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RESUMO

Este trabalho disserta em torno da idéia de enunciacdo no cinema documentario, tendo em
vista principalmente um aspecto encontrado nesse campo chamado de reflexividade. De
modo geral, as questdes de enunciagdo no campo desse cinema permeiam a realizagdo
documentaria desde o plano de filmagem até o momento da recepg@o pelo publico que assiste
ao filme. Ao escolher esse objeto de estudo buscava-se encontrar aspectos instigantes sobre o
percurso do documentario como um produto audiovisual vinculado a idéia de enunciar sobre
o mundo vivido. A pesquisa agregou as contribuigdes tedricas de alguns autores em torno do
que pode ser considerado tipico da enunciagdo no cinema documentdrio, entre eles Ferndo
Ramos e Jean Louis Comolli, passando pelas tendéncias neste cinema e importantes cineastas
com seus filmes (entre esses: Eduardo Coutinho, 2005: “O fim e o principio”; Jodo Moreira
Salles, 2006 “Santiago” e Kiko Goifman, 2002: “33”). Mais adiante, se alcan¢a uma
discussdo sobre a realizacdo do documentario “Os Corréa da Silva e Santos Reis” (curta-
metragem, 24°, resultado de 12 horas de filmagem em material bruto na comunidade rural de
Agua Limpa, municipio Faina, Goias e com ex-moradores dessa comunidade). Os resultados
obtidos com a dissertagdo apontam, no geral, para a no¢do da tomada da imagem-camera
como uma dimensdo da enunciacdo documentaria que fortalece a perspectiva de enunciar
sobre o mundo vivido e interagdo com ele. Ao final se tem a compreensdo de uma proposta
de atuacdo do documentarista que se volta para as pessoas, sujeitas de sua ag@o, na busca de
dividir com elas uma mise-en-scene cinematografica capaz de fazer emergir a singularidade
das mesmas, para além de uma argumentacio direcionada para algo previamente definido. E
essa dependéncia estética do “real” que fortalece um filme documentario e permite ver nele

um qué a mais na sua enunciagao.
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ABSTRACT

This dissertation deals with the idea of enunciation in documentary cinema, also taking into
account an aspect found within this field called reflexivity. Generally the questions of
enunciation in the field of this cinema permeate the documentary undertaking from the film
project to the moment of reception by the public who watch the film. In choosing this object
of study it was aimed to find instigating aspects about the course of the documentary as an
audiovisual product linked to the idea of enunciation about the lived world. The research
joins together theoretical contributions of some authors around what we might consider
typical of enunciation in documentary cinema, among them Ferndo Ramos and Jean Louis
Comolli, passing through the tendencies in this cinema and important film-makers with their
films (among these: Eduardo Coutinho, 2005: “O fim e o principio”; Jodo Moreira Salles,
2006 “Santiago” and Kiko Goifman, 2002: “33”). Further on, a revealing discussion is made
about the undertaking of the documentary “Os Corréa da Silva e Santos Reis” (a short-film,
24’, the result of 12 hours of filming of raw material in the rural community of Agua Limpa
and with ex-inhabitants of that community). The results obtained with this dissertation point,
generally, towards the notion of taking the cdmera-image as a dimension of documentary
enunciation which strengthens the persepective of enunciation about the lived world. At the
end there is an understanding of a proposal of performance of the documentary film-maker
which turns to the people, subjects of his/her action, in aiming to divide with them a
cinematographic mise-en-scéene capable of making emerge their singularity, as well as
argumentation directed to something pre-defined. It is this aesthetic dependence on the “real”
which strengthens a documentary film and allows one to see in it more than what is in its

enunciation.

KEY-WORDS

Enuncition, documentary cinema, undertaking.
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo ¢ fruto de um trabalho que teve seus percalgos ao longo de sua
realizagdo. No inicio, buscava-se fazer uma pesquisa para a realizagdo de um filme
documentario sobre a comunidade rural de Agua Limpa, situada no municipio de Faina,
estado de Goias, e, conjuntamente, uma pesquisa em torno de alguns filmes tidos como
referéncia para discutir a realizagdo cinematografica objetivada. Mas, ainda assim, ndo havia a

distingdo exata da questdo central desta investigagao.

Na possibilidade de realizar o filme, havia o risco de nossa realidade, o risco de
navegar por esse imenso oceano do cinema se fazendo isso de canoa, ou seja, lidar com todas
as limitagdes técnicas, de recursos humanos e financeiros, que nao sdo bem aquilo que se
espera e se possa ter como desafio num curso de mestrado. Nao que o filme ndo fosse um
objeto de pesquisa condizente com o projeto € com nosso proposito, mas ele nos colocaria

outros desafios além da propria pesquisa e dissertagdo.

Mudamos, entdo, o enfoque, mas mantivemos nossa pratica de filmar em Agua Limpa,
sem sofrer muito com as limitacdes, fossem elas técnicas ou quanto aos recursos. E, por outro
lado, mantivemos as investigacdes filmograficas e bibliograficas relacionadas ao
documentario, apenas deslocamos a questdo investigada para o campo da enunciagdo: a
transformamos em uma busca para entender a idéia de enunciagdo no cinema documentario.
No entanto, sem deixar de reconhecer o cinema com sua propria gramatica, muitas vezes,
intangivel a uma teoria. No maximo, nos aproximamos desse objeto, tanto por uma

perspectiva teorica e filmografica quanto pelo viés de sua realizagéo.

Nessa dire¢do, mesmo com a pesquisa delimitada no campo da enunciagdo no filme
documentario, nido se deixava de ter outros caminhos, outras escolhas a serem feitas no seu
decorrer. Optamos por seguir uma trilha investigativa sustentada na particularidade
enunciativa do documentario, que ¢ o evento singular de sua realizagdo, expresso
principalmente na dimensdo da tomada que a imagem-cdmera registra na interacdo com o
mundo vivido. Aos poucos, a enunciacdo no filme documentario, vista dessa perspectiva, foi
se moldando como o foco de nossa pesquisa € o corpus de andlise se estendeu para os dois
objetos inicialmente escolhidos, alguns filmes a serem analisados e uma realizagdo

documentaria.
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Por isso, houve necessidade de uma compreensdo sobre a teoria da enunciagdo no
filme documentério, que sabemos fazer parte de uma visada nossa, muito influenciada por
alguns autores selecionados, especialmente, pela relagdo destes com o campo do cinema
documentario, ja que tentamos enxergar na teoria aquilo que acreditdvamos traduzir melhor

este fendmeno e nossa proposta.

O primeiro capitulo aborda a nocdo de enunciacdo desenvolvida no cinema
documentario, dissertando sobre seus aspectos € caminhando para um panorama teérico que
estabelece mudangas de enfoque a partir de questionamentos das possibilidades enunciativas
de um documentario, sobretudo, naquilo que o difere em termos de enuncia¢do e construgao

de sua narrativa.

Desenvolvemos a ideia de tradi¢do documentéria e aquilo que se constitui dentro dela
em modos de representacdo ou formas documentdrias. Simultaneamente, foram abordados os
campos ¢€ticos do documentério que estdo em sintonia com estas questdes de como representar

o mundo vivido.

Em determinado ponto da tradicdo documentdria, a no¢do de reflexividade passa a
demarcar e enfatizar a enunciacdo desse cinema através de alguns métodos e praticas
documentarias. Um tema recorrente nessa discussio, até mesmo por ser parte de um horizonte
ético muito influente no cinema documentario contemporaneo € nos varios campos do

discurso.

Desse ponto em diante ndo nos limitamos nem a modos, nem a formas documentarias,
nem a campos éticos, voltamos a atengdo para a particularidade enunciativa do género. E
quando assentamos nossa fundamentacdo tedrica em Ferndo Ramos (2005 e 2008), quanto a
dimensdo da tomada como uma instancia capaz de trazer ao espectador, através da imagem-
camera, a maneira € 0 modo como o documentério (documentarista) interage com o mundo
vivido e realiza enunciados. Pela no¢do de mise-en-scene desenvolvida em Jean Louis
Comolli (2008), como dimensdo do encontro durante a realizagdo documentaria, é feita outra
aproximacdo da particularidade enunciativa do documentario. E depois, ja& finalizando o
capitulo, entramos na ideia de filme dispositivo, capaz de refor¢ar a intencionalidade do

documentarista em alcangar o “real” posto em perspectiva.

No segundo capitulo, percorremos um caminho que tem a ver com a questdo da
enunciagdo no documentario ¢ com as mudancas que vao acontecendo nesse fazer dos
realizadores e, € claro, com as mudangas que ocorrem conjuntamente as do ponto de vista dos

espectadores de outros tempos, que acompanharam desde um cinema documentario chamado
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de classico ou educativo, onde a mensagem do realizador era essencial, passando pelas
abordagens do cinema direto e do cinema verdade, com suas maneiras distintas de entender
uma aproximag¢do com o transcorrer do mundo, até documentarios reflexivos e performaticos
que acentuam as subjetividades na realiza¢do. Olhando, para estes estilos de documentarios e
alguns filmes, buscamos apreender respostas praticas as questdes que o campo da ética, do
lidar com o “outro”, colocou em cada tempo para os cineastas. Assim, foi possivel observar
como formas enunciativas possibilitaram, cada vez mais, um acumulo de codigos, uma
tradicdo do documentério e, dai, as mudancas e amadurecimentos do espectador com este

cinema.

Esse percurso, embora seja historico, ndo ¢ sindnimo de um estudo evolutivo e linear
do documentério, e sim a busca por uma tradi¢do do documentario, através de acimulo de
experiéncias — em nosso caso: abordagens, praticas, recursos técnicos, métodos, etc., - vistos
da perspectiva do campo da enuncia¢do. Pensamos a enunciagdo documentaria aliada a sua
tradi¢cdo para aproximar as ferramentas desse cinema com o campo discursivo, contemplando
para isso, desde os signos mais primarios do cinema e de recursos muito tradicionais no
documentario, como a voz-over impessoal ou uma camera impessoal que era ignorada pelos
presentes numa mise-en-scene, até as formas enunciativas que acentuam a subjetividade

assentada em primeira pessoa € um exibicionismo intervencionista diante da camera.

Em tudo isso ha muitas questdes de enunciagdo, que, ¢ claro, ndo se reduzem a nossa
abordagem. Assim mesmo temos nossas leituras e compreensdes proprias para o fendmeno da

enunciagao.

No terceiro capitulo, podemos dizer, a teoria da enunciagdo desenvolvida
anteriormente, facilita e direciona, de maneira ndo muito rigida, nosso didlogo sobre alguns
filmes. A construcdo da narrativa em articulagdo com a enunciagdo € nosso foco, pois, através
de marcas enunciativas ou mesmo enunciados, o caminho do filme ¢ do documentarista - na

sua busca - s@o deflagrados para o espectador.

Nessa parte do estudo, selecionamos trés filmes: “O fim e o principio” (Eduardo
Coutinho, 2005), “Santiago” (Jodo Moreira Salles, 2006) e “33” (Kiko Goifman, 2002). A
escolha foi feita pelo critério de serem filmes com abordagens criativas e diferentes entre eles
sobre maneiras de lidar com o mundo vivido e a0 mesmo tempo, por seus diretores deixarem
nos filmes suas “impressdes digitais” de documentaristas que possibilitam aprofundar em seus
métodos e abordagens referentes a realizagdo. Poderiam ser incluidos outros varios filmes

para a analise, mas esses ja nos foram suficientes para o didlogo entre teoria e narrativa.
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No quarto capitulo, dissertamos sobre a nossa experiéncia com o filme “Os Corréa da
Silva e Santos Reis” (Douglas Silva, 2010). Fazemos uma contextualiza¢do do lugar em que
tentamos realizar esse filme e como foi o processo de conversa e negociagdo com a
comunidade. Diligéncias, percalgos, limitagdes técnicas, dificuldades narrativas fazem parte
dessa reflexdo, que ¢ voltada para a questio de como representar esse mundo vivido e
aproximar-se do “real” que ora pomos em perspectiva. O filme, ou seja, parte do resultado da
dissertacdo, apesar de compor a esta, ndo ¢ analisado nesse capitulo e nem feito sua
decupagem. Nos restringimos a uma discussdo sobre sua realizag¢do. Ele esta mais como uma
consequéncia de nosso trabalho e imersdo no universo documentado. Como tal precisa ser
assistido, de onde o prdprio leitor e espectador podem tirar suas conclusdes e tecer suas

criticas.

Uma outra introdugdo possivel de ser feita aqui, em um nivel conceitual, diz respeito

sl - ~ : (. . .

ao campo da cultura visual na sua interpelacdo com o cinema documentario. Este cinema aqui
ou ali € visto como o género “pobre” do cinema, embora seja um género rico em inovagdes e
experimentos em sua pratica. Muitas vezes escuta-se expressdes questionadoras como: “filme
mesmo ou documentario?”. De algum modo, as imagens sobre o cinema documentério sdo
fendmenos interessantes para pensarmos o campo da cultura visual e, portanto, de nossa

cultura cinematografica.

A desdém de todos estes preconceitos, o filme documentario fortalece seu espago de
atuagdo, principalmente no campo da informacgdo e intervencdo do outro, sem, contudo, ter
uma rigidez enunciativa que afaste o prazer de se assistir a um filme. H4 muito tempo, o
cinema documentério intercambeia, com o cinema ficcional, recursos que enriquecem ambas
as narrativas e s2o reflexos positivos para a ampliagdo do campo semantico do cinema em

geral.

Virios cineastas sdo dilacedores de fronteiras e trabalham no limiar entre fic¢do e
documentario, criando ou ndo ambiguidade entre eles, a partir daquilo que se entende como

tipico de um ou de outro, mas, de todo jeito, mostrando como ¢ vulneravel se dividir estas

"' A Cultura Visual, a qual nos referimos, em linhas gerais, ¢ um campo interdisciplinar que enfoca aspectos
da cultura e seus contextos na relacdo com as imagens visuais. Raimundo Martins (2006, p. 7) ressalta a cultura
visual “na “compreensdo critica” da visualidade, ou seja, na retomada de relatos e narrativas existentes onde o
‘sujeito’ — ndo apenas como receptor, mas também como intérprete — passa a ter espago para construir novos
relatos e colocar seu proprio olhar através de narrativas que ndo sdo apenas verbais, mas, também, visuais ou
inter midiaticas”. Como tal, esta pesquisa foi desenvolvida no Programa de Pos-Graduag@o em Cultura Visual da
Faculdade de Artes Visuais da Universidade Federal de Goias, na linha investigativa de poética visuais, cuja
orientagdo ¢ voltada para os processos de significa¢do, investigacdo de técnicas, materiais e processos na
produg@o.
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narrativas a partir de clichés como os que reduzem o documentario as qualidades de lidar com
a verdade, a objetividade, a imparcialidade. Esta ndo ¢ uma questdo deste trabalho, mas, se
fosse, com certeza a tratariamos ressaltando que se deve fugir destas nog¢des que ndo sdo
garantias para a singularidade enunciativa do género e nem sdo caracteristicas que o separa da

ficgdo.

Porém, permanece uma divisdo flexivel entre esses géneros e de alguma maneira
apontamos para ela, ao ressaltar as evidéncias de um mundo vivido, sobretudo na dimensdo da
tomada da imagem-cdmera com sua capacidade de trazer o transcorrer do mundo e, por

conseguinte, respaldar uma rela¢do de fé do espectador com o mundo documentado.

O documentério fortalece seu espago de atuagdo por essa via, ao ter de confrontar-se
com o mundo vivido. Das dificuldades desse encontro podem surgir coisas novas, improvisos,
0 que também o resguarda enquanto campo de experimentagdes e inovagdes e, talvez, sua
melhor qualidade, a capacidade de ser um cinema moldado dentro do mundo vivido e,

portanto, de encontro com o outro — tudo isso que o singulariza.

“Marginal” desde o advento de um cinema comercial, pode se dizer que hoje, o filme
documentario ganha espaco em salas de cinema comercial ¢ ndo mais somente em salas
destinadas ao dito “cinema alternativo”. Contudo, o publico deste cinema ¢ ainda pequeno em
relagdo a representatividade que os documentarios t€ém nas salas comerciais. Se poucos sio os
filmes documentarios exibidos nas salas de cinema espalhadas pelo Brasil, rarissimos sdo
aqueles bem sucedidos comercialmente nestas salas. Restando, assim, a televisdo como um
outro meio capaz de leva-lo a outros publicos. Porém, neste meio, a situagdo também nao ¢
facil na medida em que os filmes documentarios ocupam os horarios de menos audiéncia ou
horarios direcionados a publicos segmentados. Jean Louis Comolli (2008, p. 147) tem uma
boa metafora para o documentario como um “ndémade para quem nenhum lugar ¢ apropriado e
que, a0 mesmo tempo, estd em toda parte (...)”. Um verdadeiro “contrabandista de
informagdo”, citando novamente Comolli (2008, p.147), para quem ele é capaz de passar
secretamente alguma substincia cinematografica indesejavel para os territérios em que as

trocas de informagdes sdo regidas pela alianga do espetdculo com a mercadoria.

Por esse quadro, pode-se supor que a sociedade reconhega a importancia dos filmes
documentarios. Basta a tematica tratada ser “séria” ¢ envolver dirctamente a dita “realidade”,
e entdo o documentario esta 14 para ser veiculado, instigando as pessoas a pensarem de forma

diferente da fic¢do sobre o mundo em que vivem. Seu estatuto de realidade, mesmo sendo
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absolutamente questiondvel (isso ndo é nada novo), atinge o espectador, que deposita nele

certa confianga. S30 aspectos como esse que nos afetaram em nossa busca.

Por fim, podemos dizer que essa dissertagdo busca entender os mecanismos que
fortalecem esse cinema naquilo que ha de mais instigante em suas qualidades, em outras
palavras, como e de onde suas imagens extraem sua forca para influenciar as pessoas. O filme
documentario € uma fracdo do campo da comunicagao e, como tal, o visitamos na enunciagio,
de um ponto de vista do realizador que, de algum modo, quando faz um filme, imagina os

espectadores possiveis.
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1. ASPECTOS TEORICOS DA ENUNCIACAO NO DOCUMENTARIO

Falar de enunciagdo no cinema documentario envolve o desafio de se pensar acerca
de dois aspectos fundamentais para a compreensdo deste género. Um relacionado ao que o
documentario permite representar em seus enunciados, ou seja, o que o documentdrio nos
conta - que aqui tem por particularidade sua forte relacio com acontecimentos do mundo
vivido -, ¢ o outro relacionado ao préprio evento, que ¢ a filmagem e a montagem.
Documentar algo no mundo ja € por si mesmo outro acontecimento, provocado por pessoas,
em dadas circunstancias, que trabalham com certos procedimentos, utilizando algumas
técnicas e equipamentos, ou seja, as condigdes e modos com as quais os enunciados sdo

produzidos para um espectador.

Mas antes de entrar nestas particularidades da enunciacdo no documentério, ¢
preciso conceituar em linhas gerais a ideia de enunciag¢do. No Dicionario Teorico e Critico de
Cinema, os autores Jacques Aumont e Michel Marie (2003, p. 99) resumem esse conceito.
Dentro da area de linguistica, a enunciagdo ¢ um ‘“termo que designa um conjunto de
operacdes que da corpo a um objeto linguistico” e ela estuda “o ato pelo qual um locutor se
apodera das possibilidades de uma lingua para realizar um discurso (...)”. No campo do
cinema, o termo ¢é utilizado para designar “o que permite a um filme, a partir das
potencialidades inerentes ao cinema, ganhar corpo e manifestar-se” (AUMONT & MARIE,
2003, p. 99).

Reconhecendo que a teoria da enunciacdo no cinema documentdrio relaciona-se
direta ou indiretamente com o campo da linguistica, preferimos restringi-la ao campo do
cinema documentario através de alguns autores, especialmente Ferndo Ramos (2005 e 2008)
e Jean Louis Comolli (2008), que remetem a perspectiva de uma teoria voltada para a
especificidade desta area. Igualmente, a abordagem pode ser mais livre e voltar-se, de

maneira ampla, para a compreensao da enunciagcdo nos processos da comunicagdo humana.

Entender o cinema documentério com suas inumeras potencialidades comunicativas
¢ uma boa nocdo para compreender este cinema além apenas da idéia de fazer enunciados
sobre o mundo vivido. Mais do que nos contar algo, a ideia de enunciacdo no documentario
traz consigo questdes de subjetividade, polissemia, etc, que enriquecem e simultaneamente

englobam expressodes artisticas variadas.

O cinema documentdrio transmutou-se ao trabalhar com formas elaboradas que

enriquecem o tratamento criativo sobre as ditas realidades do mundo. Num outro ponto,
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aquilo que atribuimos como suas maneiras de enunciar passaram a incorporar uma qualidade
chamada de reflexividade - a propriedade da narrativa de voltar-se para si mesma
estabelecendo marcas enunciativas que assumem fungdes discursivas ao lado dos enunciados,
jé utilizados tradicionalmente para contar algo. Isso pode ser visto na ideia de declinio e
possivel “fim da arte de contar” em Paul Ricoeur (1995, p. 33) ou como mudanga de postura

e amadurecimento acerca da narrativa em busca da relagio critica com o espectador.

Cabe discutir alguns pontos de vistas sobre a relacdo entre enunciagdo e narrativa.

Paul Ricoeur diz que:

Enquanto aguardamos o grande debate triangular entre tempo vivenciado, tempo
historico e tempo ficticio, tomaremos como ponto de apoio a propriedade notavel da
enunciacdo narrativa de apresentar, no proprio discurso, marcas especificas que a
distinguem do enunciado das coisas contadas. Disso resulta, para o tempo, uma
aptiddo paralela de se desdobrar em tempo do ato de contar e tempo das coisas
contadas. As discordancias entre essas duas modalidades temporais ndo dependem
mais da alternativa entre ldgica anacronica e desenrolar cronologico, que foram os
polos entre os quais a discussdo precedente correra sempre risco de se deixar
encerrar. De fato, essas discordancias apresentam aspectos ndo cronoldgicos que
convidam a nelas decifrar uma dimensdo original, de certa maneira reflexiva da
distensdo do tempo agostiniano, que o desdobramento entre enunciagdo e enunciado
tem o privilégio de colocar em relevo na narrativa de ficgdo. (1995, p. 12)

Além das outras discussdes que essa citagdo possibilita, esse autor € preciso ao considerar as
mudangas de compreensdo em torno da narrativa e a relacdo desta com a enunciagdo, mais
precisamente falando da narrativa de ficcdo que traz consigo o enunciado (coisa contada) e a
enuncia¢do (ato de contar), demarcados um do outro por marcas enunciativas, que embora se
diferenciem para o “receptor”’, conjuntamente, fazem parte de um mesmo processo

comunicativo.

Em relacdo a narrativa do filme documentario, sabe-se que ha algum tempo ela
deixou de ser entendida como sendo apenas um paradoxo da narrativa ficcional. Assinalamos
que a “propriedade notavel da enunciagdo na narrativa” (RICOEUR, 1995, p. 12) se estende
ao campo do cinema documentério. E também na propria historia desse género, se olharmos
para a capacidade deste cinema de incorporar seu processo de enunciacdo como parte da

narrativa e ndo o restringindo apenas a visao de discurso histérico centrado no enunciado.

Michel Foucault (1971), no livro A ordem do discurso, aborda esse tema do ponto de
vista do discurso e de sua histéria. Ele analisa a no¢do de verdade do discurso que se
modifica ao longo do tempo, até que ela ¢ deslocada do enunciado para a enunciacdo.

Enquanto, num primeiro momento, o discurso detinha uma espécie de forca profética para
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prever o futuro e fazer com que as coisas acontecessem, num segundo momento, antes do

atual, sua for¢a estava no que o discurso dizia em si: a verdade no enunciado.

Na teoria do cinema documentario podemos perceber a ideia de reflexividade como
um dos marcos de sua evolugdo discursiva para superar a ideia de verdade no enunciado do
filme documentério. Uma discussdo que iremos aprofundar adiante e que, dentro de nossa
compreensdo, tende a ser dissolvida na propria idéia de enunciagdo, cuja nogdo extrapola a
modos ou formas de representar deste cinema. Assim, no caso do cinema documentario, em
seu inicio de consolidag¢do enquanto género, se esse filmes ndo deixavam as vistas as marcas
do processo de realizagdo com o objetivo de fortalecer uma verdade em seu discurso, essa
conclusdo se deve a um tipo de visada que considera com mais relevancia a caracterizacdo do
filme e nem tanto a relagdo efetiva estabelecida com o espectador. Nao se pode desconsiderar
o carater ativo do espectador, seja este do passado ou do presente, € nem tampouco a sua

desconfianga em torno do que assiste, suas indagagdes e suas criticas.

Por outro lado, estamos conscientes também de como a tradigdo documentaria pode
ser vista tendo em perspectiva estas tendéncias, ou mesmo a ideia de estilos que diferem as
praticas do documentério. A ética dominante de cada tempo influencia a abordagem do
cineasta no seu contexto. E, se hoje fala-se em reflexividade, ¢ preciso ter em vista os

motivos que levaram a essa énfase.

De toda sorte, temos de ir restringindo nossa abordagem para aquilo que ¢ mais forte
ou, pelo menos, para aquilo que acreditamos ser mais importante, no campo do
documentario. Nesse viés, voltamo-nos para a particularidade enunciativa de cada
documentario. O autor Ferndo Ramos fundamenta esta abordagem, pois procura estabelecer
uma compreensdo da enunciagdo a partir da dimensdo da tomada da imagem-camera no filme
analisado. Ele considera que para “dar pleno significado as questdes relativas a enunciagdo” ¢
preciso buscar a “carne do documentdrio” que ¢ a matéria através da qual a enunciacdo se
efetiva na imagem-camera (RAMOS, 2005, p. 167). Em seu ponto de vista, o pensamento
sobre o documentario contemporidneo tem se dedicado excessivamente as formas da
dimensdo enunciativa, deixando-se de lado essa capacidade singular que o filme possui de

trazer o mundo para o espectador.

Assim, vamos adentrar ao tema da enunciagdo no documentario buscando, primeiro,
fazer um esbo¢o de um breve quadro tedrico em torno dos modos de representacdo e campos
éticos constituidos ao longo da tradi¢do do documentario; depois investigando a dimensdo da

tomada no filme documentirio em Ferndo Ramos (2005 e 2008), aprofundando-a pela
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perspectiva de Jean Louis Comolli (2008), que tem em vista alguns conceitos que
singularizam a narrativa documentaria na sua constituicdo enunciativa, especialmente a partir
da expressdo francesa de mise-en-scéne, utilizada também no campo do cinema
documentario, que é, em outras palavras, a situacdo e circunstancia da tomada em que temos

o comportamento e atitudes das pessoas envolvidas.

Com isso, temos a possibilidade de ir além de uma categorizacdo de modos, formas
enunciativas e campos éticos neste cinema, com o objetivo de apontar para essa mudanga de

postura de analise que enriquece esse trabalho.

1.1 TRADICAO E NARRATIVA DOCUMENTARIA

Quando se fala em formas enunciativas, modos de representacdo ou mesmo estilos
de documentario, temos em vista que a qualidade destes aspectos pode ser valorizada em
certos tempos e, em outros, pode se tornar secunddaria e ser criticada por uma comunidade de
realizadores. Mas também ndo procede dividir estas tendéncias na forma documentéria em
linhas de tempo e de forma rigorosa, pelo fato das influéncias, as vezes, serem mutuas e até,

de certo modo, contraditorias numa mesma narrativa documentaria.

