo, camera-olho, cinema-verdade e a vida de improviso trazem a repulsa da
dramatizacdo ficcional, da explicacdo textual literaria e teatral que os filmes
silenciosos americanos ilustravam na época, e reivindicava um cinema social para o
povo, desenvolvendo assim o conceito de cine-coisa. Segundo Vertov, “um cine-coisa
€ um estudo de visdo perfeita finalizado, detalhado, e aprofundado por todos os
dispositivos oticos existentes, e principalmente pela camera cinematografica, que
experimenta no espaco e no tempo” (VERTOV apud LABAKI, 2015, p. 38).

Se em Flaherty percebemos a sua influéncia em Grierson, em Vertov, vemos
sua influéncia tardia no documentario moderno caracterizado pelo cinema
direto/verdade. Da-Rin confirma essa influéncia comparando Vertov e seu método de
filmagem com a teoria do mimetismo de Mario Ruspoli. A condicdo apontada por
Vertov de filmar onde quer que se faca necessario, associada a autonomia, leveza e
portabilidade do equipamento, confunde-se com a base técnica sobre qual se assenta
a propria definicdo de cinema direto atribuida a Gilles Marsolais. Assim como o cinema
direto, Vertov acredita em um cinema da improvisacédo que se assemelha ao direto.
Contudo, ao contrario do cinema direto, que acredita na ndo intervencdo por uma
estética do real, o cinema documental de Vertov acredita na ndo intervencdo no ato
de filmagem, porém na montagem Vertov defende a total manipulacdo técnica do
aparato (DA-RIN, 2004).

Enquanto Flaherty baseou-se nas regras da continuidade da montagem da
narrativa, construindo com as imagens um espago-tempo ilusoriamente
unitario, Vertov seguiu o caminho oposto, baseando-se na descontinuidade.
Em seus filmes, s6 eventualmente dois planos contiguos fornecem ao
espectador uma unidade espaco-temporal. Por vezes, essa desorientacdo
imagética e sonora parece deliberadamente visar uma participacdo mental
ativa do espectador. A continuidade procurada é a do argumento, através da
“cine-estrutura dos fatos”. De certo modo, um “tratamento criativo da
realidade”, mas radicalmente distinto daquele que os ingleses formularam
com base no método de Flaherty. Vertov descartou radicalmente a
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dramatizacdo, optando por um cinema intelectual que ndo quer apenas
mostrar, “mas organizar as imagens como um pensamento, de falar gragas a
elas a linguagem cinematografica, uma linguagem universalmente
compreendida por todos, possuindo uma consideravel forca de expressao”
(DA-RIN, 2004, p. 127).

Procurar entender as ligacoes e correlacdes entre Flaherty, Vertov e Grierson
€ uma busca para compreender os fundamentos do campo documental. Neste estudo,
onde se enfoca a criagdo do roteiro documental, partimos ao encontro da teoria de
cineastas, sobre seu método de abordagem para a construcao filmica no processo da
praxis, e esse € 0 encontro que pretendemos nessa investigacao sobre roteiro de
documentario. Do ponto de vista epistemoldgico, a saida do estudio para filmar in loco
€ 0 ponto que interliga esses trés cineastas; contudo, quando vamos estudar sua
relacéo ética, vemos que se diferenciam (até mesmo se distanciam) em seus métodos
de abordagem ou em seus tratamentos criativos da realidade, como diria Grierson.

Dessa forma, percebemos um alinhamento de método quando observamos em
Flaherty e Grierson uma predisposicdo do documentario a ficcdo utilizando a
dramatizacdo e mise en scene, sem perder de vista um cinema mais explicativo,
expositivo em sua estética; enquanto Vertov, por outro lado, preconiza nas suas
teorias e no seu cinema-montagem a nao dramatizacdo, e busca assim um cine-
lingua, em que a propria imagem fale por si mesma, sem que haja descri¢cdo do que
acontece. Nao se faz necessaria a utilizacdo de cartelas, comum ao cinema nao
sonoro da época.

N&o é de se estranhar que o carater experimental que Vertov praticava em seu
cinema e o lugar da montagem como destaque formaram uma das linhas que seguem
de diferenca na formacgéao documental em sua histéria, ja que com Vertov percebemos
0 cinema em seu processo de feitura, revelando a montagem e a camera. O dispositivo
faz parte do enunciado. Um documentério inaugural reflexivo vem a tona com o filme
O homem com a camera. Enquanto Flaherty e Grierson, com a dramatizacdo alinhada
a ficcdo, buscavam que a camera nédo fosse percebida pelo espectador, respeitando
até relacbes de continuidade na montagem, em Vertov vemos justamente a
experimentacdo dos efeitos visuais e um rigor técnico por meio dos quais se evidencia
0 cinema pelo cinema, o carater reflexivo do cinema de olhar a si mesmo, uma estética

gue aponta a metalinguagem cinematografica a uma abordagem a la Brecht, em
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relacdo a um anti-ilusionismo do filme como pensamento para o publico, um filme que

faca pensar, o cinema como pensamento.

Atualmente, pelo menos duas linhas nitidas vém recortar essa tradi¢cdo: uma
que toma a orientacdo Flaherty-griersoniana como uma espécie de
“oficializagdo” que norteou, desde entdo, a feitura documental em sua
dimensdo espetacular; outra, que toma a orientagdo vertoviana, pela sua
dificil reprodutibilidade e empenho continuo em experimentar a consisténcia
imagético-narrativa do cinema, como uma espécie de via “subterrdnea” cuja
raridade tem sido canalizada a favor dos momentos de inflexdo e renovacéo
do documentdrio, inclusive, o atual com sua polifonia constitutiva. (TEIXEIRA,
2012, p. 195).

E a partir de Vertov, com seu cine-olho e seu conceito de kino-pravda (cinema-
verdade), que seguimos para encontrar o cinema moderno na figura de Jean Rouch
e a atualizacao do conceito cinema-verdade de Vertov, que pregava a nao interacao
com o objeto filmado alegando captar a vida ao de improviso. Em Rouch, vemos o
contrario: a intervencao faz parte do jogo, é a partir do encontro de quem filma e quem
é filmado que o filme surge. O cineasta sai de trds das cameras e vai para a frente

participar efetivamente da acao do filme.

2.2 DOCUMENTARIO MODERNO

O cinema moderno surge apds a Segunda Guerra Mundial, um cinema que
capta um novo pensamento e modo de fazer cinematogréafico. Dessa forma, o avanco
tecnologico das cameras de 16 mm, assim como a criagdo do Nagra para captacao
do som direto, proporcionou a diversidade de cinematografias ao redor do mundo:
neorrealismo, cinema novo, cinema terceiro-mundista, cinema novo alemao, nouvelle
vague.

Em seu livro Cinemas “ndo narrativos”, Francisco Elinaldo Teixeira (2012)
pontua teoricamente que as condi¢des do mundo apds a Segunda Guerra Mundial
acarretaram mudancas dentro de um modelo semiolégico da época, no qual o cinema
se estrutura como linguagem, e assim o0 cinema moderno surge Como um Nnovo
realismo ético e estético. Teixeira aponta a concepcao do social influente no periodo
(1950-1970) que foi a antropologia estrutural de Lévi-Strauss, em que a sociedade se
estruturaria como um sistema de trocas simbdlicas. Essa proposicao dialdgica do

social era urgente como estratégia do periodo do pos-guerra, tanto no sentido do
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apaziguamento das préprias sociedades acabadas de sair de um holocausto, quanto
do estabelecimento de uma inclusdo das sociedades primitivas e coloniais, e abertura
para discussdo decolonial. Dessa forma, nasce uma nova disciplina cientifica com
propoésito de articular, a partir da linguagem, diversos saberes e praticas culturais, o
gue veio a constituir a semiologia (TEIXEIRA, 2012).

A mudanca do antropocentrismo ocidental do século XIX para o fonocentrismo
do século XX reduzia a imagem a palavra, o filme como discurso articulado. O cinema
moderno, em sua formacgéo, surge rompendo o modelo classico de representacéo
fundado no pressuposto da linguagem articulada, em suma, de um critério que
trabalha o cinema narrativo centrado na palavra. Contudo, o que surge no cinema
moderno é sua relacdo com o cinema nao narrativo, autoral, experimental ou, como
conceitua Pasolini, um cinema de poesia. Nesse recorte de uma nova cinematografia
gue surge, partimos curiosamente do entendimento de que o documentario classico
buscava sua propria identidade, afastando-se da ficcdo. Vemos, no cinema moderno,
a ficcdo ir de encontro a 6tica documental. Alberto Cavalcanti, como j& citado,
reclamava a Grierson que a definicdo coerente da escola inglesa ndo seria
documentario, mas sim neorrealista, 0 que vemos deflagrado no novo cinema
moderno ficcional que surge na Italia pds-guerra, o neorrealismo italiano.

O neorrealismo italiano serve como exemplo para entendermos esse momento
de passagem de um cinema classico, no qual, de acordo com Deleuze, encontramos
a imagem-movimento fundada nas conexdes sensorio-motoras do homem com o
mundo, para a imagem-tempo do cinema moderno, em que a mudanca de paradigma
cinematografico é revelada nas situacdes o6ticas e sonoras que irrompem em espacos
guaisquer, desconectados e fragmentados (TEIXEIRA, 2012). Teixeira revela que,
para o diretor Roberto Rosselini, um dos realizadores mais do neorrealismo, é valido
como questionamento e proposi¢cdo ao documentario moderno a sua relagdo com a
espera, que esta interligada a questdo do entre-tempo, tempo-morto. A espera € a
conexdo com o real, para além do regime sensério-motor da imagem-movimento,
articula-se no regime otico e sonoro da imagem-tempo do cinema do pds-guerra
Teixeira se refere a dois aspectos fundamentais do pos-guerra que alavancaram as

transformacdes que se seguiram no cinema de entéo:
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(...) um eu rompido e as voltas com o desmoronamento de seu universo
perceptivo, e um mundo fragmentado que nenhuma totalizagdo conseguia
mais contornar. Esses dois aspectos reverberam, diretamente na nova
orientacdo epistemoldgica contida nesses elementos do pensamento
rosselliniano: o concreto, a imaginacao (fantasia ou ficgdo), a espera, os trés
vindo articular uma outra no¢édo de realidade, que deixa de ser um dado
disponivel para uma representacdo e se lanca num campo problematico,
mergulha num regime de instabilidade, formando-se ou deformando-se em
nés de tendéncias que vém romper qualquer visdo univoca do homem e do
mundo e suas relagBes (TEIXEIRA, 2012, p. 203).

Segundo Teixeira, tornou-se comum tomar as nog¢oes de real e realidade como
sinbnimos; todavia, no ambito de varios pensamentos influentes pds-guerra
(Nietzsche, Heidegger, Blanchot, Lacan, Foucault, Deleuze) fez-se necesséria sua
distin¢édo, promovendo-se até seu antagonismo. Entdo houve uma diviséo e reparticdo
entre aquilo que contorna e comporta a realidade, e tudo o que a excede, que
problematiza, identificado como real. E € entre a realidade e o real que se encontra a
espera, exemplificada pelos filmes neorrealistas de Rosselini, em que desprende a
realidade dos vinculos do cinema classico estabelecido. O filme rosseliniano encontra
a diferenca entre as conexdes que a realidade mantém com o espaco e as que o real
mantém com o tempo. O real que surge pelo estado da espera se faz presente nao
sO nas narrativas ficcionais, mas também nas documentais.

Podemos destacar dois movimentos em torno do documentario moderno: o
cinema direto, advindo dos jornalistas norte-americanos e sua relacédo observacional
e de nao interferéncia com o que se filma, e o cinema verdade, que surge de um viés
do filme etnografico francés em que ha uma participacao ativa com o que se filma.

Da-Rin (2004) afirma que o cinema direto tem sua representacao mais forte na
produtora Drew Associates, que tem em seu direcionamento as figuras do repérter
cinematografico Robert Drew e do cinegrafista Richard Leacock. Tanto Drew quanto
Leacock consideravam seus filmes “cine reportagens” ou “jornalismo filmado”, e ndo
documentarios. Drew revela que os documentarios séo falsos, ndo so por utilizarem a
encenacdo, mas também a voz em off, a musica e o ruido como dramatizacdo do que
era filmado. Dessa forma, o método de abordagem do cinema direto caminha para a
objetividade e a neutralidade diante do que se filma, ndo ocorrendo qualquer
intervencao, ou pelo menos se esforcando para isso, caracterizando-se na ideia de
uma mosca na parede. As equipes reduzidas, a portabilidade dos aparatos

cinematograficos e essa ética de ndo intervencdo fomentaram a teoria do mimetismo
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de Mario Ruspoli, que defende em sua teoria que o cineasta deve se confundir na
multidao, pertencer a paisagem, possuindo essa atitude diante da captura do real (DA-
RIN, 2004).

André Parente (2000) revela que, em 1963, Ruspoli, em um evento em Lyon, 0
MIPE TV (Mercado Internacional de Programas e Equipamentos de Televisdo), propds
a expressao cinema direto para substituir cinema verdade, lancada por Edgar Morin
em 1959, durante o primeiro festival etnografico em Florenca, no qual fazia parte do
juri. Parente afirma que o cinema direto, segundo esses criticos, € uma técnica
(peliculas 16 mm sensiveis, camera leve, som sincronizado), um método de filmagem
(auséncia de roteiro, equipe reduzida, atores nao profissionais, som direto, camera na
mao, cenarios naturais) e uma estética, “a estética do real”.

Podemos perceber que o conceito de estética do real carrega um romantismo
baziniano atrelado a objetividade da técnica em apreender o real através de uma
montagem proibida, ou seja, se em Bazin temos a ontologia da imagem fotogréfica,
no cinema direto temos sua atualizacdo para uma ontologia do som sincronizado.
Todavia, Parente (2000) tece uma critica da estética do real, pois em sua concepcao
adquire em seu método de realizacdo ideias pré-formadas, uma realidade pronta para
ser filmada. A critica ao cinema direto € que este ndo é um cinema que apreende 0
real, e sim que carrega a significacdo que lhe é pressuposta. O cinema que tem um
mundo por modelo (mundo de representacdo), mundo e realidade veridica, sensério-
motora, monoldgica. Parente cita Jean Mitry para sintetizar o documentario classico
até a fase do cinema direto, pontuando que desde Flaherty até Leacock, estes
documentarios consistem em nos fazer ver e ouvir as relacdes entre o homem e dada
situacao (PARENTE, 2000)

Segundo Da-Rin (2004), a retérica do cinema direto puro e da parcela da critica
gue aderiu a seus principios expressava um movimento ao mesmo tempo de ruptura
e de continuidade com a tradicdo cinematografica — de ruptura com os aspectos
interpretativos do documentario classico e de continuidade com uma ideologia
documental que remonta as origens do cinema. Parente (2000) analisa Leacock para
exemplificar a concepcao do cinema direto. Apesar da diferente forma de producao
(equipe reduzida e aparato cinematografico com portabilidade), da inovacdo da
captacdo técnica (planos-sequéncias e som sincronizado para 0 extracampo) e da

recusa de uma decupagem classica, o cinema direto de Leacock nédo se diferencia do
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cinema realista hollywoodiano, ja que os filmes de Leacock se baseiam na acéo, na
relacdo do homem em dada situacdo. Na busca por grandes acontecimentos em que
o herdi surgird diante de sua jornada, nesse aspecto de dispositivo para o roteiro, 0
cinema direto esta intimamente ligado ao sistema de representacao classico da fic¢ao.
A critica de Parente em relagdo ao cinema direto e aos filmes de Leacock € sua
relacdo aos grandes acontecimentos (imagens-a¢des) que, em resumo, Sao situacoes
globalizantes, acbes espetaculares ou decisivas e personagens-modelos.

Segundo Teixeira (2012), o cinema direto da Drew Associates, uma sociedade
de Robert Drew e Richard Leacock, visava sempre a distribuicdo de seus filmes para
a televisdo. Eles mesmos ndo chamavam seus filmes de documentarios, e sim de
cine-reportagens. A objetividade e a neutralidade jornalisticas aqui reivindicadas pelo
cinema direto americano sdo desmascaradas por seu fetichismo técnico-
observacional, em que sédo, no mais das vezes, grandes acontecimentos, e a estética
do real é articulada para o drama da jornada do heréi do mundo histérico.

Podemos formular um exercicio para o entendimento do método do cinema
direto: realizar uma analise filmica de Primarias (1960), filme do Robert Drew que
aborda as elei¢cBes primarias nos Estados Unidos e no qual Drew acompanha a
campanha presidencial do entdo senador John F. Kennedy, em comparagcdo com o
filme Entreatos (2004), de Jodo Moreira Salles, que acompanha a eleicdo de Luis
Inacio Lula da Silva para a presidéncia do Brasil. O que acontece no extrafiime diz
muito de sua epistemologia, de sua estética; por isso nos servimos das palavras dos
proprios realizadores sobre seu processo de criacdo documental. A antologia de Amir
Labaki (2012) nos aproxima da reflexdo do realizador sobre sua obra. Neste livro
temos Drew abordando como é importante a acéo para a dramatizacao no seu filme,
como € o caso do filme Primarias, que nos anos 60 foi elogiado pela critica e cujo
estilo da camera, do cinema direto, foi comparado a filmes de ficcdo como Acossado
(1960), de Jean Luc-Godard.

Quando Primarias estava para ser exibido em meados de 1960, quase todos
os documentérios de emissoras fundamentavam-se estritamente na palavra
escrita. A narracdo cobria quase todo o filme, com pontos deixados em
abertos para entrevista, todas editadas de modo que a fluéncia das palavras
nunca cessasse. Primérias continha menos de trés minutos de narragéo.
Mostrava personagens em acédo, e foi concebido para ser visto tal como se
veria um filme encenado. [...] Na Europa, foi recebido como uma espécie de
renascimento do documentario. Foi transmitido nas emissoras de televisao,
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ganhou prémios e teve seu espacgo no cinema. Criticos de Paris avaliaram-
no melhor que os mais cotados filmes de ficcdo do ano. Meus colegas foram
badalados pelos europeus, e diretores da novelle vague nos prestaram a
honra de remeter-se ao estilo de nossa camera em filmes de ficcdo como
Acossado (A bout de souffle, Jean Luc Godard, 1960) e As aventuras de Tom
Jones (Tony Richardson, 1963). (DREW, 2012, p. 120-121).

Segundo Jacques Aumont e Michel Marie (2003), o discurso indireto livre é um
agenciamento em que o cineasta traz seus pensamentos e experiéncias na voz de
personagens do seu filme. De acordo com André Parente (2000), a diferenca entre
cinema direto e cinema indireto livre € que, para o cinema indireto livre, o presente &
fundamentado na imagem conceituada como imagem-tempo. Imagem-tempo € um
neologismo criado pelo filosofo Gilles Deleuze, que caracteriza a imagem filmica apés
0 cinema classico, representada a partir de cineastas como Yazujiro Ozu, Orson
Welles e movimentos cinematograficos como o neorrealismo italiano e a Nouvelle
Vague francesa (AUMONT; MARIE, 2003). Conforme André Parente (2000), para
torna-se imagem-tempo, é necessario trazer para a imagem filmica a fabulacéo da
acao, em que se acessa, em uma mesma histéria, o presente, o passado e o futuro,
gue em suma nao passam de fabula¢des dos proprios personagens no filme.

Parente conclui que o cinema indireto livre ndo € um “cinema verdade, mas um
cinema revelacdo, em que 0 acontecimento e as personagens nao preexistem ao
filme”. (PARENTE, 2000, p. 121). O filme deixa de reportar a situacao e torna-se o
acontecimento. As personagens ndo remetem a modelos preestabelecidos. Parente
analisa que, se as personagens sao reais, € porque elas devem afirmar a ficcdo como
uma poténcia do falso e ndo como modelo (verdade). O cinema indireto livre é
justamente o que rompe a tradicdo do modelo classico da representacdo para o
moderno. E por meio da poténcia do falso que a fronteira entre real e imaginario se
torna indiscernivel. Contudo, isso néo significa a abolicao da ficcéo, e sim a eliminacao
da fronteira que o separa (PARENTE, 2000). O conceito de poténcia de falso é posto
por Deleuze (2005) através de leitura nietzscheana, em que afirma que do cinema de
ficcdo até o cinema direto americano se buscava um modelo de verdade, um modelo
de representacéo do real, e isso foi rompido com a funcao de fabulacdo, que exerce
entdo o poder da subjetivacdo. A poténcia do falso esta amarrada na narrativa através
do discurso indireto livre.

Jorge Vasconcelos (2006) revela que o cineasta moderno é um vidente, um

falsario. Dessa forma, Vasconcelos afirma que a nocao de falsificacdo de Deleuze



29

advém da filosofia de Nietzsche — o filosofo francés relaciona a vontade de poténcia

nietzscheana e a poténcia do falso para questionar a verdade como modelo.

Em suma, este é o primeiro aspecto moderno: a ruptura do sensério-motor,
que é, na verdade, a crise da imagem-a¢cdo e, mais profundamente, do
vinculo do homem com o mundo. Por sua vez, seu segundo aspecto é a
rendncia as figuras de linguagem importadas do discurso literario, como, por
exemplo, a metafora. O corte deixa de ser o elemento de composicao
predominante do discurso narrativo cinematografico; o plano-sequéncia iria
substitui-lo. Desse modo, em vez de personagens serem apresentados,
acrescentados ou subtraidos das cenas por meio de cortes, inclusdo e
subtracéo, utilizando-se o tradicional campo/contracampo, eles entram e
saem do plano em jogo de cena, o que faz com que a profundidade de campo
torne-se fator decisivo para a construcdo deste novo cinema.
(VASCONCELOS, 2006, p. 165-166).

Teixeira (2012) destaca que André Parente, ao deslocar a énfase da técnica
para estética, percebe que o cinema direto ndo teria introduzido nenhuma novidade.
Deleuze, em seu livro Imagem-Tempo, mas precisamente no capitulo “Poténcia do
falso”, aborda Pasolini e seu conceito da subjetiva indireta livre e atualiza-o afirmando
gue ndo sO na ficcdo houve uma transmutacdo da narrativa, mas também no
documentario moderno. Deleuze destaca que a fronteira entre ficcdo e realidade é
percebida pelo uso da visdo subjetiva indireta livre, em que se confundem o olhar da
camera e o da personagem. A imagem e a realidade perdem os seus contornos antes
nitidos, com a entrada de uma funcdo fabuladora. Teixeira (2012) sintetiza trés
grandes temas trazidos por Deleuze na analise dessa transi¢do do cinema direto para
o indireto livre: a personagem real e o seu ultrapassar constante da “fronteira do real
e o ficticio”, entre documentario e ficgdo, por meio da funcdo de fabulacdo e das
pseudonarrativas; o cineasta que, ao atingir a personagem no que ela “era antes e
sera depois”, reune “0 antes e o depois na passagem incessante de um estado a
outro”, assim compondo uma imagem-tempo direta; e, por ultimo, o devir de ambos
gue “ja pertence a um povo, a uma comunidade, a uma minoria, cuja expressao (o
discurso indireto livre) eles praticam e liberam” (TEIXEIRA, 2012, p. 219).

Para exemplificar melhor o cinema indireto livre, é valido analisar o filme
Crbnica de um verdo (1960), de Jean Rouch e Edgar Morin. Jean Rouch ja
desenvolvia um trabalho de cinema indireto livre em seus filmes etnogréficos
antecessores, como Os Mestres loucos (1955) e Eu, um negro (1958). Nesses dois

filmes, Rouch ja ndo se contentava com um mero registro etnografico; no filme Os
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mestres loucos, 0s personagens S0 mostrados como pessoas comuns em Seus
trabalhos de pedreiro a operario, para em seguida se tornarem personagens de um
rito, de uma cerimonia que os toma em transe. No filme Eu, um negro, 0s personagens
reais sdo mostrados inicialmente numa fabulacéo a respeito de si, quando se tornam
outros, para depois comentarem seus papeis. JA em Crbénica de um verdo (1961),
Rouch, estimulado pelo desafio de Edgar Morin, em vez de filmar outra cultura, retorna
para filmar a sua propria cultura urbana parisiense. O filme entéo se desenvolve como
um exercicio de recuo e distanciamento, assim como estranhamento de sua cultura,
a partir de um estudo sobre a felicidade. A partir de um dia na vida de seus
personagens, constréi-se a interface do eu e do mundo, do publico e do privado, do
individuo e do grupo, com temas que perpassam a realizacéo do filme, a guerra da
Argélia, a questao do preconceito racial, étnico, migratorio, as marcas do holocausto.
A partir dessa construcao filmica, na qual a entrevista se mistura a conversa e ao
depoimento, vemos a montagem em ato. Desde o comeco de Cronica de um Verao,
temos a revelacdo de como funcionara o jogo, um filme em espelho, cinema se
mostrando cinema (TEIXEIRA, 2012).

Um nome que néo pode faltar junto aos de Rouch e Morin na feitura de Crénica
de um verdo é o do canadense Michel Brault. Brault era o terceiro homem
indispensavel dessa equipe formada por Rouch, que levava sua experiéncia de
cineasta de campo pouco conformista, e Edgar Morin, sociélogo especialista em
investigacdes, que contribui tanto para a teorizacdo do projeto quanto para sua
formatacdo. Michel Brault, com sua técnica e destreza, influenciou a direcédo

fotografica do cinema francés moderno e foi reconhecido por Rouch:

Tudo o que fizemos na Frangca no campo cinematogréfico vem do Office Du
Film (Canadd). Foi Brault quem trouxe a nova técnica de filmagem que néo
conheciamos e que desde entdo todos n6s copiamos. [...] Brault nos trouxe
uma técnica que ele havia aperfeicoado no Canada havia muito tempo, a da
camera que anda. Ele era capaz de subir ou descer escada e de seguir
Nnossos personagens em qualquer lugar (GAUTHIER, 2011, p. 88-91).

Para além da técnica desenvolvida do cinema direto canadense, o que
caracteriza o cinema indireto livre para o documentario Crénica de um Verdo € a
montagem, que se abre para o espectador assim como para quem é filmado. Essa

relacdo da ética interativa é destacada por Teixeira, jA que este documentario, pela
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primeira vez, mostra e solicita dos participantes, no meio e no fim, antes da montagem
concluida, suas perspectivas em relacdo ao processo e no encaminhamento do
resultado. Rouch atualiza a expresséo cinema verdade, de Vertov, ndo em busca de
uma verdade como forma de modelo de representacdo, e sim para se converter
novamente em virtualidade criadora, a tomada de improviso para fabular verdades, o
cinema em espelho na sua caracteristica de autoreflexividade e metalinguagem
(TEIXEIRA, 2012).

Jean Rouch, em seu artigo intitulado “O Filme Etnografico” (1968), faz uma
leitura histérica do cinema e do filme etnografico, desde Lumiére (pré-cinema),
passando por suas referéncias Vertov e Flaherty, até chegar a tecnologia do som

sincrénico e as técnicas e possibilidades que resultaram em seus filmes.

Hoje, em virtude da utilizacdo simultanea da imagem em 16 mm e do
som magnético, o filme etnogréafico pode ser feito integralmente no
proprio local, com pessoal reduzido e equipamento de peso e custo
menores. Com esses recursos pudemos realizar uma série de filmes
(Os mestres loucos, Eu, um negro etc.) que nos permitiram afinar
gradualmente diversas técnicas. [...] O progresso incessante da
técnica, o refinamento cada vez maior dos meios de registro e a
crescente miniaturizagdo dos aparelhos permitirdo a todos os
pesquisadores de campo num futuro préximo, dispor de novos
métodos para documentar a realidade: entéo, o filme etnogréafico se
tornara uma verdadeira disciplina (ROUCH, 2015, p. 94-102)

E valido ressaltar que o contato entre os trés centros de renovacédo do
documentario da década de 60 — o quebequense Brault, o francés Rouch e o
americano Leacock — ocorreu, sob os auspicios de Flaherty, no seminario que tinha
seu nome e era realizado anualmente na Universidade da Califérnia, em Los Angeles
(GAUTHIER, 2011). Se formos abordar o cinema brasileiro e a influéncia das técnicas
advindas do cinema direto, vem a tona o nome de Joaquim Pedro de Andrade. Ele foi
o responsavel pela introducdo dessas técnicas, pois teve a oportunidade de viajar a
Europa e a Nova York, onde estudou e colheu informag¢des sobre os processos de
filmagem. Joaquim Pedro também realizou, em 1967, um documentario encomendado
pela televisdo alema, intitulado no Brasil como Cinema Novo. Esse documentério
rodado por Andrade ja d& indicios das técnicas empregadas da camera portatil e agil,

com momentos de som sincrénico, apesar do predominio da voz over do ator Paulo



32

José, em que reconhecemos um documentério com tom jornalistico (TEIXEIRA,
2012).

Teixeira ressalta o pensamento de Philipe Dubois, que nomeia trés tempos de
analises historicas sobre a imagem: espelho do real, transformacao do real e traco do
real. Analisamos, assim, a imagem semioticamente, ora como icone (discurso da
mimese), ora como simbolo (discurso do cadigo e da desconstrucéo), ora como indice
(discurso da referéncia).

O que podemos ressaltar como ponto importante no percurso do estudo sobre
o roteiro de documentario, nesta dissertacdo, € encontrar conceitos que abordem a
pratica narrativa de dominio documental. Teixeira (2012) reverbera os conceitos
deleuzianos da subjetiva indireta livre e da poténcia do falso, que provocam novas
formas de analise sobre o fazer, assim como teorizar o cinema em sua estrutura de
pensamento. A verdade preexistente do modelo classico é cambiada pelo fabular da
verdade, essa verdade construida no encontro do sujeito que filma e das relacdes de
troca existentes nesse encontro com quem € filmado. O Eu que antes era o Outro se
torna o Eu=Eu, o que significa dizer que em vez de o documentarista filmar fazendo
uma sujeicdo, transformando quem se filma em um objeto, coisificando, o cineasta
pratica a subjetivacdo de quem é filmado. O devir faz parte do processo e a verdade

€ encenada em sua fabulacdo de vontade de poténcia.

Nessas condi¢8es especificas, 0 que € a narrativa? Segundo Deleuze,
ela “é o desenvolvimento dos dois tipos da imagem, objetivas e
subjetivas, a relacdo complexa delas que pode resultar em
antagonismo, mas deve se resolver numa identidade do tipo Eu=Eu:
identidade do personagem visto e que vé, mas também a identidade
do cineasta-cAmera, que vé 0 personagem e 0 que O personagem 0O
vé”. Nesse sentido, pode-se afirmar que o filme “comega com a
distincdo” de ambos os tipos de imagem e termina “na sua
identificacdo, no reconhecimento de sua identidade”. Tais sdo “as
condicdes de base para o cinema, do ponto de vista da veracidade de
toda narrativa possivel” (TEIXEIRA, 2004, p. 43).

2.3 DOCUMENTARIO CONTEMPORANEO

A importancia de ressaltar a transicdo do documentario moderno para o
contemporaneo nos faz compreender historicamente a evolucdo tecnolégica do

suporte filmico, que se popularizou e tornou viavel o desenvolvimento de técnicas
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narrativas a partir do mundo digital em que atualmente vivemos. A busca por uma
definicdo do documentario, ou melhor, um estudo sobre seu dominio € valido para
ressaltar seu carater hibrido e expandido, que vemos em teorias de cineastas, bem
como em taxonomias de académicos.

O tedrico americano Bill Nichols (2005) categoriza 0 documentario por seis
modos de representacao: poético, expositivo, observacional, participativo, reflexivo e
performético. O recorte que Nichols desenha nesses modos de representacdo
compreende uma estética e uma ética de abordagem do mundo histérico, o que
Nichols aborda como a “voz” do documentario. Em resumo, cada modo de
representacdo tem sua voz ideoldgica, a tomada do mundo historico por uma técnica
de abordagem. Essas técnicas de abordagem nos trazem uma cartografia e uma
sistematizacdo em torno da representacdo da realidade, assim como o papel de
enunciacao do sujeito que filma.

Ferndo Ramos (2013) traz em sua taxonomia documental quatro grandes
conjuntos éticos da histdria do cinema documentario: a ética educativa, a ética da
imparcialidade/recuo, a ética interativa/reflexiva e a ética modesta. Se formos
comparar a classificacdo de Ramos com a de Nichols, percebemos que quando lemos
a ética educativa, temos o documentario expositivo; quando vemos a ética da
imparcialidade ou recuo, percebemos o0 documentario observacional, quando
reconhecemos a ética interativa ou reflexiva, assinalamos o documentério
participativo; e por fim, quando pontuamos a ética modesta, reconhecemos o
documentario performatico, que carrega a autorreflexividade do cineasta (RAMOS,
2013)

Entéo percebemos que, para compreender o documentario contemporaneo, é
importante absorver as taxonomias do documentario e perceber que a pos-producao
se torna cada vez mais central. O documentario contemporaneo amplifica a poténcia
de criacdo por seu livre transito entre a ficcdo e o experimental.

O experimental é um dominio filmico que se desenvolve desde a vanguarda
europeia pos-guerra, na qual percebemos as preocupacfes formais, estilisticas,
expressivas caracterizadas por Nichols com o documentéario poético de Joris lvens,
em seu filme Chuva (1929), e com o documentario performatico, de que o filme
Homem com a camera (1929), de Dziga Vertov, é o0 mais representativo. A partir de

Vertov e sua concepc¢ao do cine-olho, do cinema como pensamento, o experimental
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performatico encontra aqui 0 seu ensejo ensaistico na ética modesta caracterizada
por Ferndo Ramos. Segundo Teixeira (2012), o documentario contemporaneo se
reinventa como uma forma de escrita que tem no ensaio suas orientacdes e
estratégias mais criativas.

Antes de abordarmos o ensaio como esse dominio contemporaneo, é valido
observar a mudanca do analogico ao digital, que compreende o avanc¢o tecnoldgico
de cameras de video com fita cassete para cameras mais compactas com cartdes
micro-sd. Esse cambio tecnologico da imagem analdgica para digital, nos faz refletir
sobre os estudos de Walter Benjamin, em especial, atualizando o texto, “A obra de
arte na era de sua reprodutibilidade técnica” para “A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade digital”. O que destacamos € que o primeiro cinema observado por
Benjamin, pode ser revisto no consumo digital das redes sociais (Instagram, Facebook
Twitter), em que o autor se aproxima do espectador. Dessa forma, ndo podemos
deixar de salientar que ocorre uma mudanca de comportamento, que podemos
enxergar também na teoria do cinema, com o cambio de leitura do pensamento de
uma filosofia estruturalista para uma pés-estruturalista.

A inter-relacdo entre o documentario contemporaneo e o pos-estruturalismo
entra como interseccao desse estudo, em que se faz necessério avaliar o impacto das
leituras de Deleuze sobre o cinema, um agenciamento no qual cinema € pensamento.
Podemos analisar, por meio de conceitos deleuzianos, o ensaio filmico como esse
dispositivo contemporaneo carregado de narrativas para um discurso indireto-livre, o
entre imagens, a fronteira indiscernivel entre ficcdo e o documentario, do real e do
imaginario, a coalescéncia do real e virtual.

A interdisciplinaridade entre cinema e filosofia esta presente, nesta dissertagao,
na analise filmica do documentario contemporaneo, percebido nos filmes em que a
ética modesta esta presente. De acordo com Robert Stam, “o que interessa a Deleuze
ndo sdo as imagens de algo, que constituiriam uma diegesis, mas as imagens
captadas no fluxo do tempo heraclitiano, 0 cinema como acontecimento e ndo como
representacado” (STAM, 2003, p. 284).

Nesse caminho sobre as maneiras de pensar o cinema e a filosofia, Badiou
(2015) afirma que a filosofia cria uma sintese onde existia uma ruptura, ndo se limita
a averiguar as disparidades, ela cria novas sinteses que sao operadas no lugar da

diferenca. “A filosofia, ao pensar a ruptura, a escolha, a distancia, a excec¢do ou a
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eventualidade do acontecimento, inventa uma nova sintese” (BADIOU, 2015, p. 43).
Segundo Badiou (2015), a filosofia € realmente a invencdo de novas sinteses, de
sinteses de ruptura; entdo, o cinema desempenha um papel valioso, pois modifica as
condicBes de possibilidades de sintese. Segundo Kant (apud BADIOU, 2015), o tempo
€ a sintese da experiéncia, e a arte da montagem cinematografica torna visivel o
tempo.
E, entdo, outra concepcao, outra ideia do tempo, o que nos faz supor que o
cinema apresenta pelo menos duas concepges distintas do tempo: o tempo
como construcdo e montagem, e o tempo como dilatacdo da imobilidade.
Encontramos ai algo das distincdes de Bergson, sobretudo a oposicdo
essencial que o filésofo estabeleceu entre o tempo exterior e o tempo
construido — em dltima andlise, o tempo da ag&o e da ciéncia — e a duragao

pura, qualitativa e indivisivel, que é verdadeiramente o tempo da consciéncia
(BADIOU, 2015, p. 46).

Badiou aponta que, para a filosofia, a relacdo da ruptura e do tempo é
fundamental, pois apresenta uma natureza politica, na qual novas sinteses temporais
apresentam um aspecto revolucionario, ja que a ruptura do tempo implica uma nova
existéncia, uma nova vida. O cinema € um modo artistico de pensar em que a

descontinuidade (plano) tem continuidade (montagem) (BADIOU, 2015, p. 55).

A filosofia sempre foi uma critica da imagem, uma critica da representacao.
O cinema, por sua vez, constrdi espaco-tempo com imagens. Portanto, eles
tém, por um lado, uma critica da imagem e, por outro, uma produtividade da
imagem; uma critica conceitual da imagem e, por outro lado, uma invencéo
da imagem. Acho que ai também a palestra de Deleuze e todo o trabalho da
filosofia em relacéo ao cinema oscilam entre duas posi¢ées. O cinema é uma
arte da imagem, e a partir dai eles se encontrardo na critica da imagem — e
finalmente a filosofia também serd uma critica do cinema, como Platdo
criticou 0 cinema, um pouco antes — ou 0 serdo antes da ideia de uma
fecundidade da imagem, na ideia de que a imagem constréi duracéo, constroi
espaco-tempo. (BADIOU, 2004, p. 88).

Badiou (2004), a partir da conferéncia intitulada “Ato de Criagc&o”, realizada por
Deleuze para alunos de cinema em 1988, afirma que assim como a obra de arte
(cinema), a filosofia é um ato de resisténcia, e esse ato de resisténcia esta interligado
ao fato de a obra de arte ser uma das Unicas coisas que resistem a morte. Tanto os
cineastas quanto os fildsofos sédo criadores, e toda criagdo exige um labor arduo. A
interpretacdo de Badiou revela que entre a filosofia e o cinema existe um vinculo

particular que interessa aos filésofos, pois acredita que o cinema seja a primeira critica
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a imagem que nao é conceitual, todavia destaca a ideia. O cinema como uma filosofia

sem conceitos.

Como vem, tudo se joga no triangulo imagem-ideia-conceito. A filosofia cria
aideia ao criticar a representa¢éo da imagem pelo conceito. Talvez seja outro
0 movimento do cinema, do cinema do passado, do cinema do futuro: o de
criar a partir da ideia, como diz Deleuze, conceitos mediante aimagem e mais
além da imagem. Nesse caso, o cinema seria um companheiro da filosofia no
sentido de que circularia de outro modo. O cinema seria, no fundo, uma
filosofia sem conceitos (BADIOU, 2004, p. 89).

Recapitulando o pensamento de Badiou sobre o cinema como uma experiéncia
filosofica, percebemos que as afirmacfes trazidas por Deleuze na conferéncia
corroboram com a ideia de pensar o cinema como uma situacdo filoséfica. Badiou
(2015) cita Platdo dizendo que a filosofia € o pensamento do outro, e afirma que o
cinema é um novo pensamento do outro — o cinema permite conhecer o outro.
Conhecer o outro pelo cinema seria entdo conhecer a imagem do outro? Em seu
entendimento primario, a “imagem” € um termo da psicologia, descrito como a copia
mental de algo. A imagem adquire uma relagéo de reconhecimento com a realidade.
Badiou segue a ideia de Deleuze de que é necessério depurar a imagem de toda
psicologia, ou seja, definir a imagem e o cinema excluindo a psicologia (BAUDIOU,
2015). Essa afirmacao é importante, ja que, ao assistir a um filme, cada pessoa tem

sua imagem dele, sua relacdo de expectador com o filme.

Para pensar o cinema, afirma Deleuze, é preciso abandonar a oposicéo entre
movimento exterior e realidade interior da imagem. O que Bergson descobriu
foi gue o movimento e “imagem” sdo a mesma coisa. Entdo Deleuze vai falar
em “imagem-movimento” e, com mais profundidade, em “imagem-tempo”.
Isso, evidentemente, € uma sintese. Também aqui nos conformamos a
definicdo geral de filosofia: na ruptura entre a imagem e movimento, Deleuze,
seguindo os passos de Bergson, opera uma nova sintese, a qual chama de
“imagem-movimento”. (...) Nesse sentido, o cinema é certamente feito com
imagens. No entanto, a imagem ndo é uma representacao: é aquilo de que o
cinema se serve para pensar. E 0 pensamento € sempre uma criacao.
Novamente cito Deleuze: “Os grandes autores cinematograficos pensam
através de imagens-movimento e de imagens-tempo, € ndo de conceitos”
(BADIOU, 2015, p. 64).

Jorge Vasconcellos, em seu livro Deleuze e Cinema, afirma que a partir das
discussodes da Poténcia do Falso, Deleuze elabora uma teoria das descri¢cdes, em que
descrever € o avesso de narrar. Deleuze opde dois regimes de imagens: um organico

cinético, regime comprometido com o movimento; e um cristalino crénico, regime
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ligado a instancia do tempo. A narragdo organica é sempre uma narrativa veridica, no
sentido de que almeja o verdadeiro, mesmo que o filme narre uma situacéo ficcional.
Enquanto a narragdo cristalina rompe com o principio da realidade, faz dos
acontecimentos narrados acontecimentos casuais, hA um enamorar-se por um jogo
do acaso, no qual os personagens sé&o observadores das situacdes, sao voyeurs. A
montagem vira mostragem na narracao cristalina, em que o plano-sequéncia ganha
poder na constru¢do narrativa. Na narracdo organica, o tempo é cronoldgico, por
resultar da imagem indireta, associada ao movimento, em contraste com a narragao
cristalina, que se libera do movimento, e o tempo cronolégico do cinema classico se
torna o tempo crénico do cinema moderno, uma imagem direta do tempo, um tempo
puro (VASCONCELLOS, 2006)

A célebre formula — “o que é facil no documentario é que sabemos quem
somos e quem filmamos” — deixa de valer. A forma identidade Eu=Eu (ou sua
forma degenerada eles=eles) deixa de valer para personagens e cineastas,
tanto no real quanto na ficcdo. O que se insinua, em graus profundos, é antes
o “Eu é outro” de Rimbaud. Godard dizia isso a proposito de Rouch: nao
apenas acerca das personagens, mas do préprio cineasta que, “branco
exatamente como Rimbaud, também ele declara que Eu é outro”, quer dizer
eu um negro. [...] E como se os trés grandes temas girassem e formassem
combinagfes: a personagem esta sempre passando a fronteira entre o real e
o ficticio (a poténcia do falso, a fungdo de fabulacéo); o cineasta deve atingir
0 que a personagem era “antes” e sera “depois”, deve reunir 0 antes € o
depois na passagem incessante de um estado a outro (a imagem-tempo
direta): o devir do cineasta e de sua personagem ja pertence a um povo, a
uma comunidade, a uma minoria da qual praticam e libertam a expresséo (o
discurso indireto livre). (DELEUZE, 2005, p. 185-186).

A partir dos conceitos postulados por Deleuze e comentados por Badiou e
Vasconcellos, percebemos no campo do documentario contemporaneo o ensaio
filmico como essa criativa experiéncia filoséfica que enriquece e inova a narrativa
cinematografica na atualidade, desde uma apreensao tedrica até a praxis dos
documentaristas em seus filmes. Como exemplo, podemos perceber o carater
ensaistico na cinematografia francesa de cineastas como Chris Marker, Agnes Varda
e, destacadamente, Jean Luc Godard, que afirma que seus filmes sdo ensaios. O
ensaio filmico evidencia o virtual na narrativa cinematografica. Um filme que
exemplifica essa analise € a obra anticolonialista Longe do Vietna (1967), organizada
por Chris Marker e realizada por um grupo ativista francés chamado SLON (Chris

Marker, Agnés Varda, Alain Resnais, Jean-Luc Godard, Joris Ivens, William Klein e
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Claude Lelouch). No filme Longe do Vietna, este coletivo de cineastas evocam um
ensaio-manifesto contra a guerra americana no Vietna, uma realizacdo multifacetada
gue joga na fronteira da ficcdo e do documentario para combater as propagandas
americanas e a cobertura da grande midia durante a guerra do Vietna (1955-1975).

André Parente (2013), em seu artigo “As virtualidades da narrativa
cinematografica”, ressalta que, ao pensar a imagem técnica, serve-se do conceito de
Deleuze para escapar de certas oposi¢cdes como: figura e discurso, imagem e
narrativa, imagem e modelo, sensivel e inteligivel. Nesse artigo, Parente utiliza o
conceito de virtual que aparece na filosofia de Deleuze sob designacdes diferentes:
acontecimento, exprimivel, enunciavel, rizoma.

Segundo Parente, Deleuze procura escapar dessa oposicao entre narratividade
e nao narratividade, e dessa forma maquinar o jogo entre o narrativo e 0 nao narrativo;
€ a imagem que condiciona a narrativa e ndo o contrario. Parente desvela que a
oposicdo ndo esté entre imagem e narrativa, mas entre duas concepc¢des da imagem
e da narrativa, que vao para caminhos opostos: de um lado temos a imagem, assim
como a narrativa como sistemas de representacao, e de outro lado, uma corrente em
gue a imagem/narrativa é acontecimento. A critica de Parente a Deleuze utiliza os
proprios conceitos deleuzianos, e afirma que a narrativa também é acontecimento e
ndo apenas representacdo (PARENTE, 2013). Parente, nesse artigo, afirma que a
narrativa € um enunciavel, e utiliza do tedrico Blanchot para apreender que a narrativa
ndo é o relato do acontecimento, mas o proprio acontecimento. Essa indagacéo de
Parente o faz remeter Blanchot aos estoicos (Bergson), em que o acontecimento, para
ambos, pertence ao passado, ao futuro e também ao presente, o enunciado como

puro expresso que nos acena (PARENTE, 2013)

A narrativa (=funcéo), a narracdo (=processo) e a histéria (=enunciavel). A
narrativa € uma funcéo pela qual sdo criados o que contamos e tudo aquilo
que € preciso para conta-lo, ou seja, seus componentes: enunciados, imagens,
personagens etc. A narrativa ndo é o resultado de um ato de enunciacéo: ela
ndo conta a histoéria dos personagens e das coisas, ela conta 0s personagens
e as coisas. Os personagens e 0s acontecimentos da narrativa sdo contados
da mesma maneira que aqueles que os de um quadro s&o pintados e os de
um filme, fotografados. Para que a narrativa seja comunicada, € preciso que o
destinatario leia ou escute os enunciados e veja as imagens de tal modo que
ele possa se instalar no sentido (=movimento do pensamento), por meio do
qual, no qual o mundo “representado”, assim como os enunciados e as
imagens materializadas, foi criado. (PARENTE, 2013, p. 254-255).
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Parente, a partir de Deleuze, divide a narrativa entdo em dois modos: uma
narrativa veridica e uma narrativa ndo veridica, ou falsificante. Para entender essas
duas narrativas, é necessario compreender a sua relagdo com o tempo. A narrativa
veridica, seja ela verdadeira ou de ficcdo, supde sempre um acontecimento tomado
no curso empirico do tempo. Assim todos 0os modelos veridicos da narrativa colocam
0 acontecimento como preexistente a narrativa;, dessa forma, remete
arepresentacao, a relacao de verossimilhanca que significa que aimagem, sendo real
ou nao, é posta como se ela tivesse sido ou fosse, em certo momento, presente.
Parente analisa a narrativa veridica com a premissa de Deleuze de que héa cinco
processos imageéticos responsaveis pela formacéo da imagem cinematografica: de um
lado, a especificacéo, a diferenciacéo e a integragdo das imagens-movimento e, por
outro lado, a ordenacéo e a seriagdo das imagens-tempo. André Parente sintetiza que,
para Deleuze, a narragéo veridica € o desenvolvimento do sensorio-motor, sensorio-
motor que é a prépria narrativa, o encadeamento das imagens-acées conforme a
relacdo entre o homem e a situacdo (PARENTE, 2013)

A narrativa nao veridica é condicionada por processos narrativos de
temporalizacdo. Segundo Deleuze, as imagens-tempo se definem pela qualidade
intrinseca daquilo que vem a ser a imagem (seriacdo) e a ordem (coexisténcia) do
tempo que rompe com o tempo cronoldgico, linear, e essa ruptura provoca outros
modos de narrativa ao cinema, o que poderia ser chamado de acinema, cinema
disnarrativo. A narrativa ndo veridica vai de encontro a um espaco hodoldgico vivido,
em que tudo remete a um todo. Na narrativa ndo veridica, passamos para um regime
de percepcdo gasosa, uma narrativa falsificante em que a imagem-tempo carrega
multiplicidade. Parente destaca, entdo, que para a narrativa ndo veridica existe um
ato narrativo de presentificacdo, identificada em quatro procedimentos: 1) o
acontecimento preexiste a narrativa, abre a imagem e a narrativa a um presente vivo,
narracao que introduz o tempo e a duracdo no acontecimento; 2) coexisténcia de
relacdes de tempo, 0 acontecimento é sempre presente, uma vez que estd sempre
por vir, e ja € sempre passado; 3) o ato de narracdo nao veridica integra, em uma
mesma histéria, o passado, o presente e o futuro que, em si mesmos, ndo sao senao
fabulagbes; 4) a narrativa ndo veridica é um profundo discurso indireto livre, este
discurso que introduz o enunciado dentro da enunciagdo e faz coexistir o

representante e o representado, ocorrendo uma fissura do eu, que se torna narrador
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e personagem, por um lado, e espectador e personagem, de outro lado. Uma fissura
do falar e uma fissura do ver (PARENTE, 2013)

Parente conclui, a partir das leituras da tedrica Marie-Claire Ropars-Wuillemier,
gue esta foi uma das primeiras da teoria (1970) a afirmar que, a partir do cinema pos-
guerra, este deixou de ser uma arte do movimento para ser a arte do tempo. Um
cinema que tirou o enfoque da histéria e foi para a narrativa. O cinema visto como um
romance moderno, quando este afirma o tempo como duragéo vivida, e ndo seu
desenrolar dramatico, anedético e representativo. Para Ropars-Wauillemier, o cinema
do pés-guerra é percebido na passagem de uma estética dramatica a uma estética
narrativa, da sucesséao de cortes para duracao da tomada, evocando o tempo na sua
duragédo vivida, e desdobrando, no tempo, a duragcdo de seus personagens e
narradores (PARENTE, 2013)

A discusséo trazida por Parente sobre narrativa cinematografica, a partir de
uma revisao critica de conceitos deleuzianos, nos faz afirmar o carater do ensaio
filmico como narrativa cinematografica ndo veridica, na qual o discurso indireto-livre
se torna propulsor dessa estética, no caminho para o entendimento do ensaio como
dominio e sua relacao tedrica e pratica com o documentario contemporaneo.

Fernando Teixeira afirma, em seu artigo “A propdsito da andlise das narrativas
documentais”, que existem trés grandes blocos conceituais para abordagem
documental. O primeiro esté relacionado aos fundadores do documentario classico,
uma ruptura com um padréo ficcional. Teixeira comenta que existe uma revisdo e um
refinamento na atualidade, de modo que o pensamento estético dos fundadores, ao
invés de convergir para a visao identitaria de um mesmo fazer, para uma organicidade,
expbe-se cada vez mais na figura do mdltiplo, como abordamos na triade do
documentario classico pelos nomes dos cineastas Flaherty-Vertov-Grierson. Em
segundo corpo de conhecimento, o cinema pds-Segunda Guerra mundial, conhecido
como cinema novo em varias nacionalidades, no documentario enraizamos um
guestionamento de duplo da imagem: a representacdo versus a realidade, a ética
versus a estética, a mosca na parede versus a mosca na sopa, um cinema
observacional jornalistico americano versus um cinema etnografico participativo
francés? Esse questionamento dialético reverbera através da enunciagdo documental;
contudo, a ruptura se instaura através de um meétodo de captacdo (camera leve,

pelicula sensivel e som sincronizado) em busca de uma estética do real. O terceiro
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referencial aborda uma leitura através da taxonomia. Tratam-se de pesquisas mais
recentes, sobretudo as do tedrico norte americano Bill Nichols, conhecido na literatura
académica com o livro Introducdo ao Documentario (TEIXEIRA, 2012)

Teixeira questiona a pratica de analisar o filme pelo viées do modo de
representacéo atribuido a Nichols. O problema é sua utilizagcéo, que ndo leva em conta
a autonomia do objeto estético, que, assim, acaba por se transformar numa mera
ilustracdo ou pecga de um exercicio discursivo tautologico. Teixeira, em contrapartida,
apresenta uma metodologia em desenvolvimento, uma metodologia que intitula de
ensaistica. Divide essa metodologia em quatro procedimentos basicos: o primeiro, um
inventario de materiais de composicdo do filme (elementos de que se vale o
documentarista na construgéo/criagéo filmica); o segundo, um inventario de modo de
composigdo, que sao as multiplas combinagbes desses materiais na criagdo do
sentido (montagem); o terceiro ponto, relacionado a narratividade documental, que
interessa ao N0sso estudo sobre roteiro de documentario e que Teixeira analisa pelas
diversas funcdes da camera ou modos de enquadramento (objetiva indireta, subjetiva
direta e subjetiva indireta livre) implicados na construcéo da narrativa documental; e
0 quarto procedimento, por fim, as modulacbes estilisticas, que se abrem para o
campo abrangente da teoria documental (TEIXEIRA, 2012)

A critica da representacdo, como pressuposto tedrico do documentério, pée em
Xeque uma questao que enraiza sua pratica. Para Nichols, representar tem mais a ver
com a retorica, a persuasao e a argumentacdo do que com a similitude ou a
reproducdo (REZENDE, 2013). Luiz Rezende em sua tese, revisa a critica

contestando Jean Baudrillard, que substitui a nocdo de representacao por simulacao.

A nocao de simulacao é interessante e proveitosa para qualquer critica a nogao
de representacdo, mas ela também é problematica para se pensar o
documentario. A principal dificuldade da nogao de simulagdo — pelo menos tal
como Baudrillard a utiliza — € inviabilizar qualquer reflexo sobre possiveis
formas de acesso a realidade por meio da intermedia¢éo de imagens e sons.
Porque a questdo da referéncia ao real s6 pode ser vista ou como
equivaléncia/representacdo ou como degeneracdo/simulacdo? (REZENDE,

2013, p. 71).

Com essas indagacdes, Rezende propde agregar a teoria do documentéario o
conceito de virtualizacdo. Entender o documentario por uma dindmica de virtualizacdo

desperta um afastamento da teoria e da critica da semiologia, que |€ o filme como um
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guebra-cabeca a ser montado. Assim, Rezende examina outras relagcbes entre a
realidade e o documentario. Objetividade, verdade e realidade foram temas que
atravessaram as discussodes ontologicas do documentério, e foram importantes para
assentar o terreno do dominio documental, o que tornou a discussdo bastante vasta.
Contudo, o que Rezende propde é pensar primeiramente o documentario em sua
relacdo com as virtualidades, em vez de pensa-lo, de forma prioritaria, em sua relacao
com a realidade, como é mais comum nas tradi¢cdes da teoria, da andlise ou da critica
do documentario (REZENDE, 2013)

O conceito de virtualizagéo ajuda a pensar outras relacdes entre a realidade
e o documentario, que néo a relacdo de modelo e, consequentemente outros
estatutos para o documentario, que ndo os de manipulacao ou simulacro do
real. Como virtualizagdo, o documentario ndo tem um objeto prévio
(REZENDE, 2013, p. 73).

Rezende esclarece que sua tese se encaminha pelos conceitos de virtual
inspirado por autores como Bergson, Gilles Deleuze, Pierre Lévy e Jean-Louis
Weissberg. Para esses autores, o virtual € um conceito que exprime uma dimensao
do real, uma parte que o integra, ndo devendo ser compreendido apenas como
alguma coisa votada a substitui-lo. Segundo Rezende, relacionar o virtual ao
documentario seria justamente uma forma de chamar a atencéo para o fato de que
um pensamento do documentario ndo se restringe a coletar ou reter o que é visivel ou
0 que é dado como real, mas vai além dessa realidade visivel. Ou seja, € muito mais
um complexo de problemas e virtualidades do que um bau pré-formado de imagens,
sons e referéncias (REZENDE, 2013)

Rezende ressalta que, para evitar falsos problemas, € necessario entender a
diferenca entre possivellreal e virtual/atual. A partir de leituras de Pierre Lévy,
Rezende esclarece que o real e o possivel estédo interligados quando estabelecem
duas dinamicas, a realizagdo e a potencializacdo — conforme observamos, por
exemplo, na relacdo que ha entre a possibilidade de chover e a chuva realizada, onde
ndo ha nenhuma diferenca. Um outro exemplo é quando vocé vai escolher um artigo
para ler em seu computador; a realizacdo de possiveis €, assim, da ordem da selecéo
e da limitagdo, uma vez que procede por meio da escolha de algumas possibilidades
e da exclusdo simultanea de outras, dentro de um campo de possibilidades

previamente determinado e fechado. Todavia, a dinAmica entre o virtual e o atual é
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distinta: o virtual remete ao que, em um determinado objeto, acontecimento ou
situacao, existe de forma latente, mas como um conjunto complexo de adversidades,
de questionamentos, forcas e tendéncias, ndo como uma possibilidade j& pronta.
Nesse sentido, ha uma coalescéncia do virtual com o atual; eles coexistem, pois é a
partir do campo de problemas do virtual que ocorre a resolugéo na forma de atual, que
nada mais € a criacdo de algo novo, a invencao, de uma solucdo contingencial ao
complexo de adversidades. Temos o exemplo de Lévy para compreender o virtual, a
partir de sua afirmacéo de que a semente € virtualmente uma arvore. O falso problema
moraria se afirmassemos que é possivel tanto que cresca quanto que néo cresga, 0
gue reduziria alguma coisa que é da ordem do problematico (em que a pergunta seria:
como a arvore cresce?) para a ordem do hipotético (sim ou nao). Assim, o fato de a
semente poder ou ndo gerar ndo nos diz, entretanto, nada sobre como a arvore cresce
efetivamente (REZENDE, 2013)

Como o atual e o virtual ndo podem ser dissociados, ha constantes passagens
de um ao outro por meio de dois processos que caracterizam a sua dinamica:
a atualizacao (movimento do virtual ao atual) e a virtualizacdo (movimento do
atual ao virtual). A virtualizacédo consiste, justamente, na formacdo — a partir
de uma situacdo, acontecimento ou objeto atuais, dotados de uma forma
determinada e instanciados num “aqui e agora” — de um complexo de
problemas e forcas que redefinirdo esse atual de partida por meio de um
processo de resolucdo, de busca de uma nova forma que responda a
determinada questdo. Esse processo, por sua vez, é a atualizagao.
(REZENDE, 2013, p. 96).

O entendimento de virtual e atual € entender a coalescéncia de ambos, em uma
relacdo ontoldgica da subjetividade com a duracdo. Rezende ao abordar a triade da
imagem-movimento (imagem-percepc¢ao, imagem-afecgcéo, imagem-acao) destrincha
0s conceitos trabalhados por Deleuze a partir de Bergson, em que a percepcao ja é
impregnada de memdria, afastando assim de concepcdes realistas e idealistas.
Continuando essa leitura bergsoniana, a memoéria é a coexisténcia virtual de todo o
passado no presente. Se fosse traduzir isso, citaria os versos de Balitrudise, em sua
composicdo chamada “Tempo”, interpretada por Paulinho da Viola: “Costumo dizer
gue meu tempo é hoje. Eu nao vivo do passado, mas o passado vive em mim”. A partir
dessa frase, temos uma reflexdo bergsoniana em que o passado faz parte do
presente. A conservacdo do passado entra em questionamento para Bergson; para

ele, a lembranca ndo se fundamentaria em uma existéncia psicolégica, pois ela nao
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esta armazenada como se fosse um HD de computador. A atualizacdo sempre é
resultado de uma rede de adversidades, problemas que estdo associados ao campo
virtual. Dessa forma nao é algo dado, em uma dindmica de possiveis, necessita de
um processo de criacao, e a reflexdo proposta € entender que virtual e atual estdo um
sob o outro, assim como o0 passado e 0 presente estdo. Rezende ressalta que a
duracédo é uma sucessao de estados, contextualizando com exemplo de Bergson, de
um torrdo de acUcar que se dilui na agua. A sua duracao (como fluxo particular) pode
ser entendida como uma sucessao de estados, mas ela exprime também, e mais
profundamente, a mudanca de natureza do agucar. Dessa forma percebemos que o
acucar nao deixou de ser acucar porque se dissolveu. Seu passado se conserva,
contudo, ha uma transformagéo. Rezende afirma que memoria, duracdo e tempo
podem ser, assim, entendidos como diferentes elementos que formam e se integram

em uma série virtual que coexiste com uma série real (REZENDE, 2013).

Quando se fala, por exemplo, em realidade — especialmente para apontar a
sua relagdo com o documentario — tende-se a ignorar a dimenséo virtual dos
objetos, acontecimentos e situacbes tratados, considerando-os reais
simplesmente porque “existem”. H& uma retérica do real, especialmente na
avaliacdo que o senso comum faz do documentario, que ofusca a existéncia
que o virtual tem, ao mesmo tempo em que retira as virtualidades do que
chamamos de realidade. Nesse sentido, a maior fonte de dificuldades esta no
fato de que o que denominamos de realidade € um misto. Ela deve ser
entendida muito mais como um composto de tendéncias que diferem por
natureza, do que efetivamente como um puro real. Assim, a realidade €, por
um lado, uma mistura do real e do virtual; por outro, do dado (real/atual) e do
nao dado (virtual) (REZENDE, 2013, p. 126).

Recapitulando os estudos de Rezende para o encontro da teoria documental
gue permeia toda esta dissertacdo, o autor ratifica a ideia de identificar os falsos
problemas para entender a diferenca deste misto e sua interdependéncia, e acabar
analisando pelo viés da representacéo, em que o virtual ndo é visto, e quando visto,
€ confundido como uma forma de possivel. Ou seja, entender o documentario como
algo representavel sob a forma de um objeto previamente dado. O possivel é regido
de acordo com duas regras especificas, a semelhanca e a limitacdo, enquanto o virtual
procede por diferenciacéo e criacao. Virtual e possivel sdo, portanto, duas maneiras
diferentes de producédo, mas, segundo Rezende, apenas o virtual € uma verdadeira
producao de novas formas (mesmo que nao necessariamente de producgao de “formas

inovadoras”) (REZENDE, 2013). A distingédo tragcada por Rezende nao se trata de
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execrar a narrativa possivel, mas sim estabelecer o que corresponde — ou seja, falar
do possivel é falar sobre algo hipotético por condicionamentos facticios, é falar do que
nao existe, nem real e nem virtual; enquanto falar do virtual € falar do que existe, mas
nao esta dado, e se formula como problema para que o que ndo esta dado se atualize
como criacdo. Rezende ressalta que a nogcado de representacdo que esta interligada
com a narrativa do possivel é insuficiente para pensar processos como a pratica
documentaria (REZENDE, 2013)

Para o documentarista, o que inicialmente se delimita como “objeto” ou “tema”
se distende de tal forma em uma dimensao virtual (sua duracéo, sua memoria,
a coexisténcia de seu passado com seu presente, etc) que esta acaba sendo
tdo presente e decisiva para o filme quanto a dimensdo real de sua
materialidade ou existéncia fisica atual. A materialidade dos objetos e da
realidade, que muitas vezes se supde ser o cerne da pratica documentaria, é,
na verdade, apenas parte de tudo que esta em jogo no filme, especialmente
se lembrarmos de tudo aquilo que o virtual, a “memdria” dos objetos |he
acrescenta. [...] Tratar o documentario como representacdo é, entdo, uma
forma de subtrair de seu processo o carater de virtualizagcao/atualizagéo, e de
seu “objeto”, a sua dimens&o virtual. E subtrair-lhe as virtualidades que o
compde e que inviabilizam, justamente, a sua preexisténcia como objeto
documental dado. (REZENDE, 2013, p. 134).

Como exemplo de uma teoria ou uma critica da virtualizagcdo no documentario,
Rezende analisa o curta-metragem Ulisses (1982), de Agnes Varda, filme cujo objeto-
tema € a prépria virtualidade. A histéria do documentario se da a partir de uma foto
tirada por Varda em 1954. Ao retornar aos personagens da foto 28 anos depois, a
memoria sobre a foto ndo é revelada pelos mesmos personagens, o que leva a
cineasta a virtualizar, ou seja, a problematizar a imagem da foto, em busca de um real
gue nao estad mais no campo visivel da foto, e sim o real que esta na virtualidade da
foto.

O documentério contemporaneo se apresenta, entdo, com um discurso € uma
narrativa cinematografica em que podemos realcar o carater do dominio do ensaio
como melhor exemplo em seu campo de criacdo. O ensaio filmico que transborda
para a performance do realizador diante de uma narrativa falsificante compreendida
através de um discurso indireto livre, e analisada dentro de uma ética modesta, a partir
de virtualidades carregadas de fabulacdes do real. As taxonomias documentais
apresentadas pelos tedricos desde um contexto de modo de representacao de Nichols

(2007) a Ramos (2013), até um contexto de revisdo tedrica contemporanea, das
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leituras deleuziana trazidas por Parente (2013) e Rezende (2013), nos fazem perceber
gue buscar ontologicamente uma definicdo do documentéario € um falso problema. O
gue caminha nessa investigacdo €, entdo, um percurso para sublinhar as narrativas
documentais, problematizar o processo de feitura documental, assim como analise
filmica, entender que, a partir da critica da representagdo como pressuposto do
documentario, percebem-se novas formas para articular um filme, tanto para uma
andlise ensaistica vista no conceito de documentéario expandido de Teixeira, quanto
para analisar o documentario como um campo de virtualidades e virtualizacdes
promovido pela microfisica documental de Rezende, através de uma teoria da

virtualizacao.
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3 O LUGAR DO ENUNCIADO NO DOCUMENTARIO BRASILEIRO

A metodologia deste capitulo segue a mesma divisdo em triade, estudando
cronologicamente o documentario brasileiro do classico ao contemporaneo, passando
pelo moderno. O exercicio epistemoldgico € o mesmo, todavia, o recorte atravessa a
realidade brasileira, e € importante situar o que quer dizer, em termos tecnolégicos,
paises desenvolvidos e paises subdesenvolvidos. Situamos, assim, as discussdes de
tedricos e cineastas brasileiros que procuram debater sobre a pratica documental e o
ato de fabular. Dentre eles, temos Almir Labaki, Francisco Elinaldo Teixeira, André
Parente, Luiz Rezende, Ferndo Ramos, Claudia Mesquita, Consuelo Lins, Eduardo

Coutinho, Cao Guimaraes e Petra Costa.

A funcéo de fabulacéo, o ato de fabular modos de ser para além da realidade
imediata, num ambito aparentemente tdo refratario a isso, constitui-se num
primeiro momento um contraponto, uma reposta, a esse desejo de naturalizar
uma realidade que €, do ponto de vista dos agentes, eminentemente cultural.
Mas o seu alvo mesmo é o modelo de verdade da ficgdo. Um minimo de
ficcdo nunca desapareceu por completo do rol dos materiais de composi¢ao
do documentario, que continuou, apés a querela dos anos 1920, a introduzir
pequenas encenac¢des em que recompunha as personagens reais (algo que,
inclusive, retorna de maneira contundente no documentarismo
contemporaneo). Tributario do modelo de verdade pré-estabelecido da fic¢éo,
0 documentario assim mantinha uma veneracao inseparavel de toda ficcdo
gue € a de se apresentar como verdadeira, seja na religido, na sociedade,
seja no sistema audiovisual. Dai a for¢a desestabilizadora das pseudo-
narrativas. E delas que a fabulag&o retira todo o seu proveito. (TEIXEIRA,
2012, p. 256).

Procuramos destacar também, neste terceiro capitulo, como o documentario
brasileiro € um terreno fértil de producdes estéticas que se destacam como referéncia
em criacdo documental no mundo, bem como evidenciar o debate entre a ética e a
estética documental a partir da discussdo em torno do lugar do enunciado e das
fronteiras estabelecidas entre documentarios que flertam com o acaso e
documentarios que recusam sua existéncia. Para uns documentaristas, filmar é
delimitar um modelo de representacgéo, e para outros, filmar é desvelar o processo de

virtualizacado de um acontecimento.

Quanto a figura documentarista, ele se depara com um universo que foge o
tempo todo de um roteiro imaginado, levantado e tragado previamente, tendo
que se haver com as ficcbes pessoais que estabeleceu, com as verdades
adquiridas que o acompanham e insistem, nem terreno movedico que abala
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seu sistema de crencas. Ele se encontra, assim, diante de situacbes que
demandam novos lugares de enunciacdo, outros pontos de vista,
interferéncias ou posi¢cdes em relacdo aquilo que pretende enunciar. Ele se
encontra, entdo, na condigao de poder afirmar “eu é o outro”. Afirmagao que
ele ndo pode fazer sozinho, recluso na privacidade de uma consciéncia, mas
na relacdo nova que consegue estabelecer com as personagens reais do
documentério em processo. Tal relacdo é aquela que se da, ndo entre
interlocutores, mas entre intercessores; aquela em que cineasta e
personagem real se inter-cedem, fazem passar de um a outro, néo
identidades incrustadas, saberes estabelecidos ou significac6es de senso
comum, para além dos quais novas possibilidades de vida podem adquirir
inscrigdo. (TEIXEIRA, 2012, p. 257).

Os capitulos 2 e 3 buscam compreender os caminhos éticos dos cineastas na
realizacdo de seus filmes e apreender, assim, esse vocabulario histérico e técnico na
construcdo de narrativas documentais. A metodologia dessa investigacéo esta voltada
para as discussbes e reflexdbes no campo do fazer do documentarista, para
adentrarmos, desse modo, em um estudo direcionado a teoria de cineastas. Esse
percurso epistemoldgico sobre a ética e o dominio documental € essencial para o
roteirista compreender, desde cedo, que para cada documentario a ser realizado
haverd um novo filme a ser descoberto. A compreensédo da histéria do cinema e das
reflexdes do dominio documental por essa teoria de cineastas faz com que o roteirista
documental ganhe bojo e crie musculatura audiovisual para trabalhar suas préprias

narrativas.

3.1 DOCUMENTARIO CLASSICO BRASILEIRO: DO FILME ETNOGRAFICO AO
FILME EDUCATIVO

O documentario brasileiro, em seu primeiro cinema ou documentario ndo
sonoro, faz-nos investigar a etnografia indigena como representacdo de um Brasil
ufanista, idealizado para capturar a imagem de um indio civilizado, integralizando a
ideia de identidade nacional. Robert Flaherty, em 1922, realizou Nanook, filme que
marca o nascimento do documentério e o diferencia assim de cinejornais, assim como
os filmes de expedicdo de carater colonialista. No Brasil, contemporaneo a Nanook
temos o filme No paiz das Amazonas (1922), pelicula realizada por Silvino Santos
(1886-1970). Portugués radicado no Norte brasileiro, destacou-se como expressao
artistica do ciclo da borracha. Silvino Santos, através das encomendas do

comendador Joaquim Gongalves de Araujo, magnata da borracha e do comércio em
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Porto Velho e Manaus, conseguiu patrocinar sua carreira como realizador. No paiz
das Amazonas € o primeiro filme amazonico, um filme de encomenda a pedido do
mecenas Joaquim Aradjo, em que exalta por propaganda o vigor econdmico do estado
do Amazonas, sendo exibido na Exposicdo do Centenario da Independéncia
brasileira, na entédo capital do Rio de Janeiro. O que sobressai como curiosidade deste
filme € que Silvino Santos desenvolve negativos cinematograficos quimicamente
preparados para resistir as intempéries climaticas tropicais de Manaus. O filme fez um
raro sucesso, e foi exibido para o entéo presidente Arthur Bernardes, sendo premiado
com medalha de ouro. Como relata o autor Almir Labaki (2006), No paiz das
Amazonas é contemporaneo a Nanook, contudo, sua narrativa fragmentada e de estilo

distanciado, difere da narrativa dramatica desenvolvida por Robert Flaherty.

As filmagens foram realizadas em Manaus, rio Madeira, rio Purus, Apuia e
Maués, no Amazonas; em Porto Velho e na estrada de ferro Madeira-Mamoré,
em Rondoénia; e na cidade de Rio Branco, no atual estado do Acre. O filme
acabou dividido em duas secBes totalizando dez partes: No Paiz das
Amazonas, Manaus, borracha, pescas, castanhas, indios, madeiras, Rio
Branco, gado e campeadas. O resultado € uma auténtica enciclopédia
audiovisual da vida amaz0nica, ainda insuperada em sua magnitude. (LABAKI,
2006, p. 23).

A encomenda institucional atravessa a origem do documentério brasileiro, em
um movimento do filme etnografico de integracdo nacional para o filme educativo
populista. Fora o trabalho cinematografico relacionado a encomendas de caréter
privado, como foi com o cineasta da selva, Silvino Santos, temos dois realizadores
gue se destacaram por filmes institucionais advindos do governo: em primeiro
momento temos o0 major Luiz Thomaz Reis (1878-1940), que encabecou a filmagem
da Comissdo Rondon (Comissdo de Linhas Telegréaficas e Estratégicas do Mato
Grosso ao Amazonas), e em segunda instancia temos o realizador Humberto Mauro
(1897-1983), que coordenou o INCE (Instituto Nacional de Cinema Educativo).

O trabalho de Luiz Thomaz Reis tinha objetivo de exibir as popula¢des urbanas
um Brasil vasto e seu interior, divulgando os propésitos da Comissdo Rondon com
seu projeto de integracéo nacional. O militar Candido Mariano da Silva Rondon (1865—
1958) foi a figura central da recém-nascida Republica brasileira, para desenvolver a
ocupacao das distantes fronteiras nacionais e a integracao das tribos indigenas das
regides Norte e Centro-Oeste (LABAKI, 2006).
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Segundo Fernando de Tacca (2004), Candido Rondon possuia uma estratégia
bem arquitetada sobre a importancia que dava a imagem atrelada ao espirito
positivista cientifico. Em suas expedi¢cfes, 0 capitdo levava botanicos, zo6logos e
outros cientistas, com intuito de fazer um levantamento topogréafico e geografico,
assim como etnografico, com alguns povos indigenas, ocorrendo até medicfes
antropomeétricas desses povos. A partir de 1912, Rondon cria a Secdo de
Cinematografia e Photografia e deixa a cargo do major Thomaz Reis, que ficou

conhecido a posteriori com essa assinatura em seus filmes.

A importancia que Rondon atribuia aos registros imagéticos como forma de
convencimento pode ser avaliada pelo relatério que a Comissao encaminhou
ao presidente da Republica Arthur Bernardes, em 1922, Sdo dois volumes
contendo mais de quatrocentas fotografias da construcdo das linhas
telegraficas, aspectos de varios povos indigenas e tomadas de cenas do
sertdo. Depois de Vvarios insucessos utilizando os servigcos de um importante
estabelecimento comercial de fotografia no Rio de Janeiro, a Casa Muso,
Rondon aceitou a proposta de um jovem oficial (também engenheiro) que o
acompanhava, entdo tenente Luiz Thomaz Reis, para formar o Servico
Fotografico e Cinematografico da Comissdo Rondon, em 1912. Nesses
relatérios, Rondon enfatizava os trabalhos das linhas telegraficas, mas nao
deixava de mencionar os contatos com 0s grupos indigenas. Se a persuasao
atingia as autoridades através das fotografias, as apresentagfes dos filmes e
os artigos publicados nos principais jornais do pais visavam principalmente
outro grupo formador de opinido, a elite urbana sedenta de imagens e
informagBes sobre o sertdo brasileiro, e Rondon alimentava o espirito
nacionalista construindo etnografias de um ponto de vista estratégico.
(TACCA, 2004, p. 316).