Desta maneira, ¢ possivel estender a ideia de tradicionalidade delineada por Paul

Ricoeur para o campo do documentario. Este autor a define como um:

fenémeno, irredutivel a qualquer outro, que permite que a critica se mantenha a
meio caminho da contingéncia de uma simples historia dos “géneros”, dos “tipos”
ou das “obras” singulares que dependem da fun¢fo narrativa ¢ de uma eventual
logica de possibilidade narrativas que escaparia a qualquer historia. A ordem que é
possivel destacar dessa auto-estrutura¢do da tradigdo ndo é nem historica, nem a-
historica, mas trans-histérica, no sentido que atravessa a histéria de um modo
cumulativo mais do que simplesmente aditivo. Mesmo se comporta rupturas,
mudangas subitas de paradigmas, esses proprios cortes ndo sdo simplesmente
esquecidos; tampouco fazem esquecer o que os precede e aquilo de que ele nos
separa: também fazem parte do fendomeno de tradigdo e de seu estilo cumulativo.
(RICOEUR, 1995, p. 26)

Tal carater de acimulo na tradi¢do, como mostra o autor, ajuda a entender a fluidez
de formas narrativas e o que ele chama de inteligéncia narrativa, propriedade que permite a
modificagdo para novas formas a partir desse cardter. A enunciacdo também, mais
precisamente o que se entende por ela, enquanto manifestagdo de uma forma enunciativa, esta
em constante modificagdo, considerando a tradi¢do que se tem dela dentro do género tratado.

Se pensarmos através do viés da categorizacdo de aspectos da enunciagdo, identificar modos
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de representagdo e/ou estilos ¢ uma maneira limitante, que diz pouca coisa sobre o que pode

haver de singular numa realizagdo documentdria.

Assim, a ideia de trans-historicidade na tradicdo documentaria comporta a evolugao
de um filme para outro, participando da instancia da cultura cinematografica que contém
ambiguidades como identificacdo e distingdo, ruptura e heranga, que alimentam nosso

vocabulario de influéncias na comunicagdo do filme documentério.

O documentério, relacionado enfaticamente desde sua origem a sua maneira
assertiva sobre aspectos do mundo vivido, pode ser entendido, num senso comum, dentro de
um preconceito que o entende como sindénimo de verdade, de prova, dos acontecimentos
deste mundo. Lidar com o mundo vivido e a historia, sem cair num cliché de neutralidade e
aura discursiva centrada na objetividade, ¢ um dos desafios para se pensar a narrativa do
filme documentario e, a0 mesmo tempo, pensar no problema de como a nogdo de ficgdo,
posta no outro extremo do mundo vivido, gera um resultado inapropriado para um estudo da

narrativa documentaria.

Paul Ricoeur (1995) assinala que ficcdo e histdria numa narrativa, quando vistas
como opostos, sdo nogdes que ndo ajudam a avangar no entendimento do discurso histdrico
(tempo do mundo vivido e tempo coésmico) e nem da propria ficgdo, que trata tanto de fatos
“irreais” como historicos, para considerar que as obras mostram-se abertas quando o leitor as
visita no desenrolar do tempo da leitura. Assim, o que um filme documentario permite
representar em seus enunciados ndo sdo fatos tdo objetivos, como alguém pode ter pensado

um dia.

Todavia ndo serd hoje que vamos ‘“jogar por terra” essa credibilidade que
acompanha os enunciados do documentario, pois ele ainda continua a guardar resquicios de
“verdade” em torno da natureza de indicialidade de sua imagem, apesar dessa propriedade de
sua imagem permear outros produtos audiovisuais que, por isso, também poderiam
reivindicar a ideia de tratarem da realidade vivida. Mas adentrando o diferencial da imagem
do documentario, em nosso caso, a partir da no¢do de imagem-camera do filme
documentario, vemos que a indicialidade presente nela leva a outro conceito, que € o de

referencialidade’. Um possivel diferencial de sua imagem reside, principalmente, nesse

2 A ideia de referencialidade no documentario pode ser relacionada & esquematizagio proposta por Roman
Jakobson (s.d, p. 253) em que se tem seis fung¢des da linguagem determinadas pelo predominio de um dos seis
fatores da comunicagdo (remetente, contexto, mensagem, contacto, codigo e destinatario). Nos processos
comunicativos, mesmo podendo ter mais de uma fun¢fo de linguagem, ha uma orientagdo que se sobressai rumo
a um dos fatores. No caso da fung¢ao referencial, sua orientagdo € para o contexto e com uma utilizagdo ampla nos
processos denotativos e cognitivos. Referencialidade procede do termo referente, que, em linguistica estrutural,
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vinculo forte com o contexto historico, que da origem a uma narrativa sem a dissociacdo
entre referente de origem e referente pos-filmico. Por exemplo, se uma pessoa ¢ diretora de
uma escola de samba num filme documentario, pressupde-se que ela seja também a mesma
pessoa no mundo vivido. Em Ferndo Ramos (2005 e 2008), esta definida esta ideia de que a
dimensdo da tomada da imagem-camera ¢ capaz de trazer a circunstancia que a cria no
mundo, para dentro da narrativa e, desta maneira, se vivencia o filme sabendo que ele esteve

inserido no contexto do mundo vivido para que surgisse da forma como o assistimos.

Alguns destes aspectos citados acima sobre o filme documentario sdo, com certeza,
bem diferentes do que entendemos ao interpretar um anuncio televisivo publicitario ou uma
narrativa de cinema ficcional. E claro que aqui, mais do que nunca, pretendo trazer esta

conclusdo para dentro de nossa cultura cinematografica acumulada.

Por outro lado, o cinema ficcional também trata de realidades humanas, mas com
uma diferenca: geralmente ndo usa o proprio mundo vivido como um meio narrativo
incrustado nele; por isso predomina em sua narrativa, nos enunciados, uma dissociagdo entre
referente de origem e pos-filmico. Um ator ser um assassino num filme ndo implica em nada
que ele tenha a mesma agdo no contexto do mundo vivido. A cultura cinematografica que a
sociedade compartilha garante também essa distingdo que, por vezes, pode ser confundida
quando diretores embaralham as fronteiras para brincar esteticamente com a propria ideia que

se tem deles ou quando se fala em “hiper-realidade” e “simulacros” (Jean Baudrilard, 1991).

O reconhecimento de géneros distintos a partir da cultura cinematografica e a
classificag@o destes podem ser analisados pela ideia de indexagdo, um conceito relativamente
difundido na teoria do cinema documentario, que, por sua vez, ¢ utilizado para apontar como
a incidéncia de certos padrdes narrativos e da enunciacio cinematografica classifica um filme
e, portanto, o “afirma” como um tipo especifico de narrativa, uma influéncia antecipada na

relagdo com o espectador.

O que acontece € que estes padrdes narrativos sdo alimentados a todo instante pelas
novas produ¢des e, portanto, o repertorio de referéncia do campo do documentario ¢
enriquecido, estando em constante modificacdo € expansdo, assim como o do cinema
ficcional. Seu conceito ocorre por este reconhecimento. Bill Nichols (2007), nesse sentido,

enfatiza que a palavra ‘documentario’ tem um conceito vago, pois esses filmes ndo adotam

assinala o terceiro elemento que compde a relagdo de significag@o e, de acordo com Aumont e Marie (2003, p.
253), “ele ¢ exterior a relagdo significante/significado e designa aquilo a que se remete o signo na realidade (ao
passo que o significado é o decupado pelo signo)”.
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um conjunto fixo de técnicas e de questdes tratadas, tampouco de estilos e formas. Ao invés
de difundir uma definicdo de documentéario que resolva o problema conceitual, este autor
trabalha com a ideia de assumir a tarefa de “examinar os modelos e prototipos, os casos
exemplares e as inovag¢des, como sinais nessa imensa arena em que atua e evolui o
documentario” (NICHOLS, 2007, p. 48). Mas, ao mesmo tempo, esse autor explora e define
os campos por onde o documentario caminha, estabelecendo alguns modos de representacio

que constituem esse género.
1.1.1 MODOS DE REPRESENTACAO E CAMPOS ETICOS.

A enunciagdo no filme documentério € vista pelo autor Bill Nichols (2007) a partir do
conceito de “voz do documentario”. Esse conceito se refere as maneiras com as quais o filme
faz sua argumentagdo para o espectador. A ideia de voz do documentario ndo esta restrita ao
que ¢ dito verbalmente, mas relacionada a todos os meios disponiveis de comunicag¢do que o
realizador tem para compor um filme. Para ele, todos estes meios se relacionam a cinco
questdes principais na realiza¢do do documentédrio. Grosso modo, podemos sintetiza-las
assim: 1) a primeira esta relacionada a caracteriza¢do das imagens nos planos, bem como na
relacdo entre eles, a partir da montagem (corte, sobreposicdo, movimentos de camera, luz,
enquadramento); 2) a segunda estd relacionada aos aspectos sonoros (som direto, som
adicional, trilha musical, comentérios); 3) a terceira reporta a cronologia da narrativa
(rigida/flexivel ou em funcdo do argumento); 4) a quarta diz respeito a utilizacdo de tipos de
imagens (fotografias, imagens de arquivos, imagens de terceiros, iconografia); 5) e a quinta
se refere ao modo de representagdo usado na organizagcdo do filme (expositivo, poético,

observativo, participativo, reflexivo ou performatico) (NICHOLS, 2007, p. 76).

O modo de representacdo ¢ uma caracterizagdo do documentario relacionada a
maneira como ele se comunica, ou melhor, & maneira como ele faz seus enunciados/asser¢des
acerca do mundo histérico vivido. Para isso, ele ha de ter um conjunto de tragos estilisticos,
que ndo sdo inflexiveis e rigidos, mas que, a partir da recorréncia dos mesmos, enquanto
tendéncias, pode-se perceber o modo do documentario representar a realidade para o
espectador’. O modo de representagdo de um documentario pode ser percebido também
através das vozes presentes nele, especialmente através da voz verbal e de seus diferentes

usos e caracteristicas em um filme, estando ela, entre outras, nas vozes de didlogos, na voz-

* O modo de representagdo articula, também, com uma visada histérica em dire¢do a tradi¢do do documentario,
ao reconhecer tendéncias e tragos estilisticos em determinados periodos, lugares e escolas onde se fazem filmes
incluidos na tradi¢do do documentario.
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over, ao estilo voz-de-Deus, ou na voz do personagem ou diretor, nas vozes de especialistas

entrevistados etc.

Bill Nichols (2007, p. 62 e 63) divide os modos de representagdo em seis grupos. Ele
ressalta que ndo ha um modo exclusivo em um filme. Resumidamente, eles sdo: modo
expositivo — que enfatiza o comentério verbal e uma ldgica argumentativa por meio deste
comentario; modo observativo — que enfatiza o engajamento direto no cotidiano das pessoas
que representam o tema do cineasta, conforme sdo observados por uma camera discreta;
modo participativo — que enfatiza a interacdo entre cineastas, tema e local onde a filmagem
acontece, com entrevistas ou outras formas de envolvimento ainda mais diretas; modo
reflexivo — que chama a atencdo para as hipdteses e convengdes que regem o cinema
documentario, de maneira a agucar nossa consciéncia quanto a construcdo da representagdo
da realidade feita pelo filme; modo performdtico — que enfatiza o aspecto subjetivo ou
expressivo do proprio engajamento do cineasta com seu tema e a receptividade do publico a
esse engajamento; e modo poético — aquele que enfatiza as associagdes visuais, qualidades

tonais ou ritmicas, passagens descritivas e organizacdo formal.

Ferndo Ramos (2005 e 2008), em torno da ideia de ética no documentario, organiza-
a em trés campos principais que dialogam com os modos de representacdo propostos por Bill
Nichols. A ética no documentario é considerada por ele como “um conjunto de valores,
coerentes entre si, que fornece a visdo de mundo que sustenta a valoragdo da interven¢ao” do
cineasta (RAMOS, 2008, p. 33). Ao sustentar a intervencdo do cineasta, o conceito implica
também na pratica de realiza¢do cinematografica deste. Neste trabalho, nos aproximamos
mais dessa ideia organizativa de Ferndo Ramos, devido a uma organizacdo menos

classificatdria dos modos de representacdo, que sdo muito simultaneos em um mesmo filme.

Os trés grandes grupos éticos para Ferndo Ramos (2005) sdo formados pela ética
participativo-reflexiva, pela ética de missdo didatica e pela ética do recuo. Para ele, estes trés
grupos sdo a sintese da questdo ética do documentario no século XX. Ferndo Ramos (2008)
faz o acréscimo de uma quarta ética emergente, justamente no limite da ética participativo-
reflexiva: trata-se da ética modesta que se aproxima, na teoria de Bill Nichols (2007), ao

modo performéatico de documentérios em primeira pessoa.

Resumidamente, as éticas no documentario estdo organizadas, em Fernio Ramos
(2008), em: ética educativa - presente no documentério classico, o que ¢ valido para ela € o
conteido do saber, ndo se importando tanto com as condigdes nas quais este saber ¢

enunciado; ética da imparcialidade - presente no Cinema Direto, ela defende a presenga em
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recuo do sujeito que faz a tomada com a premissa de que, para tratar da realidade, ¢ preciso
ndo interferir nela; ética interativa / reflexiva - nela, o sujeito da camera intervém e interage
com o mundo, a partir da sustentagdo de que sua presenca ¢ inevitdvel para influenciar,
assumindo, assim, este problema como um trago da linguagem; e ética modesta — presente
nos documentarios performaticos, em primeira pessoa, ela esta ligada a percepgdo do fim das
grandes ideologias ¢ abordagens generalistas e, assim, o cineasta se restringe a voos modestos

e, se possivel, encontra no particular algo forte que vai além dele.

Nao vamos, nessa dissertacdo, delinear precisamente este campo em seus momentos
éticos e modos de representagdo, mas buscamos mostrar como a questdo da enunciacio
pensada a partir da ideia de que o documentario se vincula ao mundo historico vivido, instiga
um campo reflexivo em torno de si, que, aos poucos, se tornara o horizonte dominante na

forma documentdria, tendo em vista também a nocao ética que se articula na realizagdo deste.

1.2 FALANDO DE REFLEXIVIDADE

A reflexividade como um traco presente nos processos comunicativos vai além do
cinema e, a0 mesmo tempo, o cinema documentario transcende seu campo como uma
realizagdo que compartilha das mesmas questdes que atravessam a filosofia, as ciéncias
humanas, as artes, etc.. Marcar este tempo fora e no cinema ¢ uma tarefa que remete a uma
pratica do anti-ilusionismo no campo das artes, que, conforme Robert Stam (1981), no livro
Espetaculo Interrompido, pode ser encontrada na literatura, no Don Quixote (Miguel
Cervantes), ou nas obras de Shakespeare, e no cinema, em filmes como “The Cameraman”
(Edward Sedgwick, 1928) e “O homem com a camera” (Dziga Vertov, 1929), além de outras

referéncias analisadas pelo autor citado.

Em outro livro, Robert Stam (2003) destina um breve ensaio a questio da
reflexividade. Para ele, este ¢ um conceito de aplicagdo ampla, é o reflexo de um sintoma
social relacionado a “consciéncia linguistica do pensamento contemporaneo” e, também, uma
« a e o . . .

autoconsciéncia metodoldgica”, com tendéncias de investigar seus proprios instrumentos e

métodos (STAM, 2003, p.174).

De acordo com esse autor, a reflexividade esteve fortemente presente nos debates

tedricos, principalmente nos anos de 1970, periodo em que chegou a existir uma ala
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esquerdista da teoria do cinema que considerava a reflexividade uma obrigagao politica para

combater a linguagem dominante no cinema.

A ideia de reflexividade, sustentada pela esquerda na época, fazia oposicdo ao
“realismo” 4, tido como um movimento burgués, e oposi¢do ao cinema dominante, que,
segundo esse movimento, induzia a passividade. J4 a “reflexividade” era uma qualidade
considerada revolucionaria, uma resposta politica e estética, ao trazer o trabalho de produgao
cinematografica para o primeiro plano em oposi¢do a pratica de se apagar qualquer sinal que
indicasse a produ¢do do filme, feito por uma equipe de trabalhadores que produz aqueles
determinados sentidos assistidos (STAM, 2003, p. 175). Robert Stam aponta ainda que a
reflexividade no cinema moderno € uma caracteristica que, aos poucos, foi ganhando terreno
e se afirmando como uma tendéncia na enunciagdo cinematografica, a ponto de chegar, em

um cinema pds-modernista, a ser vista como uma regra enunciativa.

Em termos praticos, esta “reflexividade” no cinema pode ser notada como uma
postura que foge da ldgica da narrativa baseada em imagens “naturais”, “puras”, que nao
capta elementos presentes na mise-en-scene (técnicos, diretor, entrevistador, equipamentos
ou qualquer outro elemento que indicasse o processo de realizagdo do filme para o
espectador) ou ainda que ndo incluisse episddios que envolvem a realizacdo e
desenvolvimento de um filme documentario: as dificuldades nas entrevistas, as contradi¢des
nos argumentos de entrevistados, imprevistos e improvisos relacionados a filmagem etc. Tém
se também procedimentos de enunciacdo, como dirigir-se diretamente ao espectador, seja
através da personagem ou de alguma voz (escrita ou falada), os chamados falsos raccords’,
além das possibilidades de informagdes adicionais em titulos ou também através de uma

narra¢do sobre alguma coisa relacionada a realizag@o do filme.

Em torno da ideia de reflexividade, se tem ainda alguns termos que permeiam o
tema como: o “anti-ilusionismo” (revelacdo do espetaculo), o “meta-cinema” (quando se faz

men¢do a outros filmes ou se dialoga com eles), a “auto-referencialidade” (quando a

* Porém, esse mesmo autor considera no seu ensaio que é um erro a oposi¢do completa entre os termos realismo e
reflexividade. Isso porque, segundo ele, alguns filmes na época podiam ser vistos simultaneamente como sendo
reflexivos e realistas, ao mostrarem realidades cotidianas e, a0 mesmo tempo, lembrarem o espectador “da
natureza construida de sua propria mimese”. (STAM, 2003, p. 175).

> Segundo o dicionério Teérico e Critico de Cinema, dos autores Jacques Aumont ¢ Michel Marie (2003, p. 116 ¢
117), o falso-raccord na linguagem dos técnicos de cinema ¢ uma articulagdo mal realizada ou mal concebida
(insuficientemente continua). Do ponto de vista estético, trata-se, antes, de uma mudanca de plano que escapa a
logica da transparéncia que atua na articulagdo. Ainda segundo o dicionario, na perspectiva de Deleuze, um falso
raccord pode ser um instante de atualizagdo do filme, das virtualidades ou das potencialidades do fora-de-
quadro, o que podemos entender como uma amplificagdo da concepg@o de uma unidade continua da narrativa no
documentario e que, por isso, refor¢a a reflexividade nela, ao apontar para outras possibilidades narrativas que
estdo presentes no mundo filmado.
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construcdo do proprio filme salta para o primeiro plano), a “meta-fic¢do” (quando uma fic¢do
identifica conscientemente seus mecanismos de criagdo), o making of (filmagem dos
bastidores de producdo de um filme), a auto-citagdo (quando se faz uma referéncia direta a
uma caracteristica que hd no filme). Enfim, hd varios termos que giram em torno da
discussdo e indicam muitas estratégias diferentes, com énfases especificas. A reflexividade ¢
um conceito que utilizamos aqui como uma maneira de sintetizar estas questdes que, de um
modo geral, apontam para o desvelamento do dispositivo cinematografico e a fuga de uma
normatividade tradicional dessa linguagem, assim como para a natureza de construgdo da

enunciagdo, seja no documentario, seja no cinema ficcional.
1.2.1 ARELACAO COM O ESPECTADOR

Os elementos acima expostos mais demarcam a reflexividade do que ajudam a
compreender seu valor no cinema documentario, relacionado, como vimos, a um momento
politico e em articulagio com a discuss@o sobre nog¢do de conhecimento produzida na
sociedade. Ela pode ser analisada como fendmeno da propria comunica¢do do documentario
que, dentro de determinadas compreensdes éticas, ganharam forca por meio de estratégias
que serdo vistas desde Dziga Vertov, posteriormente no movimento de Cinema Verdade, até

em documentarios chamados reflexivos e auto-reflexivos.

Por outro lado, a comunica¢do do documentario se efetiva somente na relagdo com o
espectador. Assim, a ideia de reflexividade no género tem seu campo amplificado por meio
das particularidades que a imagem-camera no documentdrio tem na relacio com o
espectador. Podemos partir do pressuposto de que o espectador conhece o mundo real além
do filme e, em alguns casos, conhece bem o assunto de que trata um filme documentario,
podendo assim emitir suas criticas em relagdo a maneira como o filme aborda uma tematica e
reconhecendo, a partir de sua experiéncia, o ponto de vista e lugar do qual o cineasta parte
para abordar sua matéria. Um modo de enunciar, ainda que néo caracterizado por reflexivo,
pode ser matéria suficiente para o espectador reconhecer a narrativa € a maneira como o

ponto de vista do cineasta quer fazer o espectador enxergar aquele assunto.

No processo criativo da narrativa documentaria, a referencialidade a algum contexto
do mundo vivido serve como uma ancora a matéria assertiva do trabalho. Por meio destes
pressupostos, pode-se prever a relagcdo futura que o espectador terd com o filme. A indexacdo
ao filme, desde logo cedo, ja exerce essa compreensdo da narrativa documentaria. Neste
esquema, a intencionalidade do cineasta surge como um dado elementar no filme

documentario, ¢ o espectador podera percebé-la na maneira como o cineasta recorta a
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realidade do mundo vivido e lhe d4 forma no documentario, tendo como ponto central a
mediagdo da “imagem-cadmera” (conceito que iremos tratar adiante na teoria de Ferndo
Ramos (2005 e 2008)) que, ¢ claro, em alguns filmes, pode ser auxiliada por outros tipos de

imagem para constituir a narrativa.

A nocdo de uma crenca cega por parte do espectador em relagdo aquilo que um filme
mostra ndo ¢ uma premissa confiadvel nem sequer em filmes de tradicdo educativa classica
cuja argumentago deixa pouco espago para compreensdes divergentes em torno de um ponto
de vista. Por isso, a importancia da reflexividade no sentido da reflexdo em torno do que se
enuncia e como se orienta um filme documentario. Neste, ha ndo sé a narrativa do filme, mas
também o ponto de vista do cineasta, e o proprio conhecimento que o espectador pode ter em

relagdo a essa realidade.

Neste ponto chegamos ao tridngulo da comunicagdo do documentario do qual nos

fala Bill Nichols.

Para cada documentario, hd pelo menos trés histdrias que se entrelagam: a do
cineasta, a do filme e a do publico. De formas diferentes, todas essas historias sdo
parte daquilo a que assistimos quando perguntamos de que trata um certo filme.
Isso quer dizer que, quando assistimos a um filme, tomamos consciéncia de que ele
provém de algum lugar e de alguém (NICHOLS, 2007, p. 93).

Esse conceito pode ser estendido também ao cinema ficcional, mas, no
documentario, exerce um aporte direto da recep¢do. Em Ferndo Ramos (2005), essa ideia
pode ser traduzida para a relagdo que o espectador tem com o filme documentario. Por meio
da imagem-camera e a circunstancia de mundo que ela instaura, o espectador langa-se ao
lugar do sujeito-da-camera durante a experiéncia de fruicdo da imagem documentaria.
Voltando ao triangulo de Nichols (2007), ele permite entender como a reflexividade ¢ um
trago ou uma expectativa que se tem do cinema documentario ao considerar a experiéncia do

espectador e do realizador.

Nao ¢ a toa que com frequéncia se escuta dizer, em conversas sobre filmes
documentarios, que antes de qualquer coisa, um documentario documenta-se a si mesmo, faz
um registro do seu processo - da impressdo do cineasta acerca da realidade que ele trata. Que
aqui pode ser vista como uma espécie de impressao digital na imagem-camera deixada pelo
cineasta, ao ponto que, no campo da enunciagdo do documentdrio, se torna quase

indispensavel o reconhecimento destas dimensdes dos discursos que o atravessam.
E indispensavel que o documentarista reconhega o que realmente estd fazendo.

Nao para ser aceito como moderno, mas para produzir documentarios que
correspondam a uma visdo mais contemporanea de nossa posi¢do no mundo, de
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modo que possam emergir estratégias politicas/formais efetivas para descrever e
desafiar essa posi¢do (NICHOLS, 2005, p. 50).

Assim, provavelmente, a dimensdo reflexiva no cinema documentario ¢ um
fendmeno sempre presente num filme, ao partir da relagdo critica do espectador com o filme e
que pode ser enfatizada em certos procedimentos e métodos no trabalho do cineasta. Ou seja,
enquanto pratica no cinema, a reflexividade ¢ um conjunto de estratégias que aponta mais
abertamente para a natureza de construcdo da narrativa, presente na realizagdo de qualquer
filme. Ao consideramos a tomada da imagem-camera em seu transcorrer como elemento que
oferece a maneira como o cineasta se relaciona com o mundo para documenta-lo, a idéia de
reflexividade ganha for¢a como um fendomeno préprio do processo de criagdo e da

enunciacdo desse cinema.

1.3 A IMAGEM-CAMERA E SUA TOMADA COMO “CARNE DO
DOCUMENTARIO”

Nesta tematica, tento apresentar e reflexionar sobre as contribui¢des tedricas de
Ferndo Ramos (2005 e 2008), que merece um tratamento mais aprofundado, ja que € desse
corpo tedrico que tenho extraido alguns aspectos desse trabalho. Como se constata a partir de
sua leitura, apenas a énfase em formas enunciativas é uma maneira incompleta de
compreender a enunciag¢do e a narrativa documentaria, uma vez que € por meio da imagem-
camera, mais precisamente da dimensdo Unica de sua tomada, que temos a singularidade de
sua narrativa. O motivo disso ¢ que “essas imagens trazem o mundo em sua carne e nelas

respiramos a intensidade e indeterminacdo do transcorrer” (RAMOS, 2008, p.81).

Assim, um filme documentario ¢ o resultado dessa interacdo entre o cineasta ¢ a
matéria que ele documenta — o embate entre estes dois polos funda um filme documentario e
¢ o que permite o reconhecimento desse tipo de narrativa como registro cinematografico do

mundo vivido.

Entender o documentério a partir de sua imagem-camera e dos outros elementos que
a singularizam — a tomada, o sujeito-da-camera, a forma-camera reflexa, entre outros que
Ramos (2008) elenca - ¢ importante para se ter um viés de analise do documentario que va

além de uma caracterizacdo de suas imagens e sons em termos técnicos e plasticos. A énfase
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nestes ultimos se mostra pouco importante para captar a circunstancia de mundo que constitui

os enunciados do filme documentario.

Dessa maneira, a caracterizagdo da imagem por uma via descritiva de movimentos
de camera e de composi¢do fotografica ¢ mais importante para outros produtos audiovisuais
fabricados e planejados em varios detalhes, para a producdo de determinados sentidos e
efeitos. Ndo que no documentdrio isso ndo va existir, mas na publicidade, no cinema
ficcional, no videoclipe, ha um controle maior, permitido pela encenacdo em locacdo com
utilizag¢do de objetos e atores; enquanto o filme documentario, que parte de uma circunstancia
do mundo vivido, volta sua atengdo para a natureza da imagem como registro da ac¢do e do
comportamento das pessoas, sendo estas imagens o conjunto de enunciados com os quais o

documentarista lida todo o tempo, atento a sua captacgao.

Tal momento descrito acima pode ser compreendido também a partir da ideia de
mise-en-scene, cuja referéncia encontramos em Jean Louis Comolli (2008), que fundamenta
uma compreensdo da circunstancia da tomada com equipe do filme e pessoas filmadas.
Assim, este conceito ndo ¢ tomado em seu sentido tradicional, como ¢ utilizado pelo teatro e

pelo cinema ficcional em que se tem a ideia de encenacéo.

Dentre os elementos que singularizam a narrativa do documentario, na sua maneira
assertiva, Ferndo Ramos (2005 e 2008) aborda cinco estruturais (a tomada, o sujeito da
camera, forma-camera, montagem da narrativa e o espectador) que vamos buscar sintetizar

abaixo para depois utilizar como conceitos chaves de nossa analise em alguns filmes.