A partir do artigo de Tacca (2004), percebemos o alto investimento da jovem
republica brasileira na compra de equipamentos cinematogréaficos, até porque nessas
expedicdes as condi¢des climaticas prejudicavam muito a sensibilidade da pelicula,
agregando-se a isso as dificuldades de transporte dos mesmos. Como exemplo,
temos o filme Rituaes e festas Bororo (1917), considerado um marco para etnografia
no mundo. Rituaes e festas Bororo foi filmado e montado pelo major Thomaz Reis.
Pela montagem, podemos dividi-lo em dois movimentos. No primeiro, 0 major Reis
descreve o cotidiano e a cultura material do indigena na pesca, na ceramica, na
tecelagem; no segundo movimento, temos o ritual do funeral indigena. Um fato
ressaltado por Tacca é que ndo é mencionada no filme (nem nos registros escritos) a
presenca dos missionarios salesianos, excluindo da montagem de mostrar um indio
sendo aculturado, e dependente de religiosos. Luiz Thomaz Reis viaja aos Estados

Unidos em 1918, patrocinado pela National Geographic Society, exibindo a pelicula
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Wilderness (conhecida no Brasil como Santa Cruz), dentro desse programa estava
incluso o filme Rituaes e festas Bororo.

A imagem do indio aparece, entdo, nas expedi¢cdes cientifica como algo
exotico, a exploracdo de algo desconhecido para estrangeiro admirar o bom
selvagem, e afirmar assim a catequizacdo como entrada para uma sociedade
civilizada. Conforme Tacca ressalta, o filme Rituaes e festas Bororo reforca ja a
habilidade cinematografica do major Thomaz Reis desde a revelagdo da pelicula na
floresta, até a montagem e a continuidade dos cortes no ritual da danca. Dessa forma,
o filme traz caracteristicas metodoldgicas de campo desenvolvidas posteriormente na
antropologia.

No primeiro momento do filme, a cAmera dirige a acéo, é a parte da preparagao
do ritual. No segundo momento, a camera é dirigida pela acdo do préprio ritual, através
da gestualidade da danga. Segundo Tacca (2004), no primeiro momento, Thomaz
Reis observa com uma camera distanciada, buscando uma neutralidade,
imparcialidade, ndo desejando interferir no acontecimento. A relacdo com o tempo é
destaque na montagem dessa obra, ja que o ritual do funeral dos indios Bororo é feito
durantes meses, e no filme é apresentado como se fora em um dia. De acordo com
Tacca (2004) essa concepcao da montagem do tempo filmico em contraste do tempo
do ritual demonstra que o filme ganha uma agilidade em relacdo aos filmes
documentarios da época. Em outra anélise, a partir do livro indios do Brasil, escrito
por Rondon, Fernando de Tacca (2004) destaca que Reis inverte a ordem cronoldgica
de filmar para criar um encerramento mais dramatico, mesmo que essa inversao
descaracterize a ordem temporal e linear do ritual, constatando o dominio da narrativa

cinematografica por parte do major Thomaz Reis.

Luiz Thomaz Reis é reconhecidamente um dos pioneiros internacionais do
cinema etnogréfico gracas a Rituaes e Festas Baroro. Seu estilo progrediu com
o tempo do mero registro a estudadas composicdes de sequéncias. Contudo,
seu olhar ndo poderia deixar de trazer marcas de seu tempo- positivismo,
cientifico, um etnocentrismo algo rousseauniano, certo patriotismo. Como
notou Jodo Moreira Salles, o major de Rondon n&o é Flaherty, pois lhe faltou
exatamente o que distinguia o diretor de Nanook, segundo outro grande
idedlogo e diretor de documentarios, John Grierson: “Flaherty percebeu que o
cinema ndo é um braco da antropologia ou da arqueologia, mas um ato de
imaginagao”. Luiz Thomaz Reis quase chegou la. (LABAKI, 2006, p. 29).
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Amir Labaki, no seu livro Introdu¢do ao Documentario Brasileiro (2006), cita,
em contraposicao aos filmes etnograficos longe da cidade e da civilizagdo urbana, o
filme S&o Paulo, a Symphonia da Metropole (1929). Labaki afirma que este filme, ao
lado do filme experimental Limite (1931), de Mario Peixoto, sdo filmes que
representam o Ultimo pico do cinema mudo no Brasil, em especial Sdo Paulo, a
Symphonia da Metrépole, para ele o mais importante documentéario urbano da era
silenciosa. Este filme foi dirigido por Adalberto Kemeny e Rudolph Lex Lusting, ambos
imigrantes da Europa, que fundam a Rex Film, que produz, com a distribuicdo da
Paramount, uma homenagem a cidade de S&o Paulo. O conceito de Sinfonia da
Cidade ficou em voga na época, e tem sua origem no filme Rien que les Heures
(“Somente as Horas”, de 1926), do brasileiro Alberto Cavalcanti, que foi o primeiro a
sair da ideia romantica de filmar um mundo de dificil acesso (Flaherty), e comecou a
filmar um dia na cidade de Paris, um documento social sobre a miserabilidade e a falta
de trabalho na capital francesa, ocorrendo censura com sua exibicdo. Na época se
popularizaram documentarios com esse dispositivo de filmar um dia na cidade.
Exemplos disso sdo os filmes: Berlim, Sinfonia da Metropole (1927), de Walter
Ruttman, e O homem com a camera, de Dziga Vertov (1929), em Moscou. No filme
Sao Paulo, Symphonia da Metropole, de Kemeny e Lustig, o tema central é o trabalho
e 0s protagonistas sdo os trabalhadores. Segundo Labaki (2006), este filme é um
importante registro histérico para a posteridade do que viria a ser a cidade mais
importante economicamente da América do Sul, um manifesto audiovisual ufanista,
em correlagdo com as tendéncias do movimento modernista da Semana de Arte
Moderna de 1922.

No ano de 1932, a edicdo do Decreto-Lei n. 21.240 marca uma inflexdo no
cinema brasileiro, em especial no dominio documental, ja que incentiva a producéo e
a exibicdo de curtas-metragens de viés educativo realizados no Brasil, tornando
obrigatéria a exibicdo do filme educativo antes de qualquer producédo estrangeira,
sendo estes filmes analisados a priori pela comissdo de censura do Estado. A
historiadora Sheila Schvarzman (2004) sublinha que o decreto é o desejo de controle
do Estado de ordenar a producéo filmica nacional, ao mesmo tempo que oferece
estimulo a producdo. Schvarzman revela, entretanto, que o mesmo decreto que deu

este incentivo, ao baixar os custos de importagdo de negativo filmico, também facilitou
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a importacao do filme estrangeiro, deixando aos produtores a viabilidade de realizar
mais filmes naturais (documentario) do que filmes de enredo (ficcéo).

Em 1936, o primeiro governo de Getulio Vargas criou, dentro do Ministério de
Educacéo e Saude, o Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE), que surgiu como
ferramenta do governo para a realizacdo de filmes didaticos-cientificos, dentro do ideal
getulista de cinema como “o livro das imagens luminosas” (LABAKI, 2006, p. 39). Um
dos grandes mestres do melodrama na época muda dos anos 20, o diretor mineiro
Humberto Mauro (1897-1983) se tornou uma das maiores referéncias na passagem
do documentéario mudo para o sonoro no cinema brasileiro, ao vincular-se ao INCE e
produzir uma série de filmes educacionais.

Humberto Mauro tem duas fases no INCE: a primeira, que vai de 1936 até 1947,
e compreende basicamente o Estado Novo e a influéncia do pensador Edgar
Roguette-Pinto (1884-1954) em um direcionamento griersoniano; e a segunda fase,
gue vai de 1947, momento de aposentadoria de Roquette-Pinto, até 1964, com
Humberto Mauro tendo liberdade para filmes mais autorais, deixando o caréter
pedagdgico dos filmes para problemas de ordem documental relacionado ao
preservacionismo cultural de Mario de Andrade (1893-1945). Humberto Mauro
realizou 357 filmes para o INCE, 239 na primeira fase e 118 na segunda fase (LABAKI,
2006).

Ferndo Ramos (2013) afirma que, a partir das duas fases de Humberto Mauro
no INCE, conseguimos ver o contexto ideolégico embutido nos filmes. Nessa primeira
fase, com Roquette-Pinto, este que também foi responsavel pela introducdo do radio

no Brasil, deseja com o INCE fazer um cinema educativo no Brasil.

N&o conseguiremos compreender o contexto ideolégico no qual a produgéo
do primeiro INCE se insere se ndo tivermos em evidéncia a for¢ca excepcional
gue, no inicio do século XX, tiveram no Brasil as teorias de cunho racista que
procuraram mostrar a degenerescéncia inata do mestico na composicéo
majoritaria do povo brasileiro. Do mesmo modo, € importante realcar o que
significou seu abandono nos 1920/1930 para o novo pensamento sobre a
brasilidade. A forte afirmacdo nacionalista que acompanha o regime
autoritario getulista serve como base para um pensamento do Brasil que
defende a miscigenagdo e mergulho na questao cultural. O lado autoritario e
a exaltacdo da nacionalidade estdo em sintonia com o novo pensamento da
brasilidade mestica, permitindo sua convivéncia sem traumas no aparelho
institucional estatal. Villa-Lobos e Humberto Mauro casam-se perfeitamente,
como podemos ver em O descobrimento do Brasil, 1937. No caso de
Roquette-Pinto, a transicdo do contexto eugenista faz-se através de um
discurso que vai valorar ndo sé a dimensdo multirracial do povo brasileiro,
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mas também as estratégias de uma politica publica que permita que a “raga”
mestica realize plenamente suas potencialidades. E na estratégia de liberar
0 potencial inaudito da nova raga que emerge o papel da educacado e do
saneamento higienista (a ser obtido por intermédio da educacdo). Como
sustentagdo ideoldgica para a afirmac¢do de um érgéo, no Estado getulista,
dedicado ao “cinema educativo”, encontramos o positivismo cientificista e a
eugenia higienista, de um lado, e, de outro, a face da “escola nova”, que vé
com bons olhos o potencial das novas tecnologias cinematograficas para a
atividade pedagdgica. (RAMOS, 2013, p. 255-256)

Ferndo Ramos (2013) revela com seus estudos que o longa-metragem Argila
(1940), com direcado de Humberto Mauro, representa essa safra de filmes da primeira
da fase do INCE. Nessa obra de ficcdo percebemos essa obsessao pela valorizacao
da cultura que é popular nacional, e ndo mais estrangeira. Em Argila, como observa
Ramos, o popular dos anos 40 esta longe de ser o dos anos 50 e 60, todavia, a
alteridade cultural permanece na analise do filme, que vai encontrar arte nas
ceramicas vindas da llha de Marajé. A arte a partir da argila carrega, assim, a pré-
histéria nacional, uma arte popular que se integra ao ideal nacional, opondo-se a
valoracédo de arte europeia ou greco-latina. A inter-relacao entre o popular e o nacional
revela a influéncia da metodologia empregada por Roquette-Pinto na primeira fase do
INCE. Labaki (2006} descreve que nos filmes documentais do INCE na primeira fase
predominavam os temas cientificos (Combate a lepra no Brasil; a fauna amazonica
como a Vitéria-régia), com incursdes na cultura popular e no folclore (Ponteio), e o
perfil de vultos histéricos (Bandeirantes; Euclides da Cunha).

A segunda fase do INCE se dé justamente com a aposentadoria de Roquette-
Pinto e o fim do Estado Novo, surge assim, um Brasil mitolégico no documentario pés-
era getulista de Humberto Mauro. Como exemplo, a série de filmes chamada
Brasilianas, na qual vemos a busca de um pais bucdlico, rural, a nostalgia

reminiscente de Cataguazes, seu interior mineiro (LABAKI, 2006).

A antiga ambigdo transformadora cede lugar a um outro ideario, que nem
sequer existe plasmado como tal. Ele vai se fazendo filme a filme, movido até
mesmo por circunstancias externas, como a encomenda da Série Educagéo
Rural, a série sobre as cidades histéricas mineiras, feita por solicitagdo do
Iphan (Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional) entre 1957 e 1959,
gue junto com as Brasilianas — que reinem, além das cancdes, filmes sobre o
Carro de bois e Engenhos e usinas — compde, como designa a “brasiliana”,
uma colecdo de conhecimentos sobre o Brasil, mas um Brasil visto por
Humberto Mauro: em esséncia, um Brasil rural, melodioso e de fei¢cdes
mineiras (SCHVARZMAN, 2004, p. 288).
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Para Amir Labaki (2006), os curtas como Carro de bois e Engenho e usinas,
ambos de 1955, séo filmes que de certa maneira corroboram com dois documentarios
gue serdo referéncias para o entdo cinema novista que surge como transicdo do
documentario classico para o documentario moderno: Arraial do Cabo (1959), de
Mario Carneiro e Paulo Cesar Saraceni, e Aruanda (1960), de Linduarte de Noronha.

Ramos (2013) afirma que os filmes de Humberto Mauro realizados no INCE
promovem a tradicdo e o folclore com a legitimidade do método cientifico, que
cumprem, assim, o0 viés educativo e promovem uma emancipacdo das camadas
menos favorecidas e sem privilégios da sociedade. Na segunda fase, nos anos 50,
temos um Humberto Mauro mais autoral, abordando o desaparecimento do universo
rural saudosista em contraposicdo ao mundo moderno que surge pés-Segunda
Guerra Mundial.

A historiadora Schvarzman, ao falar sobre o ultimo filme realizado por
Humberto Mauro ao INCE, A velha a fiar (1964), observa que este documentario
sintetiza, a partir de sua tessitura, a metalinguagem do realizador sobre seu proprio
oficio, uma reflexdo sobre o cinema, sobre a vida que passa, o envelhecer do cineasta
através da tematica onipresente do campo e sua ruralidade. Para a historiadora,
Humberto Mauro deixa uma heranca ao documentario nacional brasileiro, que é a
preocupacao em filmar o Brasil sem modelos preestabelecidos, a camera como o
Unico e verdadeiro instrumento. Guardadas as devidas proporgdes, Schvarzman
acredita que Humberto Mauro e Glauber Rocha (1939-1981) “postulavam os mesmos
principios que é fazer do cinema objeto de conhecimento, mudanga e permanéncia”
(SCHVARZMAN, 2004, p. 296).

3.2 DOCUMENTARIO MODERNO BRASILEIRO DIRETO

Cineastas e criticos brasileiros da época do Cinema Novo assimilaram a
tecnologia do documentario moderno (cameras leves e som sincrénico) intitulando-o
como cinema verdade. O titulo “cinema verdade” vem de uma expresséao francesa,
cinéma Vérité, que se refere a um estilo cujo maior representante € o cineasta Jean
Rouch, com seu filme Crénica de um verao (1961), pelicula que exerce a participacédo
interativa do documentarista com o tema e 0s atores sociais do filme. Por sua vez, a

inspiragéo rouchiana de cinéma vérité advém de Kino-Pravda, titulo do cinejornal
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dirigido por Dziga Vertov. Ferndo Ramos (2013) relata que, nos anos 60, a estética
documental adquiriu duas correntes: a do cinema verdade, correspondente a
antropologia francesa de intervencédo, e a do cinema direto, com o viés americano
jornalistico de néo intervencdo. Ramos salienta também que o primeiro a fazer uso do
conceito cinema verdade foi o comunista George Sadoul, nos anos 40, e que o proprio
Sadoul teve que rever sua afirmacdo em marco de 1963, em um coléquio sobre
cinema verdade em Lyon, na Franca, ao que foi chamado, e percebeu que se
equivocou ao entender Kino-Pravda como uma proposta estética de Vertov, enquanto
era apenas um nome de um cinejornal. Ramos comenta que Sadoul desassociar a
expressao Kino-Pravda a concepcéo de cinema verdade.

No final de 1963, em Beirute, ocorreu um coléquio organizado pela Unesco, no
gual o tedrico Mario Ruspoli adotou a expressao “cinema direto”, e consolidou a
expressao de filmagem “grupo sincrénico cinematografico ligeiro”. Filmar com camera
de 16 milimetros e sincronizar o audio em direto com o movel aparelho Nagra. A partir
de 63, os proprios francofbnicos ja deixavam de utilizar a expressao “cinema verdade”,
pois achavam equivocado associar “verdade” ao documentario, adotando, assim, a
concepcao de direto de Ruspoli. Contudo, Ramos aclara, por curiosidade, que os
paises anglo-saxdes preferiram utilizar a expressdo em francés, cinéma vérité, ja que
utilizar a palavra truth (“verdade”, em inglés) néo faria correspondéncia com as linguas
latinas; todavia, na Franca, pais que deu origem a terminologia, consolidou-se a
expressao em inglés, direct cinema em inglés mas ficou reconhecida em francés como
cinéma direct (RAMOS, 2013).

No caso brasileiro, David Neves escreve em 1965 o primeiro texto mais amplo
sobre o tema em nosso pais, intitulado “A descoberta da espontaneidade:
breve histérico do cinema direto no Brasil”. Nele denomina cinema direto o
novo estilo e o utiliza correntemente no panorama que fornece do novo
documentério. Neves demonstra estar ciente da problematica que o conceito
de verdade embute. O termo direto, apesar de implicar a auséncia de
mediacdo na elaboracdo discursiva, € uma designacdo mais neutra para
evidenciar o estilo. Mas a palavra direto ndo parece ter muita forca entre os
companheiros de Neves no cinema novo e também no grupo Farkas. Em
entrevistas e depoimentos de época, Arnaldo Jabor, Sérgio Muniz e Leon
Hirszman se referem a nova estilistica de modo predominante com a
expressdo cinema verdade. Quando Farkas resolve lancar, em 1968, os
média-metragens que produziu no novo estilo em 1965, a expressao
escolhida para apresenta-los no mercado exibidor é Brasil verdade. (RAMOS,
2013, p. 278).
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Ao contrario dos cineastas cinemanovistas que adotaram o termo “cinema
verdade”, recorreremos nesta dissertacao, a escolha de “direto”, a partir de Ferndo
Ramos, para demarcar o documentario moderno que surge a partir da tecnologia
filmica advinda poOs-Segunda Guerra Mundial, que agrega um novo estilo
cinematografico, que ndo sé afeta o documentario, mas também a ficcdo moderna:
neorrealismo, nouvelle vague, assim como o cinema novo brasileiro.

Os precursores do discurso direto e do cinema novo no Brasil foram os curtas-
metragens Arraial do Cabo (1959), de Mario Carneiro e Paulo Cesar Saraceni, e
Aruanda (1960), de Linduarte de Noronha. Nesses dois filmes encontramos a
sensibilidade de uma préatica moderna, entretanto dentro de estilistica classica, como
vemos na utilizacdo da voz em over e do roteiro prévio, resquicios entre o0 método
expositivo griersoniano e a narrativa dramatica do homem versus a natureza, de
Flaherty. Ramos (2013) observa que esses dois documentarios influenciam na
estética cinemanovista, principalmente na filmagem do povo in loco, com a saida do
estudio do meio urbano e o encontro da camera ao povo no interior em seu meio rural.

O primeiro filme, Arraial do Cabo, revela a vida dos pescadores e sua
dificuldade de pesca diante do mundo que se modifica pela industrializacdo, com a
chegada da fabrica nacional de Alcalis a cidade, ja que a vinda da fabrica causa a
morte dos peixes e, consequentemente, afeta o modo de trabalho da comunidade.
Essa demanda social revela o viés cinemanovista de Paulo César Saraceni, assim
como a fotografia de Mario Carneiro, que tira a camera do tripé e a coloca no ombro.
Conforme Ferndo Ramos (2013), Glauber Rocha escreve dois artigos abordando
esses dois filmes, o primeiro em agosto de 1960, chamado “Documentarios: Arraial
do Cabo e Aruanda”; e o segundo artigo em marcgo de 1961, intitulado “Arraial, cinema
novo e camera na mao”, no qual descreve essa mudanca estética advinda desses
dois filmes.

O que Ramos (2013) pontua para flagrar a diferenca entre os filmes diretos
americano, canadense e francés que estdo ocorrendo na década de 60 no mundo, e
os filmes brasileiros Arraial e Aruanda € que a tecnologia das cameras mais
compactas como as 16 milimetros, a sensibilidade das novas peliculas para filmar
com pouca luz e o gravador magnético mais leve conhecido como o Nagra ndo
estavam disponiveis aos realizadores brasileiros. O carater subdesenvolvido da

filmagem, suas dificuldades técnicas, a luz dura tanto do sertdo nordestino em



58

Aruanda, como do cotidiano do pescador em Arraial do Cabo, sdo sementes de
criacOes estéticas que demonstram a flmagem de um Brasil fora do estudio e dentro
do seu cotidiano, de sua memodria in loco.

O curta Aruanda, de Linduarte Noronha, representa, dessa forma, a ponte entre
o documentério classico e o documentario moderno brasileiro. Para produzir seu filme,
Noronha obteve apoio do Instituto Joaquim Nabuco de Pesquisas Sociais e como
também do INCE, na época, com direcdo de Humberto Mauro, que cedeu uma camera
em 35 mm para filmagem, e a moviola (mesa de montagem, como era chamada a
época) do INCE, para finalizar o filme. Ferndo Ramos (2013) nos informa que
Linduarte Noronha organizou Aruanda seguindo um modelo flahertiano, baseando-se
no documentario A histéria de Louisiana (1948), de Robert Flaherty, no qual a
estrutura se dispbe em filmar um ndcleo familiar, em busca da encenacdo de
costumes e memdrias que estdo desaparecendo. Outro fator sobre a narrativa
documental de Aruanda é que a concepcao de documentario de Noronha vinha a partir
do livro de Alberto Cavalcanti, Filme e realidade, livro este com diretrizes do
documentario inglés griersoniano.

Segundo Ramos (2013) séo dois 0s pontos de ruptura de Aruanda em relacéo
ao documentario classico: o primeiro ponto, na fotografia estourada com a luz dura do
sertdo; o segundo ponto diz respeito a captacédo do som original direto por gravadores
portateis Grundig, todavia que ndo se comparavam a praticidade do Nagra lll,
introduzido em 58/59 no exterior (Inglaterra, Canada, Franca e Estados Unidos).
Sobre o primeiro ponto, o diretor de fotografia de Aruanda, Rucker Vieira, revela que
o filme foi todo filmado com luz natural, e que nas cenas em interior, Vieira mandava
destelhar as casas para entrar luz e poder assim filmar, por causa das limitacoes da
camera Aymour, o tempo de que se dispunha para registrar ndo ultrapassava 15
segundos. No segundo ponto, Aruanda, Ramos observa que apesar das dificuldades
de pos-producéo, revelou-se precursor ao capturar de forma direta a musica folclorica
do sertdo nordestino. Em uma série documental dirigida por Geraldo Sarno, chamada
A Linguagem do Cinema (2000), Linduarte Noronha revela para Geraldo Sarno, que
apesar de tentarem o influenciar para colocar uma trilha sonora polifénica como uma
orquestra, Noronha ratificou seu desejo de ter em seu filme uma trilha sonora voltada
para raizes nordestinas. Dessa forma, em seu depoimento revela que gravou um

velho tocador de pifano da cidade, que por vezes esquecia 0 que tocava, e por fim,
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finaliza a trilha sonora apenas com uma voz e violdo que faz referencia as cantigas
populares da Paraiba.

Amir Labaki (2006), em suas investigacdes sobre o documentario brasileiro,
afirma que a influéncia do curta de Linduarte Noronha transcende o ambito do dominio
do documentario e surge como referéncia para a temética nordestina sob a concepcéao
do Cinema Novo e a estética da fome. A precariedade dos equipamentos e das
condigOes adversas de se fazer cinema autoral no Brasil, essas obstrugdes servem
como exercicio criativo para liberdade da narrativa filmica ao se filmar em direto.
Dessa forma, segundo Labaki, a referéncia de Aruanda pode ser vista na trilogia de
ouro do Cinema Novo: Vidas Secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos, Deus e 0
Diabo na Terra do Sol (1964), de Glauber Rocha, e Fuzis (1964), de Ruy Guerra. Para
concluir, Labaki ressalta que Glauber Rocha, em seus escritos de cinema para o
jornal, classificava Aruanda como o nascimento do documentério brasileiro.

Assim como Labaki, Ferndo Ramos (2013) assinala a importancia historica e
estética de Aruanda para a cinematografia nacional. Mesmo seguindo uma cartilha
classica (Grierson-Flaherty), seja no roteiro ou na montagem do documentario, o filme
de Linduarte Noronha € um marco e ponto de partida para compreendermos o
documentario brasileiro moderno, e a interacdo dos cinemanovistas com as técnicas

do cinema direto.

O direto brasileiro mistura tracos do estilo do documentario classico, na sua
composicao partir de asser¢cdes predeterminadas, a tragos do direto, em sua
abertura para o embate sujeito-da-cAmera e mundo. Em seu nuicleo tematico
traz a preocupacdo do cinema brasileiro mais criativo nos dltimos quarenta
anos: a representacéo do popular enquanto alteridade. A particularidade do
direto no Brasil pode ser caracterizada pela intensidade da presenca da
imagem do outro popular, seja nos documentdrios ligados a geracao
cinemanovista (Hirszman, Saraceni, Jabor, Joaquim Pedro), seja no grupo em
torno de Farkas. Junto a fissura da representacao do outro, caminha o saber
sobre o outro (o0 povo), age contraditoriamente num estilo historicamente ligado
anegac¢do da voz do saber. Se em Drew encontramos o direto canalizado para
0 que Stephen Mamber chama de crisis structure; se Wiseman e Maysles,
temos o direto mergulhado na imagem-qualquer; se em Rouch, o direto é a
matéria-prima para um limite de improvisacdo dramatirgica, em Hirszman,
Jabor, Sarno e Capouvilla, o direto bate e volta no degrau da alteridade, levanta
a voz e consegue representar o povo do alto, enquanto conclama o espectador
a praxis politica (RAMOS, 2013, p. 330-331).

Labaki nos orienta a trés momentos importantes da chegada das novas

técnicas e tecnologias cinematograficas do direto ao Brasil. O primeiro, em 1962, é a
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ja citada Bienal de Sédo Paulo, que teve a curadoria de Jean Claude Bernadet, no
programa intitulado de Lancamento do cinema novo em S&o Paulo, no qual, além de
Arraial do Cabo e Aruanda, também foram exibidos os primeiros curtas de Joaquim
Pedro de Andrade (O Poeta do Castelo e O Mestre de Apipucos), ambos de 1959,
Apelo (1961), de Trigueirinho Neto, e Um dia de rampa (1956), de Luis Paulino dos
Santos. No segundo momento, entre novembro de 1962 e fevereiro de 1963, o
Departamento Cultural do Itamaraty e a Unesco organizam, no Rio de Janeiro, um
seminario de introducdo ao documentario ministrado pelo sueco Arne Sucksdorff
(1917-2001), que traz ao Brasil uma camera Arriflex de 35 mm blindada e um gravador
Nagra (RAMOS, 2013). O intuito do seminario de Sucksdorff & passar as técnicas
basicas do direto, a partir dos primeiros gravadores Nagra que chegam ao Brasil.
Entre os alunos estavam os cineastas Arnaldo Jabor, Antonio Carlos da Fontoura,
Domingos de Oliveira, Dib Lufti, Eduardo Escorel, Luis Carlos Saldanha, Vladimir
Herzog, assim como os atores Guara Rodrigues, José Wilker e Cecil Thiré. O primeiro
filme a ser feito com o Nagra se chama Marimba (1963) e foi dirigido por Vladimir
Herzog, um documentario de entrevista com pescadores do posto 6 de Copacabana.
No terceiro momento, no ano de 1963, os cineastas Maurice Capovilla e Vladimir
Herzog sédo recebidos na Escola Documental de Santa Fé, organizada pelo realizador
argentino Fernando Birri. No ano de 1964, Fernando Birri vai a Sdo Paulo exibir seu
filme Tiré die (1959), considerado o Aruanda dos argentinos. Nessa exibicdo conhece
Thomas Farkas, e o0 encontro catalisa um projeto abortado pelo golpe militar em marco
de 64 (LABAKI, 2006).

Ferndo Ramos (2013) destrincha melhor o seminéario de Arne Sucksdorff em
62, no Rio de Janeiro, e sua importancia para o grupo cinemanovista da época. Ramos
esclarece que alguns cinemanovistas eram filhos de diplomatas que organizaram o
seminario de introdugdo ao documentario no Itamaraty. Assim, temos a figura de
Lauro Escorel, diretor do Departamento Cultural e de Informacé&o do Itamaraty, pai dos
cineastas Lauro e Eduardo Escorel. Mario Carneiro também é filho de diplomata. Além
do Consul Arnaldo Carrilho, temos Rodrigo Mello Franco de Andrade, pai de Joaquim
Pedro de Andrade, na época diretor do DPHAN (Diretoria do Patriménio Histérico e
Artistico Nacional) e que tinha influéncia no Itamaraty. O plano Itamaraty/Unesco era
dar continuidade ao seminério e trazer, em 63, o cineasta e teérico do direto Mario

Ruspoli, entretanto isso nao ocorre.
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A escola de cinema brasileiro direto, conforme as leituras de Amir Labaki (2006)
e Ferndo Ramos (2013), confirma dois estados como polos de produ¢édo: um no Rio
de Janeiro, pelos cinemanovistas, e outro grupo de cineastas em Sao Paulo, liderado
pelo produtor Thomas Farkas. Ramos (2013) analisa que o documentéario direto
brasileiro utilizou uma visdo griersoniana de documentario como pulpito, o
documentarista dono do saber com uma missdo de didatismo social, que é
instruir/catequizar politicamente o espectador alienado. O tedrico francés Jean-Claude
Bernadet (2003) classifica os documentarios brasileiros modernos como modelo
socioldgico, jA que os documentéarios se afirmavam para defender uma tese pré-
concebida. O documentéario direto brasileiro moderno, por utilizar uma narrativa
documental fechada vinda do didatismo da voz em over explicativa, contrasta com a
concepcao de direto no exterior, que tem a ver com a ambiguidade de filmar o instante
qualquer do cotidiano. Por outro lado, ao contrario da ética do recuo (ndo intervencao,
distanciamento), negada pelo documentario cinemanovista brasileiro, adentramos
numa ética interativa do direto através da entrevista e do depoimento como entrada

para dar voz ao outro (o povo e suas idiossincrasias).

O direto brasileiro mergulha no estilo que a nova técnica abre, mas da um
passo atras, e mantém um ouvido atento as cobrancas éticas do
documentério classico (educar, conscientizar). A contradicdo de uma ideia
fora do lugar € a de um estilo cinematogréafico que prenuncia o esgotamento
dos grandes discursos ideoldégicos como sistema, interagindo
contraditoriamente com uma realidade na qual o conflito de classe premente
e um sistema politico repressivo dao pertinéncia a enunciacéo do saber sobre
0 povo e o clamor da préaxis. A tensdo entre uma nova sensibilidade estética
gque emerge (a nova sensibilidade para a miséria, 0 abandono e a fragilidade
do outro popular) e os mecanismos sociais de censura e coergcao que
impossibilitam sua expresséo provoca comogao no artista. Comocé&o que é o
grande combustivel para as obras marcantes do periodo, seja no cinema,
seja no teatro ou seja na cangdo. Para o novo cineasta, ndo é suficiente
apenas mostrar a miséria na posi¢céo de recuo do direto, ou nela interferir na
forma de entrevista ou depoimentos. A evidéncia da miséria é tao grande, sua
revolta tdo comovente, a indignagéo tédo intensa, e a absoluta urgéncia de
transformacao tdo premente, que ndo se consegue conter a voz didatica em
over amplificando as mazelas do pais, a alienagédo do povo e a estupidez da
classe média (RAMOS, 2013, p. 341).

O primeiro longa documental cinemanovista é de Joaquim Pedro de Andrade,
com o filme Garrincha, alegria do povo (1963), que foi chamado para dirigir por Luis
Carlos Barreto e Armando Nogueira. O motivo dos produtores quererem que Joaquim

fizesse a direcdo tem a ver com sua estadia em Nova York, durante a qual o cineasta
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teve acesso as técnicas empregadas pelo cinema direto americano dos irmaos
Maysles. Contudo, ao assistirmos a Garrinha percebemos um filme essencialmente
de montagem, diferente da estética do real idealizada no cinema europeu e
americano. O documentario de estreia do cinemanovista apresenta, entdo, momentos
de uma ética de recuo na sequéncia de Garrincha andando no centro da cidade e
sendo saudado por fas, bem como no vestiario, com os jogadores em um tom
observacional. Conforme Ferndo Ramos (2013), podemos avaliar que, a partir da
entrevista/depoimento do filme, encontramos a abordagem participativa do cineasta
com a personagem, que sao as sequéncias de Garrincha falando sobre sua idolatria
e a outra com o doutor cientificamente explicando a deficiéncia das pernas de
Garrincha. E importante ressaltar que, ao contrario do direto americano, com sua ética
de recuo e distanciamento, eles possuiam a captacéo de som sincrénico com o Nagra,
assim como cameras leves de 16 mm. No caso de Garrincha, alegria do povo, a
producdo do documentario brasileiro tinha cameras de 35 mm pesadas. No caso do
audio, capturado por Eduardo Escorel, temos as primeiras captacdes com Nagra, mas
de som nao sincrénico, por exemplo, de ruidos de torcedores no estadio; para as
entrevistas com Garrincha, utilizou antigos gravadores pesados para capturar o audio.
Vale ressaltar que o Nagra foi emprestado por Arne Sucksdorff, que fazia, na época
das filmagens de Garrincha, um seminario para capacitar justamente o0s
cinemanovistas com a nova técnica vinda do exterior, que se tornaria a assertiva frase
do cinema brasileiro moderno: “uma ideia na cabega e uma camera na mao”, tao
associada ao Cinema Novo. Joaquim Pedro de Andrade, em 1967, recebe a
encomenda de fazer um documentério para a televisdo alema sobre o jovem cinema
brasileiro que surge, o filme que no Brasil se chamou Cinema Novo, e na Alemanha
Improvisiert und zielbewusst (“Improvisagcdo com objetivo determinado”). Dessa
forma, apenas em 1967 Andrade teve a oportunidade, por meio da equipe alema, de
acessar uma camera Eclair 16 mm, sincronizada por cabo ao gravador Nagra, o que
Mario Ruspoli conceituou de grupo sincronico e ligeiro. Em uma sequéncia do filme
Cinema Novo, Domingos de Oliveira vai hegociar no banco recursos para o seu filme
em constru¢do na época, Todas as mulheres do mundo. A partir dessa acdo, vemos
a propria voz em over do filme denunciar a espontaneidade, pois captura de maneira
direta o acontecimento, o instante-qualquer esta presente, assim como a ética do

recuo observacional. A professora em cinema Luciana Correa Araudjo, em seu artigo
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sobre Joaquim Pedro de Andrade e seus filmes documentérios, ressalta Cinema Novo
(1967) como o filme mais representativo em termos de referéncia a estética de cinema
direto dos irmaos Maysles (ARAUJO apud TEIXEIRA, 2004).

Podemos entender o cinema nacional moderno situando-o antes e depois do
golpe militar de 1964. Uma das diferencas do direto no Brasil em relacdo aos paises
de primeiro mundo recorre a esse fato, o entendimento do cineasta de que fomos
colonizados no passado e somos no presente. A estrutura de crise € a propria
alienacdo do povo, e ela precisa ser dita, denunciada e refletida para o povo, o
cineasta com o status demiurgo da voz do saber. Dois filmes representam essa
reflexdo diante do Brasil que surge em 64, e ambos encontram dificuldades em sua
finalizagcdo por conta da censura da ditadura: Maioria Absoluta (1964), de Leon
Hirszman, e Integracdo Racial (1964), de Paulo César Saraceni. Maioria Absoluta traz
em sua conducdo o modelo sociolégico categorizado pelo teodrico Jean Claude

Barnardet em seu livro Cineastas e Imagens do Povo (1985).

O que informa o espectador sobre o “real” € o locutor, pois dos entrevistados
s6 obtemos uma historia individual e fragmentada, pelo menos quando se
concebe o real como uma construcdo abstrata e abrangente. Estabelece-se,
entédo, uma relagdo entre os entrevistados e o locutor: eles sdo a experiéncia
sobre a qual fornecem informagfes imediatas; o sentido geral, social,
profundado da experiéncia, a isto eles ndo tém acesso (no filme); o locutor
elabora, de fora da experiéncia, a partir dos dados da superficie da
experiéncia, e nos fornece o significado profundo. Esta elaboracdo ndo se
processa durante o filme, nem nos é indicado o aparelho conceitual que a
rege, nem donde vem esse locutor que sé sabemos que esta ausente da
imagem. De forma que a relacdo que acaba se estabelecendo entre o locutor
e os entrevistados é que estes funcionam como amostragem que exemplifica
a fala do locutor e que atesta que seu discurso € baseado no real.
(BERNARDET, 1985, p. 13).

O filme de Saraceni Integracéo racial (1964), segundo Ferndo Ramos (2013),
dos documentérios do direto brasileiro € o que mais se aproxima dos procedimentos
usados no estilo norte-americano e canadense: pouca voz em over, camera em recuo
captando didlogos, abertura para a vida que transcorre durante a filmagem. Ramos
afirma que Integracédo Racial é o filme que descobre o personagem no documentario
brasileiro ao integrar o nome dos entrevistados na pelicula, atentando-se ao
depoimento de homens e mulheres comuns, no cotidiano das cidades do Rio de

Janeiro e Sdo Paulo.
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Integracdo racial esta mais a vontade nesse campo. A camera erra sem
compromisso por ruas e casas do Rio e de S&o Paulo em busca de
depoimentos sobre o tema vago de “integracéo racial”. Como em Maioria
absoluta, o tema original ndo predomina, e o documentario é tragado pela
camera fascinada na abertura do direto para o mundo transcorrendo. O que
importa é a vida no acontecer. Maioria ainda se detém na demanda da praxis
politica, mas a jovem equipe de Integracao racial estd bem mais a vontade
perambulando por ruas e saldes, tomando depoimentos que caem na
camera. Jabor fez o som direto de Integracéo (o0 que ndo € pouco ha época).
Saldanha, como sempre, ficou com a parte técnica mais espinhosa, descrita
nos créditos como “sistema de sincronizagdo”. Neves fotografou e Dahl
montou, com auxilio de Escorel. A geragdo cinemanovista estd bem
representada. Para organizar o coreto, Arnaldo Carrilho proporcionou a
producéo executiva. (RAMOS, 2013, p. 363-364).

Segundo Ramos (2013), Arnaldo Jabor, com as experiéncias de som direto
junto a Luis Carlos Saldanha em Maioria Absoluta e Integracao Racial, faz o média-
metragem O Circo (1966) e o longa-metragem A Opinido Publica (1967), marcando a
estreia de Arnaldo Jabor na dire¢do de cinema. Em O Circo, Jabor acompanha um
grupo de saltimbancos e sua caravana pelos suburbios do Rio de Janeiro, mostrando
a vida lirica desses atores em sua profissdo milenar. Em A Opinido Publica, o diretor
analisa a classe média carioca, logo depois do golpe militar de 1964, mostrando como
a classe média brasileira, com seu conservadorismo e ingenuidade, apoiou esse
retrocesso historico no pais. Ramos sublinha que os dois documentarios de estreia de
Jabor carregam o modelo sociolégico, afirmando que pertencem ao primeiro momento
de desconfianca e distancia cinemanovista em relagéo a cultura.

Em 1969, Hirszman faz o curta Nelson Cavaquinho, documentario fotografado
por Mario Carneiro que mostra o cotidiano do sambista e deixa imergir o encontro da
camera com o tempo da personagem no instante-qualquer. Conforme o artigo “Leon
Hirszman: em busca do didlogo”, de Arthur Autran (2004), Nelson Cavaquinho se
diferencia do modelo sociolégico de Maioria absoluta para se apresentar como um

modelo antropologico:

Para Francois Laplantine, a abordagem antropolégica tem como ponto de
partida uma “revolugao do olhar’ que leva a descentralizagdo por parte do
estudioso. Leon Hirszman, assim como outros documentaristas da sua
geracao, passou por um processo anélogo entre o final dos anos de 1960 e
inicio dos anos de 1970. Tal processo originou-se quando da debacle da ideia
do intelectual como demiurgo dos interesses populares, ap6s o golpe militar
de 1964 e o Al-5, que por sua vez acarretou uma reflexdo mais aprofundada
sobre a questdo do outro no documentario. Dai classificar o flme como
pertencente ao modelo “antropoldgico” (AUTRAN, 2004, p. 211).
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Autran (2004), em seu artigo, associa o0 método antropolégico a outro curta-
documentario de Hirszman chamado Partido Alto, filmado em 1976, mas apenas
finalizado em 1982, com a ajuda da Embrafilme. Neste filme destacamos uma maior
movimentacdo de camera, um despojamento com menos planejamento. Os longos
planos-sequéncias tentam “revelar o povo”, assim como a locu¢gao em tom de opinidao
no final do filme, feita por Paulinho da Viola, sambista e compositor brasileiro que
ajudou Hirszman durante a filmagem. Para Autran (2004), ao contrario da voz do saber
comum nas locuc¢des de método sociologico cinemanovista visto em Maioria absoluta,
em Partido Alto a voz tem efeito descritivo, obtendo assim o carater antropolégico. A
locucéo de Paulinho da Viola ndo € a voz do saber, € a voz intima em primeira pessoa
de que tem afetividade e lugar de fala como sambista que vivencia o partido alto, e
gue esta vertente do samba faz parte de sua formacdo como artista. Por ironia, 0
significado de partido alto na roda de samba diz mais sobre o improviso de saber
versar, tal qual o repente nordestino. O improviso faz parte do jogo de cena tanto em
Nelson Cavaquinho quanto em Partido Alto, tracando na obra de Hirszman esse
encontro mais evidente do documentério direto (AUTRAN, 2004).

Até esse momento, sobre o documentario direto brasileiro estamos situando o
eixo do Rio de Janeiro, caracterizado pelo grupo cinemanovista. Antes de
adentrarmos para a Caravana Farkas e compreendermos a importancia desse
acontecimento para o documentario nacional, ocorrido no eixo Sdo Paulo,
necessitamos destacar com um 6timo campo de estudo a relacdo entre a musica
popular brasileira e 0 documentario direto brasileiro. Além de Nelson Cavaquinho e
Partido Alto, temos o documentario Bethania bem de perto — A propdésito de um Show
(1966), de Julio Bressane, que estreia na direcdo junto do cinemanovista Eduardo
Escorel. Para Amir Labaki (2006), este filme é primo legitimo de Don’t look back
(1965), filme de D. A. Pennebaker, documentario sobre Bob Dylan aos moldes da ética
de recuo do direto americano. Destacamos também como documentéario direto
brasileiro, nesse viés musical, o filme Novos Baianos Futebol Clube (1973), de Solano
Ribeiro, premiado no Festival Europeu de Televiséo, realizado na Austria. Este filme
foi produzido pela televisdo alema, que ja havia apoiado o documentario Cinema Novo
(1967), de Joaquim Pedro de Andrade.

Ao contrario do Rio de Janeiro, onde nao existia uma figura central do produtor

nos documentarios cinemanovistas, em Sao Paulo, temos que respeitar a producao
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desenvolvida por Thomas Farkas para o dominio do direto no documentario brasileiro
moderno. Farkas foi o grande articulador da apropriacdo paulistana do cinema direto,
gue pode ser compreendida em trés articulacbes: a primeira, cinemanovista,
representada na figura de Paulo Gil Soares, baiano amigo de Glauber Rocha e que
havia trabalhado no filme Deus e o diabo na terra do Sol; a segunda, o encontro com
0s cineastas argentinos da escola documental de Santa Fe, de Fernando Birri; e por
ultimo, mas ndo menos importante, a articulagédo entre os conterrdneos Maurice de
Capovilla e Vladimir Herzog. Segundo Ramos (2013), a producédo de Thomas Farkas
possuia uma camera 16 mm e um gravador Nagra, ambos equipamentos, que eram
usados no cinema direto americano. Farkas assume, assim, a figura de produtor
brasileiro tal qual Robert Drew aos americanos, articulando essas trés frentes para
produzir, numa perspectiva autoral independente, documentarios diretos sobre
manifestagdes da cultura popular brasileira. Ramos (2004) analisa a caravana Farkas
em duas séries: Brasil Verdade (1968) e A Condicgédo brasileira (1969-1971).

Na primeira série, Brasil Verdade, temos quatro médias-metragens filmados em
1964-1965 e lancados comercialmente em 1968: Memaria do Cangaco, Nossa Escola
de Samba, Subterraneo do futebol e Viramundo.

Memoria do Cangago € um filme de Paulo Gil Soares que interlaca
politicamente o grupo de S&do Paulo ao movimento cinemanovista. Isso porque Soares
conseguiu subsidio como coprodugcdo da Divisdo Cultural do Itamaraty junto do
Departamento de Cinema do Patriménio Historico Artistico Nacional, esta parceria que
financiou a maioria dos filmes cinemanovistas. Ferndo Ramos (2013) nos informa que
Glauber Rocha teve influéncia nessa coproducéo, ja que em vias de fato Memoéria do
Cangaco seria a composi¢céao de um making-of de Deus e o diabo na terra do sol, filme
este no qual Soares participou ativamente, no roteiro, pré-producéo, cenografia,
figurinos e assisténcia de direcdo. Meméria do Cangaco € o unico filme rodado em 35
mm da série Brasil Verdade e tem a participacao do diretor de fotografia cinemanovista
Affonso Beato.

Nossa Escola de Samba tem a direcdo de Manuel Horacio Giménez e a
direcdo de producdo de Edgardo Pallero, ambos argentinos vindos do Instituto de
Cinematografia de Santa Fé, conhecida como Escola Documental de Santa Fé,
dirigida por Fernando Birri. Edgardo Pallero fez a producdo executiva dos quatro

médias, e o olhar de Giménez sobre a cultura popular brasileira distingue dos outros
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filmes com direcdo brasileira, ja que a locucao, em vez de carregar uma arrogancia
do saber, ndo julga nem critica o que narra, e no lugar da impessoalidade,
encontramos a primeira pessoa do singular ou plural na voz em off do filme, Ramos
percebe um deslumbramento, assim como uma forma de narrar diferente dos
hermanos argentinos. Fernando Birri aparece como influéncia e referéncia, com seus
filmes Tiré Dié e Los Inundados. Ambos retratam um cinema social, possuindo um
carater educacional de Grierson somado a estética do neorrealismo de Zavattini, mas
com tematica latino-americana sobre a miséria do terceiro mundo, ideias e
conhecimentos ensinados nos cursos da Escola Documental de Santa Fé. A Escola
Documental de Santa Fé foi importante para documentario direto realizado em Sé&o
Paulo, e vale destacar que é a primeira interacdo envolvendo cineastas brasileiros e
argentinos. Maurice Capovilla e Vladimir Herzog vao a Santa Fé em 1963, por
intermédio de Ruda de Andrade, que conheceu Birri na Italia entre 1951 e 1952, no
Centro Experimental de Cinematografia, de Roma. Essa amizade € o elo do
documentario brasileiro e argentino, jA que Capovilla e Herzog fazem um estagio de
trés meses na Escola Documental de Santa Fé. Birri vem ao Brasil no fim de 1963, e
com ele, os cineastas Gimenéz e Pallero. O motivo da vinda ao Brasil tem carater
politico, ja que na Argentina o golpe militar se anuncia. Dessa maneira, Andrade,
Capovilla e Herzog abrigam Fernando Birri e sua equipe em Séo Paulo. Birri fica pouco
tempo, pois em marco de 64 ocorre o golpe brasileiro. Viaja para Itélia, contudo,
Edgardo Pallero e Manuel Horacio Gimenéz ficam mais tempo e permanecem no
Brasil, e terdo participacdo ativa na primeira producdo documentarista de Farkas
(RAMOS, 2013).

Em Subterraneo do Futebol, filme de Maurice Capovilla, Viramundo, de
Gerardo Sarno, e Memdéria do Cangaco, conforme a analise de Ramos, podemos
observar que ha uma tensédo de classe entre a fala do povo e a voz em over dona do
saber — uma relacéo de poder entre quem filma e quem é filmado, entre quem detém
0 saber da critica social e de quem possui a ignorancia, que é o tema da critica social
caracterizada na alienacao do povo diante de suas manifestacdes culturais. Futebol,
religido, o sertdo e sua mitologia, assim como a diaspora para a cidade grande, séao

temas que surgem com um olhar sobre a cultura brasileira, em especial a nordestina.
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(...) H& no direto brasileiro uma corrente subterrdnea que caminha na dire¢éo
oposta a que se espera. A voz do povo, cm seu jeito proprio e diferenciado de
se expressar, parece insistir em ser ouvida e ndo apenas servir de matéria-
prima para colocagcbes generalistas sobre a sociedade brasileira. A
contracorrente da fala popular/depoimento vai de encontro, e ndo ao encontro,
ao molde da voz over no qual a narrativa quer encaixa-la. A forma de se
expressar do povo compde a corrente subterrdnea que ndo € compreendida
em seu ritmo e sutilezas pela corrente mais apressada do over, que atua na
superficie, através da articulacdo narrativa. Nado h& espaco para que a
fala/figura do povo e a voz over/sem figura é a representacao das contradicoes
de uma época, conforme se expressa ha forma narrativa do documentério
direto (RAMOS, 2013, p. 394-395).

Thomas Farkas, a partir do sucesso da experiéncia da primeira série, parte para
a sua segunda, chamada A condicao brasileira. Ao contrario dos médias-metragens
da primeira série, a segunda consiste em curtas-metragens realizados no Nordeste.
A proposta era vender ou alugar para escolas esses filmes, que retratavam a geografia
e 0s costumes tradicionais de cada regido do Brasil, comecando pelo Nordeste.
Contudo, o projeto acabou nao ocorrendo. O objetivo dessa segunda caravana tem
um aspecto que interliga a série de curtas: Brasilianas Cancfes Populares (1945—
1964), de Humberto Mauro, que tinha objetivo de divulgar e registrar genuinas
tradicdes da cultura nordestina em desaparecimento. Ferndo Ramos aponta que a
segunda série (A condicdo brasileira) € bem mais tradicional que a primeira (Brasil
verdade), promovendo uma voz assertiva griersoniana que informa a dimenséo e
importancias das tradicbes culturais, associando essa voz com depoimento e
entrevistas em som direto (RAMOS, 2004).

Labaki (2006), em sua leitura sobre a série A Condigéo Brasileira, percebe que
um longo ciclo se fecha. A Caravana Farkas refaz o projeto que levou Méario de
Andrade ao Norte e ao Nordeste em 1927 e 1928, atualizado de técnicas do cinema
direto, contudo fiel & voz em over educativa classica de Grierson.

O ano de 1973 é o0 ano que marca a interacao do documentario brasileiro com
0 mercado de televisdo. Comentamos sobre o filme de Solano Ribeiro (Novos Baianos
Futebol Clube), produzido pela televisa alema. No ambito nacional, a Rede Globo de
Televiséo inaugura o programa Globo Repérter, que tem por primeiro editor-chefe
Moacir Masson, dividido em dois nucleos: um ndcleo no Rio de Janeiro, comandado
por Paulo Gil Soares, entre 1973 e 1982, e outro em S&o Paulo, a partir de 1974. O
cineasta Jodo Batista de Andrade foi convidado a dirigir um grupo similar, todavia,

deixou a cargo de Fernando Pacheco Jordéo, tornando-se um diretor contratado da
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casa. Dessa forma, em Sdo Paulo destaca-se também um contrato da Globo com a
produtora Blimp Filmes, de Guga Oliveira, como diz Labaki, irmao do “todo-poderoso”
Boni. Dentre os diretores contratados pela Blimp Filmes estdo os cineastas: Maurice
Capovilla, Geraldo Sarno, Hermano Penna e Roberto Santos. Em 1974, esses trés
eixos de producdo — Globo Rio de janeiro, Globo Sdo Paulo e a produtora Blimp
Filmes — comecam a fazer parte do Departamento de Jornalismo, sob a direcdo de
Armando Nogueira, tendo como diretor-geral o baiano cinemanovista Paulo Gil Soares
(LABAKI, 2006).

Labaki (2006) ressalta que também no ano de 1974, Jorge Bodansky e Orlando
Senna fazem um documentario que se torna marco no documentario de ficcao
brasileiro, abrindo para o discurso indireto livre: o filme Iracema, uma Transa
Amazo0nica, censurado pela ditadura, s6 sendo acessivel ao grande publico em 1980.
Em 1976, Labaki rememora o filme A mulher do Cangaco, de Hermano Penna, rodado
em Sergipe, combinando licbes de Aruanda e cinema direto, filme este que retrata o
papel feminino no cangaco. Entre depoimentos e cenas encenadas, 0 cangaco é
representado como espaco libertador de mulheres nordestinas, oprimidas pelo
patriarcalismo repressor da época.

O cineasta Eduardo Coutinho foi contratado pelo Globo Reporter em 1975,
saindo apenas em 1984, e foi a partir do Globo Reporter que ele conseguiu ter como
sustentar sua familia, assim como retornar e dar prosseguimento ao filme que foi
interrompido pela ditadura em 1964, este filme que marca o documentario brasileiro
moderno e traga caminhos para o documentario contemporaneo nacional, que é
Cabra marcado pra morrer (1984). A saida do Globo Repdérter corresponde a
castracédo maior do Departamento de Jornalismo da Globo, com a mudanca de filmes
em pelicula para a era eletrdnica do video.

E a partir da era eletronica do video que vamos entender uma mudanca em
Coutinho. A partir de documentarios posteriores como Santo Forte e Edificio Master,
percebemos o discurso indireto livre, que atravessa 0s depoimentos de seus
personagens; 0 eu € 0 outro, a entrevista como dispositivo narrativo. Contudo, apesar
de Cabra marcado pra morrer ser considerado o documentario mais importante do
cinema brasileiro, Teixeira (2012) revela que antes desse filme € relevante identificar

a experiéncia do discurso indireto livre no filme Di-Glauber (1977).
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Teixeira (2012) ressalta que o filme Di-Glauber opera com técnicas pré-
modernas, porém, utiliza o cinema como esse dispositivo polifénico, hibrido, em que
percebemos que a performance de Glauber Rocha filmando o enterro de seu amigo,
assim como em um happening, provoca a fabulacdo do préprio filme, um jogo em que
filmar é um risco. Essa caracteristica do cineasta ser um errante decompde um
método contemporaneo em que nao ter controle do que se filma é o ponto de partida
sob o risco do real que a cineasta almeja. De acordo com Teixeira (2012),
encontramos o documentario brasileiro contemporaneo com sua identidade propria,
carregado de intertextualidade, corroborando para essa atitude performatica em que
podemos analisar filmes dispositivos ou filmes ensaios que transfiguram de uma ética
de recuo e interativa do documentarista do direto moderno para uma ética modesta

do discurso indireto livre contemporéaneo.

3.3 DOCUMENTARIO CONTEMPORANEO BRASILEIRO (DA RETOMADA A POS-
RETOMADA)

Antes de analisarmos o documentario contemporaneo brasileiro como
performance, € valido destacar que o documentario no Brasil do século XXI esta
amplamente ligado a filmes que envolvem as técnicas narrativas do cinema direto
(observacional/participativo), e 0 que se ressalta dessa transicdo do moderno para o
contemporaneo € a passagem do discurso direto para o indireto livre. Essa fronteira,
essa passagem, € o caminho para relacionar a analise documental ndo mais no
campo da representagdo, mas sim no da fabulagdo. Para o conceito de fabulacao
documental ser mais entendido, temos o filme de Eduardo Coutinho chamado Jogo
de Cena (2007) e o filme Santiago (2007), de Jodo Moreira Salles.

Em Jogo de Cena, Coutinho entrevista 23 mulheres a partir de um anuncio de
jornal, e filma atrizes interpretando os depoimentos dados a Coutinho. O jogo em torno
do artificio da entrevista entrega o carater do dispositivo deflagrado na encenacao
entre a ficcdo e o documentario. Consuelo Lins (citada por TEIXEIRA, 2004) aborda
a fabulagéo nos filmes de Coutinho a partir do conceito formulado por Henri Bergson.

Bergson afirma que fabular € da natureza humana e estéa na origem das religides e da
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arte. E uma aptiddo do homem que entra em atividade a partir do momento em que
se vé obrigado a ter de explicar o que Ihe apavora, o que lhe mete medo. Nesse
momento, surgem poténcias religiosas que podem se manifestar de forma simples ou
sofisticada, como os deuses gregos (citada por TEIXEIRA, 2004, p. 194). Partindo das
investigagBes de Consuelo Lins, apreendemos como o cinema de Coutinho é uma
arte do presente, e que no filme Jogo de Cena percebemos o questionamento sobre
a representacao e a realidade. A metalinguagem faz parte do jogo, o distanciamento
bretchiano entra em cena, o que interessa a Coutinho no ato da escuta € encontrar o
ato de fabular do outro, capturar a elaboracéo do fabular, no caso de Jogo de Cena,

tanto das atrizes quanto das mulheres que foram entrevistadas.

Muitos documentaristas ditos progressistas, de esquerda ou de qualquer
forma interessados no social, costumam filmar aqueles acontecimentos ou
ouvir aqueles personagens que confirmem suas préprias ideias aprioristicas
sobre o tema tratado. Dai se segue um filme que apenas acumula dados e
informacgdes, sem produzir surpresas, novas qualidades néo previstas. O
acaso, flor da realidade, fica excluido. [...] Filmar sempre o acontecimento
Unico, que nunca houve antes e nunca havera depois. Mesmo que seja
provocado pela camera. Mesmo que ndo seja verdade. Sem esse sentimento
de urgéncia em relagdo ao que estard perdido se ndo for filmado
simultaneamente, para que fazer cinema, atividade no fim das contas lenta,
cansativa e pouco rentavel? (COUTINHO, 2015, p. 230).

Em Santiago, Salles, assim como Coutinho, propde o jogo da autorreflexividade
anti-ilusionista da narrativa. A discusséo sobre a representacdo e realidade volta a
cena e desloca-se para uma ampliacdo do questionamento sobre a enunciagéo do
filme documentario, o lugar de fala — quem filma tem poder sobre quem é filmado.
Essa relacao de filmar o outro, ou dar a voz ao outro, muito cara ao documentario
brasileiro moderno, perpassa sua contemporaneidade, como classifica Ramos, por
uma ética reflexiva. No filme Santigo, de Jodo Moreira Salles, o artificio da entrevista
como encenacao das relacdes de poder € desvelado, ja que Santiago foi empregado
de seu pai, e o filme s6 se concretiza enquanto filme quando Salles se coloca como
personagem na narrativa do documentario. O fator biografico ganha um carater de
ensaio, e uma reflexdo sobre a ética interativa e a utilizacdo do recurso da entrevista
€ destacada para entendermos as camadas de abordagens que podemos tracar no
documentario, quando ha esse encontro com o filme-ensaio.

No livro Filmar o Real (2011), Consuelo Lins e Claudia Mesquita assinalam que

tanto Jogo de Cena quanto Santiago sdo documentarios contemporaneos com a
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capacidade de perturbar a cren¢a do espectador naquilo a que ele esté assistindo, de
suscitar questionamentos da imagem documental e de fazer com que essa percepcao
seja menos uma compreensao intelectual e mais uma experiéncia sensivel (LINS;
MESQUITA, 2011). Com esses dois filmes, percebemos o aspecto performatico do
dispositivo documental, que, mesmo alinhado a técnicas empregadas tanto no
documentario classico quanto no moderno, atualiza-se no contemporaneo como
ensaio. Claudio Bezerra destaca, em seu livro A personagem no documentéario de
Eduardo Coutinho, como a performance é o combustivel de seus filmes, através dos
seus atores sociais. Bezerra analisa que a personagem de Coutinho atua como
performer; a performance documental surge assim para um “modo inconcluso,
processual, no fiime” (BEZERRA, 2014). Rouch e seus filmes etnograficos (Eu, um
negro e Cronica de um verao) ja evidenciam esse caminho da performance; ndo é a

toa que uma das taxonomias de Nichols seja documentario performatico.

O significado é claramente um fenémeno subjetivo, carregado de afetos. Um
carro, um revélver, um hospital ou uma pessoa terdo significados diferentes
para pessoas diferentes. Experiéncia e memdria, envolvimento emaocional,
questdes de valor e crenga, compromisso e principio, tudo isso faz parte de
nossa compreensdo dos aspectos do mundo que mais sdo explorados pelo
documentéario: a estrutura institucional (governo e igrejas, familias e
casamentos) que constituem uma sociedade. O documentario performatico
sublinha a complexidade de nosso conhecimento do mundo ao enfatizar suas
dimensdes subjetivas e afetivas (NICHOLS, 2005, p.169).

Segundo Bezerra, a partir da oralidade das suas personagens, Coutinho
encontra uma espontaneidade do improviso, uma performance que evidencia o ato de
fabulacdo do mundo histérico. Bezerra (2014) pontua Deleuze ao afirmar que fabular
€ colocar a palavra em ato, na producao de um discurso que ultrapassa a expressao
verbal e cotidiana do corpo, para chegar aos gestos de um corpo cerimonial. Jo&o
Moreira Salles nos recorda que o flme Nanook de Flaherty é considerado o primeiro
filme documentario justamente por Flaherty fabular uma narrativa do mundo histarico,
in loco, com as técnicas ficcionais griffithianas assimiladas na época. Para Salles, o
ato de fabular € uma das caracteristicas essenciais do documentario, assim como a
importancia ética de quem filma para com quem é filmado (SALLES, 2015).

Vale destacar que tanto em Santiago quanto em Jogo de Cena, 0 conceito de
dispositivo esta presente. André Parente (2007), em seu artigo “Cinema em Transito:

do dispositivo do cinema ao cinema do dispositivo”, destaca que Jean Baudry foi 0
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primeiro tedrico estruturalista a conceituar o dispositivo, que nasce na emergéncia de
uma critica ao cinema da representacao (estética da transparéncia). Parente informa
gue o que é interessante do pensamento estruturalista € que ele procura pensar os
campos de forca e relaces constituintes dos sujeitos e signos dos sistemas culturais,
para além de suas particularidades psicolégicas (pessoalidade) e metafisicas
(significacédo). Parente afirma que o dispositivo surge desde que a relacédo entre 0s
elementos heterogéneos (enunciativos, arquitetdnicos, tecnoldgicos, institucionais
etc.) concorram para produzir no corpo social um certo efeito de subjetivacdo. O
interessante de pensar o conceito de dispositivo € que ele escapa de dicotomias que
estdo na base da representacado, sendo o dispositivo de natureza rizomatico. Parente
[(2007)] aponta Deleuze, Foucault e Lyotard como tedricos pés-estruturalista que
utilizam o dispositivo em seus pensamentos: Foucault fala de dispositivos de poder e
saber; Lyotard, de dispositivos pulsionais; Deleuze, de dispositivo de producdo de
subjetividade. Cada um deles faz 0 uso deste conceito para analisar uma obra em que

a questao do dispositivo € como um manifesto do pensamento.

Se Deleuze se consagrou ao estudo de cinema, é porque, segundo ele, o
cinema € o Unico dispositivo capaz de nos dar uma percepcao direta do
tempo. Quando os cineastas do pdés-guerra inventaram a imagem-tempo,
criou-se um curto-circuito de indiscernibilidade entre o real e o virtual. Trata-
se de uma questdo, ao mesmo tempo, artistica, filoséfica e politica. O virtual
ndo se opBe ao real, mas sim aos ideais de verdade que sdo a mais pura
ficcdo. Tanto na filosofia, como na ciéncia e na arte, o tempo é o operador
que pde em crise a verdade e 0 mundo, a significacdo e a comunicacdo. Se
a contemporaneidade nasce na crise da representacdo, € precisamente
porgue surge com ela, em primeiro plano, a questdo da producéo do novo. O
novo € o que escapa a representacdo, mas também o que significa a
emergéncia da imaginacdo no mundo da razéo, e, consequentemente, em
um mundo que se liberou dos modelos de verdade. A razdo é muito simples:
o tempo da verdade (verdades e formas eternas das quais 0 moderno ainda
€ tributario) é substituido pela verdade do tempo como producdo do novo
como processo (PARENTE, 2007, p. 11).

A partir dos apontamentos de Parente sobre o conceito de dispositivo, diante
de uma oOtica deleuziana, percebemos que a estética contemporanea tem sua
coalescéncia com [a] ética modesta assinalada por Ferndo Ramos. Ramos (2013)
afirma que o sujeito pés-moderno “vai diminuindo o campo de abrangéncia de seu
discurso sobre o mundo até restringi-lo a si mesmo”. O documentério em primeira
pessoa, antes de tudo, € o documentario que fala de si mesmo, porém “pode também

abandonar a primeira pessoa’. Quando ocorre isso, utilizam-se [aspas]
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“procedimentos de rarefacdo do discurso para sustentar a enunciacédo” (RAMOS,
2013).

Para exemplificar melhor esta ética modesta, em que o discurso indireto livre
se torna presente, escolhemos dois cineastas contemporaneos brasileiros nos quais
percebemos a aplicacado do conceito de dispositivo (Parente) e de ensaio (Teixeira).
Para exemplificar mais o conceito de dispositivo, encontramos o realizador audiovisual
Cao Guimaraes, e para o ensaio, a cineasta Petra Costa.

A partir do livro Filmar o Real (2011), Consuelo Lins e Claudia Mesquita
sublinham que o filme que se destacou e criou um marco no documentario
contemporaneo nacional em torno da prorrogativa do dispositivo foi o flme Rua de
mao dupla (2004), de Cao Guimardes. O dispositivo como jogo proposto cujo
resultado ndo sabemos, mas seguimos obstrucdes ou regras narrativas dentro de um
processo que norteia e guia o filme. Em Rua de mé&o dupla, incialmente concebido
como videoinstalagao para a 252 Bienal de Sao Paulo, o dispositivo encontrado pelo
diretor foi chamar seis pessoas de classe média de Belo Horizonte, que trocariam de
casa por um dia, munidos com uma camera digital. Elas filmariam o habitat do outro,
reconhecendo o outro por sua morada. Ao final, depois de filmar, dariam um
depoimento sobre a imagem desse outro. Esse documentéario apresenta a discussao
sobre a voz do outro, da a camera para a personagem filmar o outro, que no final das
contas, no contexto desse filme analisado por Lins e Mesquita, é a voz de si mesmo.
Guimaraes, ao pedir para que as personagens falassem do outro, dessa imagem
abstrata de falar sobre alguém desconhecido, reconhecido apenas pela imagem que
foi filmada em um dia de sua vida, ja propde a discusséao do recorte, do fragmento, da
imagem documental e seu estatuto de verdade. Como afirmam Lins e Mesquita
(2011), o que mais chama atengao ao longo do filme é a carga de “exposicao de si”,
contida em imagens e depoimentos teoricamente “sobre outros”. Outro filme a se
destacar de Guimardes é o filme Acidente (2006), um dispositivo-poema. Cao
Guimaraes e Pablo Lobato armam um jogo com suas regras, a partir da criagao de
um poema composto por nomes de 20 cidades mineiras, nomes esses selecionados
casualmente pela internet. Os proprios diretores ndo conheciam previamente essas
cidades, e as filmariam tendo como Unico caminho norteador as estrofes do poema,
que forneceriam o “mapa” da viagem da realizagdo. Aleatoriedade, a busca do

acidente, a idealizacdo do acaso como forma de processo, de acontecimento filmico.
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Por fim, Mesquita e Lins (2011) destacam que o filme Acidente carrega uma rigidez
da forma pela obstrucdo do poema, contudo, amplifica a liberdade estética, plastica,
ludico-afetiva dos realizadores, que, por ndo terem uma temética objetiva para cada
cidade, filmam o insignificante, os tempos-mortos, a imagem-tempo, a plastica
imagética no cotidiano do interior mineiro (LINS; MESQUITA, 2011). Consuelo Lins
sintetiza essa ideia deleuziana sobre o tempo em estado puro ao rememorar a
imagem-tempo encontrada nos filmes do cineasta japonés Ozu, e compara-la com as

imagem-tempo compostas no filme Acidente.

S&o blocos de espaco-tempo que nos fazem ver e sentir um pouco de tempo
em estado puro, a maneira de Ozu. O filme inteiro é capturado por uma espécie
de inacdo, que contamina personagens e cineastas, favorecendo uma atencéo
inédita e concentrada nas pequenas coisas do mundo, nos seres, nos
movimentos, nos gestos, nos ruidos, nas conversas. O espectador também, é
envolvido nesse circuito em que as conexdes entre palavras e coisas, nomes
e cidades, acontecimentos e personagens sao ténues, frageis e, finalmente, de
pouca importéancia. Trata-se de um filme em que a dimenséo propositiva do
dispositivo se mistura com uma dimensao plastica, contemplativa e formal,
mesclando em um sé tempo dois movimentos que Cao Guimaraes identifica
em sua trajetéria, em trabalhos diferentes (LINS, 2007, p. 49).

Cao Guimaraes escreveu um artigo intitulado “Documentario e subjetividade:
uma rua de mao dupla”, no livro Sobre Fazer Documentarios (2007), organizado pelo
Rumos Itau Cultural. Nele, o autor propde pensarmos a realidade alegoricamente
como se fosse um lago, e diante desse lago temos pelo menos trés maneiras para
analisar. A primeira maneira € contemplativa: observamos o lago sentados no
barranco com um olhar distante, um olhar passante, algo que incide e elege, no
momento do encontro entre a imagem que é dada e os olhos que a percebem. Na
segunda, ainda na margem do lago, lancamos uma pedra no lago; esse lago
reverbera, desorganizamos o0 aparentemente organizado. A pedra é o dispositivo.
Uma proposicao que aciona um movimento e que produz uma reacao, o método dessa
segunda maneira é visto na nocdo de esvaziamento da autoria, ou, pelo menos,
almeja o desejo do compartilhamento desta. Um jogo que nao se joga sozinho, para
cada acdo resulta uma reacdo. Ja na terceira via, temos a imersao no lago: o corpo
se joga para sentir todo o mistério que ha dentro do lago, uma atitude de entrega e
investigacdo (GUIMARAES, 2007).

Esta terceira inflexdo destacada por Cao Guimardes como imersao,

investigacdo, entrega, esta alegoria do lago, carrega o sujeito para a experiéncia com



76

a realidade. Fernando Elinaldo Teixeira (2015) destaca que o cinema, desde os
primordios, foi uma arte impura, contaminada por outras artes. Teixeira (2015)
menciona que, historicamente, no documentério identificamos sua relagdo com o
experimental: no documentéario classico (1920), a partir da vanguarda europeia
(documentério poético); no documentario moderno (1950), a proposicdo de autoria
(documentario observacional e participativo) e de documentéario performatico (1980);
e no atual momento do século XXI, o dominio do ensaio como teoria e pratica do
documentario contemporaneo

Teixeira (2012) comenta que, a partir de Raymond Bellour, intensifica os
estudos de documentario em primeira pessoa e sua relacdo entre sujeito e
subjetividade. Segundo Teixeira, Bellour provoca o questionamento sobre o estado do
Eu no cinema contemporaneo, em que opde dois modos de tratamento da experiéncia
subjetiva: a autobiografia, na qual constata que a cineasta narra ou evoca sua vida
guestionando sua prépria identidade, fragmentada, dissociada, incerta; e o
autorretrato, que, ao contrario da autobiografia, propfe uma construcdo da
experiéncia, portanto, como algo incerto cujos resultados ndo param de lancar
guestionamentos, destacando, assim, 0 autorretrato como o termo mais substancial
para o espaco autobiografico (TEIXEIRA, 2012). Dessa forma, Teixeira (2012)
sintetiza em alguns pontos proposicdes da hipotese levantada por Bellour sobre [0]

autorretrato:

1) ao invés do cinema, € no video, no video-arte, onde a experiéncia subjetiva
do autorretrato, sua aventura, melhor se realiza, particularmente em funcéo das
condicdes de producao e filmagem que propiciam um acercamento intimo; 2)
tomar-se por objeto, voltar a camera para o proprio entorno, ndo se faz “sem
deixar de observar uma distancia real em relacdo a si mesmo”; 3) o
impressionante no autorretrato “é a escassa presenca de autobiografia”, ai
‘nenhuma sequencia narrativa se desenvolve, nem mesmo em estado
fragmentario, de forma cronolégica”; 4) surpreende “que tudo o que se refere
ao passado, a infancia, que em geral sustenta o entorno sobre si mesmo e a
busca da identidade, esteja tao solto e tdo completamente indeterminado”; 5)
nesse sentido, o auto-retrato € “menos narcisico” € mais préximo do “limite do
apagamento e da impessoalidade”, sendo assim uma das formas de uma arte
da errancia (TEIXEIRA, 2012, p. 267).

Teixeira afirma em um dos artigos, organizado por ele no livro Ensaio no
Cinema: Formacdo de um quarto dominio das imagens na cultura audiovisual

contemporanea (2015), que a transformacéo da imagem-video para imagem-digital
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acarretou transformagfes na producdo do cinema dentre seus dominios classicos:
ficcdo, documentario e experimental. Teixeira destaca no cinema contemporaneo que
o dominio ensaistico se faz mais presente, e ressalta que as diferencas desse quarto
dominio em relacédo aos dominios classicos citados sao as ressignificacdes que vém
operar na relagdo cinema-pensamento (a subjetividade ensaistica do realizador), e na
imagem-palavra, em que o som ganha um poder de disjuncao/dissociacao a imagem,
0 que se percebe € o desenho sonoro, o que se destaca é a paisagem sonora. Teixeira
em sua investigacdo, por uma ontologia do cine-ensaio, afirma que o sentido de
performance contaminou a arte contemporanea nos anos de 1970, e que no Brasil
percebemos nos anos de 1980. A indagagéo desse novo dominio por Teixeira (2015)
remonta a entendermos que se pode pensar esse novo sentido da performance no
cinema como uma espécie de compensacdo, em que a retirada do espectador cede
lugar a entrada do realizador que, no caso do ensaio, ao mobilizar o recurso do
distanciamento em seu processo também se torna espectador, ambos reintroduzidos
na cena.

Escolhemos abordar o filme Elena (2012), de Petra Costa, na perspectiva do
filme-ensaio, a ética modesta que promove a performance do Eu, este Eu-Realizador
gue ao virar personagem do seu filme transborda para um Ele-Personagem, uma
construcdo através do acontecimento filmico. O disparador do filme surge de um diario
gue Petra Costa encontra de sua irma Elena, escrito por ela aos 18 anos, a mesma
idade em que Petra se encontra ao lé-lo. O efeito € catartico: os sentimentos, aflicdes,
desejos e medos do diario provocam em Petra, um encontro com as memorias de sua
irma falecida, que desvelam a presenca e auséncia de Elena na vida da cineasta
(TERRON; LAUB, 2014). O filme vai ao encontro desse autorretrato de Petra a Elena,
e atravessa 0 espectador uma discussdao sobre a depressdo e o suicidio, tema
recorrente na sociedade contemporanea. O que destacamos em primeira instancia
sobre o carater ensaistico do documentério € o diario de Elena encontrado por Petra.
Podemos contextualizar a palavra “ensaio” historicamente a partir dos diarios de
Michel Montaigne (1533—-1992), que fez um sucesso popular na Franca do século XVI,
pois se diferenciava dos textos em primeira pessoa da €poca, justamente por detalhar
0 que sabia e 0 que ndo sabia de si mesmo, do trivial a filosofia, o percurso da escrita
em torno da autoinvestigacao e sua relacdo com o mundo. Segundo o tedrico Timothy

Corrigan (2015), observa na producdo documentaria contemporanea que para
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mapear e distinguir o ensaio, na sua evolugdo de Montaigne ao filme-ensaio, séo
necessarios trés registros que interagem e se intercruzam: a expressao pessoal, a

experiéncia publica e o processo do pensamento.

No Brasil pés-retomada, tem se mostrado especialmente fértil a vertente dos
documentérios que recuperam histérias familiares. Sao relatos que comegam
como um aparente acerto de contas com o passado familiar e que acabam
propondo leituras da realidade que ultrapassaram a experiéncia individual
para desdobrar-se em novos e insuspeitados sentidos: um mergulho no
passado que proporciona um olhar critico para o percurso do préprio
documentarista (Jodo Moreira Salles em Santiago), uma revisao histérica de
diferentes desdobramentos do periodo da ditadura militar (Flavia Castro em
Diario de uma busca), a elaboracédo de uma perda familiar (Petra Costa em
Elena), as conexdes entre a histéria e a vida cotidiana (Sandra Kongut em
Passaporte hingaro) (LAITANO, 2014, p. 97).