A tomada “¢ o recorte do mundo (constantemente atualizado) que se langa, na forma
de imagem, para o espectador, sendo determinada por sua experiéncia”. (RAMOS, 2005,
p.167). Essa imagem pode ser como um quadro, a prépria “carne do mundo” — matéria que
entrelaca o mundo histoérico vivido em uma espécie de dimensao presencial € como plano, a
imagem tem “forma reflexa”, e ndo forma, pois a conformag¢@o da imagem nio se d4, segundo
o autor, “a partir de um referencial livre dentro do qual os tragos dos volumes do mundo sédo
dispostos pelo sujeito que sustenta a cdmera” (RAMOS, 2005, p.187). De maneira contraria,
a articulacdo dos tragos dos volumes pelo sujeito-da-cdmera ocorre a partir de uma situacio
previamente delimitada pelo mundo vivido e traz, como cardter dessa imagem, a

indicialidade, a marca, a evidéncia do mundo (RAMOS, 2005, p.187).
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Nessa relagdo com a tomada, o espectador estd no filme por meio de um movimento
que, metaforicamente, o autor descreve como “lancar-se em dire¢do a tomada e sua
circunstancia”, que aqui € feito pelo “sujeito-da-cAmera”, que, embora exista fisicamente em
conjunto com a equipe que filma, na narrativa documentaria adquire uma dimensdo

presencial de comutacgdo da experiéncia do espectador (RAMOS, 2005, p. 185).

E possivel ainda, a partir da nogdo de tomada, considerar a presenga do sujeito-da-
camera ao qualificar sua interven¢do no mundo. Essa analise em Ferndo Ramos (2008) ¢ feita
levando-se em conta a intensidade da tomada na sua relagdo com espectador, cujo aspecto
varia desde uma imagem qualquer a uma imagem intensa, sendo ela quem determina o tipo
de frui¢do possivel e a postura ética do espectador. Ferndo Ramos cita André Bazin como
referéncia para seu esbogo tedrico que busca analisar “a intensidade da imagem em fungao da
singularidade absoluta do instante, determinada pelo tipo de ag@o sobre a duragdo. Quanto
mais singular (...) mais intensa ¢ a a¢@o experimentada pelo sujeito-da-camera”. (RAMOS,

2008, p.91).

Seguindo essa linha de pensamento, temos a intensidade da tomada, na forma de
presenca do sujeito-da-cdmera, que permite investigar o campo ético do documentério,
especialmente nas narrativas do género que se apdiam na tomada da imagem-cadmera na
captura do transcorrer da agdo. A intensidade da tomada determina imagens quaisquer e
imagens intensas que evocam a presen¢a do sujeito-da-camera operando a subjetividade da
narrativa documentaria. Vejamos entdo o sujeito-da-camera e algumas das possibilidades de

sua presenga na tomada.

O sujeito-da-camera ¢ quem sustenta a camera na tomada, mas ndo ¢ apenas a
constatagdo do corpo fisico que opera a camera. Ferndo Ramos o pensa no sentido amplo, que
se refere a equipe do filme na realizag¢do, contudo, sob o ponto de vista de quem assiste ao
filme — no momento em que o espectador langa-se, por meio desse sujeito, na circunstiancia
da tomada. Em suas prdprias palavras:

O sujeito-da-cdmera ndo existe em si, mas somente quando ¢ aberto (encorpado)
pelo langamento do olhar e da audi¢@o do espectador para o endereco da tomada. O
sujeito-da-camera ¢ esse olhar em sua forma de ser recebido na tomada. Olhar que
funda a presenga do sujeito na tomada e sustenta a cdmera. Sujeito que existe para

e por esse langar-se no olhar da frui¢do futura (ou simultanea, no caso da imagem-
camera ao vivo). (RAMOS, 2008, p. 84)
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A maneira como essa presenca do sujeito-da-camera é evidenciada na imagem-camera
¢ importante para fundamentar uma discussdo em torno da questdo ética e da enunciagdo no
documentario, assim como para identificarmos o resultado da intervengdo e trabalho desse

sujeito.

Ha em Ferndo Ramos (2008) uma tipologia para identificar a postura do sujeito-da-
camera na situacdo da tomada. Suas classificagdes vao desde o sujeito-da-cdmera recuado,
passando pelo sujeito-da-cAmera que age durante a agdo e pelo sujeito-da-camera que encena,
até o sujeito-da-camera-exibicionista. O autor aprofunda sua descricdo, mas vamos nos
restringir a esse breve esbogo para entender primeiramente os cinco elementos estruturantes

de sua teoria.

Um dado importante para nossa analise ¢ a ideia de forma-camera, em distingdo a
no¢ao de forma da imagem. Incorporando essa ideia, tiramos o foco da analise da incidéncia
de certos aspectos da imagem do documentario, que, como dissemos, ndo tém absoluto
controle da situacdo de filmagem que as gera. Por isso, essa no¢do ¢ a maneira com que a
imagem-camera tem sua conformag@o pelo maquinismo e pelo sujeito-da-cdmera que opera a
maquina na sua relagdo com os tracos e volumes do mundo. Essa forma-cidmera no
documentario possui sua “aparéncia de imagens reflexas”, que ndo ¢ o mesmo que dizer que
sdo imagens reflexos (RAMOS, 2008, p. 84). Elas logicamente vdo possuir variagdes em
termos plasticos e cinematicos, como na profundidade de campo, iluminacdo, angulagdo,
movimento de cdmera, enquadramento, mas mesmo com essas variagdes, “o substrato basico
da imagem perspectiva, com aparéncia reflexa, mantém-se inalterado (RAMOS, 2008, p.84)”.

E essa sua natureza que permite ao espectador langar-se na circunstancia da tomada.

Na instancia de realizag¢do do filme, a montagem ¢ outro elemento muito importante
pois é determinante no que diz respeito a evidenciar o trabalho do documentarista ou a
ocultar seus métodos e procedimentos em campo, especialmente quando langamos nosso

olhar em torno da reflexividade.

Na montagem ¢ onde se decide como se dara a utilizacdo de vozes assertivas de um
filme, a sua banda musical e a articulagdo de imagens que, quando alteradas, implicam em
sentidos diferentes numa narrativa. Ferndo Ramos (2008) reconhece que os procedimentos de
montagem da narrativa documentdria ndo se distinguem muito dos da fic¢do e, por isso
mesmo, eles organizam, em partes, a constituicdo da tomada para o espectador. No seu ensaio

de 2005, este autor cogita a possibilidade da montagem ser pensada em sintonia com a
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dimensdo da tomada da imagem-camera, uma vez que, para o espectador, ndo ha uma
montagem em si, € sim um longo plano sequéncia, “como uma imensa tomada para a qual a

presenca do sujeito-da-camera lhe abre as portas” (RAMOS, 2005, p. 192).

E, por fim, ha o espectador, o ponto central da frui¢do documentéria, quem permite
dar pleno sentido a dimensao da tomada na imagem-camera. Mesmo estando fora do processo
de realizagdo de um filme, é por ele que a “articulagdo filmica da montagem” terd sua efetiva
dimensdo acerca da experiéncia do sujeito-da-camera. “A comutagdo entre o espectador e (0)
sujeito-da-camera constitui o &mago da fruicdo documentaria e fundamenta, através da forma
imagem-cAmera, a narrativa assertiva”. (RAMOS, 2008, p.89). E para esse sujeito que

converge qualquer producdo e verificacdo de seus efeitos.

1.4 FAZERES “SOB O RISCO DO REAL”

Por meio da mise-en-scene, da relagdo entre quem filma e quem ¢ filmado, ¢ que
Jean Louis Comolli (2008) estabelece um dos pontos de diferenga da narrativa documentéria
para a fic¢do. Na primeira, o cineasta pode acolher a mise-en-scéne do outro (auto-mise-en-
scene) para além de seu uso formal e de uma roteirizacdo tdo frequente no interesse de quem
filma. Ao se pensar o documentario sob tal perspectiva, temos outro caminho para entender
seu campo de enunciagdo dentro destes conceitos e a ideia de dispositivo de filmagem, que
vamos chamar aqui de filmes dispositivos. Nesse ultimo ponto, vamos recorrer a outras
referéncias tedricas para buscar entender como se desenvolve a realizacdo de um filme
quanto a sua enunciacdo, onde se enfatiza o aspecto de como filmar o outro, dentro de
regimes que singularizam a narrativa pela sua relagdo com a imprevisibilidade que ha no

mundo.

Nao ¢ muito comum falar em realizag@o artistica no documentario. Existe por tras
disso, uma tradicdo “conceitual” e “pratica”, que tem a ver com a origem e a histdria, pela
qual foi estabelecido o documentirio como um género. Isso, em parte, sera tratado no
capitulo 02 observando, principalmente, a questdo da reflexividade na tradicdo do
documentario. Possivelmente, tal dificuldade esteja relacionada também a sua matéria prima
assertiva, o mundo historico vivido, e os riscos que se corre ao pensa-lo como uma dimensao
unica, como um ideal existente que sO precisa ser apreendido pelos equipamentos

cinematograficos.
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Na narrativa documentéria, o mundo vivido nos chega através do trabalho do
cineasta, que o trata a partir de um tema, de um povo, de uma comunidade, de um

personagem, de institui¢des e, ainda, a partir de dispositivos enunciativos.

Para além da ideia de realidade enquanto uma face do real vivido, ha certa ética no
documentario, ou talvez uma busca por sua pratica, da qual fala Jean Louis Comolli (2008)
nos varios ensaios que compdem seu livro “Ver e Poder: A inocéncia perdida: cinema,
televisdo, fic¢do, documentario”, que se baseia na possibilidade de um filme documentario

ser fundado por um “real”.

Nessa perspectiva, estar sob o risco do real na realizacdo de um filme €, para o
cineasta, estar aberto as verdades que o mundo vivido abre sem se fechar naquilo que se
acredita saber sobre ele e, muito menos, sem pensar poder manipuld-lo apenas para um
interesse anterior. E 1dgico que sempre existem interesses estéticos e politicos anteriores, mas
que aqui podem ser modificados dadas as circunstancias vivenciadas apos a interagdo com a
matéria filmica. O documentarista precisa descer do pedestal e assumir uma relacdo de
atencdo voltada as pessoas das quais toma a imagem e ao discurso para além da sua propria
mise-en-scéne. E o que Comolli (2008), resumidamente, traz nos seus ensaios como uma
ideia do que pode diferenciar o filme documentario dos outros produtos audiovisuais presos a
pratica da roteiriza¢do e fechados em fun¢do dela - fabricados para atender demandas de

producdo, seja para a televisdo ou para institui¢des.

Para se sustentar correndo um risco do real, num contexto a margem de produtos
audiovisuais comerciais, o filme documentario, para Comolli (2008), deve levar a cabo a
pratica de filmar sem uma dependéncia dos meios de financiamento que se colocam com

grande forca ideologica sobre os demais produtos audiovisuais. Cabe cita-lo:

Diante dessa crescente roteirizagdo das relagdes sociais e intersubjetivas, tal como
¢ veiculada (e finalmente garantida) pelo modelo “realista” da telenovela, o
documentario nio tem outra escolha a nio ser se realizar sob o risco do real. O
imperativo do “como filmar”, central no trabalho do cineasta, coloca-se como a
mais violenta necessidade: ndo mais como fazer o filme, mas como fazer para que
haja filme. A pratica do cinema documentario ndo depende, em ultima analise, nem
dos circuitos de financiamento nem das possibilidades de difusdo, mas
simplesmente da boa vontade — da disponibilidade — de quem ou daquilo que
escolhemos para filmar: individuos, institui¢des, grupo. O desejo esta no posto de
comando. As condigdes da experiéncia fazem parte da experiéncia. Ao abrir-se
aquilo que ameaca sua propria possibilidade (o real que ameaga a cena), o cinema
documentario possibilita a0 mesmo tempo uma modificag@o da representagdo (...).
Os filmes documentarios ndo sdo apenas “abertos para o mundo”: eles sdo
atravessados, furados, transportados pelo mundo. Eles se entregam aquilo que ¢
mais forte, que o ultrapassa e, concomitantemente, os funda. (COMOLLI, 2008, p.
169 e 170)
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Este caminho que Comolli aponta se encaixa nessa perspectiva de busca da
singularidade narrativa de cada filme no enlace do real com a situagdo da tomada - mise-en-
scene do sujeito-da-cdmera e personagem, pessoa filmada. Para isso, sua teoria se sustenta na
situagdo da mise-en-scene que ha em todo filme. O que acontece na mise-en-scene de um
filme ¢ a mais pura realidade cinematografica, que pode ou ndo ser entendida pelo cineasta
nesta etapa como algo que pode fugir do seu controle ao negociar, com o outro, a imagem ¢ a
fala. Essa postura elege como fator mais importante a circunstancia da filmagem, momento
no qual a pessoa se revela para o filme. E bom enfatizar que a ideia de real aqui exposta nio é
nunca uma noc¢do inocente que afirma a imparcialidade, a pureza, a ndo interferéncia. Pelo
contrario, ela se volta para o sentido oposto, acreditando no real que nasce deste conjunto de
forcas cinematograficas e empiricas. Para comegar, Comolli parte da ideia de que qualquer
gesto cinematografico ¢ uma influéncia e, portanto, carrega sentidos de intengcdo. Em suas

palavras:

O primeiro e o mais puro dos gestos cinematograficos ndo ¢ inocente de uma
intenc¢do de sentido, de uma intervengdo significante que venha atrapalhar — isto é,
transformar a ordem do mundo. Filmar é trazer cinema ao mundo, transforma-lo em
cinema. Somente uma ilusdo religiosa de transparéncia e de imanéncia nos faz crer
que nossa relagdo com o mundo nfo ¢, de saida, feita de intervengdo, de alterago.
(COMOLLI, 2008, p. 120)

Se ha sempre uma intengdo de sentido em cada gesto cinematografico, a matéria
filmica do documentario, o mundo vivido, continua por precisar da interferéncia do cineasta.
Mas, aqui, tentamos demonstrar que esta interferéncia estad condicionada pelas possibilidades
da mise-en-scéne negociada. As estratégias para que esse “real” se inscreva no suporte
filmico devem ser levadas como posturas enunciativas ao ponto delas terem forga para fundar
um filme. Comolli ressalta que todo filme documentario € um tipo de escritura e aponta para
diferentes tipos de escritura filmica, dentre os quais situa-se o documentario sob o risco do

real e sua forca discursiva no contexto contemporaneo.

Tudo ¢ escritura, mas nem todas as escrituras se equivalem e apenas algumas
podem pretender, além de sua eficacia, uma honestidade ou autenticidade. (...)
Devemos compreender a producgdo da palavra filmada na atualidade como o lugar
de uma guerrilha sem nome: ha o campo da “palavra destruida”, que sdo as midias
em seu funcionamento majoritario; ha aquele da palavra construida apds a ruina,
que sempre foi e continua sendo aquele do cinema, hoje do documentério.
(COMOLLI, 2008, p. 120)
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Mas continuamos por esse caminho, pensando o que faz o documentario ter uma
“pulsagdo com o mundo”, abrindo uma visada diferente das outras midias audiovisuais. Nessa
direcdo, hé outro conceito importante, que ja foi citado outrora, o de auto-mise-en-scene, que
nos oferece um meio para pensar a pratica da interagcdo entre o cineasta e as pessoas, pensar a

conjugac¢do entre eles, no sentido de negociar a narrativa.

1.4.1 AUTO-MISE-EN-SCENE

Para Jean Louis Comolli em todo o mundo, sociedades ocidentais ou orientais, as
pessoas possuem um conhecimento sobre o olhar do outro. Isso implica, ainda que
inconscientemente, numa mudanca de postura. A cadmera que filma prova isso, pois ela
registra essa marca. “O sujeito filmado, infalivelmente identifica o olho negro e redondo da
camera como olhar do outro materializado” (COMOLLI, 2008, p.81). Dessa maneira, um
comportamento diferente se instaura. A partir dessa situacdo, a auto-mise-en-sceéne da pessoa
pode aparecer. Para o autor, hd sempre um controle e um ajuste do sujeito que estd sendo
filmado, o que desencadeia seu desempenho na cena, apesar de o sujeito interpretar, nesse
instante, a si mesmo, com uma referéncia ao que ele ¢ na sua normalidade e tem como

habitus cotidiano. Assim a auto-mise-en-scene seria:

(...) a combinagdo de dois movimentos. Um vem do habitus e passa pelo corpo (o
inconsciente) do agente como representante de um ou de varios campos sociais. O
outro tem a ver com o fato de que o sujeito filmado, o sujeito em vista do filme (a
“profilmia” de Souriau), se destina ao filme, conscientemente e inconscientemente,
se impregna dele, se ajusta a operagdo de cinematografia, nela coloca em jogo sua
propria mise-en-scene, no sentido da colocag¢do do corpo sob o olhar, do jogo do
corpo no espaco ¢ no tempo definidos pelo olhar do outro (a cena). (COMOLLI,
2008, p.85)

Sempre haverd mise-en-scéene numa filmagem. Logo, ¢ a habilidade do
documentarista que é requisitada na pratica do documentario, para gerar a devida liberdade,
para que a auto-mise-en-scene das pessoas filmadas possa ganhar for¢a e manifestar-se. E o

que, de algum modo, vemos em Eduardo Coutinho, nas suas entrevistas com personagens6 no

5 A utilizagdo por nés aqui da palavra personagem para reportar-nos as pessoas filmadas ¢ feita para que
possamos pensar na ideia de narrativa sem desconsiderar a situagdo de filmagem no mundo real, que evoca a
ideia de falar em pessoas como aspecto diferenciador da ficgdo. O critico de cinema Ismail Xavier (2006) diz
que, embora tenha se tornado um costume utiliza-la, esta ideia no documentario prescinde a ideia de que séo
pessoas filmadas no momento do confronto com o cineasta, “cujo aspecto decisivo diante de nds ndo ¢ produzido
por uma narrativa dentro da qual eles vao agir, com critérios de coeréncia interna”. (XAVIER, 2006, p. 116)
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filme “O fim e o principio”. Nesse filme, analisado adiante, vemos como os temas das
entrevistas seguem a orientacdo que seus personagens lhe ddo a partir do buscado pelo diretor
no filme, que sdo as historias de vida destas mesmas pessoas. A inten¢do de sentido esta
sempre presente na mise-en-scéne, mas, a0 mesmo tempo, ha espago para uma auto-mise-en-
scene que dd ao filme uma narrativa singular, sempre em construcdo, porque ha a

possibilidade de sermos surpreendidos pelo comportamento e fala das pessoas.

Mas, em geral, na pratica do documentario, segundo Comolli (2008, p. 85), “o gesto
do cineasta acaba” por “impedi-la, mascara-la, apaga-la, anuld-la”. Outras vezes, mais raras,
se o cineasta anula em parte sua mise-en-scene, ele cede lugar para que a auto-mise-en-scene

da pessoa se defina e se manifeste no devido tempo e com o campo oferecido.

Digo-lhes isso, caros amigos, com a ideia de que a mise-en-scéne documentaria —
por seu carater ludico, coreografico, seu jogo com o outro, pelo risco do real que
ela corre ao se abrir para as sdcio-mise-en-scénes € as auto-mise-en-scenes — seria,
talvez, aquilo pelo qual o cinema, ainda, se entrelaga com o mundo. (COMOLLI,
2008, p. 85).

Em todo caso, encenado ou ndo, ator ou nfo, o encontro entre um corpo ¢ uma
camera ¢ uma acontecimento singular, irreversivel, incomparavel e ndo
reprodutivel. Nenhuma mise-en-scéne jamais abolird o acaso ligado a inscricdo
verdadeira. A distribui¢do mais ou menos generosa (o lance de dados) dos riscos
da filmagem na substincia filmica assegura a todo empreendimento de mise-en-
scene cinematografica a possibilidade de cingir com uma poeira de real
(COMOLLI, 2008, p. 240).

O fazer “sob o risco do real” ndo se generaliza para a praxis histérica do
documentario, mas € uma orientacdo que explora o potencial desta arte de se abrir para o real.
A ideia de como um real funda um filme ndo € algo que possa ser verificado com precisdo em
termos de analise. Mas, aqui, ¢ importante notarmos como a enuncia¢do pode ser verificada a
partir de alguns de seus conceitos e ideias, os quais se aproximam do quadro tedrico da
reflexividade enquanto caracteristica da enunciagdo que revela seu processo de realizagdo ¢ o

inclui como parte do registro no embate entre quem filma e quem ¢ filmado.
1.4.2 FILMES DISPOSITIVOS

Hé ainda outras maneiras de pensar a questdo da enuncia¢do no documentario. No
caso deste topico, a partir da nog¢do dos filmes como dispositivos enunciativos. Este conceito
estd presente nas ideias de Jean Louis Comolli (2008), que o pensa como maneira de filmar,
que, nesse caso, orienta a realiza¢do do filme mais pelos mecanismos de apreensdo do que

pelo tema em si e o que se sabe dele. A nocdo de dispositivo faz justamente oposi¢do a ideia
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de roteirizag@o, para reforgar o risco do real que um filme documentario precisa ter, enquanto

uma narrativa que se sustenta a partir do mundo vivido.

O dispositivo de que tratamos neste item estd relacionado muito mais a
compreensdo dele como procedimento e regras de filmagem do que a outras conotagdes que o
termo possui, como, por exemplo, quando se fala em dispositivo cinematografico ou
dispositivo de exibi¢do. A nossa nog¢do de dispositivo se aproxima do sentido que temos na
“filosofia dos dispositivos” que Gilles Deleuze (1990) busca em Michel Foucault e, aqui, esta

relacionada a realizagdo do documentario a partir também da autora Consuelo Lins (2007).

A ideia de dispositivo, presente no pensamento de Michel Foucault, tem uma
conotagdo ampla como sistema de pensamento para a apreensdo e a investigag¢do, Gilles
Deleuze ira identificar esse sistema como a filosofia dos dispositivos. Para este, ela consiste

numa:

mudanga de orientagdo que se separa do eterno para aprender o novo. O novo nio
se designa a suposta moda, mas, pelo contrario, a criatividade variavel segundo os
dispositivos: em conformidade com a questdo nascida no século XX, como ¢
possivel no mundo a produgdo de algo novo. (DELEUZE, 1990, p.05)

A procura pelo novo, a filosofia dos dispositivos nio se contenta apenas em analisar
elementos isolados e busca estabelecer relagdes entre eles a partir dessa rede heterogénea de
discursos que o atravessam. O dispositivo no documentario herda a mesma questdo de como
produzir algo novo nas ciéncias. Assim, ele parte do referencial que ha na tradi¢do, mas nao

para reproduzi-la, e sim como referéncia para criar algo novo a partir do que ja existe.

E o que a autora Consuelo Lins (2007, p.46) apresenta sobre o dispositivo como um
“procedimento produtor, ativo, criador — de realidades, imagens, mundos, sensagdes,
percepcdes que ndo preexistiam a ele”. O dispositivo no filme se volta para estes mecanismos
de apreensdo do real, ao contrario da ideia de fazer um filme para mostrar certa realidade ou
evidenciar um tema e suas caracteristicas. Nos filmes que Lins (2007) aborda como
exemplos, se pode perceber como sdo desenvolvidas as narrativas em fungdo de seus
dispositivos € como eles estdo sujeitos a uma narrativa construida a partir do sistema de
apreensdo, ¢ nem tanto pelo recorte tematico que geralmente os filmes documentarios fazem.
Cabe cité-la, para exemplificar essa ideia.

Em Eduardo Coutinho (Santo Forte, Babilonia 2000, Edificio Master, O fim e o

principio), o dispositivo ¢, antes de qualquer coisa, relacional, uma maquina que
provoca ¢ permite filmar encontros. Relagdes que acontecem dentro de linhas
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espaciais, temporais, tecnologicas, acionadas por ele cada vez que se aproxima de
um universo social. A dimensdo espacial desse dispositivo — as filmagens em
locagdes unicas — ¢ a mais importante (LINS, 2007, p. 45).

J& no filme “33” de Kiko Goifman, em que ele, como diretor e personagem, investiga
a identidade de sua mée bioldgica, a autora Lins aponta para o fato de como o dispositivo

pode ser absolutamente arbitrario e imprime regras relacionadas a estratégias de filmagem.

“33 dias porque tenho 33 anos™: por mais arbitrario que o dispositivo de Kiko
Goifman possa parecer, ele apenas revela, ssm meias palavras, a arbitrariedade
presente em todo e qualquer filme-dispositivo, com mais ou menos forga, com
mais ou menos sutileza, Nao ha qualquer fundamento 16gico para esse nimero de
dias. (LINS, 2007, p.46)

O dispositivo traz apenas como imperativo a regra de como filmar — uma estratégia
para enfrentar a desordem das coisas, as contradicdes no mundo real e a imprevisibilidade da
vida e seus acontecimentos. Destas dificuldades que o roteiro ndo consegue superar, o filme
documentario pensado a partir do dispositivo tira todas as suas riquezas, como fala Jean
Louis Comolli, tendo o dever de tentar se aproximar do mundo real por meio de novas

experimentacdes e ajustes. Em suas palavras:

Obrigagdo de imaginar, de testar, de verificar dispositivos de escrita — inéditos na
medida em que estes s6 podem estar intimamente ligados a um processo de
criagdo, a uma dimensdo do mundo. Além disso, esses dispositivos de escrita,
sempre dependentes de determinadas condigdes dos lugares, sdo eles mesmos
submetidos a pressdo do real. (COMOLLI, 2008, p. 177)

Dziga Vertov, que ndo usava o roteiro e sim o plano de filmagem para filmar a vida

de improvisos, aberto ao inusitado, ao aleatério, pode ser relacionado a esta ideia de uma
b b 5

pratica cinematografica sustentada por um dispositivo de apreensdo, que buscamos

desenvolver no capitulo seguinte.

Considerando nossas leituras, podemos dizer que os dispositivos no documentario
sdo como mecanismos de fazer ver e de fazer falar, através da imagem-camera, ou outros
artificios fotograficos e sonoros. Eles caracterizam-se fundamentalmente pela singularidade
que trazem ao filme documentdrio em termos de criatividade na maneira de filmar, ndo
oferecendo outras garantias de resultados a ndo ser na sua propria linha de apreensdo
resultante da captacdo. Eles ndo buscam generalizacdes, nem conclusdes amplas. O

dispositivo, como diz Deleuze (1990), se conforma com seu lugar no mundo.

Para Lins, os diretores que trabalham com a ideia de dispositivo partem da

compreensdo de que “o mundo ndo estd pronto para ser filmado, mas em constante
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transformagdo; e a filmagem ndo apenas intensifica essa mudanc¢a, mas pode até mesmo
provocar acontecimentos para serem especialmente capturados pela cadmara” (LINS, 2007,
p.45). Alguns documentarios contemporaneos parecem sentir essa necessidade de produzir
algo novo no género. As mudangas na trajetéria do documentario trouxeram dispositivos de
compreensdo de sua realizacdo e, cada vez mais, o dispositivo ¢ assumido como uma

estratégia.

Com esse quadro teodrico, buscamos aprofundar a discussdo e seguir por caminhos
que girem em torno da ideia de enunciag¢do no filme documentario € como isso se articula na
sua realizagdo. Com isso, vamos para o capitulo seguinte para delinear melhor esse campo ao
longo da tradi¢do do filme documentario, sempre tendo em vista nosso foco na enunciagdo

articulada a realiza¢do na sua relagdo com o espectador.
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2. TENDENCIAS E QUESTOES DE ENUNCIACAO EM ALGUNS
FILMES.

A compreensdo da enunciagdo de um filme documentério vista da perspectiva de
seus realizadores tem mudado ao longo dos anos. Por um lado, o espectador de cada tempo
tem uma postura diferente diante de sua relacdo com o filme documentario, sem considerar
os diferentes espectadores contemporaneos existentes numa sociedade. O tempo em que
analisamos um filme altera nossa perspectiva critica. Nada mais justo, entdo, ao se analisar
alguns filmes, do que buscar uma compreensdo contextualizada, tendo em vista o campo
ético que sustenta a intervencdo do cineasta e as possiveis indagagdes e respostas de seu

espectador.

No que diz respeito a evolugdo do cinema documentario, desde as primeiras imagens
cinematograficas dos irmaos Lumicre (que podem ser entendidas como pioneiras na forma de
documentar), — “por tras da magia que as envolviam junto ao publico” — passando pelo que
velo a se constituir como o documentario classico na sua “missao ética-educativa” (RAMOS,
2005) e pelo “modelo sociolégico” (BERNADET, 2003)’, também chamado por alguns de
“documentario de tese” — respaldado, em sua narrativa, por entrevistas com um Vviés
argumentativo - até os documentarios que ddo mais énfase a aspectos reflexivos, que estdo
incorporados como parte da narrativa; pode-se dizer que ha um movimento em dire¢do a uma
desmistifica¢do da narrativa do filme documentério. Sem duvida, o espectador, pelo acimulo
da tradi¢do cinematografica dentro de nossa cultura visual, pode estabelecer diferentes tipos
de relagdes com o filme, incluindo a relagdo critica acerca da noc¢do de que aquilo que se vé
na tela de um cinema, mesmo sendo um filme documentario, ndo passa de um recorte e

tratamento cinematografico de uma dita “realidade” do mundo vivido.

Isso esta mais bem representado ao longo da histéria do documentario e na sua
tradicdo. Em um sentido trans-histérico, buscamos ver alguns desses filmes, discutindo e
apontando questdes ligadas ao campo da enuncia¢do em diferentes faces/fases da produgao

documentaria desde a constituicdo desse género.

7 Jean Claude Bernadet (2005), no seu livro “Cineastas e Imagens do Povo”, investiga a produgdo de
documentarios brasileiros, especialmente um modelo que ele chama de sociologico, em filmes como
“Viramundo” (Geraldo Sarno, 1965) ¢ “Maioria absoluta” (Leon Hirzman, 1964), entre outros.
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2.1 0 DOCUMENTARIO CLASSICO E A RELATIVIDADE ETICA

De acordo com Ferndo Ramos (2008, p.135), o momento em que a produgdo
cinematografica salta para o primeiro plano dentro da narrativa se relaciona a percepg¢ao, por
parte da teoria cinematografica (especialmente na Franca e nos EUA nas décadas de 1960 e
1970), de que a “imagem-camera” na sua forma dominante tem “uma espécie de dimensao

92999

“ontoldgica™ e “que produziria inevitavelmente um campo ideologico deficiente” na sua
relagdo com o espectador - o que € assinalado também na andlise de Robert Stam (2003).
Nessa perspectiva, uma série de elementos da chamada narrativa classica se tornam
“condenaveis” por cineastas engajados nestas discussdes, como nos elenca o autor Ferndo

Ramos:

1)(...) a afirmagdo de um sujeito centrado e pontual que se constitui a partir do
ponto de vista unitario do espago perspectivo constelado pela posicdo da camera;
2) a representagdo do mundo como totalidade em si, a partir deste ponto de vista;
3) a transparéncia do discurso, permitindo que o trabalho da constru¢do do ponto
de vista seja negado ou oculto;

4) a quase-objetividade do referente que, na imagem-camera, surge para além da
incidéncia subjetiva em sua conformacdo. [Numeragdo nossa] (RAMOS, 2008,
p.135).

No caso do género documentario, a ideia de narrativa cldssica se baseia,
principalmente, no modelo constituido ao longo de anos, que teve como principal influéncia
a escola inglesa. Antes disso, naturalmente, varios filmes influenciaram para a formacgao
dessa estética cldssica, mas, na escola inglesa, através de alguns de seus tedricos, como o
escocés John Grierson, se teve a conformagdo em torno de um paradigma que iria influenciar
boa parte da produ¢do de documentarios, especialmente a producdo estabelecida em circuitos

comerciais, institucionais e educativos tradicionais.

As ideias de cinema desenvolvidas por Grierson estavam voltadas para o campo da
“educagdo” e, por esse mesmo motivo, Grierson procurou estabelecé-las dentro do ambito
governamental, se aproximando do Empire Marketing Board (EMB), “o mais importante
organismo estatal inglés dedicado a propaganda” (DA-RIN, 2006, p. 56)°. Ndo sé na
Inglaterra a produgdo de documentarios estava vinculada a 6rgios estatais, mas também em

outros varios paises onde o Estado assumia o controle da educagdo civica de seus cidadaos,

¥ Em seu livro Espelho Partido: tradi¢do e transformacdo do documentdrio, Silvio Da-Rin (2003) aborda a
tradicdo do documentério desde uma estética classica até chegar aos modelos de documentarios auto-reflexivos,
investigando, para isso, varios filmes documentarios que marcaram o tempo e¢ foram pecas importantes na
evolugdo deste género. O autor também langa seu olhar para as questdes tecnoldgicas que estdo, em partes,
articuladas as questdes estéticas e politicas.
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numa época em que os Estados/Nagdes tinham grande preocupag¢do com a legitimagdo

. . 9
ideoldgica de seus governos .

Silvio Da-Rin analisa como o teérico Grierson buscou inspiragdo em varias escolas
de cinema, entre elas a Russa, que forneceu alguns aspectos importantes para a constitui¢ao
estética do documentério classico. Entre estes aspectos, o autor aborda alguns, como o
relacionado ao poder da montagem no cinema soviético para estabelecer seus meios de
generalizacdo e simbolizagcdo. Ele aborda também a relagdo estabelecida entre os temas
destes documentéarios e a finalidade social. E ainda um outro aspecto, relacionado ao
documentario como veiculo de propaganda. Mas Grierson também rejeitava, no cinema
soviético, “seus métodos de dramatizagdo intensa, os contetdos politicos explicitos e a

tendéncia a um romantismo revolucionario” (DA-RIN, 2006, p. 79).

Grierson definia a realizagdo do documentario como um tratamento criativo da
realidade. Com tal trabalho criativo em vista, a consciéncia de constru¢do de sentido pelo
filme ja era algo que circulava nos bastidores das produgdes; o que significa, por outro lado,
que a crenga do documentdrio como espelho da realidade era uma declaragdo romantica sobre
o mesmo. O termo documentario, para Grierson, soava bem aos ouvidos do governo britanico,
e, mesmo diante das criticas recebidas pelos seus companheiros, ele mantinha o nome,
consciente dos problemas que a palavra implicava, tais como pedagogia, prova (DA-RIN,
2006, p.56). Ademais, isso ndo era tdo problematico numa época em que as temadticas deviam
ter alguma implicagdo de finalidade social e, portanto, os fins justificavam os meios
(montagem, encenagdo/locagdo, a voz-over) para constituicdo de uma narrativa assentada no

seu didatismo.

Se o personagem/individuo no cinema documentario contempordneo ¢ tdo
fundamental na realizagdo que parte de uma proposta de interagdo reflexiva ou performatica,
nos primeiros documentarios, ao contrario, ele estava como uma pega de segundo plano, em
funcdo da narrativa buscada nestes documentarios - quase sempre sem voz propria no filme,
os individuos assumiam fung¢des direcionadas para fortalecer a argumentagdo. Filmes como
“Night Mail” (Brasil Wright, 1935), “The City” (Ralph Steiner ¢ Willard Van Dyke, 1939),
além da encenacdo, utilizam a voz-over na tentativa de ancorar o sentido que temos nas

imagens, isto, € claro, se pensarmos que os espectadores seguiriam a interpretagdo sugerida

? No Brasil, como nos mostra Fernio Ramos (2005, p.171), a produgdo de documentario também tinha uma
missdo educativa e estava centralizada no Instituto Nacional do Cinema Educativo (INCE).
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na voz do narrador'® que, em alguns dos filmes deste mesmo periodo, ¢ chamada por alguns
autores como a voz-de-Deus, ao assumir um tom de precis@o e superioridade no que diz
respeito ao teor dos enunciados. Ja “North Sea” (1939) ¢ um filme que nao utiliza a voz-over,
mas aborda a importancia dos servigos de comunicacdo do GPO (General Post Olffice) a
partir da encenacdo de uma situagdo em um barco a deriva, sem comunicag¢do, utilizando

atores ndo profissionais selecionados entre trabalhadores (DA-RIN, 2006, p. 89).

Sobre personagens/pessoas que ndo tinha uma “voz propria no documentario”, tem-
se o caso contrario do filme “Housing Problems” (Arthur Elton & E.H. Anstey, 1935) que
aborda a questdo de moradia na cidade de Londres, recorrendo, em parte, ao ponto de vista de
moradores, habitantes de uma espécie de corti¢o (Fig. 01). No filme, além da voz-over, hé o

recurso de entrevista com pessoas que falam diretamente para a cadmera.

Todavia, conforme Silvio Da-Rin, o recurso as entrevistas ndo foi visto na época
com bons olhos pela escola inglesa, uma vez que o filme foi considerado artisticamente
insuficiente para tratar da tematica e da finalidade social a que se destinava, além disso, este
autor assinala que tanto personagens quanto diretores precisavam ter uma relagdo
redimensionada, para além dos desafios técnicos que a captacdo de som direta na cena
proporcionava: “Os problemas ndo eram apenas técnicos, mas também ideoldgicos: a relagdo
entre diretores e personagens, precisaria ser redimensionada e os documentaristas ingleses

ndo pareciam dispostos a descer de seu pedestal” (DA-RIN, 2006, p. 100 e 101).

Figura 01 - Personagens de “Housing Problems” falam diretamente a camera.

' Uma vez que no campo da cultura visual e dos estudos culturais o enunciado tende a ser posto em novas
perspectivas distintas, até mesmo da intencdo inicial, ao se considerar varidveis sociais que afetam diretamente o
dialogo dos sujeitos com os discursos visuais.
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Outro documentario que também cabe ser citado foi “Nanook of the North” (Robert
Flaherty, 1922) que forneceu um modelo importante para o género, em especial para escola
inglesa, no que diz respeito, principalmente, a encenacio e, a0 mesmo tempo, reconstitui¢ao
de uma vida comunitiria. Este documentario, proximo de uma proposta de cunho
antropologico, é uma experiéncia de como o recurso a encenagdo pode ser trabalhada num
filme, considerando a propria realidade vivida pelas pessoas do lugar''. “Nanook of the
North”, que foi realizado apds o cineasta perder, em um incéndio os rolos de filmes que
detinham suas gravacdes feitas no norte do Canada ao longo de anos, foi gravado novamente
com a encenag¢do de Nanook, de sua familia e de sua comunidade. Um documentario
descritivo que exalta, enfaticamente, nos intervalos de letreiros, a vida do “hero6i esquimo”,
suas “cagadas perigosas” e os “desafios a natureza aspera do lugar”. Mas antes de continuar a

comentar sobre esse filme faremos uma breve digressao.

De maneira geral, na escola inglesa de documentario, houve o predominio de um
modelo destinado a fins didaticos, que posteriormente foi se constituindo em oposi¢do a sua
forma narrativa e de enunciagdo. As criticas iniciais consideram, porém, a maneira como tais
documentarios lidam com a realidade, criticando como estes colocam-na numa forma que da
pouca vazdo as suas contradi¢des, ou como constroem sua argumentagdo “infalivel” para a
defesa de um ponto de vista. Mas, nem mesmo nos documentarios classicos, o ponto de vista
infalivel, verdadeiro, pode ser levado a termo, ainda mais hoje, se pensarmos as recepcdes

em contextos absolutamente distintos daqueles nos quais as obras foram feitas.

Ferndo Ramos (2005, p. 173) observa que a voz-over, dominante nos primeiros
documentarios, em filmes como “Song of Celylon” (Basil Wright, 1934), “Night Mail”
(Basil Wright, 1936), “The Plow that Broke the Plains” (Pare Lorentz, 1936) ¢ em “The
River” (Pare Lorentz, 1937), adquiriu uma dimensdo poética ao longo da narrativa, fazendo
com que a dita “voz de Deus” se expandisse e fosse fraturada. O tom de autoridade e os
enunciados precisos que esse tipo de narragdo demarcava ndo constituiam um horizonte
homogéneo e desde logo as posibilidades de enfatizar a polissemia nos enunciados eram

trabalhadas.

"' A encenagio, para alguns um procedimento ndo muito ético no documentario, ndo constituia um problema para
tratar de uma realidade, nem mesmo hoje, quando varios documentérios langam mao deste recurso ou quando o
proprio acionamento do dispositivo faz pensar a encenagdo dentro do conceito de mise-en-scéne, ou auto-mise-
en-scene, utilizado pelo autor Jean Louis Comolli (2008).
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No caso do filme “Nanook of the North”, por um exemplo, ha cenas irdnicas que
instigam o espectador e realcam ainda mais a abertura para se pensar na fragilidade de uma
suposta “autenticidade” de algumas agdes dos nativos, como acontece na cena em que, de
dentro da pequena canoa, sai toda a familia do esquimo, além do cachorrinho de estimag@o
(Fig. 02). Nesta cena, se pode perceber como o autor do filme desloca sua énfase, em termos
de enunciado, de um fato corriqueiro ironizado para aspectos mais amplos como a vida dos
esquimods numa regido distante, que Flaherty busca representar para outros locais - neste

instante de maneira divertida.

Figura 02 - Nanook of the North (Robert Flaherty, 1922)

Segundo Ramos (2005), em documentarios como “Nanook of the North”, hd o
dominio de uma ética de missdo educativa e, mesmo que ndo se concorde com ela ou com os
métodos do cineasta para representar a comunidade, deve-se relativizar a compreensao destes
filmes em relagdo aos valores éticos apreciados na época. E uma verdade, para esse autor,
que filmes como “Nanook of the North” e outros da tradi¢do Griersoniana nem cogitam tocar
a “curva” da “ética participativa-reflexiva”, mas estdo inseridos num outro conjunto de
valores, como o do “contexto ideoldégico em que Flaherty filma (na primeira metade do
século XX)”, onde ainda se encontrava presente “a possibilidade de valorar positivamente a
luta entre homem e natureza” (RAMOS, 2005, p. 169). Seus padrdes éticos de realizagdo do
documentario também viam como positiva a conduta de reconstituir e preservar “tradi¢cdes

em via de desaparecimento” (RAMOS, 2005, p. 169).

A abordagem de Ramos (2005 e 2008) e a compreensdo do documentario tendo em
vista o campo €ético sdo importantes para se notar como os filmes documentarios foram

realizados ao longo dos anos nesse didlogo com as tendéncias estéticas, politicas e €ticas que
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envolvem a producdo do discurso. A ética educativa teve seu momento de forca - embora
hoje permaneca em muitos filmes - principalmente, em grande parte da producdo de
documentarios realizados para exibi¢do na TV, que se tornaram, de certa maneira, o0 modelo
bem sucedido e adequado as exigéncias de veiculagdo nesse segmento. Sdo filmes
documentarios que se assiste em canais de TV a cabo, como Discovery Channel, National
Geographyc, BBC ou TVs Educativas (Futura, TV Cultura) etc. Ferndo Ramos (2008, p. 24)
chama estes documentarios de “documentario cabo” que, segundo o mesmo, incorporam
além da tradicional voz-over, vozes misturadas na maneira de postular: “entrevistas,

depoimentos de especialistas, didlogos, filmes de arquivos™.

O documentario classico, que se tornou um dos alvos escolhidos pelas criticas de
movimentos posteriores como o Cinema Verdade e Direto, foi se estabelecendo dentro desta
tendéncia que explanamos acima. Concomitante a esta época, Dziga Vertov trabalhou com
outras ideias e possibilidades para um cinema de atualidades que teria seu equivalente no
filme documentario — batizado com este nome pela escola inglesa — ja que ele preferia ndo

usar esta expressdo.

2.2 DZIGA VERTOYV E SEU “ANTI-ILUSIONISMO”

De acordo com Silvio Da-Rin (2006, p. 120), toda a obra teérica e filmica de Vertov
traz a marca do “antinaturalismo” e pelo menos em trés de seus filmes esta caracteristica se
torna uma pedagogia anti-ilusionista direta. Ndo € a toa que Bill Nichols (2005) situa Vertov
como uma grande influéncia da histéria do cinema, com sua figura se sobressaindo a de
Grierson e a de Flaherty, como mais influente no cinema documentario contemporaneo. Jean
Louis Comolli (2008), no seu ensaio “O Futuro do Homem? Em torno de O Homem com a
camera, de Dziga Vertov” mostra como neste filme o cineasta antecipa o tempo de um

cinema com meta narrativa, esclarecido dentro do conceito que ele utiliza de mise-en-abyme.

Dziga Vertov foi um dos pioneiros na utilizagdo da expressdo Cinema Verdade
. 12 . . . e ~ .
(kinoPravda *). Para ele, um cinema que deveria fazer a desmistificagdo comunista do

mundo através do cine-olho (Kinoks): “possibilidade de tornar visivel o invisivel, de iluminar

"> Segundo Ferndo Ramos (2005, p. 191), a recuperacio de Vertov feita em parte pelos escritos de George
Sadoul, na década de 1960, e, em seguida, pelo grupo do Cinema Verdade é confusa em relacdo a expressao
Kino-pravda jéa que este era o nome do “cine jornal” do jornal Pravda (palavra verdade, em portugués). Com o
grupo Dziga Vertov, de Godard, houve uma maior apreensdo da estilistica deste autor.
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a escuriddo, de desmascarar o que estd mascarado, de transformar o que é encenado em ndo
encenado, de fazer da mentira a verdade” (VERTOV, 1983, p. 262). O cine-olho de Dziga
Vertov propunha uma imersdo profunda no cotidiano para encontrar nele coisas
habitualmente ndo filmadas - objetos aparentemente destituidos de significado - ou
perspectivas de objetos e acontecimentos a partir de angulos nio possiveis pela vista humana.
Um trecho selecionado do Manifesto no conselho dos trés dizia assim:
Sou o cine-olho. Eu sou o olho mecénico. Eu, maquina, vos mostro o mundo do
modo como s6 eu posso vé-lo. Assim, eu me aproximo ¢ me afasto dos objetos, me
insinuo sob eles ou os escalo, avango ao lado de uma cabega de cavalo a galope,
mergulho rapidamente na multiddo, corro diante de soldados que atiram, me deito
de costas, alco voo ao lado de um aeroplano, caio ou levanto voo junto aos corpos
que caem ou que voam. E eis que eu, aparelho, me lancei ao longo dessa
resultante, rodopiando no caos do movimento, fixando-o a partir do movimento
originado das mais complicadas combinag¢des. Libertado do imperativo das 16-17
imagens por segundo, livre dos quadros do tempo e do espaco justaponho todos os
pontos do universo onde quer que os tenha fixado. O meu caminho leva a criagdo

de uma percepgdo nova do mundo. Eis porque decifro de modo diverso um mundo
que vos é desconhecido. (VERTOV, 1983, p. 256)

Vertov era também um defensor incondicional do cinema feito fora das locacdes de
estadio, sem cendrio, sem a utilizacdo de atores. Uma caracteristica que fazia oposi¢do ao
método utilizado pelo documentario de tradi¢ao Inglesa, que buscava encenar em locagdes,
devido as limitagdes da tecnologia ou para se ter melhor controle da ideia escrita para o
filme. Mas, assim como Grierson, Vertov desenvolveu seu trabalho junto a um dérgéo estatal
de cinema e, portanto, seu cinema tinha uma finalidade educativa imbricada em valores

nacionalistas do entdo Estado Socialista Russo.

Porém, seu trabalho n3o se restringe a apenas tal perspectiva. Nas operacdes de
montagem, seu cinema conseguia alcancar um nivel de “perda de controle” que possibilitava
“o surgimento de um aleatério” (COMOLLI, 2008, p. 240), qualidade que, segundo esse
autor, era possivel ndo através da filmagem, mas do “labirinto de encontros imprevistos da
sala de montagem”, j4 que, para este cineasta, a montagem era uma “operacdo mental,

portanto volatil e reversivel, apagéavel e reinscrevivel”. (COMOLLI, 2008, p. 240).

“O homem com a camera” (Dziga Vertov, 1929) desde seus subtitulos apresenta a
natureza do filme: uma experiéncia cinematografica feita de acontecimentos reais, contada
sem a ajuda de legendas intercalares, de estoria, de cendrios, de atores, que busca uma
linguagem cinematografica absoluta (livre do teatro e da literatura) e que seja
verdadeiramente internacional. Do alto de um prédio, de cima de um carro em movimento e

de outros varios lugares se vé o trabalho do homem com a camera, o personagem do
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documentario. Vemos também o que ele filma. H4 no filme um didlogo constante entre a
imagem do cinema e o artificio de sua fabricacdo, que ora se vé no trabalho do cinegrafista,
ora se v€ também no trabalho de montagem do filme - quando se tém fotogramas da pelicula
que se projetam em planos sequenciados e depois fotogramas que sofrem alteracdo de
velocidade na projecdo (fig. 03) - ou mesmo na metafora da sala de cinema do inicio do

filme, o cinema no cinema.

Figuras 03 — Planos em que se vé o trabalho da montadora e o resultado projetado

Assim, segue o filme.

Uma cascata de mise-en-abyme. Como o cinema jamais havia ousado. Que
ultrapassa e esgota por antecipagdo todas aquelas que serdo tentadas no cinema por
vir. Filme no filme, filmagem na filmagem, cdmeras filmadas, objetivas, equipes,
moviolas, bobinas de filme, coladeiras, fotogramas, espectadores, salas, projetores,
telas filmadas... (COMOLLI, 2008, p. 241).

O anti-ilusionismo presente no filme se aproxima deste conceito utilizado por
Comolli, “mise-en-abyme cinematogrdfica generalizante” que, segundo o autor, além de
multiplicar o cinema por ele mesmo, multiplica também o espectador por ele mesmo. Mise-
en-abyme se constitui pelo procedimento de uma narrativa, ou uma parte dela, ser
reduplicada dentro da historia que vem sendo contada. E nesse conceito que Comolli (2008,
243-244) situa “O homem com a Camera”, como fornecedor de uma formula
desmistificadora contraditoria ao espectador: “Cine-Espectador: que ndo cessa de crer na
magia do cinema, a0 mesmo tempo em que o filme o inicia em seus segredos de fabricacdo e

lhes desvela suas molas mais prosaicas’.

E verdade que o cinema de Vertov nio se assentou num cinema documentario
reflexivo (da maneira como foi conhecido mais tarde), mas, se observamos as contribuigdes
de Vertov em torno de seus métodos e meios de filmagem e de montagem — esta ltima como
possibilidade de criagdo de efeitos aleatorios a partir das combinagdes inusitadas em
detrimento de uma continuidade convencional de espaco e tempo — ird se notar que seu
cinema nao apenas dialogou com futuros procedimentos auto-reflexivos, como, também, deu

um exemplo de imersdo no real, das potencialidades que se tem nessa imersdo, e das
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combinagdes possiveis na montagem. Por outro lado, sua escrita filmica langa mao de uma
série de alteragdes na imagem e de combinacdes entre elas que teriam sido fortalecidas pelo o
advento do video, como a justaposi¢do de imagens, o uso da cdmera lenta ou acelerada,

sobre-impressdo de imagens, mas esta ¢ uma outra historia.

2.3 APROXIMACOES COM O TRANSCORRER DO MUNDO

2.3.1 PRENUNCIOS TECNOLOGICOS

Sem perder de vista a influéncia de Vertov, num primeiro momento, vamos
continuar o didlogo com algumas de suas ideias, que, além de darem contribuigdes,
especialmente para a montagem no cinema, tiveram grande influéncia, ou até mesmo
antecederam a constituicdo do Cinema Direto — como um modelo observacional possibilitado
pelo recuo do cineasta e a captacdo de imagens e sons sincronizados com tecnologias leves e
ageis - e o cinema verité — Cinema Verdade na Franga, que tem justamente este nome numa
alusdo a Dziga Vertov, feita por Jean Rouch e Edgar Morin, no manifesto que acompanha o

lancamento do filme “Cronica de um Verdo” (1960).

Uma relagdo que pode ser estabelecida entre o Cinema Direto e o cinema de Vertov
gira em torno dos aspectos técnicos que este ultimo qualificava como fundamentais para uma
liberagdo maior do cineasta (cine-reporter) no seu processo de realizagdo. Vertov, ao utilizar
o plano de filmagem ao invés do roteiro, se colocava num processo de realiza¢do mais livre
em relagdo ao que filmar e, assim, necessitava de tecnologias que pudessem melhorar sua
mobilidade e agilidade para a captacdo de imagens e sons. Isso mostra Da-Rin (2006, 123), a
partir da leitura de textos de Vertov em que ele numerava uma série de necessidades técnicas

dos cineastas para a pratica do cine-olho:
1) meios de transportes rapidos,
2) pelicula de alta sensibilidade,
3) cameras portateis pequenas e ultraleves,
4) aparelhos de iluminag@o também leves,

5) uma equipe de cine-reporteres ultra-rapidos,
6) um exército de Kinoks-observadores.

E claro que estas necessidades tinham a ver também com demandas da prépria
industria cinematografica e seriam fortalecidas a partir do advento da cobertura da televisdo

(telejornalismo) e mesmo durante a segunda guerra mundial, com cinegrafistas militares que
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filmavam em campos de batalha. Mas em Vertov tal necessidade técnica estava atrelada a sua
busca cinematografica, voltada a uma imersdo profunda na realidade do cotidiano e com fins

de aproximar-se do “real” do ponto de vista do transcorrer das agdes.

O grupo do Cinema Direto, a sua maneira, se aproximava também da pratica de um
jornalismo cinematografico com tecnologias que permitiam o recuo, como um procedimento
amparado na sua ética da ndo intervencdo. Uma observagao dos fatos reais, no seu transcorrer
de espaco e tempo, ndo seria possivel dessa forma sem cameras leves tanto quanto de
equipamentos de captacdo sonora que fossem moveis e leves, além do sincronismo entre

ambos.

Da-Rin (2006) demonstra a relagdo da pratica cinematografica do direto com o que
vislumbrava Vertov, especialmente a partir da leitura de um artigo de 1936, em que Vertov
propunha a criacdo de um “laboratério de criagdo” para desenvolvimento de tecnologias de
equipamentos moveis e sincronicos a serem usados na realizagdo de documentarios gravados
em ambientes exteriores. Entre as condigdes técnicas necessarias estavam: a necessidade de
que a filmagem fosse instantanea, silenciosa, tecnicamente possivel em qualquer lugar, com
aparelhagem de sincronizagido ndo volumosa, ndo necessidade de corrente elétrica durante a
filmagem, equipamentos que tivessem menos panes € a reuniao, em um unico aparelho, que

gravasse som e imagem. (Vertov apud DA-RIN, 2006, p. 124).

2.3.2 O CINEMA DIRETO

Nos arredores da década de 1960 as condi¢des tecnoldgicas discorridas acima ja
estavam quase todas supridas e o grupo do Cinema Direto fazia uso delas. Assim como tem
sido ao longo da histéria do cinema, em que as tecnologias implicam em mudancas estéticas
e, a0 mesmo tempo, as exigéncias técnicas de artistas operam mudangas tecnoldgicas, o
Cinema Direto/verdade, tal qual em parte prenunciava Vertov a sua maneira, se tornou
possivel pelo uso de equipamentos como a camera de 16 mm e os gravadores de 4udio

portateis.

Este cinema observacional baseado na ndo intervengdo para captacdo do transcorrer
da vida se deu como um movimento que buscava uma ruptura com o documentario classico —

“acusado” de submeter o assunto tratado a um rigoroso controle seja através da encenacdo e
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locagdo, seja da narragdo na sua forma da “Voz-de-Deus” ou da montagem com inclusio de

sons exteriores & acdo e o efeito de dramatizagdo para a finalidade social a vista'.

Tal era a empreitada ética do Cinema Direto que seus cineastas, como mostra Da-
Rin (2006), assumiram, seus filmes, muito mais com uma fung¢do epistémica do que como
estética e nomeavam seus trabalhos de “cine-reportagem” ou “cine-jornalismo”. Nas palavras
de Richard Leacock (1961), em seu artigo intitulado “Por um Cinema Nao Controlado”, ele

demonstra a aversdo ao controle das situagdes filmadas.