Em segunda instancia, sublinhamos a relag&o de teatralidade no filme Elena, e
gue podemos constatar também no segundo longa-metragem codirigido por Petra
Costa, chamado Olmo e a Gaivota (2015). Ismail Xavier (2015) aponta a teatralidade
como uma condicdo que transcende o teatro, manifestando-se em distintas situacoes
da vida social e do cotidiano, o fundamental € que a teatralidade é percebida quando
reconhecemos no mundo historico, a performance que deflagra a subjetividade da
documentarista. O que temos como linha condutora é a teatralidade como jogo
dramaturgico de Petra entre a fabulacdo e o real, entre a ficcdo e o documentario,
esse jogo na busca de filmar o entre esses dois estados, 0 entre-imagens pontuado
por Bellour; com a diferenca de que no filme Olmo e a Gaivota, Petra faz codirecao
com a dinamarquesa Lea Glob. Nesse documentério, Petra traz a tona o tema da
soliddo na maternidade, a gravidez e o papel da paternidade, as insegurancas
femininas, em suma, um filme do universo feminino intimo. A metalinguagem integra
a narrativa. Olivia Corsini é uma atriz que descobre que esta gravida durante o
processo de ensaio para estrear a peca A Gaivota, de Tchekov, e, ndo obstante, sua
gravidez é de risco, o que a faz ficar de repouso e, consequentemente, bastante
sozinha em casa. Petra e Lea trazem a quebra de paradigma da maternidade dentro
de um ideal romantico: ter um filho € saber que seu dente esta caindo porque o célcio
do seu corpo esta indo para o bebé. Em entrevista ao programa Metrépolis, da TV
Cultura, Petra revela que o filme nasceu da parceria com a dinamarquesa Lea Glob:
Petra queria fazer uma ficcdo e Lea, um documentario. O acordo para o filme em

comum foi de filmar uma falsa ficcédo, a partir de um dia na vida de uma atriz, criar
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uma ficcdo, contudo, o que era um dia virou nove meses. O que podemos destacar
desses dois filmes de Petra (Elena e Olmo e a Gaivota) é o elemento ensaistico como
um jogo a que a cineasta submete seu corpo dentro do dispositivo, que entrelaca o
poético da subjetividade, e assim como todo jogo do discurso indireto livre, 0 jogo

entre ficcdo e documentério € aberto a experiéncia.

Em outras palavras, nomeamos como falsa ficcdo aqueles filmes que,
embora se apresentem como espetaculos encenados, flertam com a
esséncia do cinema documental, ao investigar e/ou ressignificar o mundo
com um instrumental calcado na experiéncia humana, incorporacdo de nao
atores (profissionais) ou atores sociais, que se prestam a resolver o préprio
espaco simbdlico, sujeitos a técnicas de atuacdo e recriacdo de papeis
autorreferentes. [...] Trata-se de um cinema reflexivo, polifénico, que rompe
com as regras do naturalismo, com a cronologia e linearidade para subverter
a relacdo causa-efeito na articulagdo da montagem, evitando assim o modelo
comprobatério dos registros memorialistas que catalogam o tema,
burocratizam o método, na ilusao de esgotarem o assunto. (PIZZINI, 2015, p.
140-141).

Promovemos, entdo, a partir de cineastas mineiros, Cao Guimarédes e Petra
Costa, um entendimento do documentario contemporaneo brasileiro performatico na
perspectiva entre os conceitos de filme-dispositivo e de filme-ensaio. Dessa forma,
como pontua Teixeira (2012), entendemos o contemporaneo mais para o caminho do
dominio do ensaio, caracterizado por uma ética modesta que promove a performance
na narrativa, na qual o cinema é a maquina de pensamento. Teixeira (2012) aponta
guatro tracos marcantes de diferenca do documentario contemporaneo para o0
classico e moderno: um novo estatuto ontolégico como dominio cinematografico, que
Ihe confere relevo e autonomia em relacdo ao dominio ficcional a que esteve quase
sempre subsumido; uma nova base técnica que vem acrescentar, primeiro, a imagem
videografica e, a seguir, a digital; um deslocamento do processo de realizacdo das
esferas, antes prioritarias, da pré-producao e producédo para a pos-producao, que se
torna determinante; e por ultimo, uma hibridez constitutiva que lhe confere uma
consisténcia multiforme e polifénica sem precedentes (TEIXEIRA, 2012)

Entender a teoria e a histéria documental amplifica 0os questionamentos e
fortalece a construcdo de métodos narrativos para o documentarista que esta em
campo, em seu processo de por a prova seu dispositivo filmico. Todos esses
guestionamentos e saberes sdo de determinante importancia para a capacitacdo do

roteirista documental, para que possa compreender que cada filme documentario é
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exclusivamente Unico, e que depende dessa relacdo criada entre quem filma e quem
e filmado, ou de quem filma para quem investe, seja inciativa privada ou publica. Esse
passeio nesses dois primeiros capitulos nos serve de embasamento para um
pensamento documental, assim como para exercitar a memadria, para uma gama
criativa de narrativas e experiéncias que o documentario, desde de seu principio,

carrega.
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4. ROTEIRO DOCUMENTAL

O roteiro de documentério, em especial o contemporaneo, nao tem uma forma
definitiva, ele esta em aberto, e apenas se fechara quando o filme for exibido apo6s ser
finalizado na sala de montagem. O que podemos salientar, entdo, sdo suas narrativas,
0s modos de contar ou narrar histérias do real. A experiéncia faz parte da narrativa,
principalmente ao analisarmos o documentario contemporaneo, em que o projeto do
filme é o seu préprio trajeto. E de grande importancia relembrar as taxonomias criadas
por Bill Nichols (2006) ao sintetizar os modos de representacdo do documentario,
assim como a classificacdo de Ferndo Ramos (2013) pontuando a ética e o ponto de
vista para entender o documentario. O que pretendemos nesta dissertacdo é provocar
o entendimento do roteiro documentério na perspectiva tracada por Luiz Rezende
(2013), na qual o documentario € analisado a partir do jogo entre o virtual e o real
(atual), que coexistem, faces da mesma moeda.

Partindo da premissa de Rezende, recorremos a praxis do documentario.
Desse ponto de partida, buscamos uma microfisica do documentéario, a partir dos
textos de Patricio Guzman, Michael Rabiger, Sheila Curran e Sérgio Puccini, que
serviram como base para entender procedimentos ou métodos de abordagem que
podemos desenvolver no roteiro de documentario, como se o vocabulario de
narrativas pudesse trazer um esboc¢o ou esqueleto do que o documentario néo filmado
podera vir a ser. O roteiro de documentario desenvolve-se nesse caminho, em que o
roteiro € a prépria bussola, e para cada filme uma nova bussola é criada como método.

No aporte deste estudo, encontramos no documentério contemporaneo, muitas
vezes, o diretor como personagem de seu filme, o condutor de seu dispositivo. Sua
performance revela seu método de abordagem e sua subjetividade na narrativa, como
conceitua Ferndo Ramos, a ética modesta. Dentro do documentario contemporaneo,
selecionamos para andalise documentérios produzidos em Sergipe, mais
especificadamente em sua capital Aracaju, a partir da primeira década do século XXI
(2010). O que interessa a esse estudo € o processo de feitura do filme, no qual o
roteiro esta sempre em um ambito de jogo com o0 acaso, e ao contrario do cineasta de
ficcdo, que é considerado um mégico, o cineasta documentarista, por sua vez, é visto
neste estudo como um vidente. Entdo para podermos entender os problemas e de

feitura de cada filme, recorremos ao recurso da entrevista com os realizadores, para
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podermos adentrar nos realizadores e que desencadearam a criagdo dos
documentarios. Os documentarios escolhidos foram: Caixa D’agua: Qui-lombo é
esse? (2013) de Everlane Moraes, Aracaju, o que hd em mim, o que falta em vocé
(2014) de Ivy Almeida e Ocupe a Cidade de Kaippe Reis e Thais Ramos (2016).

4.1 PROPOSTA: DA IDEIA AO TRATAMENTO

Comecaremos com uma estrutura esbocada pelo cineasta chileno Patricio
Guzman, diretor aclamado pelo documentario Batalha do Chile. Em seu livro, Filmar
0 que nao se vé (2017), afirma que a razao de escrever o roteiro de documentario nao
esta so no fator de organizagédo, comunicacdo e economia na produgédo de um filme,
mas em especial no papel de intuicdo, deducéo, investigacdo e imaginacdo que o
realizador desenvolve a cada tema em sua obra. Segundo Guzman (2017), cada
realizador desenvolve seu método de narrar.

Filmar um documentério é estar diante de uma expedicdo, como fazia Luiz
Thomas Reis com a expedicdo Marechal Rondon desbravando o desconhecido Brasil.
De modo semelhante, também podemos nos imaginar em uma pescaria como
Flaherty e Nanook, e filmar um documentério seria aguardar o momento que o peixe
fisga a isca, permanecer fiel a espera do acontecimento, do jogo com o acaso. O foco
documental é a acdo, a experiéncia de pescar, e nao exatamente o peixe, que é uma
consequéncia possivel, jA que ndo conseguir “o peixe” faz surgir outro filme. Escrever
um documentario coloca certas demandas que o roteiro de ficcdo ndo necessita
responder, como é o caso da ética na tomada. Todavia, a concepcéo de personagens,
cenas, sequéncias, locagdes, ritmos, os trés atos de Aristételes estdo presentes na
estrutura de muitos documentarios, do classico ao contemporaneo.

Guzman, em seu método de escrita documental, desenha seis etapas para
construcéo da proposta: ideia, dispositivo, sinopse, pesquisa, localizacdo de cenarios
e personagens, e o roteiro “imaginario” (GUZMAN, 2017). A proposta €, entdo, a
primeira fase do roteirista, ja que € com a proposta que o filme busca patrocinadores,
editais, recursos para a realizacdo. Para nossa organizagcdo, seguiremos um método
de interseccdo entre os modelos de propostas de Sérgio Puccini (2009) com
pontuacdes de Guzman. Nesse sentido, para construir nossa proposta seguiremos a

seguinte ordem: Ideia, Dispositivo, Pesquisa, Argumento, Tratamento.
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4.1.1 ldeia

O roteiro comeca a partir de uma ideia, e ressaltamos que em um filme autoral,
o realizador tem que estar “gravido” da historia que deseja contar. A ideia tem que
conter uma historia com desenvolvimento dramético, e ndo uma lista de temas, como
salienta Guzman, para quem, antes de buscar grandes temas, o realizador deve
buscar contar grandes historias (GUZMAN, 2017). Para Patricio Guzman, a ideia pode
surgir de um jornal, de uma histéria contada no bar ou até mesmo de algo que
aconteceu com o proprio realizador. O filme comec¢a quando o realizador desenha o

seu dispositivo, ou seja, a maneira como vai ser filmada a ideia para o espectador.

4.1.2 Dispositivo

O dispositivo vem a ser 0s recursos narrativos escolhidos pelo roteirista para
narrar sua historia. Tudo depende do documentéario a ser filmado. Sérgio Puccini
[2009] observa que documentarios que abordam eventos passados e que trabalham
com material de arquivo, como filmes educativos e institucionais, tendem a ter mais
controle sobre o texto que é passado ao seu publico. Por exemplo, num documentario
sobre dinossauros no Brasil, poderiamos utilizar um filme todo feito em animagé&o, com
recurso de entrevista de especialistas e estudiosos do Brasil e do mundo, utilizando
uma voz em off guiando o espectador no decorrer das sequéncias.

Todavia, o0 estudo que pretendemos aqui no nosso itinerario busca perceber o
processo de feitura do roteiro de documentarios autorais contemporaneos realizados
em Aracaju. Dessa forma, percebemos que o roteiro € esse ser em aberto e o
dispositivo é o pontapé inicial logo apés ter-se originado a ideia. O dispositivo é a
motivacdo, carrega a justificativa e a maneira como o realizador deseja filmar
determinado tema ou personagem. A ética e a estética estao presentes na escolha de
seu dispositivo. Guzman (2017) afirma que o dispositivo € uma alegoria, e por meio
dela o realizador delimita seu campo de abordagem e faz a eleicdo dos recursos
narrativos para contar a historia. Por exemplo, no filme de Everlane Moraes, Caixa
D’agua: Qui-lombo € esse? (2013), vemos que a utilizacdo das vozes de seus

personagens saem do paradigma convencional de método de entrevista, utilizando a
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técnica de retratos vivos (GUZMAN, 2107), mesma técnica vista no documentéario de
Win Wenders chamado Pina (2011).

Guzman ressalta que o dispositivo € o que unifica a historia, é o fio condutor, e
descreve trés dispositivos naturais que ocorrem no momento de filmar: personagem,
fato e viagem. Nesse sentido, os filmes que analisaremos neste estudo recorrem tanto
a fato quanto a grupo de personagens como escolha em seus dispositivos. O filme de
Everlane promove a historia de seus antepassados africanos a partir do quilombo
urbano onde vivem seus familiares em Aracaju, e os filmes Ocupe a Cidade (2016),
de Kaippe Reis e Thais Ramos, e Aracaju, o que ha em vocé e o que falta em mim,

de vy de Almeida (2014), escolhem falar sobre ocupacéo de arte urbana em Aracaju.

4.1.3 Pesquisa

Puccini (2009) descreve que a pesquisa tem que estar imersa na hipétese de
trabalho do filme, e para esse primeiro momento de pré-producao destaca trés pontos
de investigagdo para o documentario: material de arquivo, pré-entrevistas
(personagens) e pesquisa de campo (locacdes). A pesquisa € por onde a historia
comeca a ganhar corpo, e também aquilo por meio do que o realizador percebe a
acessibilidade que tem a sua historia e coloca a prova o seu dispositivo.

Para exemplificar os trés pontos, primeiro temos o documentario Onibus 174
(2002), de José Padilha, com a quantidade de material de arquivo midiatico que
conseguiu no caso do sequestro ocorrido no Rio de Janeiro em 2000. Sobre as pré-
entrevistas, Puccini relata que tanto pode existir o primeiro contato do realizador com
0 seu tema e personagens, como € o0 caso do tedrico e documentarista Alan
Rosenthal, assim como temos o caso de Eduardo Coutinho, que em seu método de
abordagem prefere que essas primeiras entrevistas sejam feitas por seus assistentes
de direcdo e producdo, e entdo, a partir delas, Coutinho faz a selecdo dos
personagens para seu filme. A pesquisa de campo compde entdo a triade da pesquisa
na fase de pré-producao, e é justamente a selecéo das locacfes onde serao filmadas
as acoes dos personagens. No caso de um documentario observacional, percebemos
gue o realizador, se estiver acompanhando, por exemplo, um politico — como é o
caso dos filmes Entreatos (2004), de Jodo Moreira Salles, ou Primary (1960), de

Robert Drew — ndo tem controle das locac¢fes; ele se adapta as situagbes, como um
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filme de viagem. Contudo, na op¢ao de documentarios participativos, percebemos que
a selecao das locacfes € intimamente relacionada com a atmosfera que o realizador
deseja para o filme. Exemplo disso é o filme SHOAH (1985) do diretor Claude
Lanzmann, com os depoimentos de judeus que se salvaram do nazismo, falas
captadas nos campos de concentracdo onde foram torturados.

Guzman (2017) classifica que o documentario esta “acima” da reportagem e
“abaixo” do ensaio cientifico, e utiliza ferramentas tanto de um como de outro na sua
pesquisa.

O documentarista deve se converter em uma especialista amador do tema:
lendo, analisando, estudando todos os pormenores do assunto — ndo tanto
para fabricar um produto “documentado”, mas para ter maior liberdade de
acdo durante a filmagem. Quanto mais profunda for sua pesquisa, maiores
serdo as possibilidades para improvisar e desfrutar de maior liberdade de
movimento. Podera, assim, escapar dos “peritos” — 0s especialistas,
impostos pelo canal ou outra instituicdo para nos amedrontar. N&o s se deve
pesquisar entre quatro paredes, mas também visitar arquivos, bibliotecas,

museus, centro de documentacao ou fazer entrevistas com conhecedores da
matéria. E um trabalho bem parecido ao escritor. (GUZMAN; 2017, p. 41).

4.1.4 Argumento

O argumento nada mais € que a selecdo dos elementos narrativos e
informativos obtidos na pesquisa do documentario. Puccini revela que no argumento
o documentarista deve estabelecer os personagens principais, a acdo dramatica, o
tempo e o lugar da acdo, bem como 0s eventos principais que compordo a histéria
(PUCCINI, 2009) Dessa forma, encontramos no argumento a macroestrutura do filme,
ou seja, 0 esqueleto de sustentacéo do roteirista.

Puccini afirma que o argumento tem que contestar as seis perguntas na
producdo de um documentario, tdo comuns no ambito do jornalismo-reportagem: o
qué, quem, quando, onde, como e por qué? Essas perguntas sao coletadas na etapa
da pesquisa. E uma previsdo do que pode ocorrer no filme, dando sustentacdo ao
argumento de que filmar ou escrever um roteiro de documentario ndo é dirigir no

€eSCuro.

O qué? diz respeito ao assunto do documentario, seu
desenvolvimento, sua curva de tensdo dramatica. Quem? especifica os
personagens desse documentario (0s personagens sociais e, se por
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acaso houver, os de ficcdo; muitas vezes criados para auxiliar a
exposicdo do tema), além de estabelecer os papéis de cada um deles.
Quando? trata do tempo histérico do evento abordado. Onde?
especifica locacbes de filmagem e/ou espaco geografico no qual
transcorrera o evento abordado. Como? especifica a maneira como o
assunto serd tratado, a ordenacdo de sequéncias, sua estrutura
discursiva, enfim, suas estratégias de abordagem. E por qué? trata da
justificativa para a realizacdo do documentéario, o por qué da
importancia da proposta (a necessidade de uma justificativa € mais
pertinente em projeto de filmes documentarios do que em filmes de
ficcdo). (PUCCINI, 2009, p. 37).

Segundo Puccini (2009), o argumento carrega recursos narrativos que sao: os
personagens que podem estar em situacao de conflito ou em situacao de entrevista;
a encenacao; o tempo histérico e narrativo; espaco (locacdes). Essa selecdo de
Puccini refor¢a os recursos narrativos que podem ser encontrados para estruturacéo
de um filme documentério.

Os personagens sdo 0 que promovem a a¢do dramética, que faz com que o
filme prossiga. Dessa maneira, podemos entender o personagem tanto como uma
pessoa quanto como um ser inanimado, uma forca da natureza, e até mesmo um
objeto ou locagdo. Todavia, Puccini ressalta que ha filmes que ndo dependem de uma
acdo draméatica dos personagens, como Noite e neblina, de Alain Resnais, no qual
percebemos a retérica de uma voz reflexiva; sdo filmes conceituados como ensaios,
que tendem a minimizar ou excluir a acdo dramatica (PUCCINI, 2009). O desafio
salientado por Puccini estd em o documentarista contar as fantasticas historias reais,
enquanto os personagens sao os condutores de empatia para o espectador continuar
seguindo a historia.

Personagem em situacdo de conflito € uma estrutura em que temos muitas
vezes a jornada do heroi, um jargdo muito utilizado no ambiente do cinema de ficcao
hollywoodiano classico. A jornada do herdi é uma estrutura para contar histérias que
nasceu com Joseph Campbell (1997), na obra O Herd6i de Mil Faces. A personagem
em situacdo em conflito pode ser vista em filmes com abordagem observacional, como
o0 documentario Crisis (1963), de Robert Drew. Puccini destaca que Drew, como
critério para a escolha de seus temas, busca encontrar personagens que estejam em
uma zona de conflito. Em Crisis (1963), Drew filma o presidente John Kennedy tendo
que enfrentar o governador do Alabama, George Wallace, que proibiu a entrada de

dois estudantes negros na universidade local. O filme se desenvolve com Kennedy
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nacionalizando a guarda nacional. Sem forgas, o governador Wallace aceita que os
estudantes negros ingressem na universidade (PUCCINI, 2009).

Personagem em situacdo de entrevista € o recurso cuja utilizacao identificamos
no documentario, muitas vezes, como artificio obrigatério no documentario televisivo.
Para problematizar mais, cremos que o problema ndo esta no recurso narrativo da
entrevista, e sim em como ela € utilizada no documentério. Eduardo Coutinho € nosso
maior mestre da arte de entrevista. O exercicio de seu método de enxugar 0s recursos
narrativos reforga a importancia do “menos é mais” da praxis de roteirista e diretor
com seu dispositivo narrativo, seja a montagem sem a utilizacdo de planos de
cobertura ou mesmo a retirada de trilha sonora, para criar uma atmosfera de cena
para o espectador. O que ocorre muitas vezes é que o entrevistado canta a musica,
interpreta suas emocdes, cria um jogo de cena que caracteriza uma performance. Um
acontecimento que s6 existe porque a camera esta ligada, e dentro da tomada o
cinema ganha vida. A vivéncia do encontro é que se transforma em material de
cinema, e o cinema ganha sua poténcia ao percorrer essa experiéncia de
acontecimento, de imagem-tempo. A entrevista ndo vai se repetir. Para Coutinho, a
performance dos personagens gque se destaca na entrevista € sua memaria, seu corpo
com suas historias, e assim, ao relatar sobre si, nos oferecem sua performance, sua
verdade, seus sonhos, a vida em poténcia.

A encenacgédo é um recurso utilizado desde os documentarios expositivos, a la
Grierson e Alberto Cavalcanti, até os documentarios contemporaneos nos quais o
proprio diretor € o personagem central do filme, como percebemos nos documentarios
interativos de Michael Moore. A relacao criada entre quem filma e quem é filmado é
que dita o contexto da encenagdo, como ressalta Jean Rouch (apud GUZMAN, 2017):
“‘quando uma camera € ligada, uma privacidade é violada”. Essa relacao esta baseada
numa intimidade conquistada e retratada pelo documentarista, e traz a tona a ética
versus a estética a partir do ponto de vista do realizador. Com exemplo, temos o filme
A ténue linha da morte (1988), de Errol Morris, que, a partir de um dispositivo
investigativo, utiliza a encenacdo de um crime para duvidar que a autoria do
assassinato foi da pessoa acusada pela policia. O jogo utilizado entre os depoimentos
versus as versdes encenadas do acontecimento carrega a dubiedade sobre a verdade

e o drama para o documentario (NICHOLS, 2005).
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Uma boa forma de entender como retratar o tempo no documentario é
classifica-lo de duas formas: histérico e narrativo. O tempo historico é um recurso a
partir do qual podemos diferenciar facilmente a narrativa de um documentério e a de
uma ficcdo. No filme de ficcdo, o tempo esta no presente; até quando o recurso do
flashback é usado, é um tempo presente que encontramos ao assistir. NoO
documentario, entretanto, usualmente € sobre o passado, ou algo que ainda esta
ocorrendo. O presente fabricado na ficcdo é entrelagado na continuidade por tomadas
distintas em busca da encenacéo, ou seja, a nao cronologia de encadeamento dos
planos ressalta a composicao da cena, prevista no roteiro técnico. No documentario,
o instante de filmagem carrega muito a dor e a delicia de ser documentarista, ja que,
ao contrério da ficcdo, no documentario temos a preponderancia do acaso como risco
do real, com o0 encontro da experiéncia, em que o realizador apenas faz uma previsao
de filmagem e ndo tem controle nenhum sobre a composi¢do do quadro seguinte.
Puccini ressalta que “a escrita do argumento devera levar em conta uma abertura para
o tratamento de um tempo gque ndo € de seu pleno dominio, o presente da filmagem
que nao pode ser planificado com antecedéncia” (PUCCINI, 2009, p. 47). O tempo
narrativo possui procedimentos que se misturam aos de ficcdo. Por exemplo, o préprio
flashback utilizado no filme Onibus 174, de José Padilla, é um recurso utilizado para
reforcar o drama da historia e criar novos vinculos entre o personagem principal,
Sandro, e a histdria de como ele sequestrou um 6nibus numa avenida movimentada
do Rio de Janeiro. Ou seja, uma historia narrada para entendermos por que o0
personagem fez aquilo; é a historia que a televiséo ao vivo ndo conta. Puccini destaca
gue outro ponto caracteristico € perceber que, ao contrario da ficcdo, que segue a
trama, o documentario segue a argumentagdo, corroborando para que a linha de
tempo tenha essa descontinuidade, em uma exposi¢ao retorica que por vezes possui
mais um carater descritivo que narrativo (PUCCINI, 2009).

O espaco, assim como o tempo, no documentario carrega o carater de
descontinuidade. Por exemplo, em filmes que utilizam o recurso da entrevista,
percebemos que, no decorrer da argumentagdo, passamos de um espago a outro,
amarrados pela oratéria dos depoimentos e de sua linha de raciocinio. As séries
documentais de Ken Burns sdo exemplos da utilizacdo do espagco com essa
abordagem, ja que € comum a utilizacdo de material de arquivo com a narragdo em

off que conduz o filme. Contudo, temos uma outra maneira de perceber o espaco,
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como no caso os filmes de Eduardo Coutinho, em que o espaco filmado carrega uma
grande importancia de memaria, como em Edificio Master (2002), O fim e o principio
(2005), Jogo de cena (2007) e até o péstumo Ultimas conversas. Guzman aborda o
espaco como um ponto importante na construcdo da sua narrativa. Afirma que, muitas
vezes, 0 espaco ideal é a propria residéncia dos personagens; porém, existem filmes
gue necessitam ter um espaco em que nao haja nenhum elemento contrastando com
a atmosfera que se deseja ao seu documentario. A guisa de exemplo, Guzman cita

seu filme O caso Pinochet (2001):

Para as entrevistas que fiz para O caso Pinochet, percorremos trés cidades
procurando loca¢des (Londres, Madri e Santiago do Chile). As entrevistas sdo
testemunhos tragicos bastante dificeis de serem combinados. Em muitas
casas, havia um ambiente que se contradizia com as lembrancas dolorosas
dos personagens. Certos maveis, decoracdes ou mesmo a cor das paredes
incomodavam. Quase todos os personagens eram femininos, e a maquiagem
e a bijuteria ndo tinham relagdo com suas palavras. Nao quero dizer que eu
estava procurando um ambiente funebre, nada disso. Eu desejava um espago
austero, sem objetos que destacassem, e comecamos a procura-los.
Visitamos durante um tempo alguns hotéis, saldes para casamentos e
banquetes, espacos neutros, no entanto cada lugar havia um problema: falta
de luz, de siléncio, falta de espaco. Precisamos, por fim, alugar trés casas
distintas, por alguns dias, sem moveis, vazias, nas quais se podiam ver as
marcas dos quadros nas paredes, as janelas hermeticamente fechadas, sem
mesa alguma em que depositar as coisas. Naquela atmosfera de auséncia,
de abandono, as entrevistas encontraram seu espaco adequado (GUZMAN,
2017, p. 68-69).

4.1.5 Tratamento

Puccini afirma que o tratamento organiza a estrutura discursiva advinda do
argumento. Dentro dessa estrutura discursiva temos a eleicdo das sequéncias que
fardo parte do filme. Sérgio Puccini ressalta cinco sequéncias indicadas por Dwight
Swain, que podem ser exercitadas e imbricadas entre si para realizacdo do
documentario (PUCCINI, 2009, p. 50):

e Sequéncias montadas para expressar um conceito, uma ideia ou
pensamento.

e Sequéncias montadas para cobrir uma acéo.

e Sequéncias que introduzem cenario, ambiente ou lugar.

e Sequéncia que apresentam um personagem.
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e Sequéncias que servem para criar um clima para o documentario.

A estrutura discursiva mais recorrente é a dos trés atos aristotélica, que serve
como um modelo bastante produzido em filmes e séries hollywoodianas. O importante
gue podemos retirar para 0 documentario é a ideia de arco dramatico, ja que os seres
humanos passam por arcos draméaticos em seus cotidianos. Michael Rabiger (2011,
p. 285) descreve que o arco dramatico “é uma ferramenta valiosa para a diregéo
porque com ela vocé pode interpretar o desenrolar da acao que vocé esta filmando e
decidir como filma-la”. Segundo Rabiger, podemos resumir o arco dramatico em trés

atos da seguinte forma:

e Primeiro ato: estabelece o cenario inicial (define personagens,
relacionamentos, situacdo e o problema dominante enfrentado pelo
personagem ou pelos personagens centrais).

e Segundo ato: aumenta as complica¢des dos relacionamentos, a medida que
0 personagem central luta contra os obstaculos que o impedem de resolver
o problema principal.

e Terceiro ato: intensifica a situacdo, que culmina no climax ou no confronto,
guando o personagem central chega entdo a resolucdo, muitas vezes
atingindo um climax emocionalmente gratificante. A resolu¢cdo ndo é
necessariamente um final feliz; ela pode ser um boxeador aceitando a

derrota.

A estrutura dos trés atos ndo é uma pratica para colocar uma camisa de forca
nos documentarios, e sim para organizar o encadeamento da narrativa. Rabiger
descreve que o diretor ou cinegrafista tem que compreender o arco dramatico que
pulsa nas acdes de sua historia, de seu personagem, ja que muitas vezes as melhores
cenas estdo nos pequenos dramas do cotidiano. A estrutura do documentario se
estabelece entdo na forma do tratamento, nas sequéncias ordenadas pela forma e
estilo que o diretor deseja ao seu filme. Dessa maneira, Rabiger sintetiza alguns tipos
de filmes que sao propostos na fase de tratamento e que ajudam a estruturar o

documentario. Filmes em que o tempo € apresentado cronologicamente (filme
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centralizado em eventos, filme-processo, filme-jornada); flmes em que o tempo néo é
cronologico (filme pessoal, filme entre muralhas, filme-tese); e, por fim, os
documentarios em que o tempo ndo é um elemento relevante (filme-catalogo)
(RABIGER, 2011).

Na estrutura de tempo cronolégico, o0 documentario necessita de um processo,
gue faca com que gere dinamica e movimento, o fio condutor que alinhe o filme do
comeco ao fim. Por exemplo, filmes sobre campanha politica se desenvolvem a partir
de eventos com data de término, como Primarias, de Robert Drew, Entreatos, de Jo&o
Moreira Salles, e Vocacdes do Poder, de Eduardo Escorel. Rabiger conceitua filme-
processo como um tipo de documentario que depende de eventos autbnomos que
sao registrados durante a filmagem. Documentarios em que a sequéncia cronolégica
€ seguida (fazer uma viagem, construir uma casa, um casamento, uma eleicao), e
cujos eventos podem ser emocionantes se forem tratados como arquétipo ou metafora
de algo que ja vimos, mas experimentamos como se fosse a primeira vez. Rabiger
aponta que a atencao do documentarista no filme-processo tem que ser voltada para
as fases de um evento, e seu poder de descricdo e sintese nas decisées de tomada
de cena.

O filme-jornada segue o mesmo atributo do filme-processo: a jornada traz a
alegoria que o dispositivo pede para filmar a historia. O filme A marcha dos pinguins
(2005), de Luc Jacquet, é caracterizado por Rabiger como filme-jornada. A saga sobre
a sobrevivéncia dos pinguins-imperadores da Antartida e sua jornada de
acasalamento faz uma alusédo a vida dos homens. A referéncia esta nitida, ainda mais
com o reforco da voz em off, na verséo francesa, dublando e dando voz aos pinguins.
Uma caracteristica do filme-jornada é que ele demonstra um ciclo que se repete.
Rabiger enaltece o filme de Jorge Furtado Ilha das Flores (1989), e afirma sua
estrutura de filme-jornada. Nele, o tomate é a metéafora cruel da vida e dignidade dos
seres humanos. A partir da vida do tomate, de sua colheita no campo para a feira; da
feira para a mesa de uma dona de casa; da dona de casa separando o tomate
estragado que vai para o lixao; de dentro do lixdo, o dono separa a melhor parte para
0 porco. O gue nao serve para o porco é liberado para familias fazerem sua coleta.
Como afirmamos, € algo ciclico, um evento que recorrente acontece. Nesse caso,
Jorge Furtado utiliza o recurso da voz expositiva a la Grierson, com extrema destreza,

junto a um dinamismo da montagem.
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Sobre documentarios ndo cronoldgicos, temos o filme-pessoal, como o
documentario Elena, de Petra Costa. Ao abordar a morte de sua irma por suicidio, a
diretora consegue adentrar debates sobre salde mental de uma forma poética. O que
se evidencia no filme é justamente a falta de cronologia do tempo. A montagem segue
o fluxo da memoaria que Petra desenvolve recorrendo a todo o material audiovisual
afetivo que tem ao falar sobre sua irma. Outro filme nesse perfil, da mesma diretora,
€ o documentario Democracia em Vertigem, no qual revela sua posi¢ao sobre o golpe
gue a ex-presidenta Dilma sofreu, e a partir desse fato traca alegorias historicas que
partem da relagcdo de um pais construido através de golpes de estado em sua
formacédo social. O filme relata entdo uma ferida aberta, descreve a sombra dos
tempos de ditadura e a democracia em vertigem.

Para citar mais dois modos né&o cronoldgicos, temos “o filme entre muralha e o
filme-tese”. No primeiro, como o termo ja revela, a flmagem vai ser realizada em um
ambiente institucional. O diretor americano Frederick Wiseman € um grande exemplo
desse tipo de estrutura de filme observacional. Como exemplo, temos seus primeiros
filmes: Titicut Follies (1967) e High School (1968). No Brasil, podemos ver a diretora
Maria Augusta Ramos, que filmou Juizo e Justica em ambiente de Juizado de
Menores e Cércere, assim como o recente filme, chamado O Processo, outro
documentario que também abordou o tema do golpe e o impeachment de Dilma. Em
suma, Rabiger afirma que o documentarista filma um microcosmo com a intengdo de
criticar um macrocosmo. O filme-tese € um modo de fazer filme que se assemelha a
ideia de um ensaio. Nele, o documentarista discorre sobre o assunto tendo um ponto
de vista jA& demarcado, buscando, assim, defender seus argumentos, sua tese.
Podemos afirmar que boa parte dos documentarios cinemanovistas sao filme-tese. A
utilizacdo da narracdo em off, encenacdo, o método de entrevista, assim como a
utilizacdo de material de arquivo Sdo 0s recursos recorrentes para construcdo das
narrativas de filme-tese. Podemos destacar como exemplo tanto Aruanda de
Linduarte Noronha (1959) quanto Fahrenheit 9/11 (2004) de Michel Moore.

Rabiger encerra sua analise demonstrando que ha estruturas em que o tempo
nao é relevante, e classifica uma delas como filme-catalogo. O filme-catalogo aqui é
percebido por filmes poéticos como os filmes de Joris Ivens, poeta vanguardista da
imagem do cinema mudo, com filmes como A Chuva e a Ponte. Ambos os filmes

revelam, de forma lirica, uma Holanda dos anos de 1920; contudo, percebemos a ideia
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de catalogacao nos filmes. No Brasil, a cinematografia de Cao Guimaraes, realizador
e artista plastico, em sua montagem e construcdo do roteiro, desenvolve em sua
cinematografia o desprendimento de uma narrativa cronologica de tempo e espaco, e
0 jogar com 0 acaso em seus documentarios. Como exemplo, temos o dispositivo-
poema com o filme Acidente, que parte de uma poesia feita aleatoriamente dos nomes
da cidade mineira como desencadeador do filme.

A pergunta recorrente para o tratamento é: como e de que forma filmar, ou
melhor, traduzir a histéria que se deseja em imagem e som? Todas essas taxonomias
conceituadas por Rabiger (2011) nos servem como um vocabulario de linhas
narrativas para serem usadas na estruturacao das sequéncias do tratamento do filme.
A funcdo do tratamento € mostrar, € tornar visivel, € promover em imagem-som as
ideias do argumento. Sérgio Puccini (2009) sintetiza o tratamento com a selecao de
trés grupos de recursos narrativos para a imagem: 0s registros originais, o material de
arquivo e os recursos graficos.

Os registros originais sao todos os registros feitos pelo realizador do filme.
Dentro desses registros ha o evento autbnomo e o integrado. Os eventos autbnomos
sdo eventos dos quais a producdo ndo tem controle, o acaso é o0 que reina; e 0s
eventos integrados sao os registros calculados e feitos para producao do filme, em
gue a equipe tem todo o controle, a exemplo de docudramas, encenacfes e
documentarios com a voz de deus.

O material de arquivo que comeca a ser acumulado desde a fase de pesquisa
e segue até o final na montagem, € um dos recursos mais essenciais do documentario,
pois carrega em suma a memoria de algo, um dos exercicios do documentario é a
pratica e o registro da memoria. Entdo o material de arquivo pode ser foto, audio,
jornal, revista até mesmo filme de ficcdo, o documentario se torna livre para
ressignificar o material de arquivo.

Os recursos graficos séo utilizados desde o cinema mudo, e sabendo utilizar,
geram grande impacto no documentario. Por exemplo, na abertura do filme
Prisioneiros da Grade de Ferro, vemos uma imagem com efeito reverso, de tras pra
frente, lentamente se reconstruindo, e o recurso grafico entra em acéo informando
gue se tratava de um filme sobre prisioneiros do Carandiru. A cena é a imploséo de
um dos blocos do Carandiru. O recurso gréafico serve para ressaltar e sintetizar

informacdes para a audiéncia.
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Puccini também ressalta o recurso narrativo do som: direto, arquivo, over,
efeitos sonoros e trilha musical. Entdo temos o som direto, que € realizado no
momento da filmagem, obtido nas tomadas das locac¢des; o0 som de arquivo, que pode
ser de origens diversas como radio, programa de televisdo, audios de celular etc.; o
som over, que ndo nasce da flmagem, e sim da montagem, e funciona como narragéo
do filme, conhecido no documentario classico como a voz de deus; os efeitos sonoros,
sons produzidos na sala de montagem com o intuito de ambientar melhor a imagem;
e por ultimo, a trilha sonora musical, que tanto pode ser de arquivo, trilha ja gravada
ou uma original, criada exclusivamente para o filme.

O tratamento, como diz Puccini (2009, p. 63), “é um roteiro aberto”, e as lacunas
s6 serao preenchidas quando o realizador obtiver as imagens da filmagem. Até 14,
carregamos, como assinala Guzman, um roteiro imaginario. Para exemplificar um
tratamento que, depois da filmagem e montagem, acabou se transformando, o roteiro
€ do filme Vou rifar meu coracéo, de Ana Rieper, que nesse tratamento de roteiro se

chamava O amor € brega.

SUGESTAO DE ESTRUTURA

Abertura (interior, noite)

Camarim de Waldik Soriano antes do show

Ambiente do camarim. Waldik se prepara para show, conversa com a camera,
bebe uisque. A equipe de filmagem se faz presente, troca comentarios,
aparece no espelho do camarim. Ele brinca com as garotas da equipe, com
as mogas presentes. Uma primeira aproximag¢do da intimidade do artista.
Entra titulo “O Amor é Brega”, com som direto do burburinho do camarim.

Sequéncia 1 (interior, noite)
Show - o palco
Cenas do show, cameras no palco, musica “Eu Nao Sou Cachorro Nao”.