Muitos cineastas acham que o trabalho do realizador é ter completo controle.
Entdo, a concepg¢do do que se esta se passando é limitada pela concepgdo do
cineasta. Nos ndo queremos impor este limite a realidade. O que esta em curso, a
acdo, ndo tem limitagdes, tampouco significado do que esta ocorrendo. O problema
do cineasta ¢ antes de tudo um problema de como transmitir o que estd em curso.
(LEACOCK, 1961, apud DA-RIN, 2006, p. 138)

Bill Nichols (2005) também faz uma abordagem acerca do Cinema Direto
investigando exemplares desse estilo. Para ele, este cinema, também chamado de
observacional, parece deixar a decisdo dos fatos apresentados por conta do espectador e,
nesse aspecto, um filme pode ser tdo controverso em seus argumentos quanto os espectadores
que o assistem, funcionando como um registro histérico em que o examinador decide sua

utilidade. Em suas palavras:

(...) Ninguém nos diz nada sobre as imagens que vemos ou sobre o que elas
significam. Mesmo as marcas evidentes da textualidade do documentario — som
abafado, imagens desfocadas, figuras granuladas e fracamente iluminadas de atores
sociais apanhados as pressas — funcionam paradoxalmente. Sua presenga ¢
testemunho de uma auséncia aparentemente mais basica: tais filmes sacrificam a
expressdo artistica convencional, retocada, com a finalidade de trazer de volta em
sua feitura, da melhor forma possivel, a verdadeira textura da histéria. (NICHOLS,
2005, p. 53)

E o que vemos em filmes como “Salesman” (1969, irmdos Mayles) (Fig. 04) que
observa e acompanha o cotidiano de quatro vendedores que viajam por pequenas cidades
tentando vender exemplares luxuosos da Biblia Sagrada nos EUA. Tudo isso com a presenca
da camera que filma, em cada detalhe, a a¢do dos vendedores, sem, contudo, interferir ou
pelo menos mostrar sua interferéncia por meio de algum procedimento ou comportamento

das pessoas filmadas.

" Em relagio aos cineastas que estiveram envolvidos neste movimento do Cinema Direto, Ferndo Ramos (2005,
p. 174 e 175) apresenta dois grupos: um na versdo americana, que “estava em torno do grupo Drew (Richard
Leacock, D. A. Pennebaker, Albert e David Maysles)” e outro na versdo canadense, “em torno do National Film
Board (NFB) (Pierre Perrault, Michel Brault, Gilles Groux, Allan King, Terecen Macartney-Filgate, Roman
Kroitor, Wolf Koenig)”.
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Figura 04. Reunido de vendedores no filme “Salesman”

Mas, de outra maneira, o modelo observacional nido intervencionista se mostrou
insustentavel do ponto de vista ético, pois a cdmera, um instrumento que até no mais simples
dos gestos, estd sob a influéncia do cinegrafista, fazia um movimento de descrenga em
relacio a uma ndo intervengdo. O que dizer, entdo, das escolhas do que filmar, dos
enquadramentos, dos movimentos de cdmera e dos planos-sequéncias com seus pontos de
corte'*? Sem falar ainda do processo de montagem que decide que imagem entra ou ndo ¢ em
que ordem ela vai compor o filme. Nem mesmo os reality shows contemporaneos € suas
inimeras cameras que vigiam pessoas 24 horas por dia podem reivindicar uma ética

observacional ndo intervencionista.

E importante dizer que a critica a qual reportamos aqui foi admitida até pelos
proprios cineastas ativos do movimento. Rapidamente, alguns deles se sintonizaram com as
criticas do poés-estruturalismo em relacdo a inatingivel possibilidade de ndo intervencao,
como mostra Ferndo Ramos (2005, p. 176), que situa o Cinema Direto na curva que separa os
dois maiores campos éticos do cinema documentario no século XX, expresso na sua metafora

dos “dois grandes irmaos ursos (o urso educativo, e o urso participativo-reflexivo)”.

Nascido pela fissura e critica ao documentario na sua forma cldssica, o Cinema

Direto, enquanto um movimento, se enfraqueceu quando se pds em vista as discussdes sobre

0 tedrico de Cinema Béla Balazs ja falava nas primeiras décadas do século XX da subjetividade do cinema
como propriedade também intrinseca a qualquer gesto do operador de camera. Para ele nada mais subjetivo do
que o objetivo no cinema. Sobre o enquadramento transcrevemos aqui um trecho que ilustra dessa
impossibilidade de imparcialidade na técnica do fotografo: “O operador da cdmera procura varios objetivos ao
escolher o seu angulo. Ele pode querer acentuar a face real objetiva do objeto mostrando buscando, neste caso, os
contornos que expressam mais adequadamente este carater do objeto, ou pode se interessar em mostrar mais o
estado de espirito do personagem”. (...) “O enquadramento e o angulo podem fazer com que as coisas se tornem
odiosas, adoraveis, aterradoras ou ridiculas, a sua vontade” (BALAZS, 1970, p.97).
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o dispositivo cinematografico e a conformagdo do discurso pelo cineasta num contexto de
ascensdo da reflexividade como uma “consciéncia linguistica do pensamento
contemporaneo” (STAM, 2003). Essa instaura no cinema, assim como na literatura e nas

artes, uma “desconfianga” em torno da linguagem e do enunciado.

Assim, a rapida passagem pelo Direto, conforme Ferndo Ramos, deu-se pelo
problema de que o “solapamento da posi¢do subjetiva” ndo foi resolvido pela ética de recuo,
que conseguiu propor somente o afastamento desse sujeito como “mosca na parede” e no
“momento seguinte (& com o verme devorando o abridor de latas): nos ensinarda que a
auséncia/recuo do Direto possui igual dimensdo da interferéncia que aquela do documentario

que se propoe a articular o real com fins educativos” (RAMOS, 2005, p. 176).

Mas do ponto de vista das contribuicdes a narrativa do documentdrio, algumas
coisas ficaram e foram bastante fortalecidas com este cinema, como, por exemplo, o recurso
da narrativa que se desenvolve a partir dos didlogos e falas dos personagens, assim como a
montagem em continuidade espago temporal, ao oferecer outras possibilidades de asser¢des
ndo tdo evidentemente defensoras de um ponto de vista, e certa fluidez na narrativa ao ndo se

respaldar tanto na apresentacdo de dados com vistas a argumentagao.

Estava concretizado o sonho de Vertov, pelo menos em termos técnicos, € o sujeito
do documentério ganha voz propria, assim como o transcorrer passa a ser captado com a
possibilidade cada vez maior de imersdo e duragcdo de filmagem e continuidade no seu
desenrolar (planos longos e papel ativo do cinegrafista na captagdo e interagdo com a agao e

objeto).

2.3.3 CINEMA VERDADE

Junto com o Cinema Direto, o Cinema Verdade faz esta evolucdo na forma
documentaria. Mas se o Cinema Direto logo em seguida perde sua forca diante da carga
ideologica do pds-estruturalismo, o mesmo n@o ocorreu com o Cinema Verité (Cinema
Verdade na Franca). Este também foi possibilitado por tecnologias ageis e leves, que se
baseavam em tomadas abertas para o transcorrer da acdo dentro de outra compreensdo acerca
da observag@o dos fatos: ndo observar sem interferir, mas admitir a interferéncia como parte
de um processo constitutivo do enunciado. O préoprio Cinema Verdade traz a atmosfera da

critica pos-estruturalista. O filme “Cronica de um Verao” (Edgar Morin & Jean Rouch, 1960)
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foi o grande filme protdtipo desta época. Um filme documentario conhecido pela critica por
ter sido baseado em uma experiéncia de representacdo que surge a partir da interagdo dos

cineastas com as pessoas filmadas e uma reflexdo de ambos sobre esta experiéncia do filme.

Jean Rouch e Edgar Morin, diretores do filme, mostram os procedimentos utilizados
na realiza¢do dele (Fig. 05). Eles n3o s6 evidenciam isso, sdo personagens centrais que
apresentam a experiéncia cinematografica ao publico. Isso se nota nas conversas entre eles e
nos didlogos com seus personagens - que vao incorporando a ideia do filme - e no fato de que
estes personagens reagem, cada um a sua maneira, as situacdes de tomada (entrevista ou

acdo) as quais os diretores os submetem.

Todo esse filme ¢ uma reflexdo em torno de seu processo para extrair dele as
possibilidades sobre as quais se constituira o Cinema Verdade. No final do filme, o debate
entre os personagens gira em torno do que seria o grande problema para acessar a verdade: hé
a encenacdo de algumas pessoas durante as filmagens, ressaltando aspectos draméticos e
travando didlogos ou monologos forcados pela presenca da cdmera (Fig. 06). Mas se o filme
evidencia seu processo e revela o caminho que percorre para chegar a seus enunciados, iSso
ndo ¢ tao problematico nessa postura ética que o conforma. De outra maneira, o filme faz um
movimento na compreensio de que as pessoas podem encenar no documentario, a partir do
que sdo na vida fora do cinema, dentro da ideia de auto-mise-en-scene, da qual fala Jean
Louis Comolli (2008): um conceito que aponta para a situacdo da tomada em que o
personagem interpreta a si mesmo a partir do que ele ¢ no mundo vivido. Para Jean Rouch e
Edgar Morin, este fenomeno se explica ndo sd porque as pessoas sabem que estdo sendo
filmadas, mas também porque estas rea¢des fazem parte de suas vidas. A situacdo da tomada
no seu momento singular ¢ a verdade que esse cinema traz como uma realidade

cinematografica.

=
e
Figura 05. Edgar Morin, Jean Rouch e Marilou Figura 06. Personagens do filme conversam
apos a exibicao.
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Podemos dizer que esse cinema, sem esquecer das outras referéncias, inaugurou com
mais énfase o campo €tico em torno da reflexividade. O autor Ferndo Ramos (2004) relaciona
esta emergéncia ao Cinema Direto e as mudangas tecnoldgicas, considerando-os como

causadores de uma mudang¢a na forma documentaria:

O contexto ideoldgico que cerca o surgimento do Cinema Direto/Verdade mostra,
portanto, a confluéncia de um salto qualitativo tecnologico, acompanhado
imediatamente de uma revolugdo estilistica, que desemboca no estabelecimento de
uma nova ética para o documentarista. Ao nos depararmos com o discurso
ideoldégico dominante hoje, que sustenta a produgdo documentdria, podemos
verificar que este discurso tem fortes raizes nas propostas e nos questionamentos
do Cinema Verdade. (RAMOS, 2004, p. 83).

Mas antes propriamente da formulagdo deste Cinema Verdade, veremos que alguns
grandes passos, em torno destas ideias, foram dados pelo cineasta e antropologo Jean Rouch,
que, no seu filme “Jaguar” (1954-1967), partia da ideia da verdade como uma possibilidade
provocada, a chamada “verdade provocada” - enquanto no Cinema Direto havia uma espécie
de verdade a ser observada e, no classico, uma verdade demonstrada em argumentos. Em
“Jaguar”, Jean Rouch convida trés amigos nigerenses para fazerem uma viagem a Costa do
Ouro (hoje Costa do Marfin), da mesma maneira como faziam muitos jovens em busca de
trabalho e dinheiro nessa regido durante a época de seca no Niger (FREIRE, 2007) '°. Mas,
aqui, ha a diferenca de que a viagem, no ano de 1954, comeca a partir da motivagdo
cinematografica. O filme tem um grande problema, que ¢ a captacdo sonora na situa¢do das
tomadas, mas, disso, Jean Rouch tira seu grande triunfo: a dublagem dos personagens por
eles mesmos, com textos improvisados, que assumem uma caracteristica criativa em que o
“real” estd na possibilidade de improviso destes textos, o que ele chama de “verdade
provocada”: “expressdo por ele utilizada para definir o procedimento através do qual a
liberdade que dava aos personagens para criar ou se criarem poderia levar a verdade do
filme” (FREIRE, 2007, p. 55).

Rouch marcava, assim, um procedimento inovador na forma de lidar com os
personagens do documentario, procedimento que Silvio Da-Rin (2006) analisa em relacdo a
outras maneiras que os cineastas encontravam para lidar com esta mesma questdo que

envolve personagens e suas realidades:

'* O artigo de Marcius Freire (2007): “Jean Rouch e a inven¢do do Outro no documentario” traz outras
referéncias sobre o contexto da producgdo deste filme em que Rouch estudava o processo de imigragdo entre os
paises da Africa do Oeste.
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Em Jaguar ndo ha reconstitui¢do para a cdmera de uma situacdo previamente
vivida, como no método de Flaherty. Tampouco havia o registro de acontecimentos
independentes da vontade do autor, como fizera Vertov e como Leacock viria a
fazer. A situacdo era inventada por Rouch e seus atores, mas perfeitamente
plausivel: uma viagem a Costa do Ouro (atual Gana) para conseguir dinheiro, e a
volta a Niger. Mas ndo se tratava de uma repeticdo do método soviético ou neo-
realista de utilizar atores ndo profissionais para conferir maior realismo a uma
histdria ficticia. (DA-RIN, 2006, p.160).

No filme “Eu, um Negro” (1958) novamente o diretor langa mao deste recurso ao
acompanhar jovens trabalhadores africanos que, no filme, tém como referéncia os astros de
Hollywood em quem se projetam, embora o que se observa, plano a plano, seja a dura vida
que vivem, totalmente oposta a vida das estrelas de cinema norte-americano. A diferenca
entre estes filmes, de “Jaguar” e “Eu, um negro” para “Crdnica de um Verdo”, esta no fato
deste ultimo ter aberto seu dispositivo de enunciagcdo, com carater reflexivo, como nunca
havia sido feito e assumido no cinema - do inicio ao fim do filme, ha certa forma “auto-
reflexiva” em torno de sua constru¢io que reporta todo o tempo diretamente a sua enunciacio

e seus enunciados.

2.3.4 CINEMA VERDADE/DIRETO NO BRASIL

Ferndo Ramos (2004), no artigo “Cinema Verdade no Brasil”, demonstra a
emergéncia da influéncia deste Cinema Verdade e Direto no contexto nacional, observando
seu impacto nessa producdo e a visualizagdo de um novo horizonte técnico, estilistico e €tico
para o género, que, no seu inicio, conforme o autor, esteve vinculado ao horizonte também do
Cinema Novo. Dentre estas caracteristicas que acabam por modificar este género aos poucos,
se sobressai, nestes filmes documentarios, “a abertura para o ritmo e pulsa¢do do mundo, e,
de preferéncia, para o mundo dos excluidos” (RAMOS, 2004, p. 83). Caracteristicas que ddo

o tom dessa produgdo inicial no estilo Verdade.

Esse autor assinala como alguns filmes dessa nova forma de documentario vao
oscilar entre a influéncia de um Cinema Direto/Verdade e um modelo classico, ao utilizarem
a voz-over argumentativa,em filmes como “Arraial do Cabo” (Paulo César Saraceni, 1959),
“Aruanda” (Linduarte Noronha, 1960), “Garrincha, alegria do povo” (Luiz Carlos Barreto,
1962), “Integracdo Racial” (Paulo César Saraceni, 1963) e “Maioria Absoluta” (Leon

Hirszman, 1964), nas producdes do contexto paulista, menos proximas do cinema novo:
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“Viramundo”, “Memoria do Cangaco”, “Nossa Escola de Samba”, “Subterraneo do Futebol”,
e a producdo de Thomas Farkas de uma série de 19 documentérios intitulada “A condic¢do
Brasileira”. Mas foi no filme “Opinido Publica” (Arnaldo Jabor, 1967) que o método de
gravacdo no estilo Cinema Direto/Verdade mostra um melhor dominio técnico na gravacio
de som direto com o gravador nagra, possibilitando ainda mais a aproximagdo ao estilo

Direto/Verdade:

Em Opinido Publica (1967), Jabor aprofunda o método a tal ponto que acaba quase
tragado por ele. Neste filme, sucedem-se longas tomadas de conversas casuais e
entrevistas, estourando de forma desafiadora os parametros de composigéo filmica.
(RAMOS, 2004, p. 89)

Figura 07 — Jovens da classe média carioca caminham pela orla da praia

Em “Opinido Publica”, a voz-over no inicio do filme explica ao espectador a
metodologia usada pelo cineasta. Para Jean Claude Bernadet, uma caracteristica diferente no
contexto do género brasileiro. Diferenca marcada também por ser a prdpria classe média o
objeto do filme, enquanto outras produg¢des do contexto brasileiro vao buscar seus temas no
Nordeste, nos migrantes nordestinos € nos problemas sociais. Jean Claude Bernadet (2003),
no seu livro “Cineastas e imagens do povo”, analisa estas produgcdes € o contexto das
mesmas, analisando como sdo influenciadas por novas técnicas com vistas também ao campo
tematico e como elas vao se articular ao que ele chama de “Modelo Socioldgico”: filmes que
ddo grande importincia aos temas sociais brasileiros como uma forma também de
transformagdo social. Estes documentarios possuem alguns aspectos em comum, como a voz
do locutor, no estilo reportagem, que narra - por cima das imagens - as ideias centrais que o
cineasta procura argumentar, mas de maneira intercalada aos depoimentos das pessoas — que,

de alguma maneira, vao evidenciar o argumento do filme.
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Saltamos agora, ainda que abruptamente, aos documentérios chamados de reflexivos e
auto-reflexivos, para observar a enunciagdo na narrativa que fortalece esse horizonte ético e
estético em que, além dos enunciados, os documentarios tendem a ressaltar o modo e as

circunstancias que o produzem.

2.4 FILMES CHAMADOS REFLEXIVOS E AUTO-REFLEXIVOS

Segundo Silvio Da-Rin (2006, p.187), no cinema documentério brasileiro a forma
auto-reflexiva quase ndo é presente até os inicios dos anos de 1980. Este mesmo autor aponta
o filme ”Congo” (Artur Omar, 1972) como um dos pioneiros da forma documentaria auto-
reflexiva, se pensarmos a auto-reflexividade mais como um modelo do que como um trago na
sua enunciagdo. Lembre-se que, desde a ascensdo e influéncia de um estilo direto de
filmagem, a reflexividade ja podia ser percebida em filmes como “Opinido Publica”, entre

outros.

Mas o filme “Congo” realmente tem uma caracteristica que o distingue em torno da
énfase no campo da reflexividade. Os enunciados do filme se dividem entre referéncias a
propria tematica que ele tenta abordar, a Congada, e o tema da representagdo presente no
cinema documentdrio. Na referéncia ao tema da Congada, o que se tem ¢ um conjunto de
informagdes vistas nos letreiros e nas imagens-cimera de uma propriedade rural, ou do
interior de um paldcio ou de um altar religioso, que ndo seguem uma argumentagdo de

evidéncias que ofereca uma formulacdo “precisa” do que seja seu assunto.

Na sua outra referéncia, que se apdia também nessa ldgica de enunciados abertos, hd a
propria auto-referéncia ao filme a seus dilemas. E interessante notar qual seria a outra fungio
de letreiros na tela azul intercalados entre imagens sem referéncia contextual, sendo a propria
fungcdo de pensar sobre um estatuto da ciéncia e problematizar diretamente a ideia de
representacdo no documentério. Alguns exemplos desses letreiros sdo: Kinoglaz, ou ainda,
solitariamente num plano: “Mimeses” e “Mistérios do mundo contra 2 e 2 sdo 4”, entre tantos
outros textos, aparentemente desarticulados da tematica. A articulagcdo que existe aponta o
campo da enunciagcdo e para seus enunciados amplificados, que ndo giram em torno da
evidéncia tematica precisa. Textos de terceiros, como o de Mario de Andrade, narrados em
voz-over, também compdem o enigma. A referéncia textual é a grande locomotiva que leva o

filme para seus enunciados sem implicag¢des precisas do tema e € o que volta a atencdo para a
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forma como o filme tenta trazer o assunto de forma complexa, problematizando em alguns

letreiros questdes da ciéncia e da propria enunciacdo do documentario. (Fig. 08)
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Figura 08. Sequéncia de seis planos do filme Congo.

Na analise de Da-Rin (2006, p.190 e 191), “Congo” se constitui numa outra logica
que ndo a dos produtos da industria cultural, ao oferecer-se como um produto recortado,
« . . . . . . "

uma malha feita de signos diversos, enfatizando assim o seu carater puramente textual” ao

invés de se constituir como uma “utdpica reprodu¢do de uma manifestagdo da cultura

popular” '°. Para Francisco Elinaldo Teixeira (2004, p.33), o filme esté alinhado ao ensaio de

Artur Omar, “O Anti-documentario provisoriamente”, de 1972, no qual, a partir de sua

revisdo tedrica, hd& um movimento em dois momentos acerca da compreensdo do

documentario. Um primeiro desconstrutivista, em que ha a necessidade de ‘“regrar

metodicamente o trabalho de desarticulagdo da linguagem do documentario, ou melhor, de

redistribuicdo dos elementos presentes no documentario tradicional, cuja férmula ndo permite
realizar certos tipos de pesquisa”, e um segundo que seria construtivista,

no qual “sem recusar o lado fotografico de captagdo, mas fiscalizando-o

rigorosamente, poderiam surgir, num periodo de transi¢do, espécies de anti-

documentarios, que se relacionariam com seu tema de um modo mais fluido e

constituiriam objetos em aberto para o espectador manipular e refletir. O anti-

documentario procuraria se deixar fecundar pelo tema, construindo-se numa
combinagdo livre de seus elementos”. (TEIXEIRA, 2004, p. 33);

O filme Congo constitui um protdtipo interessante para pensar a reflexividade como

um trago do cinema documentério, € ndo como uma forma, pois o que se convencionou a

' Da-Rin (2006) analisa outros filmes documentarios brasileiros ao longo das décadas seguintes e caracteriza, ao
longo de todo o livro, um panorama que contempla momentos e estratégias da historia do documentario acerca de
como cineastas documentaristas lidaram com o problema da representacéo e da enuncia¢do no género.
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chamar de documentarios auto-reflexivos tera formas e énfases tdo diversas quanto os autores
e os temas que eles abordam. Silvio Da-Rin (2006) analisa outros exemplos de filmes, que
evidenciam seu quadro tedrico em torno da auto-reflexividade e do anti-ilusionismo no
cinema documentario, como o filme “Cabra marcado para morrer” (Eduardo Coutinho,

1984), “Ilha das flores” (Jorge Furtado, 1989), entre outros.

“Cabra marcado para morrer” foi concluido em 1984, mesmo as primeiras gravacdes

tendo comegado em 1964, com a ideia inicial de um projeto de ficcdo. O filme foi
interrompido devido a ditadura militar e voltou a ser filmado em 1981, agora, como um filme
documentario sobre as historias de vida dos atores que participaram das primeiras gravacoes.
A exibi¢do das primeiras gravagdes de 1964 para os atores do projeto inicial, em 1981, serve
como uma memdoria em pelicula do passado de suas vidas - agora atravessadas pelo tempo ¢
contadas nas entrevistas dirigidas por Coutinho. As informagdes complementares sobre o que
aconteceu aos atores do filme, as dificuldades de entrevista-los, bem como outras indicacdes,
sdo dadas pela propria voz do diretor em off e o seu processo de realizag@o ¢ evidenciado pelas
tomadas que nos permitem acompanhar as abordagens dos entrevistados desde o0 momento de
chegada em suas casas até as despedidas, incluindo os momentos de tensdo que existem nesses
encontros.

Em filmes como esse, a reflexividade ¢ uma das caracteristicas da enuncia¢do, dando
um carater de oscilagdo sobre o que ¢ enunciado. Em outras palavras, ha um processo de
construg¢do dos enunciados que, sendo um processo, tem desfechos ndo muito convencionais e
revela, por outro lado, as diligéncias na narrativa documentaria como uma consequéncia do
método de abordagem do diretor visto na dimens@o da tomada que contém o encontro com as

personagens e a imprevisibilidade dessas situagdes que o filme consegue articular.

2.4.1 CRITICA A UMA FORMA REFLEXIVA, AUTO-REFLEXIVA; SUBJETIVIDADES QUE ENUNCIAM
Apenas a demarcagdo da reflexividade no campo da enunciagdo no cinema
documentario notadamente ndo resolve o falso problema de que, em qualquer modo de
enunciar, ha a construcdo de sentido pelo processo criativo do cineasta: “Vozes recrutadas,
sons e imagens recrutados”, como nos fala Bill Nichols (2005, p. 63), que estdo também junto
da propria “voz textual” que o filme contém. A auto-reflexividade seria apenas mais uma voz
textual pela qual o filme se expressa, aproximando sua ideia a de um estilo, além do proprio

“contexto historico” em que o filme se insere e que permite uma valoracdo de sua ética.
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Em todos os casos, as vozes e imagens de personagens continuam como matéria
controlada pelo filme documentario, mesmo numa perspectiva “sob o risco do real”, que
sustenta sua pratica em uma idealizagdo do encontro com o outro e em que haja liberdade dos
enunciados dos participantes. Assim, o importante ¢ perceber que, mesmo com a énfase nos
métodos e procedimentos que voltam a narrativa do filme, em partes, para si € seu processo
de constru¢do, isto ndo deixa de ser uma estratégia demarcada na crise de creng¢a no cinema.
Mas, por outro lado, uma excessiva perspectiva niilista pode acabar por gerar um narcisismo
cinematografico que esquece e deixa de lado uma suposta motivagdo inicial de um filme

documentario: de fazer asser¢des/enunciados sobre o mundo histérico vivido.

Podemos pensar na reflexividade como uma consequéncia do proprio pensamento
contemporaneo que se tem acerca do cinema documentario, ao invés de enfatiza-la como um
estilo de enunciagdo, como se faz ao se classificar filmes documentarios como sendo auto-
reflexivos. E evidente que os filmes podem ser assim assinalados, mas o fato é que, antes
disso, cada documentério vai exigir uma postura de seu documentarista em torno de sua
tematica tratada, que ele pode encarar como algo importante para ser evidenciado na
montagem ou na filmagem, assim como hd um processo de negociacdo de cada realidade
filmada quando ha outras pessoas além do documentarista, com as quais se faz um
compromisso de filmar e que, portanto, terd implicdncia em suas vidas. A ética
documentarista ndo vé com bons olhos a utilizagdo das pessoas apenas como cobaia de uma
experiéncia cinematografica ou com uma finalidade politica, a menos que isso esteja claro no
contexto em que se insere o trabalho do mesmo, como, por exemplo, Jean Rouch e Edgar
Morin, que conseguem pessoas que oferecem parte de seu tempo ou, como eles dizem,

“tempo de sua existéncia” para a experiéncia do filme.

Argumentamos dessa maneira mais para mostrar como a reflexividade tende a ser
ultrapassada no sentido de um programa estilistico, para se tornar presente como um dado
aparente da propria interagdo entre sujeitos no documentdrio. Porque, se ndo for assim
considerada, a ideia de reflexividade pode cair num vazio de utilizacdo de procedimentos
postos na narrativa em fun¢do deles préprios, sem maiores implicagdes em torno de sua
enunciacdo. Por exemplo, hoje se vive um momento de popularizacdo do chamado making of,
que coloca os bastidores em evidéncia, desde os bastidores dos filmes de Hollywood até o de
diversas produ¢des audiovisuais para a televisdo (reportagens, reality shows, programas de
auditorio). Tem-se, assim, uma série de clichés que situam, de um modo ou de outro, a

cultura do audiovisual na sua era “reflexiva” (aqui sem uma dimensao mais critica). E o que
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Jean Claude Bernadet'’ fala em seu blog como sendo o “golpe do making of:”: sem passar de
um simples procedimento de documentacio da obra cinematografica, declarou-se: “Agora, a

linguagem sou eu!”.

Reflexividade ndo é um conceito que determinard como serd visto um filme em
termos de credibilidade, muito menos hoje em dia, quando o espectador ja conhece, de algum
modo, a enunciag¢do - o ponto de vista do documentarista que compde o tridngulo de Bill
Nichols existente em qualquer filme documentario. A reflexividade como um estilo tende a
ser superada a medida em que ela ndo gera mais um ponto de vista enunciativo. Se ndo se
esgota a enunciacdo em um estilo para abordar a realidade, a énfase em resolvé-la a partir da

auto-reflexividade acaba por esgotar o proprio cinema do real.

Assim, consideramos a reflexividade uma caracteristica que ndo faz,
necessariamente, uma absoluta oposi¢do a certos tipos de narrativa, sejam as do cinema
“realista” (STAM, 2003), seja a narrativa classica do cinema ou em relagdo aos modos de
documentario (modo expositivo, modo poético, performatico, entre outros na teoria de
NICHOLS, 2007). E cada vez mais comum documentarios serem vistos dentro de nogdes
classificativas, como filmes dispositivos, performaticos e, assim mesmo, conterem tragos
reflexivos que permanecem com maior ou menor for¢a na enunciagdo, sempre dependendo
do filme. Ferndo Ramos (2005), fazendo referéncia a Nichols, fala de uma “ética do
estilhacamento” e de uma fragmentagdo desta problematica, especialmente pela vanguarda.
Sao filmes que vao além da “ética participativo-reflexiva” (terceiro grande momento ético do

documentario).

Mesmo com um delineamento de campos éticos diferentes no documentario, a
dimensdo da tomada, analisada a partir de Ferndo Ramos (2005 e 2008), tem como sua
caracteristica, além da demarcacdo do campo, que relacionamos com a reflexividade no

vinculo com o espectador, ser algo proprio da comunicacido do documentario.

Em partes, essa reflexividade se relaciona as evidéncias, cada vez mais recorrentes
nos filmes, da presenca do sujeito-da-cimera no documentédrio, num predominio, ou pelo
menos influéncia, de uma ética reflexiva que traz consigo inimeras respostas criativas de
cineastas em seus procedimentos de realizac¢do, que extrapolam a delimitag¢do e padronizacio

em torno de uma Unica ideia de reflexividade e auto-reflexividade neste género.

" Em “O golpe do making of”, blog de Jean Claude Bernadet. Disponivel em
<http://jcbernardet.blog.uol.com.br>. Acesso em 15 abr 2009
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Para Jean Louis Comolli (2008, p. 202), nesta mesma argumentagdo, “a histéria do
cinema ¢ a historia de uma perda de crenga no cinema (...)” e o cinema documentario busca
este caminho na medida em que a “tomada direta com os corpos daqueles que se prestam ao
jogo do filme, obriga a pensar a relacdo destes corpos filmados com o do espectador”. Se
antes havia o risco para aqueles que sdo filmados, por serem expostos, em fun¢do do trabalho
do realizador, a pratica do documentario apontada acima traz também o risco para aquele que
filma. Como diz Jean Louis Comolli (2008, p. 202) : “ndo se filma nem se olha

impunemente” .

Para Ferndo Ramos nem sempre o sujeito-da-cdmera teve uma dimensao fisica visivel
no documentario. Apos a aparicdo e fala do mesmo, se ocasionam grandes mudangas na
forma do documentario contemporanea:

(...) O sujeito-da-camera ndo so6 vé€ e ¢ visto, mas também fala e ouve, e este ¢ um
ponto importante a ser realcado. Mais especificamente: o sujeito-da-camera
comegou a falar no final dos anos 1950. Antes disso, era mudo. Ou melhor, podia
ter sua fala acrescida, posteriormente, ou obtida na tomada através de grandes
esforcos tecnoldgicos, mas isso ndo contava muito estilisticamente. A chegada da
fala do sujeito-da-camera ao documentario ¢ um fato de grande magnitude e esta

no centro da revolucdo tecnologica, referida anteriormente, que ird desdobrar em
trés o campo ético do documentario. (RAMOS, 2005, p.186)

E o que encontramos, por exemplo, em autores como Eduardo Coutinho, Avi
Mograbi, entre outros, que entrelagam as historias de seus filmes com a aproximagdo que
fazem em relagcdo a tematica, sem perder de vista a matéria que documentam. Andrés Di
Telles (2005) fala dessa perda de timidez do cineasta que se projeta na narrativa, encenando
como um personagem que age para extrair dos outros personagens reagdes que irdo ajudar a
compor a narrativa do filme.

Desde Crénica de um verdo até hoje, seria possivel dizer que nds, documentaristas,
perdemos nossa timidez (embora um amigo documentarista sustente que fazemos
documentarios porque somos timidos e preferimos nos misturar com a gente e
andar com equipamentos minimos em situagdes intimas, em um cantinho escuro,
em vez de estar no meio de um set iluminado, com duazias de técnicos, atores e
equipamentos dependendo das nossas ordens). Mas antes eu estava falando sobre a

atuacgdo dos sujeitos documentados. E que, entdo, seria possivel pensar agora que o
documentarista também comegou a atuar (TELLES, 2005, p.78).

Alguns outros usam sua voz para explicar o filme e deixam que a narrativa
transcorra sem que aparecam durante a filmagem ou aparecam apenas de modo timido. Mas
ha casos contrarios, como o de Michael Moore que, diga-se de passagem, é um 6timo ator
para documentarios. Algumas cenas memoraveis marcam a presenga desse diretor, como no

filme “SOS Saude” (2007) em que ele leva duas lanchas carregadas de bombeiros e
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voluntarios norte-americanos, doentes em consequéncia ao trabalho na tragédia do 11 de
setembro, para Cuba em busca de ajuda médica, ja que nos EUA os mesmos ndo tinham
acompanhamento médico gratuito e enfrentavam dificuldades para se tratarem (Fig. 09).
Provavelmente o diretor ndo vai a Cuba de lancha porque hd uma cena em que vemos a
guarda costeira norte-americana impedindo a viagem. Mas, nos planos seguintes, estard o
diretor e seus doentes em territério Cubano buscando tratamento ¢ sendo bem recebidos na
Ilha onde recebem ajuda. Ou seja, a atuacdo, aqui, age como uma forte critica argumentativa,

que seu filme realiza ao sistema de satide norte americano.

subis. Y

Figura 09. Michael Moore ¢ seus personagens a caminho de Cuba numa lancha.

A atuacdo dos documentaristas, no sentido de encenagdo se sustenta dentro de uma
motiva¢do do filme documentario, para gerar as situagdes que seus personagens vivenciam,
que ndo aconteceriam se ndo fosse pelo filme, ou aconteceriam de um outro jeito sem a

presenca da camera.

Assim, temos a configuragdo de um novo campo ético do documentario que se apdia
cada vez mais na subjetividade de seus personagens diretores como matéria assertiva.
Michael Renov, em seu artigo “Investigando o sujeito: uma Introducio”, diz que isso confere
a vivéncia de um novo momento para este género no qual o sujeito do documentario ganha
uma intensidade surpreendente na narrativa. A impressdo do critico também indica que o
meio audiovisual na sua forma de filme documentario tem se expandido criativamente com a
utiliza¢do de narrativas autobiograficas. Estas narrativas em que a subjetividade prevalece na
enuncia¢do acabam por consolidar também um campo de resisténcia e contra discursos de

rupos e pessoas dissidentes e as “margens da cultura comercial”:
dissident i da cultu i

Os estudos de documentarios, um campo de investiga¢do em rapida expansdo e
profundamente interdisciplinar, podem ser as melhores fontes. Nao me envergonho
de dizer que sou um entusiasta e também um estudioso do documentario. Acredito
que o impeto autobiografico que estou descrevendo infundiu na traducdo do
documentario uma vitalidade muito necessaria e expandiu o seu vernaculo. (Esta é
uma conclus@o a qual cheguei intuitivamente; estes ensaios, escritos, durante um
periodo de quase vinte anos, vdo proporcionar a evidéncia dessa vivificagdo e
dessa expansdo). (RENOV, 2005, p. 244)
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O sujeito da narrativa que fala e expressa sua subjetividade enriquece, sem duvidas,
o campo do documentario, se aproximando da subjetividade a que temos acesso em uma
narrativa ficcional em que a personagem central nos conduz no desenrolar do filme. No
documentario, ndo s6 hd a possibilidade de que sejamos conduzidos pela experiéncia do
sujeito, como também, por se tratar de uma realidade vivida, assumimos uma posi¢do em que
ndo se pode desvencilhar-se do real e das possiveis asser¢des que o filme faz através desse
sujeito. Documentarios como “A negagdo do Brasil” (2000) sdo conduzidos pela experiéncia
do sujeito, neste caso, do cineasta Joel Zito, através de sua voz que narra o filme sobre suas
impressdes em relagdo aos personagens negros na telenovela brasileira. Este autor pde sua
experiéncia de espectador como mais um elemento assertivo, além dos dados apresentados
sobre a trajetoria de atores negros brasileiros que tiveram pouco espago na televisdo

brasileira.

Outro exemplo interessante € o do cineasta israclense Avi Mograbi, quando este fala
ousadamente com militares Israclenses na faixa de Gaza e estoura conflitos verbais e
situacdes tensas como as que estdo presentes no filme “Avenge but one of my two eyes”
(2005). Avi Mograbi, pela compreensdo que tem do conflito, naturalmente pode até se irritar
com a atitude dos militares na faixa de Gaza, mas, no filme, estas tensdes se repetem em
varias cenas como a da figura 10. A sua auto-mise-en-scené é usada para extrair, destas
situagdes, reagcdes e comportamentos de seus personagens que revelem, de alguma maneira, a

natureza do conflito vivido na regido entre palestinos e israelenses.

Fig. 10. Avi Mograbi discute com soldados Israelenses

A reflexividade nestes autores e de maneira geral na produgdo contemporanea nao
esta presa em torno da ideia de estilo e, mesmo que neste trabalho ela permeie a discussdo do
inicio ao fim e fagcamos alguns pontos de divergéncia dela em relacdo a outras éticas ou

modelos de documentario, isso serve para mostrar como a ideia é recorrente na literatura e
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que, mesmo assim, ela pode ser diluida e relacionada a outras questdes mais importantes que
envolvem a producdo de um filme, como a ideia da dimensdo da tomada do documentario
para Ferndo Ramos (2005 e 2008) ou as ideias presentes em Jean Louis Comolli (2008), que
enfatiza a maneira como o documentério pode ser fundado por um “real”. Ideias que vamos
retomar a frente nesse trabalho e que se articulam com a nog¢do de reflexividade, mas
procuramos ndo nos esgotarmos em torno somente delas, para tentarmos ndo perder a

motivacdo mais ampla de se assistir um filme visando, primeiro, sua narrativa.
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3. ESTUDO SELETIVO: A ENUNCIACAO NA NARRATIVA DE TRES
FILMES

3.1 PROPOSTA DE ANALISE

O cinema como um produto cultural estd muito além de ser um objeto exclusivo de
analise de teodricos do cinema. Todos os dias apds as secdes de cinema, espectadores dos mais
diversos tipos realizam com naturalidade este exercicio com seus comentarios criticos.
Jornalistas, criticos de cinema, entre outros, também realizam este trabalho, de uma maneira
organizada, respaldados, sobretudo, em uma habilidade literaria que lhes permite trafegar
livremente entre comentarios e uma analise interessada em algum aspecto. Nestes casos, sem
comprometimentos com pardmetros de andlise, este exercicio de interpretacdo tem
contribuido decisivamente para a ampliagdo do campo semantico do cinema e de nossa

cultura visual.

Hé de se notar que, no cinema, ha uma “transitividade de suas imagens e sons”,
citando aqui Ismail Xavier (2000, p. 13), que lhe permite sua volatilidade quando analisado.
No cinema, como assinala Xavier (2000), ha espaco para analise at¢ do “nao cinema”
presente no cinema, tal como temas relacionados a sexualidade, a politica, a psicanalise, entre
tantos outros que podem ser objetos de andlises filmicas. Este campo se configura tdo extenso

e cheio de possibilidades quanto diferentes especialistas se propdem a estudé-lo.

No campo do documentario, geralmente se observa que as analises filmicas quase
sempre se concentram nos conteudos informativos dos enunciados do documentdrio,
justamente por estas narrativas serem de grande interesse ao debate publico, fomentando
discussdes na sociedade. No entanto, os aspectos formais dessa linguagem, melhor dizendo, o
campo da enunciacdo na sua amplitude acaba ficando em segundo plano, sendo analisado com

enfoque nas assercdes/enunciados.

Nesse sentido ¢ que Ismail Xavier propde um reposicionamento da andlise filmica
que, na busca de unidades minimas do cinema, com um rigor de construcdo do objeto, se

aproximou de andlises das referéncias contextuais trazidas pelos filmes.
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Como sabemos, ¢ proprio as ciéncias operar com rigor na construgdo de seu objeto,
e a semiologia, por exemplo, comegou buscando o “a4tomo” do cinema, as “unidades
minimas” de seus codigos. Ndo foi sendo depois de reiterados impasses que os
pesquisadores passaram a dar menor relevancia ao especifico para avangar em
dire¢des que os obrigaram, nos anos 70 ¢ 80, a apoiar suas teorias em disciplinas
assentadas no contexto das ciéncias humanas ou no didlogo mais explicito com a
tradic@o da teoria da arte como Estética 98 (XAVIER, 2000, p.13).

No documentdrio, essa relagdo parece ainda mais importante para nossa analise ao
considerarmos a natureza dos enunciados efetivados na imagem-camera, na sua circunstancia

de mundo que os gera, para além da ideia de um formalismo de suas imagens e sons.

No nosso estudo, a analise tem em vista o corpo teorico desenvolvido nos capitulos
01 e 02, especialmente com enfoque para a enunciago e as nogdes que voltam a andlise para a
circunstancia da tomada da imagem-camera, ou seja, a mise-en-scéne documentaria. Para isso,
as categorias que vamos utilizar se baseiam na teoria de Ferndo Ramos (2005 e 2008), em
torno dos meios assertivos da narrativa do documentario, e em Jean Louis Comolli (2008),

para a ideia de mise-en-scene no documentario.

Trata-se de uma analise filmica direcionada ao campo da realizacdo do documentario,
voltando nosso interesse, sobretudo para as marcas da enunciagdo na narrativa. Vamos
recorrer, em partes, a caracterizagdo destas imagens nas tomadas, bem como a relagdo entre
elas a partir da montagem e de textos que permeiam a voz de personagens e narradores.
Faremos isso por um caminho descritivo até que se chegue a um vislumbramento do campo da
enuncia¢do ¢ da materializacdo dos enunciados.

Nao nos interessa tanto esmiucar a for¢a dos signos em cada plano, mas,
primordialmente, entender os procedimentos de realizacdo do documentério em suas tomadas,
que sdo unidades mais densas do que planos ja que o documentario € realizado empiricamente
pelas tomadas da camera e do gravador, que so sdo vistas no filme em planos, depois de passar
pela decupagem e montagem que reduzem o material bruto filmado ao que vemos. Assim,
vamos buscar sequéncias que evidenciem a tomada em torno de suas ag¢des, permeadas das
“vozes” que enunciam no filme.

Nas sequéncias dos filmes, podemos acessar os enunciados na forma constituida
pelos personagens e pelo diretor em suas intervengdes. A nogdo de sequéncia que utilizamos
aqui, como unidade de acdo, ¢ a obtida a partir do Diciondario Teorico e Critica de Cinema,
de Aumont e Marie (2003, p. 45), em referéncia a Christian Metz (1968), que a difere da
no¢do de cena - que também pode ser caracterizada como unidade de acdo — apenas no

aspecto de uma continuidade perfeita de espago e tempo de um plano ao plano seguinte — que
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na sequéncia pode se dar com o uso de elipses, sem uma unidade continua que seja perfeita
na sucessdo dos planos. Além disso, estes autores reconhecem que a distingdo entre cena e
sequéncia ¢ dificil porque nem sempre se pode verificar se ha uma continuidade que seja

perfeita na sucessao entre os planos.

Os trés filmes aqui propostos para a andlise, “O fim e o principio” (Eduardo Coutinho,
2005), “Santiago” (Jodo Moreira Salles, 2006) e “33” (Kiko Goifman, 2002) foram reunidos
considerando que sdo obras exibidas e premiadas em festivais de cinema, que possuem outras
logicas de producdo que ndo as que se tem em documentérios educativos e institucionais com
finalidades comerciais, as quais dificultam a liberdade e inovagdo do artista em suas criagdes.
Nesse sentido, a escolha dos filmes procura possibilitar uma verificacdo de abordagens no
campo da enunciagdo do cinema documentéario contemporaneo brasileiro, ainda que saibamos

da incompletude desse recorte e quantos outros/as documentaristas ficam de fora da anélise.

Em virtude da longa duracdo dos filmes, vamos selecionar algumas cenas e/ou
sequéncias, tendo em vista nosso interesse de analise, focando-nos nas que efetivam uma
compreensdo em torno de seus procedimentos de realiza¢do do filme e nos enunciados
importantes da narrativa — sdo entre estas instdncias que conhecemos os métodos que o
cineasta utiliza e como ele se articula com a enunciagdo do filme e o desenvolvimento da

narrativa.

3.2 “0O FIM E O PRINCIiPIO”: um filme sem pesquisa prévia

Eduardo Coutinho, diretor do filme “O fim e o principio”, tem sido um marcante
documentarista brasileiro, tanto pela sua vasta producdo quanto pela originalidade e inovagdo
na maneira de documentar que acompanham muito dos seus filmes, obtendo um
reconhecimento do publico e da critica de cinema em diversos festivais. Seu filme “Cabra
Marcado para Morrer” (1984), que foi apresentado em algumas linhas no capitulo anterior, ¢
considerado por varios criticos como um dos grandes filmes brasileiros. Este filme que
inicialmente comeca como um projeto de ficcdo inspirado em fatos reais, se tornou um dos
grandes documentdrios do cinema nacional e nele podemos perceber o estilo direto de
abordagem das personagens, com tomadas que captam esse encontro, incluindo as dificuldades

de filma-los, suas reagdes, os interesses do cineasta e a sua postura.
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Aqui neste trabalho vamos analisar o filme “O fim e o principio”, um filme que se
desenvolve no interior da Paraiba, em que o diretor e sua equipe se colocam a procura de
pessoas que possam contar sobre suas vidas.

Logo na primeira cena do filme (Fig. 11), nos damos conta, através da legenda, das
redondezas nas quais essa busca do filme ird se passar, trata-se do municipio Sdo Jodo do Rio
do Peixe, Sertdo da Paraiba. A voz-over situa o espectador sobre a proposta do filme. E a
primeira voz assertiva que temos no documentario, junto da legenda. Esta voz fora de campo ¢
a do proprio diretor do filme — o que saberemos depois, com a identificagdo nas outras tomadas
do filme. Sua narragdo esclarece de antemao a proposta do filme e a busca cinematografica que

fazem na regido:

Viemos a Paraiba pra tentar fazer em quatro semanas um filme sem nenhum tipo de
pesquisa prévia, nenhum tema em particular, nenhuma loca¢do em particular.
Queremos achar uma comunidade rural de que a gente goste e que nos aceite. Pode
ser que a gente ndo ache logo e continue a procura em outros sitios e povoados.
Talvez a gente ndo ache nenhum e ai o filme se torna essa procura de uma locagao,
de um tema e, sobretudo de personagens.

Adiante, tomamos conhecimento da primeira moradora/personagem do filme, Rosa,
agente da pastoral da crianca, de quem a equipe do filme foi atras a partir de indicagdes feitas
em um hotel da regido. Coutinho e equipe chegam a casa de Rosa sem avisar porque, segundo
eles, ndo havia telefone no lugar — sabemos de tudo isso pela narragdo em voz-over. Reunido
com os familiares de Rosa, Coutinho vai conhecendo-os, continua a explicar o que faz ali e,
desde ja, o encontro ¢ filmado, em sua abordagem direta aos moradores. “Me conta uma coisa,
vocé sabe por que a gente ‘tad aqui?” Dirigindo-se a Rosa. Esta tem uma vaga ideia acerca do
que fazem 1a. Coutinho segue (Fig. 12): “Um filme tipo documentario, mas, enfim, a gente ‘ta
procurando vocé por uma razdo, fora a da simpatia da familia, ¢ que me disseram que os
agentes de pastoral e da saude conhecem todos os municipios e povoados. E verdade isso?”.

O diretor, mais do que Rosa, é o primeiro personagem que realiza os enunciados, ao
comecgar a contar sobre o filme, como chega ao lugar em que filma e como desenrolam sua
abordagens para o filme. Seus enunciados sobre essa busca sdo a principal referéncia que
temos sobre a tematica do filme em seu inicio.

Coutinho demonstra habilidade de transmutar entre estes dois lados sem criar
ambiguidades e, de maneira simultanea, tem-se o papel de documentarista e o de personagem.
Isto é, na esfera da propria manifestacdo da realizacdo do filme, como parte da narrativa,
parece ndo haver divisdes de papéis. Ele é tanto um como o outro. Mas se consideramos apenas

o momento da a¢do da filmagem como fato passado, ele € o diretor que trabalhou na criagdo da
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narrativa, e de outra maneira quando assistimos ao filme e tomamos nota dos enunciados, ele ¢
mais um personagem que enuncia no filme, o diretor personagem (sujeito filmado).

Uma divisdo de espagos entre um suposto making of € a cena em si, dentro da
narrativa, parece ndo existir. Tudo é cena de um filme que nio faz de seu making of uma
dimensdo diferente - oculta que foi revelada. Ele esta dentro da narrativa porque o préprio
processo do filme salta para o primeiro plano, e é claro que nem todo esse processo pode vim
para a narrativa, assim como nem tudo que ¢ filmado nas cenas preenche o filme.

A abordagem do diretor nesse inicio de filme segue e gera expectativa nos moradores
- eles ainda ndo sabem quais s@o as verdadeiras motivagdes do diretor. Serd preciso que ele fale
mais, que tenham mais convivéncia. Segue Coutinho dizendo ndo querer restringir a realizacao
do filme a Paraiba e nem a Sdo Jodo do Rio do Peixe, segundo ele, “Estamos a zero...”. Aragas,
onde mora a familia de Rosa, foi a primeira tentativa feita e o diretor pede a ajuda de Rosa para
fazer o filme ali: “(...) NOs queremos ouvir historias, nés queremos saber de pessoas que falam
de suas vidas. Vocé ndo tem uma vida?...”

Um salto na tomada e Rosa faz sua primeira tentativa no filme para ajudar a Coutinho.
Ela estd com sua Madrinha Avo (Fig. 13): “(...) a senhora pode contar mais ou menos como foi
a vida da senhora desde criancga até hoje?”. H4 para essa pergunta uma resposta no minimo
longa para sua interlocutora, que, porém, responde brevemente as perguntas de Rosa. A
tentativa de Rosa ndo ¢ muito bem sucedida, ja que sua ansiedade para obter éxito na funcao
desempenhada no filme dificulta um desenrolar mais natural da entrevista. A entrevistada de
Rosa conta brevemente algumas coisas de sua vida, chega a fazer uma demonstracdo de “Reza”
que Rosa pediu. Mas os enunciados de sua madrinha avd parecem perder for¢ca diante dessa
situagc@o de busca para o filme. A tomada ¢ como um teste para o diretor acerca do potencial

de seus personagens na colaboracdo de sua narrativa. A atmosfera de busca paira no ar e

continua nas cenas seguintes.

E—

Figura 11. Inicio do filme Figura 12. Coutinho fala do Figura 13. Rosa entrevista sua
O fim e o principio filme para a familia de Rosa madrinha avo

No segundo dia de filmagem, Coutinho segue com Rosa na busca por personagens.

Rosa faz uma apresenta¢do dos lugares para onde a equipe do filme esta indo e, depois,
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chegam a um desses lugares. Mais uma abordagem, desta vez na comunidade de Riachdo dos
Bodes. Coutinho aconselha Rosa sobre a abordagem: “(...) Explica primeiro o que é o filme
(...)”. Rosa, a frente da camera, se responsabiliza pelo primeiro contato. Vai a porta de uma
casa e chama por uma moradora (Fig. 14). Esta ¢ Dona Rosa (Fig. 15), que ndo quer falar sobre
sua vida para ninguém: “Sou muito pobre, mas ndo vou dizer o povo, a minha vida é muito
ruim, mas eu ndo vou contar a minha vida a ninguém (...)”. Enunciados da personagem que,
mesmo nao querendo falar da sua vida, participa do filme. O que indica provavelmente um
convencimento da equipe do filme para que Dona Maria cedesse os direitos de imagem que

compde a narrativa.

Em outra tomada, Coutinho e Rosa conversam, avaliam a abordagem e preparam-se
para o encontro (Fig. 16). Rosa vai a frente da cdmera, atravessa um terreno pelo qual chega
até a casa de um representante da comunidade. Mais uma conversa de Rosa com um morador e
logo se percebe a pouca afinidade dessa conversa com a narrativa de historias de vida
pretendida. Coutinho, em voz-over, se sobrepde a esse didlogo para explicar a mudanca na
narrativa, mais especificamente na busca por personagens, e a decisdo tomada sobre a

comunidade onde filmar:

Dois dias de filmagem em Riachdo dos Bodes e comunidades semelhantes nos
convenceram a interromper a busca de outros lugares. Na verdade, a gente sentiu que
a relagdo de Rosa com os moradores néo ia muito além das questdes de trabalho, ndo
criava realmente intimidade. Dai, nos decidimos nos concentrar em Aragas,
comunidade onde a familia de Rosa vive a mais de um século.

Figura 14. Rosa realizando Figura 15. Rosa explica a Dona Figura 16. Coutinho e Rosa conversam
aproximagdo de uma casa. Rosa sobre o filme sobre proxima abordagem

Nao se vé no filme mais comunidades, além de Riachdo dos Bodes e Aracas, ainda
que haja a indicacdo de outras. O que importa, mais do que saber como foi todo o percurso ¢
saber o porqué e como chegam a esse ponto ¢ momento de delimitagdo do lugar em que a
narrativa se passard, ou pelo menos, seu desenrolar. Essas primeiras abordagens que o filme
traz quase ndo chegam a se constituir como entrevistas para o filme em comparacgio as outras

que vemos ao longo dele, passadas em Arag¢ds, que entram em maior profundidade na vida dos
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personagens. No entanto, como se assiste, sio mantidas e, nesse sentido, tais sequéncias
evidenciam a chegada, a interagdo da equipe e as diligéncias que enfrentam para continuar a
realizacdo.

Rosa, a primeira personagem apresentada no filme, assim como Coutinho, atuam entre
as esferas de personagem e realizador(a), numa narrativa filmica em constru¢do. Assim a
dimensdo da tomada da imagem-camera carrega consigo essa capacidade de trazer a tona o
filme propriamente e seu processo, mas como dissemos acima, sem criar necessariamente
ambiguidades entre making of e cena. No caso de Rosa e Coutinho, vistos dentro da narrativa
filmica, sdo personagens que a todo tempo deixam nela inscritos as marcas enunciativas e
enunciados de elaboragdo da mesma.

Em outra cena, mais uma vez é Rosa quem vai a frente da camera, chama pela
moradora, entra na sua casa, apresenta a equipe do filme e o trabalho que realizam ali e depois,
conduz a entrevistada até um local para a realizagdo da entrevista (Fig. 17). Nesta ocasido, a
entrevista € realizada pelo diretor, que aproveita dos ensejos da personagem para seguir com a
entrevista. Da pergunta sobre a preferéncia quanto ao nome pelo qual gosta de ser chamada,
surge uma conversa sobre o trabalho da moradora como rezadeira, “apelido nio vale nada...”
“Se rezar numa pessoa pelo apelido ndo serviu aquela reza” (Fig. 18). Seguem outros temas na
conversa. Rosa interfere e estimula Dona Maria a falar sobre o habito de beber. Coutinho lhe
faz perguntas sobre casamento, familia, morte até ser surpreendido pela entrevistada, que
comenta: “Este homem ¢ tdo sério, de onde ele €?”. Risos ao redor, ha mais pessoas na cena
além das que vemos - Rosa, Coutinho e entrevistada. A entrevista segue nessa sua maneira
informal e improvisada, muito mais como uma conversa em que o diretor estimula a auto-mise-
en-scene de seus personagens e, nesse sentido, hd espaco para comentarios, risos, brincadeiras,
mas sem perder de foco a condi¢@o destes entrevistados e seu papel de diretor na conducdo do
filme. O filme, a partir das entrevistas, vai se formando na conjugacdo das mise-en-scenes dos

entrevistados.

Figura 17. Rosa explica a Dona Mariquinha sobre o Figura 18. Dona Mariquinha em
filme entrevista
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Em mais uma abordagem ao estilo direto, com uma camera que filma o transcorrer da
acdo, mas acdo assumidamente motivada pelo filme, Rosa ¢ seguida pelo sujeito-da-camera
enquanto atravessa um terreno para ir a casa de outro morador (Fig. 19). Ouvimos, nessa
tomada, fora do quadro, a voz do diretor que mais uma vez ressalta para Rosa explicar ao
morador o que eles, equipe do filme, fazem ali. Ap6s uma calorosa recepgdo a equipe do filme,
se inicia a entrevista com o Senhor Assis (Fig. 20). Novamente o diretor aproveita uma das
deixas do personagem para comegar a entrevista. Enquadrado em plano médio curto, Assis diz:
“A vida ¢ um parafuso s6 quem distorce é Jesus no dia que chegar”. Coutinho desenvolve sua

entrevista. “Como ¢ que ¢? Explica de novo.”. Seguem outros temas na conversa que o diretor,

guiado pela nuances da situagdo, explora.