Sequéncia 2 (interior, noite)

Show — o climaromantico da plateia

Musica mais lenta, mais romantica. Camera no meio do publico. Mostrar
varias situagbes de romance entre os espectadores. Pessoas paqueram,
pessoas se olham, outras se agarram “obscenamente”, algumas estao
solitarias. Expressodes faciais e de corpo que falam sobre o estado emocional.
Expectativas, “clima” entre as pessoas. Esta sequéncia comega a
contextualizar o publico do Waldik, popular, e também a abordagem do
documentario — relacionamentos, vida afetiva.

Sequéncia 3 (interior, noite)

No camarim, depois do show, depoimento de Waldik Soriano

Waldik fala sobre sua experiéncia pessoal e seu processo de criagdo.
“Mesmo quando nido estou sofrendo, escrevo musicas para expressar
sentimentos que existem em pessoas tdo humildes quanto eu. Minha musica
€ sempre triste porque eu sofri muito e ndo consegui esquecer nada. Esta
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tudo dentro de mim, la no fundo, como matéria- prima para minha fabrica de
sentimentos”.

Sequéncia 4 (exterior / interior, dia)

Mulher bonita anda na rua e chega em casa

Som direto.

Camera acompanha uma mulher andando na rua. Ela olha uma vitrine,
cumprimenta alguém, cotidianamente. A mulher abre uma porta e entra na
casa onde trabalha como doméstica. Acompanhamos sua trajetoria até seu
quarto.

Sequéncia 5 (interior, dia)

Odair José — o terror das empregadas

Odair José fala sobre ser “O terror das empregadas”. Comenta a musica
“Deixa Essa Vergonha de Lado”, cuja narrativa é dirigida a uma empregada
doméstica que mentia para seu amante sobre sua condi¢cdo profissional.
“Deixa essa vergonha de lado/ pois nada disso tem valor/ por vocé ser uma
simples empregada/ ndo vai modificar o meu amor”.

Sequéncia 6 (interior, dia)

Domeéstica

A doméstica mostra seus pertences em seu quarto: os discos de que gosta,
revistas, roupas. Vai colocando trechos de musicas romanticas — Valdenice,
Lairton e seus Teclados, Reginaldo Rossi, Wando. Neste ambiente, ela da
seu depoimento: como € trabalhar em casa de familia? Sai de noite pra
namorar? Quem é seu hamorado? Quais sdo seus artistas prediletos? Gosta
dos discos dos patrdes? O que gosta de fazer?

Um exercicio interessante é assistir a um documentario e depois revé-lo com o
tratamento, que acaba sendo o primeiro passo da cineasta com a sua proposta. No
filme de Ana Rieper, percebemos a mudanca ja no titulo, de Amor € Brega para Vou
rifar meu coracdo. Dessa forma, entendemos que o roteiro de documentario se
estrutura em trés fases (proposta, flmagem, montagem) e que o filme segue o fluxo
das virtualidades. O roteiro aberto do documentario so se fecha na exibicao do filme.

O formato de um roteiro em sequéncias € comum no campo do documentario,
ao contrério da ficcdo, que é composta por cenas dramaticas. Todavia, na televisao
existe uma predilecdo pelo formato de divisdo de duas colunas: de um lado a imagem,
do outro lado, o audio. O que podemos ressaltar € que o tratamento é a primeira
sugestdo de estrutura, e como documentaristas devemos estar cientes do jogo do
acaso e do acontecimento que é a experiéncia do proprio filme. No Brasil, alguns dos
modelos para construcdo de proposta de documentario séo de editais como o DOCTV

e Itad Cultural.
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4.2 RECURSOS NARRATIVOS PARA SITUACAO DE FILMAGEM

A segunda fase do roteiro se encontra na flmagem. Depois de ter conseguido
investimento, seja por meio de edital ou com recurso proprio, o realizador monta sua
equipe e efetiva sua estratégia de abordagem. Patricio Guzman (2017) define seis
tipos de recurso para filmagem: descricdo, acéo, personagens, entrevistas, fotos fixas
e objetos, e, por fim, reconstru¢des. Sheila Curran adverte que o documentarista € um
sujeito que filma ja editando a tomada. E muito mais do que decorarmos 0S recursos
para filmagem, o roteiro de filmagem tem que estar arquitetado com sua estratégia de
abordagem, seu tom e estilo. Sérgio Puccini (2009, p. 67) observa que, a partir do
tratamento do documentario, permite-se 0 mapeamento de situacdes de filmagem.

O professor mexicano Carlos Mendonza, em seu livio Guion para Cine
Documental, afirma que a estratégia de abordagem se estabelece entre o relato do
narrador e os fatos relatados. Mendonza define, entdo, trés aspectos de estratégia a
narrativa: distancia temporal, focalizac&o e a voz do autor.

A distancia temporal faz referéncia a relacdo do narrador, ao tempo e aos
fatos relatados. A ordem cronoldgica da filmagem nao é seguida: um acontecimento
filmado por ultimo pode servir na narrativa para ser o comeco do documentario; o que
realmente importa é o encadeamento que o narrador deseja para construcdo de seu
filme. A focalizacéo traz a referéncia a partir de um ponto de vista de um relato. Esse
ponto de vista pode ser entendido de quatro maneiras: objetiva, subjetiva, onisciente
e onipresente, e a polifénica ou dialégica. A focalizacdo objetiva € quando o autor
propde uma visdo de fora dos fatos, mostrando conhecimento do que é relatado,
mMenos que 0S personagens, e ocultando sua participacdo como construtor do relato.
Na focalizacdo subjetiva, o autor esta identificado com um ou mais personagens, o
uso da primeira pessoa € recorrente, porém, tem como caracteristica o uso de uma
voz interna com comentdrios em segunda ou terceira pessoa. Na focalizacédo
onisciente e onipresente, o narrador se coloca por trds dos fatos e possui
conhecimento maior que os protagonistas, classificado como documentario da voz de
deus. E, por fim, temos a focalizacdo polifénica ou dialogica, que corresponde a
distintas vozes independentes que dao conta de existéncia e da consciéncia e critérios

diversos, manifestados simultaneamente no documentario, como observamos nos
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filmes de Eduardo Coutinho. Mendonza finaliza o terceiro aspecto com a voz do
autor, que nao tem a ver com as modalidades de representacao afirmadas por Bill
Nichols, mas sim o assunto ou tema de acordo com o ponto de vista do realizador em
relacdo ao espaco e tempo diegético do filme. Mendonza classifica quatro tipos de
narradores: extradiegético, intradiegético, homodiegético e autodiegético.
Extradiegético € o narrador que tem conhecimento de todos os fatos narrados,
todavia, € o dono da voz em off que néo participa dos acontecimentos. O intradiegético
permanece dentro do acontecimento, desempenhando unicamente o papel de
narrador, em que pode interatuar com os personagens do documentario, mas nao faz
parte da historia. Como exemplo, temos o método de entrevista de Eduardo Coutinho.
No homodiegético, o realizador participa dos fatos como um protagonista do filme. Por
vezes esta diante da camera. Os documentarios de Michel Moore representam esse
estilo de abordagem. Para fechar essa voz do autor, temos o narrador autodiegético,
este realizador que protagoniza um acontecimento, o dono de uma biografia que se
transforma em documentério. E o caso de filmes como 33, de Kiko Goifman, Elena,
de Petra Costa, e Super Size Me: A Dieta do Palhago, de Morgan Spurlok.

A discussao sobre ética e estética que atravessa o documentario em seu cerne
€ evidenciada em dois momentos: filmagem e montagem. A producdo do
documentario comeca de fato na filmagem. Por isso a importancia de ter em mente
0S recursos narrativos apresentados pela taxonomia de Mendonza, pois € sabido que
documentarios que dependem de eventos autbnomos necessitam de um apanhado
de material visual e sonoro para que a montagem tenha possibilidades na organizacéo
da narrativa.

O primeiro recurso narrativo para filmagem que Guzméan indica é a descricao.
A ideia de escrever com a camera tem esse Vi€s, pois, ao contrario da ficcao, o papel
de descrever no documentario proporciona a observacdo, de estar no momento de
espera, de olhar e escutar em siléncio, acompanhar e examinar sem interferir no fluxo
gue a vida oferece. A descricdo € o primeiro recurso narrativo, mas também € um
exercicio como o respirar para o documentarista. Guzman (2017, p. 53) afirma que “a
descricdo € um dos fatores mais expressivos e imprescindiveis do documentério e
podemos dividir em trés agentes narrativos que a acompanham: a musica, os efeitos
sonoros e 0 comentario”. O plano de cobertura que filmamos a esmo, por vezes sem

significado aparente, indo do carro que se movimenta para a bicicleta que atravessa
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a faixa e freia para a passagem da senhora idosa de bengala, carrega esse tempo
morto, em que nada acontece, e que serve muitas vezes de sequéncia na montagem
para desenvolvimento do filme.

O segundo recurso narrativo € a acao. Para capturar a acdo, Guzman (2017)
cita o cineasta Chris Marker que argumenta que o documentarista tem que estar
submerso na histéria que conta. Se estivermos filmando sobre bombeiros, devemos
nos antecipar e filmar o comeco do incéndio. Filmar o comeco do incéndio é uma
metafora que Marker evidencia e Guzman retoma para a importancia da acao que nos

move diante do filme. E a partir da agdo que narramos a historia.

Uma folha de papel arrastada pelo vento, um lapis que se mexe, uma porta
que oscila, os olhos que pestanejam tém o mesmo valor que um furacao, um
tsunami ou um terremoto. Todo movimento é acdo. Em muitos casos, € muito
mais facil captar uma acdo do que fazer uma descricdo. A cdmera se torna
invisivel quando oito operarios descem um piano do quinto andar com a ajuda
de cordas. Os pedestres olham para cima porque parece que 0 piano vai
despencar a qualquer momento. Podem-se fazer as imagens que se quiser,
porque ninguém presta atencéo na cAmera. Alguns até gritam de panico ao
olhar o piano que se choca contra a fachada. O mais importante é que esses
gritos também podem ser considerados agfes. Se alguém ergue a voz em
meio a uma assembleia e discursa impetuosamente convulsionando o
publico, também ¢é acdo. Uma pessoa que expressa sua furia, colera,
indignacdo, é como se destrocasse uma porta com as maos. Essa voz
irascivel se transforma em acdo. A palavra inflamada pode ser, portanto,
compreendida como ac¢éo. (GUZMAN, 2017, p. 57).

E a personagem que provoca a acgio, e é ela o terceiro recurso narrativo.
Assim como observamos na ficcdo, vemos documentaristas abordando pessoas em
documentarios como personagens. Outros chamam de atores sociais. Nesta
dissertacdo assumiremos, assim como Guzman, a ideia de que, uma vez filmada, a
pessoa provoca sua performance, e € a partir dessa performance que a personagem
nasce para o filme documentario. Guzman (2017) revela que as personagens devem
trazer uma experiéncia, e essa experiéncia carregada de emocao torna a personagem
0 recurso narrativo inevitavel para o filme. Portanto, a eleicdo das personagens € uma
das partes mais importantes para constru¢do do documentario.

Claudio Bezerra (2014), ao abordar a questdo da performance nos filmes de
Eduardo Coutinho, revela-nos que o procedimento de flmagem de Coutinho caminha
com as delimitacdes propostas na producdo do documentario. Bezerra compara,

assim, Eduardo Coutinho a Jean Rouch na utilizacdo das delimitagbes da filmagem
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como gatilho para seus dispositivos. Coutinho (2015) afirma que o documentarista
deve filmar o acontecimento Unico, e como ja dito, prefere que seus produtores
tenham o primeiro contato com as personagens depois de uma prévia selecao
Coutinho os entrevista, ressaltando principalmente o papel da humildade no
documentarista em relagédo a escuta do outro.

A entrevista € o quarto recurso narrativo. Dentre os diretores mais inventivos
que utilizaram este recurso, temos Eduardo Coutinho. Ele desenvolve, a partir do
mecanismo de filmagem, um método em que a camera em tripé resolve o filme em
dois planos: um médio e outro fechado; ndo héa plano de cobertura (cut-in, cut-out). O
espaco é fator preponderante dentro de cada filme e seu dispositivo, e 0
acontecimento Unico a partir do encontro do acaso exerce a poténcia da performance.
Coutinho, por néo ter um julgamento ideoldgico da pessoa a ser entrevistada, busca
em seu método o olhar sobre a subjetividade do anénimo que cativa o outro ao narrar
sua historia. Uma experiéncia do encontro, no qual ndo € preciso haver historias
verdadeiras, mas sim histérias verdadeiramente sentidas. A performance tem que ser
evocada para o publico, o teatro performético da vida cotidiana nasce a partir da
oralidade (BEZERRA, 2014). Guzman (2017) pontua que uma verdadeira entrevista é
sentida quando reconhecemos um personagem que tenha autenticidade e que
comova a audiéncia. Dessa forma, a entrevista € uma confissdo, merece o profundo
respeito diante da personagem, e por isso a relacdo de intimidade tem que estar

presente, de entrega, da equipe de producdo com os entrevistados.

Jamais se deve tocar no ponto central do tema na primeira pergunta, nem na
segunda, nem naterceira. O diretor deve avancar aos poucos. Uma entrevista
€ um lento caminho de subida. O ideal € comecar bem atras do tempo: qual
€ 0 bairro de sua infancia? O que seus pais faziam?, e de maneira escalonada
aproximar-se dos pontos de conflito (se existirem). Quando houver episodios
draméticos, devem ser deixados para o final. Se a pessoa resistir, 0 mais
recomendavel é voltar ao principio. Retroceder é conceder-lhe um respiro.
Uma entrevista € como uma espiral, uma série de circulos concéntricos que
vao se estreitando até o nudcleo. Muitos jovens me perguntam até que ponto
um cineasta tem o direito de remexer num passado doloroso ou intimo. Minha
opinido é que nao se deve ter falso pudor. Desconfio da autocensura. Penso
que, com muito tato, consideracéo, suavidade, pode-se chegar a perguntar
quase tudo. Ha detalhes, no entanto, nos quais nunca se deve tocar, porque
sempre h4 algo oculto em cada um de nés. O bom senso nos indica zonas
proibidas (GUZMAN, 2017, p. 66).
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O quinto recurso narrativo é fotos fixas e objetos, muito Gtil em entrevistas. A
fotografia exerce um poder de eternizar o passado, trazer ao presente algo que ja
passou, porém esta vivo. Este recurso no exercicio da memaoria € muito eficaz em
entrevista. Quando entrevistados veem fotos antigas, até mesmo de um espaco que
nunca visitaram, eles sentem como se ja houvessem visitado aquele local. Isso ocorre
porque a fotografia carrega sua virtualidade. A foto serve como um disparador para
interacdo entre documentarista e personagem para a na ocasidao da entrevista.
Guzman revela que € interessante utilizar o recurso de filmar pessoas diante das
cameras como uma foto fixa, chama assim de ‘“retratos vivos”, esse recurso é
interessante para utilizar na narrativa seja como cobertura para depoimentos, em
exemplo, o filme Pina de Win Wender e Caixa D’agua: Qui-lombo é esse?, de Everlane
Moraes.

O sexto e ultimo recurso narrativo indicado por Patricio Guzman sao as
reconstrucdes. Michel Rabiger intitula a reconstru¢do como um ato de reencenacao,
de reconstituicdo e de docudrama. Como reencenacgao/reconstituicdo, temos o filme
A ténue linha da morte (1980), de Errol Morris, em que uma cena de assassinato é
encenada a partir de cada depoimento da testemunha, trazendo a duvida na trama
sobre quem matou. Exemplos de docudrama podem ser encontrados em séries
histéricas como Os Ultimos Czares, que conta a historia dos Ultimos czares na RUssia,
apresentando a ficgdo ao lado dos depoimentos de especialistas na estrutura da série.
Rabiger também destaca os filmes mockumentaries (falsos documentérios), no qual
percebemos toda a estrutura com elementos documentais, sendo 0 mais classico
formato de entrevista. Como exemplo de mockumentaries temos Recife Frio (2009),
de Kleber Mendonga Filho, e No lies (1973), ambos curtas-metragens que utilizam
técnicas de estilo documental, embora os filmes sejam ficcionais.

Passamos por esses seis recursos narrativos pontuados por Guzman para
adentrarmos na terceira e Ultima fase que perpassa o0 roteiro documental: a
montagem. Mas antes de vermos 0s recursos narrativos da montagem, temos que
frisar duas coisas importantes na filmagem documental: a tomada e a circunstancia
da tomada. A tomada é vista diferentemente no campo da ficgcdo, que propde uma
repeticdo dos planos até encontrar a tomada perfeita para cena, enquanto no
documentario a tomada é um evento Unico e irrepetiivel, principalmente em eventos

autbnomos, nos quais o0 acaso torna a acdo mais genuina. Por isso a relacdo da
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circunstancia da tomada prop&e discussfes éticas no ambito do género documental,
a exemplo de filmes como A ponte (2006), de Eric Steel, que filma um suicidio na
majestosa ponte Golden Gate dos Estados Unidos e nos coloca em problematizacéo

sobre quem vem primeiro na flmagem do documentario, a ética ou a estética?

4.3 RECURSOS NARRATIVOS PARA SITUACAO DE MONTAGEM

A montagem no documentario, para Guzman, € o roteiro final. O documentério,
guando depende da filmagem e da captacdo de eventos autbnomos, percebemos que
sofre modifica¢cdes na ilha de edicdo. Amadores imaginam que a montagem € o lugar
no qual o filme pode ser salvo; contudo, Guzman adverte que, sem um bom material

captado, o montador ndo tem como salvar o filme.

A montagem é um laboratério de possibilidades de relato. Devemos tomar
muitos cuidados para ndo cairmos na tentacdo de fazer duas ou trés versdes
diferentes. Isso é fatal. Na prética, devemos ir criando uma Unica estrutura
ligeiramente, diferente da anterior, semana apds semana, buscando a versao
final. E um trabalho de ourives, um tecido de imagens e sons que vai
crescendo com lentidao ao ritmo de trés, quatro ou cinco minutos por dia. Na
sala ou fora dela, sdo escritas muitas escaletas ou listas de sequéncias. Em
meu caso pessoal, chego todos os dias com uma escaleta nova na méao.
Apesar de se tratar de esbocos, de simples enumeracdes, essas anotagcfes
S&0 a estrutura mais proxima do filme neste instante (GUZMAN, 2017, p. 77).

Michel Rabiger (2015) compara a montagem a musica, o montador tem controle
do corte; dessa forma, ele é a peca central para desencadear o ritmo da narrativa. O
autor, ao pontuar ritmo, descreve que na edi¢ao tem que existir harmonia, contraponto
e dissonancia. Neste sentido, podemos enxergar a harmonia quando vemos uma
pessoa sendo entrevistada e percebemos sua oralidade, sua expressao corporal, ou
seja, a imagem e som em alianca na sua performance. Contraponto pode ser
entendido quando temos uma cena em que o entrevistado, por exemplo, descreve seu
dia de trabalho na fabrica, e a imagem que estava nele corta para formigas que
caminham juntas em ordem para o formigueiro. O corte na imagem atrela uma
analogia. A partir disso, criamos relagdes entre uma imagem e outra. Sobre a
dissonancia, Rabiger da exemplo de um professor de Filosofia que sabe um assunto
muito interessante, porém ao transmitir tal conteddo em sala de aula, vemos um

professor com uma didatica completamente mondtona, criando uma discrepancia que
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leva o publico a comparar essas duas cenas e perceber que o professor ndo conhece
a si mesmo.

Guzman afirma que utiliza o0 método aristotélico, uma estrutura classica em que
temos: apresentacdo, desenvolvimento, conflito, climax, desenlace e fim. E ao
analisar a construcdo de sua estrutura narrativa, percebe que sua grande influéncia é
a musica, em especial a erudita. Guzman avalia, assim como Rabiger, que a musica
tem uma proximidade com a montagem, a musica como uma verdadeira escola para
a montagem. O autor revela que podemos entender a montagem a partir da forma, e
encontrar, a partir dela, elementos como unidade, ritmo, variedade, desenvolvimento
e contraste. Segundo Guzman, existem dois tipos de montadores, um que assiste ao
material com o diretor e sugere uma primeira estrutura de filme sem a sua companhia,
e 0 segundo, que € o montador que pergunta: “por onde comegamos?”. Guzman diz
preferir a segunda opg¢éo, a que constroi a estrutura do filme com o montador. Sobre
0s elementos para construir a forma, temos a unidade, que representa a
harmonizacéo entre o argumento do filme, a estética da fotografia, a captacdo do som
e o desenvolvimento dos atos na montagem; o ritmo, que tem a ver com elementos
gue no decorrer do filme se repetem — se a repeticao é desordenada, o ritmo se perde
—; a variedade, que esta relacionada com o ritmo, ja que se o filme ndo consegue
desenvolver uma variacdo do ritmo, tem-se um filme mondétono; o desenvolvimento,
gue tem a ver com o interesse que se desenvolve no decorrer do documentario para
0 publico, que avanca de forma ininterrupta; e o contraste, por fim, uma maneira de
evitar a monotonia do filme, em que o documentarista busca uma variacdo do tema
principal, a fim de surpreender a audiéncia (GUZMAN, 2017).

ApOs destacar os elementos da forma, Guzman nos revela seis recursos
narrativos para a montagem: comentario, musica, atmosfera sonora, arquivo, fotos
fixas e ilustragbes, animacdes e truques.

O comentario tem a ver com a narracao, da qual podemos encontrar varios
tipos, a depender do documentario. A voz em over em documentarios classicos,
expositivos, como documentarios historicos, € comum perceber uma voz austera e
imparcial; no entanto, em documentarios contemporaneos, autobiograficos, em
primeira pessoa, percebemos por vezes uma voz poética, com uma oralidade que
ressalta sua regionalidade e subjetividade. O importante de frisar os tipos de

comentarios € que percebemos filmes nos quais o diretor contrata um ator para poder
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narrar a historia, e filmes nos quais o diretor narra a propria histéria. Guzman revela
gue para cada filme encontramos sua voz, e aconselha a apenas gravar essa voz
guando o filme estiver com sua primeira estrutura j& montada, pois a cineasta deve
entender o ritmo da imagem para desencadear o ritmo da oralidade para o comentario.

A musica é um elemento que, para Guzman, tem que ser posto
concomitantemente & montagem do documentario. As vezes colocamos uma musica
ja gravada no filme, para agregar ritmo a montagem e servir como referéncia para,
caso o filme tenha um musico, ele criar a partir dela. Guzman frisa que, ao contrario
da ficgdo, no documentério a musica deve ser discreta, € 0 montador tem que ter essa
intuicdo para que a musica ndo seja um acompanhamento, e sim algo que
complementa a imagem. Por exemplo, temos o filme Viramundo (1965), que faz parte
da caravana Farkas, dirigido por Geraldo Sarno. Nele, a musica trilha, interpretada por
Gilberto Gil, desempenha um papel quase de narracdo no documentario. Guzman
destaca que cresce o0 numero de documentarios musicais sobre compositores,
intérpretes, concertos, e podemos exemplificar com o filme Vinicius de Moraes (2005),
de Miguel Farias, que faz uma reconstituicdo da trajetoria artistica do grande masico,
poeta e diplomata.

Para Guzman (2017), a atmosfera sonora esta relacionada com o diadlogo do
som com o siléncio do filme. O siléncio € um dos grandes agentes narrativos para o
documentario. E comum, na filmagem, o técnico de som pedir um momento de siléncio
para a equipe, e 0 que ocorre € que o siléncio chama a reflexdo, ao repararmos em
sons que aparentemente passam desapercebidos. Alguns cineastas preferem gravar
ruidos e atmosferas em estudio, no momento da pés-producao, para ter total controle

das sensac0fes que o ruido pode despertar na audiéncia.

O sonoplasta é também um discreto autor de documentarios. Sua
tarefa € criar um mundo paralelo e complementar ao discurso das
imagens. O sonoplasta reforca as ideias e emocdes da obra. Sua
imaginacdo e experiéncia resolvem os problemas mecéanicos e
expressivos. Cada técnico contribui com um ponto de vista pessoal
para a trilha sonora. Gravar, por sua vez, uma obra de documentério
ndo € a mesma coisa que gravar um filme de ficcdo. Durante uma
filmagem, ndo se sabe o0 que vai acontecer e a equipe tem que se
movimentar capturando a realidade; o sonoplasta dispde do mesmo
tempo para tomar decisfes. Seus niveis de aten¢do e empatia com a
realidade sédo distintos dos da ficcdo, em que tudo estd previsto.
(GUZMAN, 2017, p. 88).
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O material de arquivo é bastante utilizado em producdes de cunho historico,
como por exemplo na série de Ken Burns e Lynn Novick, The War: um olhar sobre a
Segunda Guerra Mundial (2007). Guzman afirma que o material de arquivo € utilizado
como uma nota de rodapé nos documentarios; todavia, temos documentarios que
utilizam em todo o filme material de arquivo classificado como filme de montagem,
como € o exemplo do filme brasileiro Nés que aqui estamos por vos esperamos (1999),
de Marcelo Masagéo. O que podemos destacar de produgdes de filmes de montagem
sao os direitos autorais sobre a imagem, pois muitas vezes € preciso pagar um alto
preco pelos direitos para ser exibido a um grande publico.

As fotos fixas e ilustracdes, como ja citado nos recursos de filmagens, &
bastante utilizada na ilha de edicdo, através da digitalizacdo das fotos para, em
seguida, realizar movimentos de zoom digital ou panoramica, associados a
comentarios em voz over. Documentarios expositivos, assim como filmes historicos,
sdo bons exemplos, como podemos ver na série documental dirigida por Eduardo
Escorel chamada Imagens do Estado Novo 1937-1945 (2018).

As animacgfes e truques, segundo Guzman, com advento da montagem
eletrbnica e da ilha edicdo nao linear, abriram um campo de possibilidades que era
bem complicado quando se filmava em pelicula. Com o advento do cinema digital,
utilizamos efeitos como fades, sobreposi¢cdo de imagens e velocidade dos frames.
Filmes como docudrama sdo bons exemplos dessa utilizacao, e podemos ir além com
documentarios animados como, por exemplo, o filme Valsa com Bashir (2006). Nele,
o diretor Ary Folman é um dos personagens, e constréi a narrativa do filme a partir da
busca de suas memodrias esquecidas do massacre no campo de refugiados de Sabra
e Shatila, com depoimentos de ex-combatentes do exército israelense que lutaram ao
lado do diretor.

Sérgio Puccini (2009), colocar suas consideracdes sobre montagem, descreve
o montador como um segundo diretor do filme. Podemos afirmar isso a partir do
montante de horas filmadas do documentario, num volume bem superior ao do de
ficcdo. Na ficcdo, a proporcdo entre material filmado e tempo de filme é de 6 para 1,
enquanto no documentario é de 50 para 1, considerando como uma estimativa e nao
um numero exato. O documentario brasileiro indicado ao Oscar de 2020, Democracia
em Vertigem (2019,) de Petra Costa, foi capturado com cerca de 6 mil horas de

filmagem, e levou dois anos para ser montado, com uma equipe de 15 editores. Esse
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exemplo é eficaz para termos a no¢do do labor exaustivo que é a montagem no

documentario até chegar ao corte final.

Em virtude de uma maior abertura para o registro de eventos do mundo, que
escapam do controle da producéo do filme no momento da filmagem e que,
portanto, ndo podem ser roteirizados com antecedéncia, a etapa de
montagem no documentério tem uma maior autonomia criativa se comparada
a montagem do filme de ficcdo. Neste, a montagem da forma final a um filme
gue cuja estrutura ja vem definida, em detalhes, desde o periodo da escrita
do roteiro. A montagem se preocupa em ajustar o tempo dos planos, dando
0 ritmo certo as sequéncias, fazendo com que a agdo dramaética seja
transposta de maneira eficaz para o meio; esta, o0 mais das vezes, presa a
I6gica de uma narrativa. No documentario, o trabalho de montagem muitas
vezes se inicia sem nenhum roteiro predefinido, o diretor tem apenas uma
hip6tese inicial, exposta em sua proposta de flmagem, que ocasionalmente
vem a ser subvertida durante o processo de filmagem [...] (PUCCINI, 2009,
p. 94).

Puccini (2009) discute os conceitos de Marcel Martin, para quem o
documentario esta mais para uma montagem expressiva do que para uma montagem
narrativa. Quando abordamos a montagem narrativa, temos a sequéncia de planos e
sua légica cronoldgica para um ponto de vista draméatico e psicolégico, enquanto na
montagem expressiva temos uma justaposicao de planos que tém o intuito produzir
um choque entre duas imagens. Assim, a montagem nao pretende ser um meio, € sim
um fim. A montagem tenta exprimir uma ideia. Isso € comum, pois no documentario
h& diversidade de tipos de materiais e imagens de origens distintas, como as imagens
de arquivo junto com a captacéo feita para o proprio filme. Dessa maneira, a regra de
continuidade que vale na ficgdo ndo é uma diretriz para o documentario, e justamente
as diferentes imagens que sao inseridas no corte criam esse choque que comentamos
da montagem expressiva.

Podemos destacar trés cineastas que utilizam diferentemente a montagem no
documentario para demonstrar a riqueza e diversidade que € a construcdo e
roteirizacdo documental. O primeiro é o arménio Artavazd Pelechian, que classifica
sua montagem como distancial. O segundo € o americano Frederick Wiseman, que
conceitua sua montagem como uma conversa em quatro vozes. E por fim, o brasileiro
Eduardo Coutinho, que, de acordo com Claudio Bezerra (2014), desenvolve em seus
filmes uma montagem demonstrativa.

Pelechian (2015) revela que, ao contrario de Eisenstein e Vertov, que propdem

uma montagem de juncao entre planos, deve existir um distanciamento. Pelechian
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admite que a montagem distancial que desenvolve serve para expressar as ideias que
0 emocionam, levar até a audiéncia o seu posicionamento filoséfico (PELECHIAN,
2015).

Sublinho mais uma vez: a montagem distancial pode ser construida tanto nos
elementos imagéticos como nos sonoros e em quaisquer jungées de imagem
e som. Ao organizar meus filmes justamente com base nessas juncées de
elementos, esforcei-me para que eles se tornassem parecidos com
organismo vivos, dotados de um sistema de complexas ligacdes e interacdes
internas. [...] A mais importante particularidade da montagem distancial
consiste no fato de que uma ligacdo de montagem a distancia se estabelece
ndo sé entre elementos isolados como tais (um ponto em relacdo a outro),
mas também — o que é mais importante — entre conjuntos inteiros de
elementos (um ponto com um grupo, um grupo com outro, um plano com um
episodio, um episddio com outro). Assim, acontece uma interacdo entre um
processo e outro oposto a ele. Chamarei isso de principio dos blocos da
montagem distancial. (PELECHIAN, 2015, p. 174-176).

O cineasta arménio reforca que na montagem distancial, em seus
documentarios, a estrutura do filme ndo se baseia em uma forma de encadeamento
dos planos habituais da montagem, e sim numa combinagao diferente de “cadeias”,
uma configuracdo circular. Importa lembrar que a montagem distancial ndo é um
manual a ser aplicado quando se queira, e sim um meétodo de expressao do diretor,
que pode ser aplicado a partir de um conceito bem delineado. Ressaltando que o
significado de cinematdgrafo em grego quer dizer “aquele que escreve o movimento”,
o autor afirma que “o cinema da montagem distancial € capaz também de desvendar
gualquer movimento, dos mais baixos e elementares aos mais altos e complexos. Ele
€ capaz de falar simultaneamente as linguas da arte, da filosofia e da ciéncia”
(PELECHIAN, 2015, p. 183).

Frederick Wiseman, reconhecido documentarista do cinema direto americano,
gue diante de seu método ele recorre a uma montagem como uma conversa em
guatro vozes: (1) consigo mesmo, a sequéncia em que esta trabalhando; (2) sua
memodria; (3) valores gerais (ética); (4) experiéncia. No livro A verdade de cada um,
(2015) Labaki separa um depoimento de Wiseman em forma de diario sobre seu
processo de montagem. Separamos um trecho sobre um filme chamado Zoo,

constituido a partir de ac6es de animais.

Maine, 13 de agosto de 1992
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De volta @ montagem com carga total. Comecei as seis e meia da manha.
Uma curta pausa para o almogo e depois continuei até parar para uma
caminhada no inicio da noite. Penso ou espero estar chegando a algum lugar
com a sequéncia do nascimento do rinoceronte. Este sera um momento-
chave no filme final. Depois de onze horas em trabalho de parto,
imediatamente apds o nascimento, a mae cheirou o bebé e se afastou. O
cuidador dos animais ergueu o bebé recém-nascido na baia. O veterinario fez
respiragcdo boca a boca no bebé, mas este ndo respirava. O veterinario
chorou, o cuidador e os guardadores ficaram visivelmente tristes. O bebé
rinoceronte morto foi colocado na traseira de uma picape e levado ao
necrotério.

Acabo de descrever um resumo de 86 palavras (que leva onze segundos para
ler) de um evento que durou onze horas em tempo real e do qual
aproximadamente trés horas foram gravadas em filme. Meu trabalho como
montador é reduzir a experiéncia de observar e gravar o rinoceronte dando a
luz algo que funcione como uma sequéncia individual e que também se
encaixe no ritmo e na estrutura do filme final. Hoje eu passei pelas duas horas
e cinquenta minutos de copides e separei todas as tomadas que acho que
poderei utilizar. Separei oitenta tomadas, escrevi breve descricdo de cada
uma em meu caderno e encerrei meu expediente. (WISEMAN, 2015, p. 187).

Eduardo Coutinho por sua vez, segundo Bezerra (2014), desenvolve em seus
filmes uma montagem demonstrativa. Ele ndo monta uma histéria de forma classica,
unitaria, de comeco, meio e fim, e sim uma montagem que enaltece o instante, o
acontecimento, 0 encontro entre o cineasta e a performance de seus personagens.

Bezerra (2014) destaca que Coutinho preserva uma ética na montagem. Uma
performance cativante pode ser cortada do filme, por exemplo, se prejudicar o
entrevistado no seu cotidiano. Coutinho, a partir de Santo Forte, desenvolve a
caracteristica de delimitar mais o espaco, o corte e a diegese nos seus documentarios.
Filmes como Edificio Master, Jogo de Cena, Moscou e Cancgdes sao representativos
para entender o conceito de montagem demonstrativa mencionado por Claudio

Bezerra.

[...] A maior dificuldade de Coutinho era reduzir para poucos minutos uma
conversa longa, muitas vezes de mais de uma hora, pois, embora montasse
de maneira descontinua, ndo gostava de picotar demais 0 documentario com
cortes curtos. [...] Antes de chegar a montagem definitiva, Coutinho
costumava montar mais uma versdo. Santo Forte, por exemplo, teve trés
cortes até chegar aos 80 minutos. Segundo o diretor, a primeira versdo era
de trés horas, a mesma duracédo do primeiro corte de Jogo de Cena. Ja Pebes
teve duas versdes, antes de fechar com aproximadamente 85 minutos. Entre
a primeira e a ultima montagem, Coutinho exibia e pedia a opinido de outras
pessoas, desde profissionais e amigos préximos, como a sua montadora
Jordana Berg, os cineastas Eduardo Escorel e Jodo Salles, até mesmo
anbénimos. (BEZERRA, 2014, p. 79).
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Percebemos que o montador ou montadora do documentario tem um papel quase
como o de um codiretor, assim como quem faz a camera e o som tem o papel de
escritor audiovisual na filmagem. Desse conjunto de intercambios entre o real e o
virtual, da filmagem a montagem, acompanhamos que no documentario o roteiro vai
cambiando de acordo com 0O processo em que se encontra, e assim o filme
acompanha essa transformacao.

A montagem € a terceira da fase ou etapa final do roteiro de documentario.
Nesse estudo focamos mais em documentarios contemporaneos, nos quais o
processo € o préprio encontro do filme, em que ha uma necessidade de obter imagens
de eventos autdbnomos. Todavia, vimos que em documentarios expositivos ou
docudramas podemos encontrar um maior controle do roteiro, visto também em
documentario institucional ou histérico, montado todo a partir de material de arquivo.
O que destacamos da montagem em documentério é seu carater de experimentacao
no cinema, e o filme documental como esse encontro da experiéncia, do instante, o
jogo entre a cineasta e a performance do ator social. Filmes como Iracema: Uma
Transa Amazonica (1975), de Jorge Bodansky e Orlando Senna, e Olmo e a Gaivota
(2014), de Petra Costa e Lea Glob, encontram essa montagem na qual percebemos
o filme como dispositivo no jogo entre o real e o virtual, entre a ficcdo e o

documentario.
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5. ARACAJU E UM ENSAIO SOBRE ROTEIRO DOCUMENTAL

Este capitulo aborda trés documentérios filmados em Aracaju-SE na segunda
década do século XXI. Essa delimitacdo nos serve para aplicar os estudos dos
capitulos anteriores e analisar o processo de construcdo de cada documentério, com
enfoque no roteiro que, em suma, acompanha a virtualidade do filme da pré a pos-
producao.

Um destaque para a escolha dos filmes nesse estudo € a abordagem sobre
Aracaju, seja a ocupacéao cultural da mesma cidade, debate proposto em Ocupe a
Cidade (2016) de Kaippe Reis e Thais Ramos e Aracaju, o que ha em voceé e falta em
mim (2014) de vy Almeida, assim como a relagdo particular/publico, em que falar do
préprio bairro € falar de sua ancestralidade, como é o caso de Caixa D’agua: Qui-
lombo é esse? (2013) de Everlane Moraes. Os trés filmes convergem para um estudo
de caso sobre esse olhar contemporaneo no qual a primeira pessoa toma corpo na
narrativa. Como afirma Ramos, podemos encontrar uma pratica da ética modesta ou
até mesmo um discurso indireto livre, como salientam as leituras sobre documentario
contemporaneo de Elinaldo Teixeira.

Antes de abordar os filmes com o recorte para a segunda década deste século,
voltaremos para a primeira década, a partir exatamente de 2001, ano em que surge o
Festival Curta-SE, que comecgou como um festival universitario e se ampliou como
uma janela de exibicdo e formacdo cinematografica da época. A pesquisadora e
montadora Luzileide Silva (2017) ressalta a importancia do Curta-SE (Festival Ibero-
Americano de Cinema) como incentivador para o pensar e fazer cinema em Sergipe,

e como retomada do proprio cinema sergipano.

Sendo assim, o Curta-Se se tornou um dos primeiros passos para a retomada
da producédo audiovisual no estado. Outros elementos tiveram que se somar
ao festival para realmente proporcionar um desenvolvimento desse cenario
em Sergipe. Podemos dizer que entre eles os principais sao a selecdo de
projetos sergipanos por editais que fomentaram a producdo audiovisual, no
caso o DOCTV, mais tarde a instalacdo do Nucleo Digital Orlando Vieira
(NPDOV) e o papel desempenhado pela TV Aperipé, ndo apenas como janela
de exibicdo, mas também como uma grande realizadora de documentarios
no estado (SILVA, 2017, p. 25).