Figura 19. Rosa caminha em dire¢fo a outra casa Figura 20. Assis em entrevista
acompanhada pela camera

A equipe do filme segue realizando as entrevistas e, em um momento do filme, chega
a casa de Seu Leocadio (Fig. 21), descrito por Rosa, em outra cena, como uma pessoa “metida
a sabichdo porque sabe 1€ e escrever”. Leocadio aparentemente ndo quer falar nesse dia, porém,
Coutinho, aos poucos, consegue levar uma conversa com ele (Fig. 22). Como resultado dessa
interagdo, mais uma vez, sdo as proprias visdes do personagem que conduzem os temas que o
diretor explora na conversa. Ao longo da conversa, seu Leocadio traz também sua impressao
sobre a equipe do filme e a presencga do cineasta no lugar: “(...) Quer dizer que o senhor ¢ o
chefe das Caravelas”. “O senhor ¢ como o Pedro Alvares Cabral quando descobriu o Brasil”.

(Fig. 23)
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Figura. 21. Rosa na porta da casa Figura. 22. Leocadio recebe Figura. 23. Leocadio conversando
de Seu Leocadio equipe do filme um pouco com Coutinho
desmotivado a falar

Embora tenhamos analisado apenas algumas cenas, podemos discutir, considerando
todo o filme, tais procedimentos de abordagem para a constituicdo dele. A narrativa que se
desenvolve a partir da busca do diretor, encontra em Rosa, um fio condutor que a conduz pela
comunidade de Aragds para a realizacdo das entrevistas. Obviamente, se ha outras pessoas que
ndo entram no filme porque ndo atendem ao requisito de contadores de historias, o filme néo os
mostra. Mas o que vemos, diga-se de passagem, ¢ suficiente para evidenciar a narrativa de
busca do diretor — explicitada principalmente no inicio do filme — que, a partir de Dona
Mariquinha, se desenvolve com abordagens “sem sucesso” até restringir-se aos moradores da
comunidade de Aragas.

As tomadas da imagem-camera no geral ndo se preocupam em mostrar equipamentos
e a equipe do filme trabalhando - com exce¢do de Rosa e do diretor, que quase sempre estio
sendo filmados. Assim, ndo ¢ um procedimento do filme acentuar a ideia de “reflexividade”
por meio destes artificios ja conhecidos e explorados na pratica do cinema. De uma outra
maneira, a enunciagdo tem suas marcas na narrativa desde o inicio do filme, quando sua
apresentacdo ¢ feita pela voz-over do narrador, e em didlogos explicativos ao longo do filme,
tanto pela voz de Rosa quanto pela voz de Coutinho, ou ainda quando personagens ddo suas
impressdes acerca do que se passa na mise-en-scene deste filme.

Naturalmente, no processo de montagem desse filme, hd a decupagem, que divide a
tomada em planos, contudo, nele é enfatizado o transcorrer da agcdo desde um momento de
chegada e preparagdo até a entrevista em si. A situacdo da tomada em seu transcorrer ¢ um
elemento que traz certa imprevisibilidade dos acontecimentos e reagdes dos personagens.
Podemos dizer que ha, nestes encontros, um estranhamento ¢ uma timidez de ambos os lados
no inicio das abordagens, que pode ser verificado quando se assiste ao filme. Essa atmosfera
vai se modificando com a atua¢do de Rosa e com a condu¢do da entrevista pelo diretor, ao
conseguir deixar os personagens de certa maneira a vontade nas conversas e encontrar, ele

também, uma ambientagdo para seu trabalho.
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O encontro com a pessoa entrevistada tem um valor tdo importante para a narrativa
quanto o que é contado sobre a vida destas pessoas. Coutinho, em o “Principio e o Fim”, ndo
conhece pessoalmente seus personagens até o momento da entrevista. Nesse sentido, este
momento ganha uma aten¢do especial na narrativa. O que o personagem apresenta como
informacdo para ele é importante e por isso explora os assuntos manifestos com perguntas que
sd0 objetivas e procuram demonstrar seu interesse pela vida da pessoa dentro do filme,
estimulando assim uma auto-mise-en-scene.

Os enunciados do filme estdo especialmente constituidos por essas tomadas de
encontro e pelos dialogos que sucedem a partir de entdo. Nao tendo assuntos especificos, os
enunciados na voz dos entrevistados ndo argumentam em prol de nenhuma evidéncia, a ndo
ser a propria narragcdo de suas vidas, passadas no sertdo da Paraiba, onde a equipe do filme
nunca esteve e que, se estd 14, ¢ porque essa propria vida nordestina pode ser interessante para
0 que busca sem, contudo, se restringirem a um tema especifico.

Sobre o lugar onde o filme busca seus personagens, ¢ interessante perceber que,
apesar da falta de pesquisa prévia, a equipe do filme vai para o nordeste brasileiro. Um lugar,
por vezes, simbolo da ocupagio brasileira, que guarda uma vida de outrora. Para muitos, serve
de inspiragdo e referéncia para o tipico sertanejo nordestino, com um estilo de vida pacato e
rural, mas capaz de exprimir com fascinio suas narrativas e memdorias. Nao € por acaso que, no
grupo de entrevistados que vemos no filme, quase todos t€ém uma idade avangada e
experiéncias que contribuem para um pensamento sélido de vida. Coutinho busca
interlocutores experientes. Rosa é jovem e, portanto, uma exce¢do, ja que ¢ a pessoa dinamica
que trafega entre os lugares para conduzir o filme na busca das “pérolas” a serem entrevistadas.

Nesse tipo de interacdo com os personagens, a narrativa tem, além das proprias
historias deles, essa dimensdo de embate com o sujeito-da-camera. A reflexividade em torno do
trabalho do documentarista ¢ acentuada nestes momentos em que o sujeito-da-cdmera &
interpelado por eles € nos momentos em que ele interpela estas pessoas, estando isso, assim,
como uma prépria consequéncia da circunstancia da tomada - mise-en-scéne - e da narrativa
que traz essa inten¢do. A auto-mise-en-scene ¢ uma busca do diretor pela relacio com seus
personagens, para que eles se expressem sem uma rigidez argumentativa voltada para seu
interesse. O diretor e a equipe sdo os sujeitos-da-camera que, numa tipologia de Ramos (2008),
podem ser descritos como um sujeito-da-camera intervindo e agindo ao deixar as evidéncias de
seu corpo como parte da narrativa. Rosa, a frente da equipe e assumindo uma fung¢édo delicada

de abordagem das pessoas, compde também o sujeito-da-cadmera.
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A forma da camera reflexa, conformada na situagdo da tomada, registra os tragos e
volumes da paisagem nordestina, das casas, o interior delas e os moradores. Estes ultimos
quase sempre enquadrados em planos médios curtos, que garantem uma aten¢do em torno
deles, j4 que, nesse instante, a vida destas pessoas entra em cena. Nao ha trilha musical
elaborada para o filme a ndo ser os proprios sons oriundos do campo de filmagem.

Quanto a caracterizagdo de um campo ético e um modo de representagdo no qual
podemos situar o filme, se € que isso € possivel sem corrermos alguns riscos, ha um modo de
representacdo participativo - ao ter, predominantemente, vozes que enunciam nos didlogos - €
que nao deixa de ser reflexivo quando os conteudos destes didlogos chamam a atengdo, em
varios momentos, para natureza de construcdo do filme. A propria voz do diretor - uma voz-
over no inicio do filme - reforca essa reflexividade em torno de seu processo.

Indo um pouco adiante quanto a enunciacdo, podemos assinald-la também como
relacionada a ideia de um filme dispositivo que enuncia a partir de determinadas regras e
procedimentos delineados e que, portanto, tem resultados ndo previstos, estando “sob o risco
do real” (COMOLLI, 2008). Este dispositivo de enunciag¢do pode ser encontrado na busca por
personagens que contam sobre suas vidas, sem uma localidade definida até que acontece a
escolha, sendo este transcorrer o que define a ordem do que filmar. O como filmar fica por
conta do dispositivo, que escolhe as pessoas com histdrias de vida para contar, o que difere da
nocao de tema.

A criatividade dessa narrativa pode ser verificada nessa busca singularizada pelo lugar
quase aleatorio a que chega a equipe, pelas pessoas Unicas que encontram e pelas conversas
inusitadas que travam. E a reflexividade se dissolve no préprio ato ritualizado do discurso do
filme, que busca ser transparente na relagdo com o espectador. Obviamente, dizemos isso em
relagdo ao que vemos, se ndo ¢ tdo transparente ao deixar coisas importantes de fora, esta ¢
uma outra histéria que s6 evidencia o problema falso de se acreditar que as marcas
enunciativas, ou a reflexividade, resolvem a questdo de como representar ao outro no

documentario.

3.3 “SANTIAGO”: UMA REFLEXAO SOBRE MATERIAL BRUTO

O filme “Santiago”, de Jodo Moreira Salles, ¢ narrado em primeira pessoa, por uma
suposta voz que entendemos como sendo a de seu diretor. O filme ¢ uma reflexdo sobre um
projeto inicial de um filme documentario, feito 13 anos antes, sobre a vida de Santiago, o

mordomo da sua familia.
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Assim, desde seu inicio, este filme atrai o espectador para esse tom de reflexdo que
ird marcar essa narrativa no seu desenrolar, com uma sequéncia de revelagdes, de lembrangas,
de autocriticas e com os bastidores da realizacdo de um documentério que tentava dizer algo
sobre Santiago, mas em uma pratica absolutamente roteirizada. Tudo isso, pela perspectiva do
diretor: o que foi aquele filme para ele e o que aquelas atitudes suas e de seu personagem
podem significar para ele hoje, neste outro filme, que ele faz para construir outras
subjetividades de seu personagem e dele mesmo. Desde o inicio, temos a voz-over em

articulagcdo com as imagens que comporiam seu projeto inicial de filme.

Ha treze anos, quando fiz estas imagens, pensava que o filme comecaria assim:
Primeiro uma musica dolente, ndo essa, que eu s6 conheci mais tarde, mas algo
parecido. Depois um movimento lento em direcdo a trés fotografias. A primeira
delas mostrando a entrada de uma casa muito grande. A casa em que eu cresci. A
segunda de um quarto, o meu quarto, que eu dividia com meu irmdo Pedro. A
terceira fotografia ¢ de uma cadeira solitaria na varanda. Quando foi feita a casa, ja
estava vazia.

Os planos destas trés fotografias sdo vistos no filme enquanto ele os narra. Dessa
maneira, a voz-over interfere numa percepgao critica para o aspecto desejado, ao aparecer em
conjunto com as imagens que sao expostas como planos reveladores da inten¢do do cineasta.

O diretor continua a falar das suas lembrangas. No texto da narragdo, ha uma
contextualizacdo tanto de suas lembrangas de infancia, como da realizacdo do filme, assim a

reflexividade esta além da realizag¢do do filme e tem esse carater melancolico das lembrancas.

A ultima pessoa a morar nela, minha mae, havia ido embora cinco anos antes.
Durante muitos anos a casa ficou abandonada e foi assim que ecu a filmei. Morei
nessa casa desde que nasci até os meus vinte anos. Moravamos, eu, meus irmios
meu pai ¢ minha méde. Além de nds haviam os empregados que eram muitos. Com
frequéncia havia jantares de negdcios e mais raramente bailes e grandes festas.

Hé outro momento, e, agora, se tem de fato uma imersdo na circunstancia de tomadas
que o filme busca revelar durante sua construgdo. Subindo, supostamente, para o apartamento
de Santiago, no elevador, a narracdo cria a expectativa para essa volta no tempo do que foi o
projeto inicial. “Santiago havia trabalhado trinta anos para minha familia. Agora estava
aposentado, tinha oitenta anos e morava num pequeno apartamento no Leblon. Em maio de
1992, fui a casa dele. Minha amiga, Mércia Ramalho, fazia parte da equipe. Ela me ajudaria
nas primeiras entrevistas. Este ¢ o primeiro plano do filme”. Inicialmente escuro, sem que se

veja nada, se escutam as vozes da situacdo da tomada. Ouvimos primeiro a voz de Santiago.
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“Se poderia comegar... Marcia!”. A voz de Marcia interrompe. “Pera ai, pera ai... quando eu te
perguntar”. Santiago insiste: “Com este pequeno depoimento que voi a fazer com todo
carinho...Ndo se pode comecgar assim?”. Marcia diz: “Ndo. Comega apresentando direto a
cozinha”. Segue a mise-en-scéene com vozes da equipe e Santiago faz seu depoimento na
cozinha, esse € o fake 01 do filme inicial. “Bom aqui estamos... estoy en mi cozinha com mi
maquina Remington, minha velha metralhadora, donde durante 40 anos escrevi, bati todos mis

abortos mentales, abortos de barbaries, mis satiras”. (Fig. 24).

Figura 24 — Tomadas com Santiago para o documentario sobre sua vida.

A cena segue, Santiago faz uma pausa e gesticula como se perguntasse sobre o que
falar. Continua depois. “E aqui de manha, quando me levanto, tomo mi café, e des quando
vem a minha memoria, las lembrangas de minha infincia en el campo criado com mis abuelos,
en Argentina, faz tantos anos. Peco a Deus que me conserve essa memoria, para seguir
vivendo, ndo digo felicidade, pero muy contente.” Marcia sugere. “Cemitérios agora, fala pra
gente”. E Santiago segue sua narrativa de lembrancas. Em seguida, a musica sugere uma
mudanga na narrativa, a voz do narrador muda o enfoque para falar sobre o primeiro roteiro de
montagem. Fragmentos do roteiro sdo filmados, bem como as imagens que o ilustram. A voz

explica como ele seria constituido.

Este € o meu primeiro roteiro de montagem. Nele, aparecem os trés primeiros planos
do filme. Os trés movimentos da cdmera em dire¢do as fotografias. Na época, tentei
montar o filme, para me ajudar, reuni expressdes que ouvi de Santiago durante a
filmagem: grande roda da vida, redondo caminho, marionetes grotescas, mortos
insepultos, paisagens tétricas. Fiz um glossario das palavras que, de algum modo,
descreviam o mundo dele: redeng¢do, memoria, transitorio, eternidade, perene,
contingente, inutilidade, despedida. Tentei organizar o filme em torno de temas
contrastantes: vida e morte, memoria e esquecimento. Na época, isso me parecia uma
ideia original. Filmei inimeras cenas em estdios, elas me serviriam para ilustrar as
historias que Santiago me contou durante os cinco dias de filmagem: um trem
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elétrico, rolos de fumaga, um casal valsando, um vaso de flor, dois sacos plasticos
voando no ar, um lutador de boxe.

A sequéncia que sobrou da montagem, a Unica conforme a narrag¢do diz, ¢ apresentada
no filme seguida da sua justificativa de porque foi interrompida. Para o diretor, no papel as
coisas pareciam boas, mas na ilha de edi¢do estas ndo funcionavam. Coisas tipicas de quem
faz cinema. Até ai tudo bem, mas o que Jodo Moreira Salles mostra e reflexiona é como as
situacdes de filmagem em que ele e a equipe induziam Santiago a falar sobre temas
especificos e a ter atitudes e gestos que reforcassem sua imagem em dire¢@o ao roteiro era um
movimento contrario para dar vazao a uma auto-mise-en-scéne de seu personagem.

O roteiro do filme inicial partia justamente das lembrangas que o diretor mantinha da
relagdo de convivéncia com Santiago em sua casa. Numa das cenas, isso fica demonstrado nas
proprias palavras do diretor e na tomada do filme. “Aqui eu interrompo Santiago. Uma das
minhas memorias de infincia € Santiago rezando em latim. Aquilo sempre me pareceu bonito
e solene. Peco a ele que se concentre e, de maos postas, que retome a reza repetindo o que ja

disse. E o primeiro Take 02 da filmagem” (Fig. 25).

Figura. 25 — Santiago repete varias vezes sua fala durante a gravagéo

Santiago segue, depois, contando outras histdrias até ficar nervoso pela falta de
continuidade em suas falas e por desconcentrar-se enquanto contava a respeito de uma
aristocracia inglesa que vivia em Buenos Aires.

Santiago, um mordomo que trabalhou quase toda sua vida para familias ricas, tinha
paixdo pelas historias das “grandes” familias e das aristocracias de varios lugares do mundo.
Como ¢ narrado, Santiago tinha as familias das quais gostava e outras que odiava, ndo as
discriminando pelas origens e pelos lugares estabelecidos. Nestes instantes, ¢ dada vazdo a um
conhecimento acerca de Santiago que, no filme, é pesquisado e montado pelo trabalho do

diretor ao realizar estas sequéncias em que expde o conhecimento de Santiago. Segundo o
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diretor em voz-over, Santiago havia passado mais de meio século escrevendo histérias das
aristocracias e, no entanto, quando fez o filme em 1992, ele ndo se interessou em saber o que
havia naquelas paginas repletas de historias.

O interesse e desejo do diretor sobrepdem-se as vontades de Santiago durante a
gravacdo. Assim, ¢ a memoria pessoal que o diretor tem dele e o roteiro que surge dela que
direcionam em grande parte as falas de Santiago durante as primeiras filmagens. E isso ¢ um
aspecto que se mostrara ndo apenas frustrante para a narrativa inicial preterida como também
frustrante para Santiago, quando ele reage um pouco estressado, mas submisso aos interesses
da equipe. A voz-over no filme reforca para que observemos estas indicacdes na mise-en-
scene do filme em material bruto.

Nesse exercicio de autocritica e construg¢ao de novos enunciados sobre a relagdo com
Santiago, a voz-over tenta dar profundidade a vida e personalidade de Santiago, porém, nesse
filme que revela todos os problemas do primeiro, hd a impossibilidade de que Santiago se
expresse outra vez, pois ndo esta mais vivo, faleceu no periodo entre os dois filmes. Se as suas
lembrangas e seu desejo cinematograficos no primeiro filme afetavam a auto-mise-en-scene de
Santiago, eles, agora, orientam essa autocritica e a constituicio do novo filme para o
surgimento de outras subjetividades de Santiago e dele mesmo. Assim, o diretor exacerba de
sua subjetividade, desta vez explicitamente, para retomar a vida de Santiago. Nao € apenas a
vida de Santiago que € re-visitada, o diretor faz também um documentéario de lembrancgas
pessoais do tempo em que vivia com a familia na casa em que Santiago trabalhava. Dessa
maneira, imagens pessoais do diretor (Fig. 26), além do material bruto do documentério
inicial, fazem parte da narrativa, ao lado da narracdo que fortalece igualmente esse aspecto.
“Minha memdria de Santiago se confunde com a da Géavea. Ele sempre esteve 1a. Do dia em

que nasci ao dia em que deixei a casa em 1982”.

Figuras 26 - Entende-se como as imagens de arquivo pessoal da familia Salles.
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Mais adiante em sua narrativa, a auto-reflexividade voltada para as convengdes e
codigos cinematograficos pde em questdo alguns aspectos da organizagdo dos planos —
instigando o espectador a pensar acerca da constituicdo e presenga deles. Numa sequéncia, o
autor enfatiza tais aspectos no filme, conforme nos mostra sua narrag¢do abaixo e alguns planos

seguintes (Fig. 27):

Essa ¢ a piscina de minha casa. Fiz varios planos iguais a esse. No terceiro deles uma
folha cai no fundo de quadro. Visto agora, treze anos depois, a folha pareceu uma
boa coincidéncia. Mas quais sdo as chances de logo no fake seguinte outra folha cair
no meio da piscina e mais uma exatamente no mesmo lugar? Nesse dia ventava
realmente ou a agua da piscina foi agitada por uma méao fora de quadro. Tera sido o
vento que balangou esses cabides? Serd que nesse quarto encontramos mesmo essas
cadeiras cobertas por um pano branco? Na decupagem escrevi “sem a cadeira, so
mdvel coberto e cortina, bastante bom”. E aqui, o que havia de fato? Uma cadeira e
um abajur, um abajur ¢ uma garrafinha ou somente o abajur, sem a garrafinha. Hoje,
treze anos depois, ¢ dificil saber até onde iamos em busca do quadro perfeito, da fala
perfeita. Interferiamos a ponto de maquiar o boxeador, de exagerar o seu suor.
Assistindo ao material bruto, fica claro que tudo deve ser revisto com uma certa
desconfianga.

_ —

b
.

Figura 27 - Planos sequenciais para se pensar as possiveis constituigdes dos quadros

Em outros momentos, conforme se assiste ao filme, a relagdo da equipe com Santiago
parece ndo divergir muito do que se tem nos bastidores de uma narrativa ficcional em que se
coordena os movimentos ¢ falas do ator para um fim especifico da narrativa. Em uma das
cenas, Santiago comega a falar de alguma lembranga e, interrompido, repete a cena, voltando,

por ordem do diretor, a encostar sua cabeca na parede, com o pedido de ndo olhar para a
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equipe (Fig. 28). Este “material bruto” apresentado chega a ser uma aula de tudo que néo se
faz em uma mise-en-scene de um documentario, conforme reza grande parte da teoria e ética
sobre este cinema. Santiago apresenta cansago na cena e¢ depois de falar sobre a memoria,
pede e gesticula por uma pausa. Palavras de ordem como “fala, fala”, “fala isso pra mim”,

“repete isso pra mim” continuam pelo material bruto revelado.

Figura 28. Santiago encosta a cabeca na parede apds instrucéo do diretor

Repetem-se mais cenas em que o diretor expde como ele alterava a mise-en-scene para
buscar atingir seu ideal, melhor expresso na ideia de preenchimento do quadro, segundo suas
expectativas para o filme. A mise-en-scene do diretor, a partir da sua lembran¢a, concorria
com as vontades de Santiago em se mostrar para o filme. Estes bloqueios sdo revelados com
total franqueza pela dimensdo da tomada da imagem-camera, que revela tais circunstancias,
postas com sinceridade pela voz que narra esse outro filme em primeira pessoa.

Mas, aqui nesse ponto, ¢ importante uma discuss@o em torno da constitui¢do dessa voz
fio-condutor da narrativa. Ela reporta-se a pessoa de Jodo Moreira Salles, diretor do projeto
frustrado e do filme que assistimos, membro da familia para quem Santiago trabalhava,
embora a voz apresente uma divergéncia de timbre entre a voz que ouvimos na dimensdo da
tomada na circunstancia do filme inicial e a outra, voz-over que se ouve pelo narrador do
filme. Adiante, ao final do filme, na parte dos créditos, se tem a informagdo de que, na
verdade, a narragdo ¢ feita através da voz de Fernando Moreira Salles, seu irmdo, enquanto, o
texto narrado ¢ da autoria do diretor, Jodo Moreira Salles. Um ponto interessante para a
enuncia¢do deste documentario, que depende tanto da subjetividade desta voz em primeira
pessoa para realizar as assergdes. O diretor do filme prega uma pega para se pensar mais uma
vez sobre o estatuto de uma narrativa documentaria. O que realmente garante que o que vemos
e ouvimos tem correspondéncia na relacdo de referentes pds-filmicos e referentes de origem,

atrelados ao contexto do mundo vivido?
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A voz-over na linha de montagem ¢ mais suscetivel a esta falta de relagcdes entre
referentes, enquanto a situacdo da tomada da imagem-cAmera de um making of tem uma
intensidade mais forte para apontar para essa relacdo de correspondéncia entre os referentes,
até mesmo pela sua objetividade e crueza em expor as cenas de gravagdo com Santiago. Ou,
talvez, pura e simplesmente, essa voz seja somente uma escolha estética para o filme.

O préprio material bruto que o filme reflexiona esta carregado destas situagdes em que
se busca uma manipulagdo e controle do que ¢ dito e visto, mas com o objetivo contrario a
naturalizacdo da narrativa.

Outro ponto interessante sobre este sujeito que enuncia na voz de seu irmao ¢, em
parte, a pouca aparicdo de sua imagem tanto no projeto inicial e neste atual. A imagem deste
diretor se v€ no inicio do filme, quando ele fala das tomadas do projeto inicial, e em uma outra
cena, ao lado de Santiago e de costas para a camera. A sua revelacdo na narrativa ¢ mais no
nivel da reflexdo do que da sua prdpria exibicdo imagem no filme. Uma escolha? Uma
maneira pessoal de realizar o filme?

J& Santiago continua sendo o sujeito revelado, mas ndo por ele mesmo, ou sé em parte
quanto a isso, ja que ele fala, tem voz propria no documentario, mas sob a égide de reflexdo da
constituicdo do filme. Quando Santiago ¢ revelado de novo, de outra maneira possivel, vem
através do diretor. Ele tenta reforcar e recuperar uma complexidade da vida de Santiago e,
para isso, busca pequenos fragmentos de transcri¢des e escritos que eram dele (Fig. 29),
alguns, relacionados as historias da aristocracia universal e outros, relacionados a sua filosofia

de vida e aos valores em que acreditava, além das lembrangas que o diretor tem dele.

Foi de Santiago que eu ouvi pela primeira vez a histdria de Francesca da
Rimini. De todos os personagens sobre os quais ele escreveu, ela foi a sua
predileta. Um casamento politico uniu Francesca a Giovanni Malatesta.
Giovanni, de tdo feio, era chamado de Jodo Alejado. Ele tinha um irmado,
Paulo, Paulo “lo belo”. Francesca e Paulo se apaixonaram. Jodo Alejado os
surpreendeu quando se beijaram pela primeira vez. Atravessou-os com a
espada para que morressem no abrago do qual ndo pudessem jamais se
desvencilhar. Determinou que fossem enterrados no mesmo timulo. Sobre
Jodo Alejado, Santiago escreveu com indignacdo: “Foi acometido de rasgos
vestigiais e também ¢ um monstro assassino”.

Ao morrer ele me deixou os seus papéis. Para fazer esse filme, selecionei
centenas de pdginas, fui pelos nomes que me pareciam mais sonoros,
filmei-os ao longo de trés dias.
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Figuras 29 — Fragmentos de textos filmados para falar das histdras reunidas por Santiago.

Santiago, como fala o diretor, abre para ele a percepcdo sobre a histdria destas
aristocracias. “Sem ele, pelo menos para mim, estas pessoas ndo existiriam”. E busca revelar o
material acumulado por Santiago durante sua vida, os escritos de sua intimidade. Talvez
porque, agora, como dissemos antes, ha a impossibilidade de Santiago retomar a palavra no
filme, j& que esta morto.

Quase ao final do filme, o diretor confessa ndo té-lo ouvido, mas isso j& estd mais do
que demonstrado no material bruto revelado. Ha ainda tempo para outras referéncias e para o
metacinema, como ao projetar cenas do filme que Santiago mais gostava, ou de outro jeito,
citando Werner Herzog, para falar que aquilo que acontece fortuitamente, antes ou depois da
acdo, o tempo das esperas entre os planos, ¢, muitas das vezes, onde esta a beleza de um
plano. Ele faz uma sequéncia destes entre planos, que contém a ansiedade de Santiago durante
as gravacdes. Nesse ponto, podemos dizer que a narrativa chega ao seu extremo em mostrar a
exaustdo e sofrimento do personagem durante um filme que, se chegasse algum dia até o
publico, conforme seu roteiro original, ndo incluiria estes momentos tensos € angustiantes que
vimos expostos francamente pelo diretor (Fig. 30). “Destes restos, talvez o mais revelador seja

aquilo que se diz a um personagem antes de toda a acdo e que seria para sempre o segredo do

filme”.

Figuras 30 — Planos em que vemos as esperas e angustias de Santiago.
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3.4 “33” E SEU DISPOSITIVO DE BUSCA

O documentario “33”, chamado por Jean Claudet Bernadet (2005) de documentario de
busca, tem tragos de um filme dispositivo ao estabelecer suas regras de filmagem e trazer
absolutamente nitidas, na narrativa, as marcas enunciativas do mesmo. Mas vejamos isso no

filme.