Porém, antes de nos concentrarmos nos filmes contemporaneos sergipanos do

século XXI, precisamos conjugar a memoria do presente junto a do passado,
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resgatando um breve historico do documentario em Sergipe no século XX, buscando
assim encontrar a criacdo estética dos documentéarios na época, sua estrutura, o seu

roteiro, e 0s resquicios e rompimentos com a produ¢do contemporanea.

5.1 BREVE HISTORICO DO DOCUMENTARIO EM SERGIPE

E a partir do documentario que nasce a producdo audiovisual sergipana,
mesmo que tardia em relacéo aos outros estados nordestinos. Segundo Djaldino Mota
Moreno (1988), a primeira filmagem realizada por um sergipano se da na década de
1940, atraves do cinegrafista e fotégrafo amador Clemente de Freitas. A partir de seu
cotidiano em Estancia, litoral sul do estado de Sergipe, realiza filmes com pouca
montagem e mencionando os temas familia, igreja e estado. Os filmes de Clemente
Freitas representam historicamente uma relacdo com o Brasil da época de Getulio
Vargas (1930-1945), quando houve um processo de modernizagao e industrializagdo
do pais, assim como a exaltacdo de uma identidade nacional. Vale ressaltar que em
1932 ocorreu a primeira intervengdo de Getulio Vargas no cinema, por meio de um
decreto que obrigava, a cada filme estrangeiro exibido, haver um curta-metragem
nacional exibido antes. Além disso, também cria o Instituto Cinematogréafico
Educativo, abrindo espaco para producdo de cinejornais, muito comuns na época.
Silva (2017) revela que Freitas chegou a produzir filmes em 1969, o que se intitulava
“‘cineminha-jornal”. A autora questiona se ndo houve algum tipo de montagem nessas
produgbes, que sédo, em geral, feitas em bitolas de 16 mm e 8 mm; entretanto,
sabemos da dificuldade de se obter uma moviola na época, pelo seu alto custo. Os
filmes de Clemente de Freitas foram doados a cinemateca do MAM no Rio de Janeiro,
uma iniciativa de Djaldino Mota Moreno, através do Clube de Cinema em Sergipe,
pois em Sergipe, segundo o préprio Djaldino, ndo havia na época politica publica para
a conservacao do material historico.

Os filmes de Freitas abordam o cotidiano de Estancia, e revelam seu lado
cinejornalistico. Nado € por acaso que sua amizade com Walmir de Almeida,
responsavel pela producgéo sisteméatica dos cinejornais de Sergipe na primeira metade
da década de 60. Walmir Almeida foi fotégrafo profissional e fundador da primeira
produtora sergipana, a Cine Producfes Atalaia. Almeida destaca-se no cenario

nordestino pela qualidade de seus cinejornais e conseguir filmar fora de Sergipe
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(MORENO, 2012). Alguns filmes do acervo de Walmir Almeida podem ser vistos no
YouTube, na pagina do produtor cultural Pascoal Maynard. Percebemos, assim,
cinejornais que mostram o carnaval da década de 1960, imagens da festividade em
Aracaju, desde os desfiles de blocos na Praca Fausto Cardoso até os bailes em clubes
como o Atlética e o late. Importante destacar que cinejornais ndo sdo documentarios,
e sim atualidades, o que chamamos hoje em dia de reportagem. Nao encontramos
assim uma construcdo estética de montagem, e sim filmes realizados
cinematograficamente, de cunho expositivo e institucional estatal (SILVA, 2017).

Uma primeira diferenca de tematica de filmes pode ser vista depois da criacdo
do Clube de Cinema em Sergipe (1966). Ao contrario das producdes de Clemente de
Freitas, que tinha um recorte da elite da época, assim como dos cinejornais de Walmir
Almeida, de carater estatal, a partir do ano de 1966 surgem filmes deste clube de
cinema que abordam os costumes do povo sergipano, e contestam também a
realidade vivida. Os documentarios do ano de 1966 foram produzidos por Vinicius
Dantas, filmes em bitola de 8 mm e mudos, com os titulos: Mercado, Oh que delicia
de cidade, Todos os animais do mundo (SILVA, 2017).

Conforme sua pesquisa, Silva (2017) indaga historicamente o que esta
acontecendo no Brasil e situa com a producao local sergipana. Existe uma diminui¢ao
efetiva na producédo de filmes, com excecao dos cinejornais, no final da década de 60
em todo o pais. Essa época é marcada pela ditadura militar no Brasil, e a instauracéo
do AI5. Silva (2017) cita a partir de estudos de Araujo (2009), que nessa €poca no
Nordeste, apenas a Paraiba tinha uma producdo efetiva, muito por conta dos
cineclubes e da Universidade Federal da Paraiba que incentivava jovens cineastas a
produzir filmes, tendo estimulo maximo o curta Aruanda de Linduarte de Noronha. O
cinema documentario em Sergipe comeca a retomar o félego nos anos 70, mais
precisamente em 1972, que foi o ano de langamento do FENACA (Festival Nacional
de Cinema Amador), realizado pela Universidade Federal de Sergipe, vinculado ao
Festival de Artes de Sao Cristovdo. O FENACA foi importante para a interacdo de
cineastas sergipanos com cineastas de outros estados, em especial com o Sudeste,
gue possuiam mais pratica e técnicas. O ciclo do FENACA, que vai até 1983,
assemelha-se ao ciclo e ao boom de producao de Super 8 em Aracaju, com tematicas
gue abordavam mais um teor antropoldgico e politico, mas seguindo uma cartilha

expositiva do documentério classico.
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[...] Os titulos e as sinopses disponibilizados pela cataloga¢do de Djaldino
também revelam muito sobre os documentarios do ciclo Super8 em Sergipe,
como a recorrente utilizagdo da narragdo nos documentérios indicados como
sonoros, 0 que nos leva a perceber que pouco empregavam o som direto em
sincronismo com as imagens. Este fato indica a criacdo de um roteiro que era
utilizado como guia da narrativa, responsavel por direcionar a montagem e
também o olhar do espectador. Podemos dizer que as transformacdes mais
evidentes desta época séo as mudangas no uso das técnicas e nas tematicas
abordadas, com questdes populares e questionamentos politicos. [...] Em
Sergipe, com o fim do Festival de Cinema Amador, em 1983, o cinema
sergipano acaba por ter uma pausa em sua producdo e sé volta a ter um
timido desenvolvimento com a instala¢do do curso de Comunicacao Social
na Universidade Federal de Sergipe (UFS) em 1994. Esta retomada se deu
através do Centro de Editoragdo e Audiovisual (CEAV) da UFS, onde alguns
documentérios comecam a ser produzidos em parcerias com outros
departamentos da universidade e o Conselho Nacional de Desenvolvimento
Cientifico e Tecnologico (CNPq). (SILVA, 2017, p. 20-21).

Em Sergipe, nao foi diferente, acarretando um deserto em termos de produc¢ao.
Na década de 90 percebemos esse vazio, mesmo com a criacao de leis como a Lei
do Audiovisual n. 8.695/93 e a Lei Rouanet n. 8.313/91, ambas no inicio dos anos 90
(SILVA, 2017). Quando abordamos a retomada do cinema nacional no fim dos anos
90, comeco dos anos 2000, o documentéario ganha mais visibilidade, isso por conta do
barateamento de cameras de video portateis e da acessibilidade de computadores
mais avancados, que propiciam mais producdes para o documentario do que para
ficcdo (LINS; MESQUITA, 2011).

Em Sergipe, a partir do ano 2001, com o surgimento do Curta-SE, percebemos
a retomada do cinema sergipano. Esse, assim como foi o FENACA, possibilitou a
interacdo dos cineastas sergipanos com producdes de fora do Estado. O Curta-SE
fomentou a formacao audiovisual trazendo profissionais do cinema para dar palestras
e workshops. Um fato importante também € o surgimento do DOCTV, que a partir de
seu langamento, em 2003, incentivou a producdo de documentarios no Brasil, e ndo

foi diferente em Sergipe.

O DOCTV, programa de fomento a produgdo de documentario com apoio
estatal, teve sua primeira edicdo em 2003 e em Sergipe contemplou o
documentéario O Rio das Mulheres, de Carlos Eduardo Ribeiro Junior; em
2005, Candeléria, aquela que conduz a luz, de Jade Moraes, propiciando um
incentivo a elaboragcdo de novos projetos. Em 2007, outro projeto sergipano
foi selecionado, Nagdo Lascada de Véio: a Gléria do Sertdo, de José Ribeiro;
e em 2009, sao selecionados dois projetos: de Barra a Barra, também de
Carlos Eduardo Ribeiro Junior e Um Filme de: La Cierva, de italo Lucas Melo.
(SILVA, 2017, p. 25).
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Se o Curta-SE surge como um folego para a produgcdo sergipana dessa
primeira década de século XXI, a criacdo do Nucleo de Producao Audiovisual Orlando
Vieira (NPDOV) em 2006, a partir do Programa Olhar Brasil, deu acesso a pensar o
cinema, ndo sO a parte técnica, mas também tedrica e estética. O Programa Olhar
Brasil do Ministério da Cultura, capitaneado por Gilberto Gil, veio com intuito de criar
nacleos de producéo e formacdo em audiovisual em cenarios para incentivar o cinema
independente. Isso no minimo revolucionou o pensamento de fazer cinema na época.
Professores normalmente eram cineastas, e isso fazia toda a diferenca: estar em
contato com pessoas gue estavam em exercicio da profissao trouxe uma metodologia
eficiente para alunos avidos por filmar. Em Aracaju, € importante notar que as
cineastas que fazem parte de nosso estudo, Ilvy Almeida e Everlane Moraes,
participaram dessa primeira geracéo de formacao do NPDOV.

O momento era bastante proficuo, com abertura do primeiro edital de cinema
realizado pelo poder estatal em 2012. O edital de apoio a Produc¢des de Audiovisuais
Digitais de Curtas-metragens, realizado pela Secult da época, contemplou cinco
realizadores, cada um com o recurso de R$ 30.000 (trinta mil reais). Um dos filmes
contemplados nesse edital foi Caixa D’agua: Qui-lombo € esse?, que vai nos servir de
exemplo para analisar o processo de construcdo de roteiro de documentario. O filme
de Everlane surge até hoje como o documentario que se destaca em sua proposta
estética e trouxe representatividade contemporanea ao documentario sergipano. Vale
destacar também uma geracao que se capacitou no NPDOV.

A partir de 2009 ha uma mudanca do curso de Radialismo para Audiovisual na
UFS, atualmente, como Cinema e Audiovisual. Esse fator realca a primeira geracao
que se forma em Audiovisual, no momento em que surgem o0s primeiros editais de
incentivo a obra Audiovisual no Estado de Sergipe. Todavia ndo ha uma politica
publica de continuidade do edital, e jovens cineastas que se formam ndo conseguem
encontrar incentivo publico ou privado para realizacédo de suas obras.

Um dos documentérios que vamos analisar € Aracaju, o que ha em vocé e o
gue falta em mim (2014), este que, € um filme de conclusédo de Ivy de Almeida do
curso de Jornalismo da Universidade Tiradentes (UNIT). Fora a tematica e uma

angustia sobre a relagédo da cidade e o consumo de sua propria arte, presente na
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discussdo dos dois filmes, temos também o poeta Allan Jonnes, que esta no
documentario Ocupe a Cidade (2016) e Aracaju, o que ha em vocé e o que falta em
mim (2014), criando um paralelo entre os coletivos urbanos que nascem e morrem e
a guerrilha de ocupacéao cultural na cidade.

O terceiro filme que fecha nossa analise sobre roteiro de documentario é o
Ocupe a Cidade (2016), realizado como trabalho de conclusdo do Curso de Cinema
e Audiovisual da UFS, de Kaippe Reis e Thais Ramos. Além de estar dentro de nossa
delimitacdo de filmes que trazem Aracaju como pano de fundo em suas narrativas,
temos acesso a discussao politica e estética sobre a ocupacao cultural da cidade. O
discurso do filme vem engatilhado pelas manifestacdes do segundo semestre de 2013
no Brasil e no mundo, entdo compreendidas como uma revolugdo de primaveras
estudantis.

A metodologia que encontramos é apontar o desenvolvimento do roteiro de
cada documentario, assim como assimilamos pela tese de Sérgio Puccini, agregando
a analise de Luiz Rezende quando aborda o documentario como um campo de
virtualidades, e ndo como modos de representacdo, como sdo os conceitos de Bill
Nichols. O que Rezende nos traz de ganho de analise é entender mais o0 processo de
fazer o filme do que a apreenséo do filme pronto e sua recepc¢ao. As dificuldades que
levaram o filme a ter aquela estética apresentada, ou seja, a virtualidade, ndo séao
possibilidades e sim um organismo vivo em que a cineasta tem que provocar para
buscar um real. Dentro desse contexto, as entrevistas realizadas com as cineastas
foram de grande valia para entender os dispositivos de cada documentario, e como o
roteiro documental estd nas trés fases e interatua de maneira versatil diante das

delimitacbes de uma producao independente.

5.2 CAIXA D’AGUA: QUI-LOMBO E ESSE? (2013)

Everlane Moraes é cineasta, com formagédo em Direcdo de Documentério pela
Escola de Cinema de Santo Antonio de los Bafios, em Cuba. Nasceu em Cachoeira,
Recbncavo baiano, e foi criada em Aracaju, mais precisamente no segundo quilombo

urbano brasileiro, chamado Caixa D’agua, localizado no Bairro Cirurgia.
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A partir de sua vivéncia no seu bairro de criacdo, de seu quilombo urbano
realizou o primeiro curta-metragem com sua direcdo: Caixa D’agua: Qui-lombo é
esse? Como salientamos, a feitura desse filme teve como incentivo o Edital do
Governo do Estado de Sergipe para obras audiovisuais. Este foi o primeiro edital a
ser realizado para cinema do Estado.

Caixa D’agua: Qui-lombo é esse? é o documentario que, em seu debut, traz o
carater hibrido da obra de Everlane Moraes, com formacgdo também em Artes
Plasticas. Everlane fala do bairro onde foi criada, o0 Quilombo de Caixa D’agua, vai em
busca de sua arvore genealdgica, sua ancestralidade africana, e o tema da diaspora
fica presente no salto entre local e mundo.

O documentario de Everlane Moraes s6 foi possivel por conta do financiamento
do edital. Reprisamos esse fato, pois em Sergipe temos poucos editais para producao
em cultura e politica publica. O que existe é uma politica de eventos culturais, e nédo
de producéo cultural. Como afirma Patricio Guzman (2017), o documentario serve
como um album de fotografia de seu povo. E percebemos que esse edital foi
importante para Everlane Moraes, assim como para 0 governo, ja que o filme teve um
bom caminho entre festivais e critica, sendo utilizado em sala de aula por seu carater
educativo.

Antes de filmar seu primeiro curta documental, Everlane Moraes ja estava
fazendo filmes com amigos de maneira intuitiva, seja como assistente de direcédo ou
na area da arte e cenografia. De seus trabalhos, destacamos a série de curtas
Aventuras de Seu Euclides, dirigida por Marcelo Roque, que aborda o folclore
sergipano para um publico infanto-juvenil. A primeira experiéncia de Everlane Moraes
em longa-metragem foi com o filme Senhor dos Labirintos, sobre a figura mitica Arthur
Bispo do Rosério, de Japaratuba, interior de Sergipe. Como Everlane fala em
entrevista cedida para esta dissertagdo que, foi apadrinhada por dois cineastas da
equipe do filme, o que impulsionou sua vontade de realizar mais filmes.

A vivéncia de Everlane Moraes na Apéripe TV oportunizou o trabalho em
conjunto com Gabriela Caldas, cineasta que trabalhou na montagem do Caixa D’Agua:
Qui-lombo é esse? O que pode se ressaltar dessa unido é que ambas, Gabriela e
Everlane, tém vivéncia como artistas plasticas. Isso torna evidente na montagem e na
estética empregada no filme. Everlane, em entrevista para este estudo, revela um

carater hibrido nos seus filmes, que pode passear entre o documentario e a ficcao,
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bem como a video-arte, quando analisamos o conteudo autorreferencial de sua obra
sobre o corpo negro e a diaspora.

Para analisar o seu primeiro curta-metragem, utilizaremos na metodologia uma
analise técnica decompondo em sequéncias o filme, e utilizando as entrevistas feitas
com cada cineasta sobre o seu processo de construcdo do documentario e das
virtualidades de cada producao que irradiam em seus roteiros. O propdsito € mesclar
a teoria com a préatica dos dispositivos narrativos que cada cineasta recorre em seus
documentarios, desmitificando uma dificuldade para produzir roteiros, e entendendo
mais o género como um ambiente cheio de riqguezas em seu modo operante, no qual
0 acaso rompe qualquer controle sobre o filme e a virtualidade surge como uma forca
criativa que potencializa o roteiro documental aberto ao devir. No capitulo sobre
documentario brasileiro contemporaneo abordamos sobre o filme-ensaio. Creio que
para adentrarmos no roteiro de Caixa D’agua, temos que entender o documentario de
Everlane Moraes como um filme-ensaio. Um dos fatos estéticos que compdem a
narrativa do filme é a utilizacdo da paisagem sonora criada em seu dispositivo, na qual
nao vemos os entrevistados falando para a camera. Em vez disso, escutamos suas
vozes como em um fluxo de pensamento, de memdria de vida, potencializando
subjetividades que se complementam dentro de uma dissocia¢do da imagem com o
som.

O documentério Pina, do diretor alemdo Win Wenders, pratica esse mesmo
procedimento narrativo para falar da renomada Pina Bausch. Ele se utilizou de
entrevistas nas quais 0s entrevistados apenas observam a camera, como se
encardssemos 0s personagens diante da camera, um retrato vivo, como menciona
Patricio Guzman, e no som do filme escutamos as vozes correspondentes, como se
a personagem estivesse lembrando consigo mesma 0s momentos que esteve com
Pina. No curta-metragem de Everlane Moraes, vemos 0 mesmo procedimento
narrativo, contudo com uma diferenca: ndo identificamos a voz individualmente em
cada personagem, como Win Wenders, que elabora na montagem um tempo de
espera do retrato vivo para a camera; em Caixa D’agua, € um fluxo continuo de vozes,
no qual ndo podemos identificar a voz com o personagem, e sim uma multiplicidade
de vozes e corpos que coexistem, se complementam. Cria assim uma voz Unica, que
€ a voz e o pensamento de Everlane Moraes, e o encontro da cineasta com o bairro

onde cresceu a maior parte de sua vida.
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Além desse procedimento da montagem, podemos destacar alguns recursos
narrativos que Moraes prop6s na hora da producédo do filme, como a utilizacdo de
encenacdo com registro de material filmico captado em Super-8, assim como a
utilizacdo de projecdo de imagens em corpos pretos, que carrega um duplo de
imagem, as imagens do passado projetadas no corpo presente — a propria diretora
aparece no filme com projecbes em seu corpo. Esse elemento que carrega uma
poténcia na narrativa que evidencia aonde a cineasta quer chegar ao abordar sua
histéria desnuda e seu corpo no mundo.

Em entrevista cedida para essa pesquisa, Everlane Moraes afirma que sua
carreira como cineasta pode ser dividida entre antes e depois de Caixa D’agua, e
também antes e depois de sua formacédo em Dire¢do na Escola de Cinema de Santo
Antonio de los Bafos, em Cuba. Nesse estudo, vamos nos restringir a abordar como
foi 0 processo de criacao da diretora em seu primeiro curta-metragem, citando seus
procedimentos narrativos da pré a pés-producado, assim como as virtualidades que

teve que contornar durante o periodo de filmagem e montagem do filme.

Eu, antes de me pensar como documentarista ou hibrida, seja 14 o que for,
eu me vejo como cineasta que faz filmes, e que t4 mais ligada a escola
documental, mas ndo estou fechada a isso, até por que eu venho das artes
plasticas, e talvez tenha um tipo de visdo do publico, da critica para com
esses formatos de filmes que passeiam entre varios géneros. A grande
discussao da arte sempre foi a da verdade e da ilusdo, isso € uma questao
filosoficamente ligada a arte, de maneira geral, desde a pintura, da questao
da tridimenséo, da bidimenséo, da ilusdo de movimento, da representagéo de
uma realidade. René Magritte ja colocava isso, que é um pintor, e um dos
artistas que estudo muito para fazer meus filmes, assim como Salvador Dali
mesmo, a realidade dos sonhos, a realidade de estar acordado, estar
dormindo. Entdo é uma discussao eminentemente da arte, porque, queira ou
ndo queria, a realidade em si, a qual observo, da qual eu vivo, ela é uma
realidade que sera filtrada por mim para ser transformada em filme. Entao, eu
nao sei exatamente dizer qual é o filme que tenha esse ar de documentario
cru, puro, a nao ser que esteja filmando animais, sem que eles saibam,
criangas ou vocé estd usando uma cémera de seguranca. A partir do
momento que as pessoas se ddo conta que estdo sendo filmadas, essa
realidade ja esta sendo questionada. A cineasta e a camera servem de
catalizadores de uma situacéo, de uma determinada realidade, quer dizer, eu
ndo acredito em uma arte que ndo transforme, toda arte supde uma
transformacao, entdo nesse sentido eu me pergunto: por que um filme é mais
documental ou ficcional? Eu ndo consigo entender. J& que mesmo com um
filme, digamos, cru, vocé tem que editar, a montagem € feita de sele¢bes
intencionais para criar determinadas reacgdes, resultados, entdo consigo néo
entender qual é a arte que nao transforma ou qual o género puro de alguma
coisa. Eu ndo tenho nenhuma crise em afirmar que sou uma cineasta,
documentarista, mas que meus documentarios buscam formas iniUmeras de
reforcar uma ideia, um conceito, uma realidade, ou seja, reforcar a
representacdo de algo. Porque realidade é uma coisa, e representacao é
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outra, é sublinhar algo. Entdo, ainda prefiro chamar meus filmes de
documentério, porque eles partem de uma realidade, de uma reflexdo, de
uma vivéncia, falam de questfes sociais. Contudo, digamos que estilizo essa
realidade depois, conceituo e transformo ela, codifico, busco textura e
atmosfera, busco uma selecdo de pontos de vista para essa representagéo
ou essa realidade. (MORAES, 2020).

O curta Caixa D’agua: Qui-lombo é esse? ndo foi s6 um divisor na vida da
realizadora; foi um marco para a cinematografia sergipana, e principalmente pra o
documentario sergipano. A ideia proposta de entendé-lo como filme-ensaio tem a ver
muito com a entrevista de Moraes sobre como ela se vé como cineasta, e como é sua
criagdo filmica, que é hibrida e tem influéncia das artes plasticas, o que a torna unica,
poiS seu cinema carrega seu pensamento, seus questionamentos sobre o mundo e
sobre si mesma.

O filme de Moraes comeca mostrando um andncio de um jornal que informa
gue 1.849 escravos fugiram dos municipios de Laranjeiras e Divina Pastora em
Sergipe. Em seguida, depois do titulo do filme, apresenta-se uma encenacao de um
escravo em um engenho ou lavoura, e uma voz de fundo resgata a meméria de seus
antepassados escravos, revelando que no dia 13 de maio de 1888 foi declarada a
abolicdo da escraviddo no Brasil, e que a partir dessa data seus avos eram livres e
poderiam trabalhar para si préprios. Dentro dos cinco minutos iniciais de filme, vemos
o tom da montagem e o fluxo narrativo que o documentario nos leva. A voz em off
continua num fluxo narrativo, sem comeco, nem meio, nem fim, mas que nos guia
para o encontro da pergunta feita no titulo do filme. Antes de ser conhecido como
Centro de Criatividade, o espaco foi um cemitério de bebés recém-nascidos e depois
se transformou em um depoésito de agua, que assim passou a ser popularmente
conhecido como Caixa D’agua.

Como ja afirmamos sobre a constru¢cdo de uma narrativa ficcional, podemos
perceber este tipo de narrativa no curta Caixa D’agua. Logo no comeco do filme, néo
identificamos quem é o narrador do documentéario; escutamos no inicio multiplas
vozes em um tempo crénico, um tempo do acontecimento, do enunciavel. Como
afirma André Parente (2013), o ato de narracdo tem dois processos que Sao
interligados: de um lado um processo de diferenciacdo que escolhe e ordena os fatos
e acOes, e de outro lado, um processo de configuracdo que integra esses fatos e

acOes promovendo um sentido que n&o tinham a priori.
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A narrativa (= funcdo), a narragédo (= processo) e a historia (o enunciavel). A
narrativa é uma funcdo pela qual sdo criados o que contamos e tudo aquilo
que é preciso para conta-lo, ou seja, seus componentes: enunciados,
imagens, personagens etc. A narrativa ndo é o resultado de um ato de
enunciagdo: ela ndo conta a historia dos personagens e as coisas, ela conta
0S personagens e as coisas. Os personagens e 0s acontecimentos na
narrativa sdo contados da mesma maneira que aqueles que os de um quadro
sdo pintados e os de um filme, fotografados. Para que a narrativa seja
comunicada, é preciso o destinatario leia ou escute os enunciados e vejas as
imagens de tal modo que ele possa se instalar no sentido (= o movimento do
pensamento), por meio do qual, no qual o mundo “representado”, assim como
0s enunciados e as imagens materializadas, foi criado. Em outras palavras,
€ precisamente porque o destinatario pode aceder, por meio dos enunciados
e das imagens, ao acontecimento, a0 movimento do pensamento da
consciéncia do doador, que este Ultimo pode lhe comunicar algo que
imaginou ou viveu. Nesse sentido, contrariamente ao que as andlises dos
tedricos estruturalistas dao a entender, nem toda frase de narrativa supde um
narrador. A situagdo comunicacional explicita (= narrativa com narrador) é
produzida da mesma forma como os personagens e acdes. O que, e ndo
aquele que, cria a realidade ficticia, assim como a situagdo comunicacional
em que ela pode eventualmente se manifestar, no espirito do leitor, essas
séo, lembremos mais uma vez, os enunciados e as imagens materializadas.
(PARENTE, 2013, p. 254-255).

Se féssemos dividir em atos o filme de Moraes, poderiamos afirmar que para
cada cinco minutos de filme se desenvolve um ato. Sdo 15 minutos ao total. Dos 5
aos 10 minutos, o segundo ato se utiliza da memoria afetiva dos moradores sobre o
gue se faziam na época, como brincadeiras de crianga, e a utilizagdo de fotos antigas
como um recurso que propde colocar o espectador mais no universo do filme. As
primeiras fotos de constru¢do do espaco do Centro de Criatividade sédo exibidas,
conjuntamente com imagens feitas em Super-8 para o documentario, e imagens
realizadas na filmagem. Quando Moraes revela seu carater hibrido de fazer filmes,
essa perspectiva é ressaltada por esse movimento de diversas imagens que se
integram, seja na fotografia, seja na projecédo de imagens nos corpos dos personagens
e de material filmico que interagem um com o outro. Com o decorrer desse segundo
ato, vemos os obstaculos de viver a margem, com a dificuldade de acesso e a falta de
agua no espaco da comunidade. Nesse segundo ato, também é exibida uma
entrevista do cantor e compositor Irmao, material de arquivo do programa Aperipé
Memodéria do ano de 1991. Esse é o Unico momento em que vemos uma entrevista nos
moldes usuais que conhecemos, em que ndo ha uma dissociacdo da voz do
entrevistado com a imagem. O depoimento de Irm&o destaca o movimento cultural

forte do bairro Cirurgia, e afirma Caixa D’agua como um espacgo de quilombo
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carregado de ritmos folcléricos sergipanos, assim como da religido de matriz africana
com os terreiros de candomblé. Essa parte dos depoimentos revela que havia uma
repressao, pois era proibido tocar tambores — a policia tomava os instrumentos de
percussao e furava as peles dos tambores. A cultura africana era praticada, contudo,
escondida.

Uma das caracteristicas do filme-ensaio, segundo o tedrico Timothy Corrigan
(2015), é que existe uma inter-relagdo entre o espaco publico e o pessoal, em que h4
um acesso ao conhecimento pela subjetividade da cineasta de acordo com sua
experiéncia do conhecimento publico abordado. Em seu estudo sobre ensaio Corrigan
busca relacbes do ensaio literario ao filmico, e cita o cineasta francés Godard,

segundo o qual o ensaio como uma forma que pensa.

O pensamento ensaistico, assim, torna-se uma releitura conceitual,
figural, fenomenol6gica e representacional de um eu enquanto ele
encontra, testa e experimenta alguma versao do real como “outro
lugar” publico. O pensamento ensaistico se torna a exteriorizagcao da
expressao pessoal, determinada e circunscrita por um tipo, qualidade
e nimero sempre variaveis de contextos materiais em que pensar é
multiplicar eus. Obtendo um hibrido especifico do lagco da identificagédo
ou da atividade da cognicéo, os filmes-ensaio pedem aos espectadores
gue experimentem o0 mundo no sentido intelectual e fenomenoldgico
pleno dessa palavra como o encontro mediado do pensar o mundo,
como um mundo experimentado por de uma mente pensante.
(CORRIGAN, 2015, p. 39-40).

A partir dos dez minutos de filme, encaminhando-se para seu final, os
entrevistados vao revelando o valor cultural da festa junina, com o Sao Joao, e do
carnaval, com o nascimento do Rasgadinho. Este ultimo nasceu das camadas
populares. Sem estrutura do poder publico para o lazer, os moradores rasgavam suas
roupas e desfilavam com seus blocos de carnaval. O recurso de utilizar fotografias
projetadas no corpo, em que a proépria diretora aparece, cria essa coalescéncia do
passado com o presente, o virtual se atualiza. Um detalhe na montagem desse
terceiro ato é que as vozes dos entrevistados sdo postas em uma polifonia,
depoimentos sdo intercruzados, criando um ritmo unissono do discurso sobre a
identidade do povo preto, sua descendéncia africana, a autoestima de sua historia e
de sua cor. O final do filme € com retratos vivos, pretos olhando para a camera,
exaltando a sua beleza, sua forca e riqgueza, ao som da trilha sonora de Irméo, com

uma letra rica que enaltece a identidade do povo da Caixa D’agua do bairro Cirurgia.



121

Assim o documentario e o bairro se recriam como um quilombo audiovisual que

declara sua resisténcia diante do tempo, da memdria e suas virtualidades.

As virtualidades do documentario se projetam sobre as virtualidades do
mundo e, no ponto de cruzamento entre essas duas séries algo pode se
produzir de uma forma particular. Levar em conta que existem virtualidades,
no mundo e no documentario, € fundamental para pensar a pratica
documentéaria como algo que ndo se faz, numa dimensdo microfisica pelo
menos, a partir de condic¢des, sujeitos e objetos ja previamente construidos,
cujo Unico aspecto seria a sua realidade. Pensar a criacdo no dominio do
documentéario como a apreensédo de um objeto previamente existente por um
sujeito de conhecimento isolado é ignorar os varios niveis de virtualidades
envolvidos. E ignorar também que certos elementos s6 tomam parte do
processo virtualmente: elementos que ndo tém uma forma atual, e que nao
vao adquiri-la sem se transformarem, o que implica a criacdo de uma
diferenca entre aquilo que existia virtualmente e aquilo que passa a existir
atual/realmente. (REZENDE, 2013, p. 259-260).

Luiz Rezende, ao entender o documentario através de uma cosmovisao em
virtualidade, nos aponta para a pratica documental e traz uma taxonomia que
direciona a relagdo virtual entre o0 documentarista e seu personagem,
independentemente do método de filmagem, que é a trans-subjetividade. Rezende faz
uma leitura segundo a qual a ideia que Deleuze trouxe de Rimbaud, de que Eu =
Outro, ndo € satisfatoria, e citando o poeta portugués Mario de Sa-Carneiro afirma a
existéncia da trans-subjetividade a partir do intermédio, que é a relacdo dialégica de

guem filma e quem é filmado, o encontro através do acontecimento.

Tomar como ponto de partida a constatacdo dessa virtualizacdo das
identidades é fundamental para pensarmos a pratica documentaria para além
das suposicdes, implicacdes, e coercdes da simplificagcao contida na férmula
“saber-se quem se é e quem se filma”. Considerar, portanto, a pratica
documentarista como necessariamente “dialégica’, mesmo quando o
documentarista acredita saber muito bem quem ele é e quem ele filma, ja que
mesmo as identidades que ele supde, para si e para as pessoas que filma ou
entrevista, sé poderdo aparecer em funcdo de um muatuo condicionamento
entre o cineasta e seus personagens. (REZENDE, 2013, p. 196).

O documentario Caixa D’agua, de Everlane Moraes, carrega aspectos para
entendermos o conceito de trans-subjetividade de Rezende agregando uma leitura do
filme-ensaio a partir de Corrigan, em especial a modalidade da entrevista.
Percebemos que o filme-ensaio passeia pelo pensamento, pela discussdo da
linguagem, de sua narrativa, que é carregada de trans-subjetividade. Como afirma a

propria diretora, o titulo do filme ja € uma pergunta. Propde questionamentos, busca
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a reflexdo. O “qui-lombo” é escrito separado; o lombo € a carne, e 0 corpo preto € um
ponto forte no documentario, com as cenas de projecfes, e € 0 Unico momento em
gue a diretora aparece no filme. Sdo sequéncias estéticas e simbdlicas que nos
remetem a uma descolonizacdo do olhar eurocéntrico, e uma guinada a uma
cosmovisao africana local do bairro Cirurgia, em Aracaju, todavia apontada para
didspora do corpo preto no mundo.

Caixa D’Agua: Qui-lombo ¢é esse? reforgca um olhar contemporaneo sergipano
para o filme-ensaio, em que as relagcbes publicas sdo atravessadas pelas relacdes
pessoais da cineasta, e essa relacao dialégica provoca uma nova forma de reiteracéo
do tema abordado no mundo. O que € importante nessas narrativas dialégicas do
filme-ensaio para o roteiro de documentario € compreender as relacdes de trans-
subjetividades que o filme propde e acessar o filme-ensaio como uma forma que
pensa o cinema publico através do cinema privado. Poderiamos sintetizar com a frase
de Corrigan: “...] uma das principais caracteristicas definidoras do filme-ensaio e de
sua histéria passa a ser a obtencao de uma resposta intelectual ativa as questdes e
provocacdes que uma subjetividade ndo resolvida dirige ao publico” (CORRIGAN,
2015, p. 57).

5.3 ARACAJU, O QUE HA EM VOCE E FALTA EM MIM (2014)

Graduada em Jornalismo, Ivy Almeida se destaca na funcdo de produtora
audiovisual, atuando em propagandas, campanhas politicas, documentério, ficcao e
séries. Seu vasto repertorio em producdes diversas € identificado pelo seu curriculo
em Sergipe e fora do Estado. Assim como Everlane Moraes, participou de cursos
realizados pelo Nucleo de Producéo de Aracaju, bem como do edital de audiovisual
realizado pelo governo do Estado, o mesmo que selecionou Caixa D’Agua: Qui-lombo
€ esse?. Vale destacar também seu trabalho de pesquisa para o longa Vou Rifar meu
coracdo, documentario de Ana Rieper, que aborda o universo da musica brega e que
teve personagens e locagdes de Sergipe.

O documentério surge, para lvy Almeida, como fechamento de um ciclo e
nascimento de um novo. Aracaju, 0 que ha em vocé e falta em mim foi seu projeto de
conclusao do curso de Jornalismo da Universidade Tiradentes, em Aracaju. Apoés ter

concluido a graduacao, ela foi residir em S&o Paulo. Em sua entrevista para esta
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dissertacao, Ivy Almeida revela que o filme € bem pessoal, porque representa uma
angustia que vinha a tona ao pensar em sua cidade natal e na falta de futuro no
mercado ou nas politicas publicas para trabalhar com arte, em especial com

audiovisual.

Eu nunca pensei em dirigir, eu pensava mais em produzir algo para entender
minha relagdo com Aracaju. Entender a falta que a arte me fazia ter em
Aracaju, de sentir arte, de viver arte, de sentir que a arte esta acontecendo
na cidade. [...] E bem na época que fiz o filme, foi a época das manifestagdes
das passagens, movimento passe-livre, o debate de ocupacéo do espaco
publico, sensacgéo de pertencimento da cidade. [...] Eu queria encontrar essa
Aracaju, e lembro que o processo de descobrir o titulo do filme, foi muito
bonito pra mim, pois era essa Aracaju que eu queria ter e ndo tinha, e também
que acabou sendo um processo de despedida, pois logo em sequéncia fui
embora. Vim para Sdo Paulo em busca mesmo desse sonho, de conseguir
viver trabalhando como o que se ama, que é com cultura, com producao
audiovisual. (ALMEIDA, 2020)

O documentério de vy Almeida comeca com tela preta e a voz do primeiro
entrevistado de seu filme, o poeta Pedro Bomba, em off, afirmando que o lugar mais
democratico é a rua. A primeira imagem que surge € de um rio com 0 mangue ao
fundo, repentinamente, como se estivessem apostando uma corrida, criangas saltam
no rio em um momento genuino de alegria e liberdade. Essa primeira sequéncia ja
carrega o tom que a diretora quer propor em Aracaju, o que ha em vocé e falta em
mim (2014): um debate sobre a arte em Aracaju e 0 muro existente entre os artistas e
a cidade. A rua é o local que a arte deve ocupar para que se haja liberdade e acesso
a cultura.

O filme se desenvolve entdo a partir de entrevistas, com momentos de
registros da cidade de Aracaju. Em uma leitura de Nichols (2006), poderiamos entéao
classificar como um documentario participativo com pinceladas de observacional.
Essa andlise do documentario como representacdo, mirando o fim em vez do
processo ndo é a metodologia que empregamos para analisar as obras sergipanas
selecionadas. O caminho que escolhemos € analisar e praticar o documentario a partir
de suas virtualidades.

Os personagens do filme fazem parte de dois coletivos que estavam ocupando
culturalmente a cidade de Aracaju na época: o Sarau Debaixo e o Maré-Maré. O Sarau

Debaixo surge como um coletivo de poetas que ocupou a area embaixo do viaduto
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Jornalista Carvalho Déda, estrategicamente localizado num ponto da zona sul que
atravessa a cidade, com reunides mensais que compartilhavam experiéncias através
de apresentacbes de poesia, musica, danca. Consequentemente atraiam para este
lugar uma cadeia produtiva de trabalhadores informais que vendiam comidas e
bebidas. O coletivo Maré-Maré, foi a unido de jovens musicos que tinha como objetivo
0 resgate de ritmos e musicas folcloricas do Estado de Sergipe, cuja finalidade era
fortalecer a identidade local e gerar o sentimento de pertencimento para uma
juventude que desconhecia as tradices culturais sergipanas. As reunides aconteciam
na Praca Fausto Cardoso com ensaios do bloco e promocéo de outras artes, como
aulas de capoeira e projecdes de filmes no coreto da praca.

Ambos grupos compartilhavam das mesmas dificuldades e sonhos na cena
cultural do Estado. Neste o compartilhamento de uma cultura, criada, desenvolvida e
consumida pelos seus, tomados pelo pertencimento enquanto sujeitos que possuem
identidades, memorias e tradicfes. Além da utilizacdo de espacgos publicos como
locus para a manifestacao e escoamento cultural. Naquele, a dificuldade de colocar a
arte na rua e a desesperanca pela falta de politica publicas.

O segundo entrevistado do filme € do Grupo Maré Maré, o compositor e musico
Elvis Boamorte, que reforca em seu depoimento que antigamente, na década de 70 e
80, o artista sergipano se comunicava mais com a cidade, cita as composicfes de
Ismar Barreto e suas letras que descreviam Aracaju e seu cotidiano. Enquanto o
terceiro entrevistado, Adao Alencar, também do grupo Maré-Maré, analisa que o povo
aracajuano valoriza mais os artistas de fora do que de sua proépria cidade. No decorrer
do filme vamos conhecendo os personagens, como a poetisa Débora Arruda, que
afirma que as pessoas em Aracaju ndo tém uma visualizagdo ampla da arte de rua
gue é produzida na cidade. Jodo Henrique, designer e colaborador dos coletivos,
confirma uma alienacao da cidade quanto ao consumo de sua arte, 0 que por vezes
serve mais como moeda de troca para uma politica de péo e circo do Estado. Cirulo,
artista visual, reconhece que a arte pode estar ao seu lado, s6 que fomos educados
por moldes que n&o nos permitem enxerga-la.

Até os quatro minutos de filme, temos uma primeira apresentagdo dos
personagens e suas indagacoes e reflexdes sobre ocupar a rua com cultura e arte. A
diretora afirma que seu documentario foi construido de forma tradicional, o que

podemos alinhar para um modelo sociologico descrito por Jean-Claude Bernardet,
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praticado pelos cinemanovista. Entretanto, atualizando a leitura a partir do conceito
de trans-subjetividade trazido por Rezende (2013), percebemos que ha uma
intimidade e um lago entre Almeida e seus entrevistados. Esse fator é fundamental
para a construcdo do filme, em que essa troca, essa entre-vista, exemplifica que a
pratica do documentario € marcada por um dialogismo, e que invés de pensarmos em
uma formula rimbaudiana-deleuziana de “eu é o outro”, exercitariamos o pensamento
do poeta portugués Mario de Sa-Carneiro que o “Eu néo € Eu, nem é o Outro, o Eu é
gualquer coisa de intermédio” (REZENDE, 2013, p. 197).

No decorrer dos depoimentos do documentario, percebemos a intimidade que
a diretora tem com seus entrevistados, recolnendo memdarias e ideias de amigos que
sdo de sua geracdo, com 0S mesmos anseios, inquietacdes e duvidas. Quando
Rezende (2013) propde uma leitura de trans-subjetividade que inferimos uma
aplicagdo em Aracaju, o que hid em vocé e falta em mim ja, em que lvy Almeida em
determinado momento sai de tras da camera e vai para frente da camera, se tornando

personagem de seu proprio filme.

Valorizar a trans-subjetividade como um microelemento da criacédo
documentarista significa, entdo, colocar-se contra essa concepcao,
evitando explicar as performances individuais como manifesta¢des de
esséncias pré-formadas. Ao mesmo tempo, seria também uma forma
de levar em consideragao as estratégias e as “mascaras sociais” que
conferem um papel singularmente ativo ndo sé a quem filma, mas
também a quem é filmado (desarticulando a suposicdo de uma
separacao sujeito/objeto). Considerar ainda que essas estratégias e
mascaras sociais, diversamente utilizadas, sempre provisdrias e
cambidveis, sdo condicionadas pela prépria interagdo trans-subjetiva e
pela copresenca dos individuos na filmagem, e nos permitem o acesso
as parcialidades contingenciadas das performances, matéria-prima
gue o documentarista tera que tratar. (REZENDE, 2013, p. 202).

Dentro da construcdo da narrativa, até essa primeira parte do filme, temos uma
camera préxima dos personagens, e planos mais distanciados da cidade de Aracaju:
terminais de O6nibus, shopping center, outdoor, construcbes de edificios. Nesse
primeiro ato, Aracaju vai se desenhando como uma personagem no filme que reflete
uma urbanizagéo contemporanea, porém ndo sabe reconhecer sua identidade cultural
no espelho. Outro fator € que a muasica funciona como um elemento narrativo. Entre
0 quarto e o quinto minuto do filme, surge a cancdo de Caetano Veloso chamada

Aracaju. Os planos de cobertura da cidade citados servem como complemento para
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a letra de Caetano Veloso, como se fosse um depoimento. Podemos perceber essa
mesma técnica em documentarios como Viramundo, em que a trilha sonora se
transforma quase em uma narracao em off para o filme, dando suporte para a narrativa

do documentario.

Esse segundo aspecto da trans-subjetividade no documentario, que
pode ser denominado polifonia, implica, portanto, e por um lado, uma
transformacao ou heterogénese da matéria apropriada de acordo com
as questdes e operacgdes a que esta € submetida. Mas também, por
outro lado, implica uma conformacdo do proprio documentario as
feicdes desta matéria da qual ele se “apropria”. Em um documentario
toda utilizac&o, apropriacdo ou incorporacdo de discursos-fluxos de
outros, produzidos por outros ou com a sua participacdo (como vozes,
depoimentos, imagens), inclusive materiais de arquivo, significara uma
virtualizagdo e uma heterogénese do préprio material, do préprio
arquivo utilizado, e sua atualizacdo em uma outra parcialidade. Mas o
material incorporado ao filme também podera impor, de alguma forma,
suas proprias interferéncias sobre o discurso-fluxo daquele que dele se
apropriou. Este aspecto de trans-subjetividade diz respeito, entdo, ao
complexo didlogo entre vozes que se estabelece, & maneira de um
discurso indireto-livre, entre personagens, imagens, discursos-fluxos.
(REZENDE, 2013, p. 224).

vy Almeida, nos depoimentos de seus personagens, vai encontrando os
discursos-fluxos, indagacbes, inquietacbes sobre a arte; os depoimentos
compartilham do mesmo sentimento da diretora. A partir dos cinco minutos de filme,
retornamos ao poeta Pedro Bomba, que afirma a importancia do Sarau Debaixo para
gue o artista esteja na rua, em contato com a cidade. Ele, no entanto, ressalta que
artista ndo vive de luz, que tem que pagar boleto como todo trabalhador brasileiro. O
depoimento de Pedro Bomba ressalta essa indignacéo de lvy Almeida sobre o que é
produzido em sua cidade e a falta de politicas publicas para area da cultura, seja para
producao, formacéo, ou como distribuicao.

Na sequéncia seguinte do documentario, o poeta Allan Jonnes, em
depoimento, refor¢ca que em Aracaju temos um grande problema de memoaria cultural,
e brinca sobre perguntar na rua a respeito de algum poeta sergipano e a maioria das
pessoas ndo saberem responder, quase como consenso que ele teve que buscar
informacdo como se estivesse escondida, e ratifica que a memoria e a cultura tém que
estar na rua. A partir dessa entrevista com Allan Jonnes, o documentario mostra o tom

afetivo da diretora mais amitde com seus personagens.
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A sequéncia da Praca Fausto Cardoso € o momento em que lvy Almeida
aparece no filme conversando com Adao Alencar e o indaga se nao seria utopia
colocar um coletivo como o Maré-Maré para se encontrar no centro da cidade. Adao
responde apontando o dedo para a praca e perguntando a diretora se ela achava que
0 que estava acontecendo diante dos seus olhos era utopia. A cineasta em seguida
concorda com Adao. A sequéncia segue com pessoas jogando capoeira diante de
criangas. Assim como pontuado por Rezende (2013), a trans-subjetividade se declara
a partir do depoimento de Adéao até os 10 minutos de filme. O depoimento de Cirulo
sobre o geladinho oferecido a ela, assim como o abraco da dancarina Renata Melo
apos a entrevista, sao deixas do afeto que estdo presentes diante da camera. De certa
forma, como nos ensaios de Montaigne,ela faz do seu documentario um ensaio de
despedida de Aracaju.

Encaminhando para sua parte final, Ivy Almeida utiliza de novo a masica como
esse narrador poético ao colocar o tema Esperanca Cansa, de Karina Buhr, como
transicdo para sair de um espaco e chegar em outro: da Praca Fausto Cardoso do
Maré-Maré chegamos ao processo de montagem do Sarau Debaixo, como
ressaltamos, localizado embaixo do viaduto Jornalista Carvalho Déda, perto do
Terminal DIA. O espaco publico é o tema trazido pelos artistas dos dois coletivos, a
importancia da ocupacéao cultural para dar vida a cidade alimentando-a de arte.

Em depoimento, Débora Arruda afirma que almeja que o Sarau Debaixo
estimule outras ocupacfes culturais, em outros bairros da cidade, e Tiago Moraes,
membro do Coletivo Sarau Debaixo, revela que o fato de o Sarau Debaixo ser
localizado embaixo desse viaduto tem a ver com as passeatas do ano de 2013,
envolvendo um conjunto de revoltas que ocorreu no Brasil, como do passe-livre e 0
aumento da tarifa de 6nibus, e que em Aracaju o final da passeata acabou no Terminal
DIA, com o viaduto ocupado pelos manifestantes.

Nesse estudo, destacamos a performance dos personagens nos filmes de
Eduardo Coutinho, que Claudio Bezerra (2014) classifica como documentarios
performaticos. Em Aracaju, o que ha em vocé e falta em mim, vemos essas pinceladas
de performances nas encenacdes de Pedro Bomba e Allan Jones, em que temos
momentos de plano-sequéncias, uma camera filmando algo que néo vai se repetir, a
poesia ao vivo, sem corte. O camera € um escritor no instante da filmagem, Unica

tomada que filma-monta uma sequéncia de memorias, como se fosse um album de
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fotografia. Como assinala Patricio Guzman, é em cenas como essa que percebemos
a importancia do documentario como album de fotografia para a memaria de seu povo.
Em relacdo ao didlogo entre diretor e personagem, numa situacdo de trans-

subjetividade, Rezende afirma:

As interferéncias que se produzem, portanto, em qualquer situacdo de trans-
subjetividade nos levam a pensar que qualquer separagéo entre “sujeito” e
“objeto” — no que diz respeito as circunstancias da filmagem e da entrevista,
pelo menos — é arbitraria e relativa. Isso porque também séo relativas e
circunstanciadas a apropriagdo, a concessao e a “tomada” da palavra do
outro e pelo mundo. A rigor, ninguém desempenha o papel de objeto do
discurso. O que ha sempre é a dialogicidade entre sujeitos, que pode se
estabelecer em condiges de cooperagdo, antagonismo, conflito,
aproximacao, distanciamento, etc. Sao mdltiplas interferéncias ocorrendo em
condicdes de trans-subjetividade que nenhum dos participantes controla ou
formula inteiramente, mas que todos contribuem, cada um a sua maneira,
para formar e estabelecer. (REZENDE, 2013, p. 236-237).

Em seu artigo, “Escrituras e Figuragcdes do Ensaio”, Henri Arraes Gervaiseau
(2015) afirma que desde o livro de Montaigne o ensaio traz em si a ideia de vivenciar
a experiéncia do processo. Gervaiseau (2015), em uma de suas citacdes, ressalta que
Gisele Mathiey-Castelani indica que a grande mudanca trazida por Montaigne € que
“n&o se trata mais de ir do mundo ou dos livros a mim, mas de mim ao mundo e aos
livros”. Essa citagdo podemos utilizar para analisar o filme de vy Almeida, quando
percebemos, a partir do titulo do filme, Aracaju, o que ha em vocé e o que falta em
mim, uma indagacdo, mas que carrega na narrativa um desejo de dignidade para a
arte e que ela ocupe a cidade. Vale destacar também que, ao vermos o documentario
de Ivy e suas indagacdes sobre politica publica e valorizacdo da arte, percebemos
sua inquietacdo, como produtora cultural, com a falta de incentivo a cultura para
criacdo de uma economia criativa, que € um dos pontos de pauta da classe artistica
sergipana ha muito tempo. Entdo podemos contextualizar o documentario de lvy
Almeida como um filme-ensaio. O carater de ensaio estaria no recorte historico, como
salienta Adorno (2013), que entrelaca a experiéncia individual com a experiéncia da
humanidade histérica. Ou seja, as primaveras estudantis que ocorreram no mundo a
partir de 2013 possuiam a mesma energia da juventude questionando, em passeatas
e manifestacdes, as injusticas de seu cotidiano e buscando seus direitos.

Em um dos depoimentos que encerram o filme, Débora Arruda afirma que a

poesia nao deve estar sO nos livros, na teoria, € para estar na rua, e que acredita que
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o Coletivo Sarau Debaixo propde justamente isso, que a poesia nao figue guardada
em uma estante. Ao declamar sua poesia na rua, a poesia nao lhe pertence mais, &
da rua. Allan Jonnes aparece complementando e afirmando que ndo sabe como sera
o futuro, mas o fato de o Sarau Debaixo existir e resistir ja € uma diferenca. Essas
duas falas complementam a fala final de Cirulo, que deseja que as pessoas percebam
a arma que € a arte e como podemos utiliza-la como transformacéo, e que os artistas
possam viver daquilo que amam fazer, que é da arte. Essas trés falas sintetizam
bastante o encontro de Ivy Almeida com o filme e com os seus personagens, que
transita nas trans-subjetividades, e mesmo filmado em 2014, torna-se atemporal em
sua virtualidade quando analisamos que nada mudou quanto a questao de politica
publica no estado de Sergipe, até o momento de feitura desta dissertacdo. Ainda sobre

o filme-ensaio, Gervaiseau (2015) menciona em seu artigo que:

Starobinski observa que existem duas vertentes discerniveis do ensaio: uma
objetiva, outra subjetiva e que o trabalho do ensaio visa estabelecer uma
relagdo indissoltvel entre essas duas vertentes. O campo da experiéncia,
para Montaigne, é primeiramente o mundo que lhe resiste, 0s objetos que 0
mundo oferece a sua apreensao. Montaigne faz o ensaio do mundo com suas
maos, seus sentidos. Todavia, o mundo resiste a ele e o for¢a a perceber
essa resisténcia em seu corpo, no ato da apreensdo. Desse modo, o que é
colocado a prova, principalmente, € o poder de experimentar e testar a
faculdade de julgar e observar. E necessario que o ensaista teste a si mesmo.
Este é 0 aspecto reflexivo, o lado subjetivo do ensaio, no qual a consciéncia
de si desperta como uma nova instancia do individuo, instancia que julga a
atividade do julgar e observa a capacidade do observador. (GERVAISEAU,
2015, p. 95).

O curta-metragem de lvy Almeida encerra na praia de Atalaia, com pessoas
caminhando proximo ao mar. A musica Nova Era, de Gilberto Gil, comeca a soar, e a
letra da canc¢do funciona de novo como uma narracdo para o documentério. Os
primeiros versos fazem uma reflexao: “Falam tanto de uma nova era, quase esquecem
do eterno €, s6 vocé poder me ouvir agora, ja significa que da pé”. O tom confessional
do tema de Gil ressignifica também o tom ensaistico que vy Almeida carrega em seu
documentario.

O filme de Almeida faz uma ponte ao préximo filme que iremos analisar que é
o documentario de Kaippe Reis e Thais Ramos chamado Ocupe a Cidade. Os filmes
apesar de serem de anos distintos convergem e conversam entre si. Para este estudo

nos concentramos em filmes realizados em Aracaju para gue assim possamos
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analisar e praticar o processo de escrita de um documentario contemporaneo.
Entender, escrever um documentario ndo por um caminho representacao pré-
formado, e sim por um caminho ensaistico em que se ressalta o processo e analisa

as virtualidades de cada obra.

5.4 OCUPE A CIDADE (2016)

O ultimo filme a ser analisado, e ndo menos importante, € Ocupe a Cidade
(2016), de Kaippe Reis e Thais Ramos, que realizaram esta obra como trabalho de
conclusdo da graduagdo em Cinema na Universidade Federal de Sergipe. E
importante destacar que ambos fazem parte dessa nova geracao de cineastas que
surge em Sergipe, e a escolha de fazer esse documentario enraiza mais as
discussdes sobre a ocupacéo cultural em lugares publicos, assim como um olhar para
a criacdo do documentério, ja que, em entrevista ao autor, Kaippe Reis revela que
este filme surgiu a partir de indagacdes sobre as passeatas que ocorreram em junho
de 2013, no Brasil e em Sergipe, e também para colocar em pratica estudos sobre o
documentario brasileiro, em especifico sobre a estética de documentéarios da época
do Cinema Novo no Brasil.

Kaippe Reis, revela que entrou na UFS em 2012, um ano importante, para o
mesmo, visto que foi na universidade que ele comecou a perceber acdes de ocupacgéo
cultural pela cidade de Aracaju. A primeira ocupacao cultural citada por Kaippe é o
Clandestino, organizada pela banda Renegades of Punk, que escolhia pontos
estratégicos da cidade e os ocupava, geralmente em pracas, com um gerador de
energia, levando seus instrumentos e tocando, bem como convidando bandas
aracajuanas e de outros estados. Em seguida, em 2013, a partir das marchas de
junho, ressalta a criagdo do Sarau Debaixo, que j& foi citado no filme de Ivy Almeida.
Kaippe revela que tanto ele como Thais Ramos frequentavam o evento e vivenciaram
essa ocupacgdo na cidade. A escolha de fazer um documentario sobre o Ensaio Aberto,
segundo Kaippe Reis, deve-se muito ao acesso que ambos tinham aos integrantes do
coletivo, que faziam graduacdo em Cinema na mesma turma.

Ele também revela que o filme oportunizou falar tanto sobre o acontecimento
gue foi a ocupacgéo cultural do Ensaio Aberto, quanto do capturar uma angustia que

estava ocorrendo no mundo e em Aracaju, sobre injusticas sociais, direitos e
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cidadania. Dentro do aspecto do argumento do filme, Kaippe Reis salienta a aula da
professora Tatiana Hora, em Deontologia, na qual estudaram exemplos de
documentarios, e quando chegou ao cinemanovista, decidiram, Thais Ramos e ele,
gue iriam aplicar essas técnicas narrativas ao filme do trabalho de concluséo de curso,
a partir de caracteristicas de documentarios feito no Cinema Novo.

Thais Ramos, em seu depoimento para essa dissertacdo, corrobora com
Kaippe Reis sobre as marchas de junho de 2013, junto a um boom de ocupagdes
culturais na zona sul (Clandestino, Sarau Debaixo, Ensaio Aberto). Ramos
complementa que a escolha de fazer um filme sobre ocupacéao cultural apenas com o
Ensaio Aberto se deu pelo fato do grupo ter, na época, uma maior sazonalidade, com
eventos mensais. Sobre o processo de filmagem, ela destaca que ocorria um certo
boicote quanto a ocupacao do espaco do Parque dos Cajueiros por parte do Ensaio
Aberto, com denuncias em que a policia aparecia para acabar com o0 evento. Thais
Ramos destaca que o intuito do documentério, ou da espinha do roteiro, € mostrar
gque as pessoas que denunciavam eram justamente as que néo vivem a cidade, que
nao a ocupam culturalmente, e sim as que consomem a arte no privado, em locais
fechados e pagos. E também, como segundo ponto, Thais Ramos destaca a coercéo
da policia, que invariavelmente chegava para acabar com as ocupacdes culturais apés
as denuncias.

Com relacdo a captura de entrevistas, seja com pessoas que estavam no
parque e ndo participavam do Ensaio Aberto, seja nho depoimento de policiais para
abordéa-los sobre sua conducéo na hora de encerrar uma ocupacao cultural publica, a
captura das entrevistas, entdo perde forca na narrativa. Em primeiro momento, pela
propria limitacdo da producao, ora em tempo de diaria, ora como equipe. Dessa forma,
conseguem apenas uma entrevista de uma senhora que acompanha os filhos, que
gostam de ir ao Ensaio Aberto. O depoimento do policial ndo entra no filme, visto que
a resposta contrastava com a que ela esperava. Thais argumenta que, ao pedir uma
entrevista, a corporacao indicou um capitdo que ndo sabia de nenhuma ocupacao
cultural, e ele ainda afirma que se caso existisse, seria bom para cultura local.

Segundo Bernard (2008, p.184) “o que filmar e como filmar envolve mais do
gue simplesmente documentar um acontecimento: tem-se ai um meio de contribuir
para a historia.”. Pensando nesse paralelo de roteiro de filmagem com o roteiro de

montagem, temos como exemplo o filme Ultimas Conversas (2015) de Eduardo
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Coutinho, quando ele confidencia a equipe durante a flmagem, logo ao final de uma
entrevista que, o filme ndo estava correspondendo ao que ele deseja para a
montagem. Verificamos assim que num documentario, tanto na fase de filmagem,
guanto na fase de montagem, o roteiro ndo é fechado, e sim aberto, uma narrativa
atravessada por olhares do camera e do montador, ndo apenas do diretor.

O depoimento do sargento que ndo entrou na montagem do Ocupe a cidade,
reflete os caminhos que o roteiro de documentéario percorre durante o processo de sua
construcdo. Puccini (2009) revela que o roteiro de documentario é a arte de conviver
com o processual. Complementando com o conceito de Luiz Rezende (2013),
percebemos assim o0 campo de virtualidades que se cria na entrevista, o que destaca
salientar, para o caso do filme Ocupe a Cidade, € um carater de pré-subjetividade em
sua narrativa, que antecipa possiveis depoimentos para o flme que deseja encontrar.
Se a resposta ndo condiz com o que se preestabelece ao enredo do documentario,
ela é rechacada. O que pretendemos € provocar, com esse questionamento, o roteiro
de documentario como um campo de virtualidades e ndo apenas como um campo de
representacoes.

O primeiro minuto do filme Ocupe a Cidade evidencia o que foi reportado em
entrevista com os diretores: o documentario abre com imagens de cobertura para uma
narracdo sarcastica, aos moldes de documentarios cinemanovistas, em que
encontrava invariavelmente uma narragao expositiva e com um modelo de abordagem
sociologica (BERNADET,) O disparador para os cineastas realizarem este filme foi
justamente as caracteristicas que encontraram nos documentarios do Cinema Novo.
Isso ja nos coloca em analise o conceito de Luiz Rezende (2013) de pré-subjetividade,
guando o documentarista trabalha a partir de condi¢cdes de virtualizagdo em que o
documentario é entendido como um dominio institucionalizado com um repertério de
praticas e representacdes. Rezende afirma que pensar o documentario em suas pré-
subjetividades € afirmar que a tradicdo condiciona o processo de producdo. O autor
salienta que as tradi¢bes criam memadrias para as quais os realizadores, para serem

assim reconhecidos como documentarios.

Pré-subjetivo é aquilo que, ndo sendo de posse ou elaboracao exclusiva de
um Unico sujeito, o antecede, constituindo as virtualidades e indeterminacdes
de seu esquema sensorio-motor em sua formagédo (afetividade) e atuagéo
(percepcéo-acao, escolhas, posturas, solu¢des criativas particulares de cada
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filme). O que antecede a criagdo documentéria e afeta diretamente decisées
e escolhas é essa memoria, essa virtualidade, que esta presente nas
tradicbes do documentario como instituicdo e como conjunto de préaticas
recorrentes. A virtualidade formada pela pré-subjetividade do documentario —
por meio do ‘repertério” de praticas, métodos, recursos, procedimentos,
ideias, temas recorrentes que podem ser usados para produzir um
documentério — condiciona as formas como se pode mostrar e dizer em um
documentario, como se na “voz” de um documentario reverberasse um “eco”
de muito daquilo do que foi feito antes dele e que se constitui & maneira de
uma memoria compartilhada e institucionalizada. (REZENDE, 2013, p. 241).

Rezende ressalta que para entendermos essa institucionalizacdo, precisamos
entender o carater disciplinar de uma instituicdo, em que aqueles que almejam se
vincular a ela tem que seguir determinadas regras, pressuposi¢cdes que sdo validas
diante de seu meio. Sobre essa concepc¢éao de pré-subjetividades, temos a taxonomia
documental criada por Bill Nichols que assinala a convergéncia de uma comunidade
de praticantes. O documentério acaba se tornando uma comunidade institucionalizada
diante de instituicdes financiadoras, seja televisdo, internet streaming ou edital privado
ou publico. Segundo Rezende, Bill Nichols também assinala que existe um repertorio,
um modus operandi de identificar o documentario, que advém de sua memodria
estética, seja voz em off, entrevista, enquadramentos em plano médio, ocorre uma
mediacao a um padréo institucionalizado (REZENDE, 2013).

Ocupe a Cidade faz uma aluséo ao filme Opinido Publica, do Arnaldo Jabor, no
guesito técnico: camera na mao, som direto e entrevista com o publico no decorrer do
acontecimento. Os depoimentos apresentados nos cinco minutos iniciais de filme
representam o tom do filme. Um poeta-narrador que recorta 0 documentario, na figura
de Caio de Ogum, comeca falando ao publico de sua experiéncia com o Ensaio e
como isso marcou a vida dele. O corte para o segundo depoimento € de uma senhora
gue esta no Parque dos Cajueiros por conta dos filhos, que sdo adolescentes e
gostam do Ensaio Aberto. Os depoimentos que seguem servem para confirmar que
eventos como o0 Ensaio Aberto propagam a producdao feita culturalmente em Aracaju,
numa reapropriacdo do espaco urbano. Um dos depoimentos que se destacam € do
vendedor informal Bernardo, que avalia ser produtivo ter eventos como esse, pois
ocupam o0 espaco que antes ficava vazio, com poucas pessoas.

Thais Ramos, revela que o roteiro de documentario se transformou na
montagem, e afirma também a importancia da preparacdo da equipe para filmagem,

pois o0 cansaco de filmar dez entrevistas no mesmo dia acabou prejudicando a
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performance da equipe, o que ela faria de forma distinta apds a experiéncia do curta.
Sobre a montagem, revela que depois de conversar com o orientador Mauro Luciano,
percebeu, com Kaippe Reis, que o filme estava entediante, e ndo tinham conseguido
a quantidade de depoimentos que desejavam. O recurso da narracdo em off do
comeco do filme, como satira de um documentario expositivo, nasceu na sala de
montagem, assim como as poesias que sao colocadas de fundo em alguns momentos
do filme para indagar o espectador e trazer reflexdo. Kaippe Reis também comenta
sobre sua visdo da montagem, que exemplifica a investigacdo dessa pesquisa, que é

ir ao encontro da construcao do roteiro documental:

Filmando, a gente ja estava montando na verdade, pelo menos mentalmente
ndés sabiamos o discurso que precisava ser feito. E para montar o filme, eu
peguei e coloquei todas as sequéncias do filme no Premiere [programa de
edicdo de video] e separei por temética.Teve trés a quatro entrevistas que
foram descartadas nessa primeira selecdo. E depois do discurso das falas
dos entrevistados, ficou alinhado, a poesia entrou como recurso no
documentario. [...] Caio de Ogum, como sugestdo do professor Mauro
Luciano, serve como fio condutor para o filme. E ja me falaram isso, acho, o
filme é quase um culto, Caio de Ogum como a figura de Anténio Conselheiro,
falando para as pessoas, e entre essas falas, tem os depoimentos como
divagacobes dos entrevistados sobre o Ensaio Aberto (REIS, 2019).

E sugestiva a referéncia a Deus e o Diabo na Terra do Sol, de Glauber Rocha,
na fala de Kaippe Reis, sobre sua interpretacdo da cena que foi capturada de forma
observacional, diante de uma performance do poeta. Ja que a referéncia foi o Cinema
Novo, contudo temos a relagdo com a ficcdo. Dentro desse aspecto, podemos
analisar, segundo Timothy Corrigan, a partir da modalidade do filme-ensaio editorial.

Corrigan (2015) sinala o filme-ensaio editorial e sua relagdo com o jornalismo,
em relatar uma noticia de uma historia cotidiana, todavia, com um carater de imersao
subjetiva sobre o acontecimento e uma interferéncia no mesmo. O filme Ocupe a
Cidade carrega suas relacfes estéticas como a técnica de filmagem jornalistica, sé
que os diretores ndo aparecem na filmagem (podemos, no entanto, escutar suas
vozes em parte de uma entrevista). O fato de haver poesia como narragéo em off para
0 espectador ja induz essas caracteristicas de filme-ensaio editorial, apontado
segundo Corrigan (2015).

Editorializar como o agente subjetivo da noticia, aqui, significa intervir e

possivelmente provocar ndo como uma maneira de oferecer essa noticia
como fato, mas, antes, como maneira de pensar sobre e explorar esses
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acontecimentos por meio de véarias agéncias. Se 0s ensaios retratisticos
liberam e fraturam o rosto do sujeito no fluxo da histéria, 0s ensaios editoriais
buscam esses muitos sujeitos, frequentemente perdidos, na corrente dos
acontecimentos histéricos, permitindo que esses fatos emerjam claramente
como as multiplas subjetividades na rua. (CORRIGAN, 2015, p. 163).

E importante destacar que o documentario Ocupe a Cidade nasce a partir de
ocupacdes culturais que estavam ocorrendo na cidade, e o fato histérico da marcha
de junho de 2013 no Brasil traz relagdes sobre um sentimento que também entra em
didlogo com o filme de Ivy Almeida, Aracaju, o que ha em vocé e falta em mim, pois
aborda ocupacdes culturais em espacos urbanos, seja o Maré-maré e o Sarau
Debaixo, no caso de Almeida, ou o Ensaio Aberto, no Ocupe a Cidade. Os dois filmes
trazem iniciativas de coletivos que buscavam um respiro de que a cidade realmente
necessita, para que as pessoas conhegcam umas as outras, e a arte possa ser
realmente divulgada e propagada na rua, e ndo dentro de um shopping. Um
personagem que interliga os dois filmes é o poeta Allan Jonnes, que foi membro do
Coletivo Sarau Debaixo, d4 depoimento e tem uma performance poética no filme de
Almeida, e que também faz o mesmo para Kaippe e Thais no Ocupe a Cidade.

Na parte final do filme de Ivy Almeida, Allan Jones d& seu ultimo depoimento
relatando que néo tem expectativa quanto a continuidade do Sarau Debaixo, e que
espera que ele resista; no filme Ocupe a Cidade, Allan Jones reflete sobre as
ocupacoes culturais que ocorreram como 0 Beco dos Coco e a Rua da Cultura, no
centro da cidade, e que elas ndo acabam e sim se multiplicam, o que considera
positivo.

A cultura como uma necessidade basica para o cidadao, tal qual o arroz e o
feijdo, € o que mais se reivindica tanto no filme de lvy Almeida assim quanto no de
Kaippe Reis e Thais Ramos, mesmo com dois anos de diferenca entre os
documentarios, a pauta segue sobre o descaso com a cultura por parte do poder
publico da capital de Sergipe.

Ocupe a Cidade € o ultimo exemplo que analisamos de documentario
sergipano que flerta com o ensaio, e a partir das entrevistas com os realizadores
Kaippe e Thais podemos ter um pouco de acesso ao processo de construcdo de seu
filme, e entender, assim, o documentario a partir de uma otica de virtualidades, seja
através de trans-subjetividade da equipe e dos atores sociais do filme, ou pré-

subjetividade através de uma memodria institucionalizada do documentario como
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dominio, descrita na taxonomia de Rezende, que nos faz explorar mais a investigacao
dessa dissertacdo em torno da construcdo do roteiro documental contemporaneo

realizado em Aracaju.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Ao explanar sobre roteiro de documentario sergipano contemporaneo, essa
pesquisa visa debater a construgcdo do roteiro com a premissa que O roteiro
documental surge diante de um processo de acontecimentos, em que o documentario
nasce a partir de um campo de virtualidades mais que de representacao.
Compreender o documentdrio classico e moderno € importante para relacionar as
interacbes entre a antropologia e o jornalismo com o audiovisual para
compreendermos como € institucionalizado o fazer documental.

A institucionalizacdo documental pode ser entendida com o conceito de pré-
subjetividade de Luiz Rezende, e talvez seja a partir da pré-subjetividade que
comecemos um documentario, e a partir das condi¢des da producéo do filme, o roteiro
vai se moldando segundo os seus acontecimentos, seja na filmagem, seja na
montagem. Entdo a partir desse entendimento de virtualidade documental, ou como
intitula o autor Luiz Rezende em sua tese, uma compreensdo sobre uma microfisica
do documentario, percebemos uma ampliacdo do campo de visdo do dominio do
documentario. Podemos sintetizar que ndo é para cancelar as taxonomias de Bill
Nichols, mas é necessério entender que o documentéario, como representacao de algo,
induz para um fim, e o que desejamos nesse estudo ndo é intuir como chegar a um
final, e sim como descobrir 0 seu processo, pois o roteiro do documentario acaba
estimulando subjetividades.

Um outro fator importante é o recorte para leitura do documentério
contemporaneo como filme-ensaio. Essa taxonomia sobre ensaio pontuada por
Timothy Corrigan € uma das linhas que conduzem a pesquisa e a unido dos
documentarios selecionados. Assim como a pesquisa de Francisco Elinaldo Teixeira
em seus livros Cinema “N&o Narrativos” e Ensaio no Cinema, percebemos esse
encontro de um cinema experimental, quando compreendemos seu carater de ensaio
documental. Os filmes selecionados também representam um ciclo de cineastas
sergipanos que podemos demarcar, primeiro, a partir do edital do Governo de Sergipe
para audiovisual, com é o caso do filme de Everlane Moraes, contemplado na
categoria documentario; num segundo momento, o Nucleo de Producédo Audiovisual
de Aracaju, que na época se chamava Nucleo de Producédo Orlando Vieira, e que foi

importante para a formacao e interacédo de cineastas como lvy Almeida; e num terceiro
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momento, com a chegada do curso de Graduacao de Cinema na Universidade Federal
de Sergipe, representado pelo filme que foi a conclusao de curso de Kaippe Reis e
Thais Ramos.

No discorrer da dissertagcdo vamos afunilando um ensaio sobre roteiro de
documentario e sua relagdo com a memdria e a virtualidade, e cada vez mais a
comprovacao da necessidade de averiguar e compreender o passado, para saber sua
presenca no presente. E citar a frase de Paulinho da Viola no documentario Meu
tempo € hoje, que o biografa: “Meu tempo é hoje, ndo vivo do passado, mas o passado
vive em mim”. E um dos norteadores desse estudo € tentar estar préximo do
contemporaneo, o mais proximo do hoje, diante desse século XXI que completa suas
duas décadas. Entdo o propdésito foi estudar a ultima década (2010-2020) e ver em
gue pé andam as construcdes e técnicas narrativas de cineastas na elaboracao de
seu roteiro documental. Percebemos, entéo, que este estudo corrobora com a estética
do ensaio como um novo dominio, e que este conceito abarca melhor a complexidade
de producdes que surgem no mundo e, em especial, em nossa analise dos
documentarios sergipanos contemporaneos aqui selecionados.

O mestrado interdisciplinar em Cinema da Universidade Federal de Sergipe
surge como minha primeira iniciagdo cientifica, desde de produzir artigo para livro, de
ser bolsista e praticar o estagio docéncia na matéria de documentario, assim como
realizar um documentario na disciplina de Antropologia Audiovisual. Da teoria a
pratica, foi de grande importancia todo o processo vivenciado para poder analisar 0s
filmes aqui selecionados e trazer a tona debates no campo da realizacdo documental,
em especifico sobre a criacdo de um roteiro para um documentario contemporaneo,
através da analise de documentérios aqui em Sergipe. O desejo € que este estudo
proporcione matérias para grades curriculares como roteiro de documentario, e que
possamos entender essa complexidade de refletir o fazer documental. Um exemplo,
ja citado, € em Buenos Aires, em que universidades e escolas argentinas
desenvolvem na mesma catedra tanto um aporte teérico quanto pratico. Metodologias
como essas sao interessantes recursos epistemoldgicos para estudar e criar
documentarios em sala de aula.

Reconhecemos que ha uma variedade de documentarios sendo produzidos em
Sergipe, e que delimitamos analisar apenas esses trés filmes, por identificar que os

filmes se comunicavam entre si, quando abordavam em suas histérias e enredos, a
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ideia de pertencimento e identidade pelo espaco, pelo lugar em que vive, e nesse
sentido Aracaju se tornou essa personagem que interliga os documentarios
escolhidos.

A oportunidade de ter vivenciado esse mestrado me proporcionou investigar
mais sobre educacao e cinema, e na pesquisa do documentario moderno brasileiro,
percebemos a relacédo criada com o pessoal da caravana Farkas junto ao Argentino
Fernando Birri, que foi professor de Maurice Capovilla e Wladimir Herzog, na
Argentina. A metodologia de ensino de cinema de Fernando Birri foi uma curiosidade
gue surgiu no percurso da investigacdo dessa dissertacdao. Birri que tem uma
importancia significativa na criagdo da Escola de Santo Antonio de los Bafos, em
Cuba, surge como um rizoma pra questionarmos como sédo 0s modelos educacionais
em cinema no Brasil, e de que forma estdo sendo passada as matérias, e qual seria
essa diferenca em relacdo a escola de cinema em Cuba, por exemplo. Essas
perguntas pairaram durante a pesquisa, e creio que sao futuros norteadores para um
doutorado na area de educacao e cinema.

Por fim, observamos que a andlise sobre roteiro de documentario
contemporaneo sergipano, aqui selecionados, tem o intuito de abarcarmos uma critica
da virtualizagdo ao documentério, e o entendimento do ensaio como esse quarto
dominio cinematografico que se entrelaca ao documentario contemporaneo. Assim
como percebemos uma necessidade académica de ampliar mais disciplinas no
dominio documental, como catedras especificas como roteiro, direcdo, producéo e
montagem, a fim de identificar e refletir sobre préaticas subjetividades e o exercicio que
0 cinema traz em seu fundamento, uma arte que faz entreter, mas que também faz

pensar, praticar cinema como pensamento.
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