Kiko Goifman, diretor que narra o filme em primeira pessoa, inicia o filme dando a
informacdo de que sempre gostou de dizer que era um filho adotivo. Para ele, as pessoas se
sentiam especiais ao saberem disso. Em seguida, ele fala sua idade, 33 anos, € o ano de
nascimento de sua mae adotiva, 1933. Aparentemente informagdes normais, mas o namero 33
vai determinar o tempo de filmagem e de investigacdo que o diretor tem para buscar, no filme,
a identidade de sua mae biologica. Esta ¢ uma das caracteristicas de seu dispositivo de

filmagem. Ele diz sobre como filmar essa busca e vai, como diz, por um “caminho torto”.

Mais adiante em sua narragdo, o cineasta resume o que entendemos como seu
dispositivo de filmagem para o documentario. “Criei um método e, a partir dele, um fim, eu
tinha apenas 33 dias de busca. Nas manhas e tardes, filmagem e investigagdes, nas noites, eu

fui atras de imagens, as poucas luzes e os vazios”.

O dispositivo de filmagem que Kiko Goifman apresenta traz as suas regras e
procedimentos para a realizagdo e captagdo de imagens. Sendo assim, a questdo de saber a
identidade de sua mae ¢ muito mais do que uma questdo pessoal a ser resolvida, ¢ também o

fio condutor e motivacdo tematica para se fazer um filme de investigagao.

Ele segue a narrativa pelo dito caminho torto entrevistando alguns detetives. Mas a
conversa com os detetives ndo se restringe apenas as dicas para a sua busca, ele quer saber
mais, leva a sério essa profissdo e as historias dos detetives. Seus interlocutores detetives
falam dos diversos temas que envolvem esse trabalho - ética, técnicas de investigacdo,
dinheiro, profissionalismo, etc. E falam também a respeito de seu caso, aconselhando-o. O
trabalho dos detetives ¢ um tema que preenche o documentario e fortalece a expectativa de
investigacdo que o filme traz consigo desde seu inicio, como ao fazer citagdo, através de
intertitulos, a Dashiell Hammett: “Sou uma das poucas pessoas comedidamente letradas que

leva as histdrias de detetives a sério”.

Porém, quase nada do que os detetives aconselham nas entrevistas sera aproveitado no

seu método de investigacdo utilizado no filme. Ele trabalha com seu proprio método, mas tudo
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1Sso estd presente porque, nesse ponto, sua narrativa tem uma motivagdo cinematografica que

inclui estes percalgos do caminho, para fortalecer uma dramaticidade investigativa.

Esse filme documentario tem o poder de gerar agdes e fatos que nao se dariam se nao
fosse pela sua realizag@o. A enunciacdo deste filme ¢ um acontecimento tdo importante quanto

buscar saber sobre o paradeiro de sua mae bioldgica.

Em primeira pessoa, em um tempo passado, a voz que narra o filme ¢ a mesma voz da
situacdo das tomadas, de Kiko Goifman, diretor do filme. Neste sentido, quando estd sendo
narrado, o filme é uma reflexdo da experiéncia de realizagdo, tanto do ponto de vista

cinematografico quanto das suas subjetividades ao tratar publicamente desse tema pessoal.

Em termos de imagens e do que elas representam para a narrativa, a grosso modo,
podemos dividi-las em duas. Primeiro, ha as imagens de investigacdo, que trazem a
circunstancia de mundo que as gera para dentro do documentario e que duram para captar o
transcorrer da acdo; contendo seu cardter de imprevisibilidade e interacio com os
interlocutores do cineasta (Fig. 31), ou mesmo contendo o prdprio cineasta dirigindo-se a

camera para falar da realizag¢do do filme (Fig. 33).

Figuras 31 — Alguns dos detetives consultados

Ha outras imagens com motivagdo mais pendente para uma composicao fotografica da
narrativa do que para circunstancia de mundo contextualizada e com enunciados captados. A
qualidade plastica de penumbra acentuada em varios planos refor¢a o carater investigativo do

filme e pode significar caminhos e reflexdes de um detetive em transito (Fig. 32).
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Figuras 32 — Exemplo de planos em que se véem imagens da cidade

Conforme o estudo de Ferndo Ramos (2008) sobre o sujeito-da-cdmera em acdo, ¢
interessante pensar como, neste filme, Kiko Goifman assume varias posturas éticas em relacao
a intervengdo e ao comportamento com a camera na circunstancia de mundo. Em alguns
momentos, este sujeito ¢ performatico — aparece ora refletido em algum espelho, ora falando
para a cdmera ou ainda refletido no espelho junto da cdmera. Nestas horas, este sujeito-da-
camera tem uma qualidade exibicionista, mas que ndo interpreto sendo de um tipo que age
apenas por afetacdo, exagerando sentimentos e buscando tirar disso algum beneficio como
admiracdo. Em situagdes de tomada, com a imagem e a voz sincronizadas pelo mundo vivido,
ele age naturalmente, trazendo enunciados importantes para a narrativa, um deles seria o

momento em que ele especula sobre um possivel final para o filme (Fig. 33):

Eu pensei, como ultimo plano desse documentario, o seguinte. Eu sentado, ai a
Claudinha vai 14 e fala com a mée, mas fala ndo sei o qué, ndo sei qué la... e dd um
jeito em que ela venha em minha dire¢do. S6 que ai eu paro. Eu paro, ai ela passa
direto. O encontro ia ser o extremo do melodrama, o extremo do... pra qué o
encontro? Ta nitido ali que eu vou encontrar, depois o que eu vou fazer ¢ problema
meu . Ja nfo interessa mais pra quem ta assistindo.

Figura 33. Kiko fala direto a cdmera.
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Em outros momentos, sua exibi¢do exerce enfaticamente uma demarcacdo do campo
da enunciagdo, ainda mais quando se tem, além de seu corpo na imagem, a presenca da

camera, que capta no reflexo do espelho seu trabalho de cineasta (Fig. 34).

Figura 34 — Kiko filma no espelho sua imagem de documentarista.

Outro comportamento com a cdmera que ¢ interessante para pensar a ética que sustenta
a interven¢do desse sujeito no mundo, ¢ o de um sujeito recuado no sentido de ocultar sua
camera, ou pelo menos assim o entendemos em alguns planos, em que parece filmar com a
camera parcialmente escondida, para que assim, ela ndo atrapalhe seu trabalho. Este mesmo
sujeito fala do que pode implicar a presenga da camera durante uma investigag¢do. “Se a gente
chegar com a camera na mao, na Santa Casa, claro que ¢ 6bvio que ndo vao deixar a gente
entrar, ndo vao deixar a gente mexer em nada. A gente precisa criar uma forma que funcione
14, que ainda ndo tenho a menor idéia do que seja”. Ou entdo, tudo isso, ou pelo menos parte
desse procedimento, ndo seria um jogo em que se busca reproduzir a perspectiva de um

detetive em acdo que, neste caso, seria mais uma situacdo criada para a narrativa aqui

chamada de documentaria.

Figuras 35 - Imagens feitas com a cdmera aparentemente ocultada

Ha ainda outros tipos de sujeito-da-camera, como aquele que age a partir da ideia de
encenagdo, estimulando seus personagens e criando situacdes para que eles se revelem. Neste
caso, seria o estimulo a uma auto-mise-en-scéene de seus personagens, especialmente os
detetives com quem ele conversa.

A busca do cineasta durante sua realizagdo ¢ um assunto que esta na imprensa ¢ ele

chega a ponto de conceder entrevista para emissora de TV. Trechos da entrevista preenchem a
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narrativa € nds o vemos assistir a entrevista junto da sua mae. Mais uma vez o diretor fala de

como essa sua histdria é uma espécie de pretexto para a realizagdo do filme.

Eu to fazendo um documentario em que eu uso essa propria historia. Essa minha
histéria como um mote. Um pouco como uma confuséo entre sujeito e objeto. Eu sou
o diretor do documentério ¢ a minha histdria (...)

Figura 36. Kiko se vé na TV

No 27° dia de filmagem, Kiko Goifman visita uma cartomante, também amiga da
familia, Conceicdo, vista em outro momento durante uma entrevista. O diretor ndo acredita em
cartomantes, mas a procura, como ele diz, pelo desespero em obter pistas que possam aliviar
um pouco sua angustia ou, mais uma vez, segue pelo seu caminho torto, que aqui chega ao seu
ponto mais distante e confuso para quem busca desvendar o caso.

Em cenas como estas, a ideia de fic¢do e realidade presentes em sua narrativa sdo
ainda mais embaralhadas, mesmo realizando-se um filme documentério. Este filme gera acdes
contextualizadas no mundo vivido, que sdo, em tese, absurdas na sua relagdo com reagdes
normais de uma pessoa naquela situacdo. Mas a situacdo que ele vive € a situacdo de um
filme, com um tom literario de género policial, que o diretor gosta e busca trazer. Para o
diretor, esse ¢ um jogo perfeito para seu filme que, no minimo, é um documentario que se
deslancha por diversos artificios técnicos e enunciados ficcionais.

O recurso ao flashback que, em um determinado ponto da narrativa, é utilizado,
permuta cddigos e convengdes tipicos de uma narrativa ficcional com a possibilidade de
oferecer ao espectador a sensagdo momentanea do que passa por sua cabega de personagem do
filme. Numa destas sequéncias, enquanto o cineasta supostamente espera por sua entrada nos
arquivos do Hospital Santa Casa de Misericordia, o flashback ¢ utilizado para reforgar ainda
mais a sensacdo de quem reine pistas € monta um quebra-cabegca de informagdes para
desvendar o caso. Nesse momento, sdo justapostas imagens passadas de seus interlocutores

(com suas vozes) junto de imagens enquanto caminha pelo mercado (Fig. 37).
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Figuras 37 — Alguns planos em que se v€ a montagem para o efeito de flashback

No final do filme, Kiko ndo consegue revelar a identidade de sua mae bioldgica:
“Hora de voltar para Sdo Paulo. A sensagdo ¢ aquela de muitos detetives criados por Dashiell
Hammet, Paul Auster, James Ellroy ou Manuel Vazquez Montalban. Quando as coisas estdo
quentes, o cliente paga o combinado e interrompe a busca”. Em seu caso, o tempo de
filmagem chegou ao final. Seu filme dispositivo, para dar certo, precisa cumprir com suas
regras, ainda que elas sejam um empecilho para toda a expectativa criada. Quanto ao caso a
ser desvendado, ele fica agora apenas como um problema do diretor, ja que o filme ja estd
pronto e isso € o que importa para ele. Um final para um filme documentario que ndo estamos
acostumados a ver, j& que muitos destes filmes anseiam por um engajamento no mundo,
especialmente com os fatos e com as pessoas que ele busca acompanhar no tempo para saber

seu destino.
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CAPITULO 04 —- ENUNCIANDO SOBRE O FILME “OS CORREA DA
SILVA E SANTOS REIS”

No capitulo anterior, investigamos a questdo da enunciagdo em trés filmes
documentarios. Foi analisado o que se tem como resultado de todo o processo de realizagdo de
um filme, resumido aquilo que se assiste nele e se tem como informagao para essa discussao.
Ja nesse capitulo, estamos buscando trazer as diversas questdes que perpassam pela realizagao
de um documentdrio. Desde o momento de aproximag¢do de um objeto para um filme, que
aqui, neste caso, trata-se de sujeitos, passando pela captacdo das imagens, até o momento da

montagem.

O texto, aqui, tem esse valor como reflexdo sobre a experiéncia de construg¢do do
filme “Os Corréa da Silva e Santos Reis”, tendo em vista também leituras e discussdes
desenvolvidas ao longo da disserta¢do. Esse documentario traz como tema o trabalho religioso
de uma familia que preserva uma tradicional festa de folia de reis na comunidade rural de

Agua Limpa, municipio de Faina, Goias.

Assim como essa dissertacdo teve suas mudangas de percurso, este filme teve suas
diligéncias, colocando-nos questdes sobre sua realiza¢do que, em partes, dizem respeito a
enunciagdo, mas dizem respeito, também, a questdes e necessidades envolvidas no processo

de sua producio.

4.1 APROXIMACOES E IMPRESSOES

A convivéncia com a comunidade de Agua Limpa iniciou-se no més de dezembro do
ano de 2007, época em que realizei um registro fotografico para uma pesquisa desenvolvida
por Antonio Ferreira Leite (2008), no Instituto de Estudos Socio Ambientais da Universidade
Federal de Goias, no intuito de realizar a dissertagdo de mestrado sob titulo: Giros e Pousos,
Moradores e Folides: Ildentidade Territorial e Mobilidade Espacial na Folia de Reis da
"Comunidade Negra Rural de Agua Limpa”.

Na ocasido, pude conhecer essa comunidade de uma maneira tranquila e
despretensiosa quanto a realizagcdo de qualquer outro trabalho visual sobre ela. Era o periodo
da folia de reis e, durante quase todo o tempo, eu desfrutava, junto com os moradores e
folides, da festa e percorria parte da peregrinagdo religiosa dos trés reis santos, que comecga,

geralmente, em dezembro de cada ano, apos a data de nascimento do menino Jesus, de acordo
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com o calendario Cristdo. Porém, ainda que nio assumisse a condi¢cdo de pesquisador, foi
inevitavel que a populacdo me representasse como tal, o qual era, na verdade. E isso acabou

por gerar expectativas de ambas as partes sobre a continuidade destes trabalhos.

A festa de folia de reis neste local ndo ¢ uma atracdo turistica, mas acaba por atrair
viajantes diversos, como pesquisadores, curiosos, amigos e parentes. Agua Limpa, aos meus
olhos, era o tipico lugar que pouca gente conhece e que pode ser vista como mais uma
daquelas comunidades rurais dos sertdes brasileiros. Porém, tem uma histdria narrada pelos
mais velhos, que falam, esporadicamente, de uma ascendéncia quilombola e comunitaria,

sendo essa a maneira de identificacdo e de reconhecimento de sua populacdo enquanto grupo.

Com nossa convivéncia, foi amadurecendo a ideia de fazer um filme documentario
que resgatasse fragmentos da memoria do grupo e pudesse registrar essa identidade cultural
ligada ao territério, que o grupo mantém, principalmente, através da tradicional festa de folia
de Agua Limpa. Mas esse desejo por um registro audiovisual vem de algum tempo. Todo ano,
durante a folia, é comum ver algumas pessoas com cameras filmadoras ou fotograficas em
maos para registrar momentos da peregrinacdo. LEITE (2008) realizou diversas fotografias na
comunidade e, como me informou, devolvia esse material para eles, reunido em discos digitais
de video (DVDs) e distribuido entre as principais familias da comunidade e entre os folides.
Desta maneira, o passo inicial para esse trabalho foi dado pela pesquisa mencionada acima e
pela duradoura convivéncia desse pesquisador que dava esclarecimentos em torno da
importancia do filme para a comunidade'®, que desejava o registro, sem necessariamente
imagina-lo na forma de documentario. A comunidade falava, como ouvi muitas vezes, da
necessidade de um “DVD” que os mostrasse “falando”, “cantando”, “rezando”, coisa que a

fotografia ndo permitia em termos de imagem em movimento € com som.

4.1.1 A FOLIA DE SANTOS REIS E AGUA LIMPA

'8 Em meio a esse desejo do filme, havia outras questdes que promoviam a necessidade de realizagdo dele e que
estdo envolvidas em processos de mobilizagdo politica do grupo. Em 2005 a comunidade de Agua Limpa foi
considerada pela SUPPIR (Superintendéncia Estadual de Politicas para Promog¢&o da Igualdade Racial) como
uma comunidade remanescente de quilombo - titulo que confere a ela, numa primeira instancia, a possibilidade
de pleitear junto a Fundacdo Cultural Palmares o certificado de comunidade remanescente de quilombo. Como
pude acompanhar, o pesquisador Antdnio Ferreira Leite esclarecia também aos folides a a¢do do IPHAN
(Instituto Nacional do Patrimdnio Historico Nacional) de registrar expressdes ¢ manifestagdes culturais que
constituem o patrimonio imaterial brasileiro. Para ambos os processos de reconhecimento mencionados acima,
sdo importantes as referéncias em pesquisas académicas ¢ o filme documentario seria mais uma referéncia que
poderia ajudar numa destas agdes.
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Mais do que outras datas comemorativas e feriados nacionais, a época de folia de reis
¢ um momento importantissimo para a comunidade de Agua limpa, pois € quando seus
moradores, ex-moradores, parentes € amigos podem se reunir para matar a saudade e

cumprirem os votos aos Santos Reis (LEITE, 2008).

Ela acontece durante dez dias, geralmente entre os dias 27 de dezembro e 06 de
janeiro do ano seguinte. Alguns dos folides se reunem primeiro na cidade de Goids, na casa do
embaixador da folia, Joaquim Corréa da Silva, depois, vao para o local de saida da folia (que
se modifica a cada ano). Apds a meia noite, partem em peregrinagao, ¢ o giro da folia dentro
da comunidade e nas suas redondezas, sendo quando visitam, de noite, varias casas da
comunidade e repousam durante o dia nos chamados “pousos”- os lugares que abrigam os
folides desde a madrugada até o final da noite. Essa rotina dura até o décimo dia, quando
chegam ao local final (que também se modifica a cada ano). L4, encerram a peregrinagao,
rezando e cantando para o menino Jesus. No dia seguinte, mais pessoas se retinem no local e a
folia de reis termina com uma festanga. Muitos dos folides, principalmente os mais devotos,
ndo fazem questdo de participar dessa festa, por ja terem realizado seu dever religioso e

estarem muito cansados da viagem.

A cada ano, essa folia sofre duros golpes com a morte de folides mais velhos. Sao
estes folides que detém, em grande parte, os saberes ¢ as narrativas da comunidade que ¢
afetada também na sua tradi¢do e vinculo com o territorio pelas migragcdes que ocorrem para a
cidade, sem que haja satisfatoriamente a renovacdo de novos participantes interessados em

assumir fungdes de responsabilidade na folia.

Figura 38 - Saida da Folia 4 Margem da Rodovia GO-164 Figura 39 - Pouso dos folides em Agua Limpa

A folia depende de iniciativas pessoais que estdo acumuladas nas maos de poucos

que ficam sobrecarregados. Todo ano, para a realizagdo da festa, os folides, principalmente, o

94



embaixador, Joaquim Corréa da Silva, t€ém dificuldades para arrecadar os donativos, ja que as
despesas dos pousos, ainda que de responsabilidade dos moradores da casa onde se realizam,
as vezes, precisam de algum tipo de ajuda, pois muitos dos moradores tém dificuldades de
recursos nesse sentido. S6 para se ter uma ideia, nos pousos ¢ oferecida comida durante todo o
dia, com café da manha, almogo, café da tarde e janta para um grande nimero de pessoas,
além dos folides que participam da festa. Além disso, ser pouso implica em outras
providéncias que devem ser observadas, como a constru¢do do rancho, local para abrigar os
folides, preparagao do altar, etc. Tampouco € apenas o pouso a Unica dificuldade da festa, ha
ainda utensilios relacionados a organizagao dos folides (transporte, instrumentos, vestimentas)

e cuidados com a saude.

Além destas dificuldades na realiza¢io da folia, alguns moradores de Agua Limpa,
em meio aos grandes fazendeiros da regido, sofrem a pressdo de ofertas de compra de suas
propriedades ou necessitam trabalhar em grandes propriedades vizinhas por ndo conseguirem
tirar o sustento da familia na sua propria terra (LEITE, 2008). Na convivéncia com moradores
mais velhos, € possivel ouvir relatos constrangidos, que falam de grilagem de terra na regido,

intimidacdo e outros tipos de coagdo para venda a pregos baratos.

Por esses e outros motivos, a comunidade, a cada ano, perde for¢a na realizagdo da
folia. Assim, a folia tem ampliado seu giro para as vizinhangas da comunidade e feito pousos
fora dela, o que ndo agrada a muito dos folides que mantém com o lugar uma relagdo

simbolica e afetiva muito importante para o sentido que atribuem a folia.

Pelo que fui percebendo entre algumas liderangas, a folia e a historia de sua origem
pareciam ser os assuntos dos quais mais gostavam de falar. Assim, foram estas falas que

indicaram o caminho para a construcao do filme.

4.2 POSSIBILIDADES DE NARRATIVAS

A partir da convivéncia com a comunidade e influenciados pela pesquisa de LEITE
(2008), chegamos a um argumento inicial para o documentario. Pensamos em fazer um filme
que adentrasse o territério da comunidade rural de Agua Limpa, para registrar as lembrancas
de moradores e ex-moradores em torno da ascendéncia quilombola. Ela era, para nés, uma
comunidade marcada pelo acesso a terra, pela resisténcia e pela permanéncia enquanto grupo
que produz sua propria identidade cultural individual e coletiva. A folia de reis era uma destas

manifestagdes, traduzindo essa identidade do grupo e nos atraia pela devocdo e fé aos Trés
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Reis Santos que os folides preservam. As narrativas dos mais velhos eram uma das maneiras
de contar a histdria dessa comunidade e como sdo transmitidos e preservados seus saberes.
lamos também discutir no documentario os motivos do fluxo migratorio para a cidade em

contrapartida ao retorno durante a época da Folia de Reis.

Em dezembro de 2008, com uma equipe pequena de trés pessoas, uma camera € um
tripé pudemos realizar varias filmagens da festa, além de algumas entrevistas com folides.
Alguns dos folides estavam timidos e preferiram ndo falar de frente a cAmera. Nao tinhamos
necessariamente um roteiro no papel, mas o argumento acima direcionava grande parte dos

assuntos durante as conversas.

Buscavamos também, pelo menos em uma parte da entrevista, estimular uma auto-
mise-en-scene dos personagens, para que eles contassem mais a vontade aquilo que
desejavam. Todavia, jad que estdvamos na €poca da folia de reis, ela acabava por predominar

enquanto tema e influenciava também na apresentag@o desses personagens como folides.

Ainda assim, alguns desses contaram outras histdrias e estdrias, que, por sua vez,
acentuaram uma diversidade de narrativas pessoais, com pontos de convergéncia quanto a

folia e a comunidade de Agua Limpa.

O resultado destes dias de filmagem foi um material com diversas narrativas destes
folides, com alguns problemas técnicos durante a captagdo, as vezes com baixa qualidade na

imagem e excessos de ruido no som.

Mas ndo s6 isso, o material falava de muitas coisas e pude concluir, ao fazer a
decupagem, que alguns dos apontamentos da pesquisa inicial de LEITE (2008) predominaram
na nossa busca de assuntos durante as filmagens e abordagens. Isso acabava por gerar um
descompasso entre essa pesquisa € o que colhiamos nas filmagens. Nao porque a abordagem
fosse equivocada, mas, principalmente, porque o documentario que haviamos proposto, ao ter
que se sustentar apenas nos depoimentos dos folides e moradores, ndo era capaz de obter os

mesmos enunciados da dissertacdo - um texto feito sob uma perspectiva cientifica.

Essa busca do argumento poderia ser levada adiante, mas faltavam elementos visuais
e narrativos dos entrevistados que se sustentassem a partir do material obtido durante as
filmagens. Poderiamos até buscar direcionar o documentario para esse caminho de evidenciar
nosso argumento e, para isso, creio que deveriam ser feitas novas entrevistas, planejar melhor
as questdes e editar todas estas entrevistas visando a constru¢do do argumento ora desejado.

Mas nao era bem isso que procurava buscar para a realiza¢do do documentario.
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O nosso conhecimento prévio sobre a comunidade antes da filmagem nao foi usado
da melhor maneira, em partes, direcionou bastante as entrevistas (realizadas na parceria com
Antonio Ferreira Leite) e também acabou por inibir uma satisfatéria auto-mise-en-scenes dos
personagens em certos momentos das entrevistas. Mas ¢ possivel fazer essa autocritica
somente hoje, apés todo esse processo de realizagdo, até mesmo por atingir, na minha
abordagem teodrica, uma compreensdo dos procedimentos e idealiza¢des relacionados a pratica

do cinema documentario.

Lembro-me de Eduardo Coutinho (2004) quando ele cita Walter Benjamim, na III
Conferéncia Internacional do Documentario. “Quanto mais esquecido de si mesmo estd quem
escuta, tanto mais fundo se grava nele a coisa escutada”. A citagdo serve como uma pista da
pratica de seu cinema, que se apdia no encontro e nas entrevistas como procedimentos para
elaboracdo da narrativa que se desenvolve, sobretudo tendo em vista o protagonismo do

sujeito filmado e a interpelagdo do cineasta.

Posso compartilhar desse sentimento de que, para adentrar e estimular a auto-mise-
en-scene do personagem, € preciso esvaziar-se, antes, do que se acredita saber sobre ele, a
fim de encontrar nele outras coisas além do esperado e do habitual. Do contrario, a
interpelacdo enfraquece essa auto-mise-en-scene ¢ pode resultar em um predominio de um
tema instigante para o entrevistador em detrimento do que seja mais importante para seu

entrevistado.

A nossa familiaridade como pesquisadores ¢ com as pessoas da comunidade,
conforme acreditdvamos, era um aspecto que poderia ajudar a extrair as histérias e dar uma
densidade as narrativas. Isso de fato acontecia, mas, a0 mesmo tempo, o material bruto do
filme caminhava em dire¢des distintas: para a busca de uma argumentacdo respaldada a partir
de uma pesquisa e para o estimulo a um auto-mise-en-scéne dos personagens para que, s6 a

partir disso, pudéssemos criar o filme.

Assim, acabei por entrar num impasse de como montar esse material. Mesmo tendo
historias e narrativas pessoais interessantes, era um problema a questdo de como incorpora-las
ao filme. Isso ndo foi resolvido nesse primeiro momento. E logo na tentativa de editar o filme,

era dificil encontrar um caminho que resultasse numa narrativa condizente.

Cheguei a cogitar a possibilidade de um filme dispositivo, centrado na vivéncia
durante os dez dias de folia de reis. Em primeira pessoa, esse filme ia partir da minha

experiéncia para fazer asser¢des em torno da comunidade e, principalmente, da peregrinagao.
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Seria um fio condutor possivel como solucdo para desenvolver uma narrativa que se
sustentasse nessa imersdo na comunidade e nas/pelas pessoas que participam da folia.
Centrando o filme nessa vivéncia, as coisas que aconteceram e foram registradas ao longo dos

dias, pensei, seriam os recortes narrativos para o documentario.

Passei a cogitar isso tendo em vista a vivéncia anterior de um ano antes, em que pude
andar com os folides ao longo da noite e da madrugada pelo cerrado, fazendo a peregrinagio
da folia, com muito canto, reza e catira. Entdo, descobri o potencial para um filme a partir
desse percurso. Era incrivel como s6 descansavam umas poucas horas na manha seguinte, em
redes colocadas debaixo de arvores e nos currais dos sitios. Depois, estavam dispostos a
continuar rezando e, mais tarde, novamente, a peregrinacdo. Essa experiéncia, para mim,
havia sido muito marcante pela devogdo e f€é que os folides mostram. Aconteciam coisas
muito interessantes ao longo do percurso e sé quem estava 14 poderia ver para crer, como, por
exemplo, o fato da bandeira dos Santos Reis nunca ser molhada, ainda que estivesse

chovendo.

Poderia ser este um caminho para esse documentario, mas nao havia pensado nisso
antes de realizar as primeiras filmagens e entrevistas. Vivenciei tudo isso sem ter condi¢@o de
filmar. E quando a ideia tomou corpo, parecia ser tarde demais para ser um filme dispositivo
centrado na experiéncia. A experiéncia ja tinha ocorrido ¢ o documentario baseado na

pesquisa ja havia comecado.

A ideia de dispositivo busca estabelecer regras a partir das quais se fardo as
filmagens, e o resultado, espera-se que seja o fruto desse dispositivo. Fazé-lo parecia uma
contradicdo a ideia de chegar esvaziado antes da experiéncia. Outras dificuldades para tal
estavam colocadas, como permanecer durante dez dias em um local sem condi¢do de dormir
adequadamente ainda que por pouco tempo; como andar com equipamentos de filmagem,
enfrentando condi¢des duras no terreno, o clima chuvoso do lugar e o fato de muitas
localidades do giro ndo terem eletricidade para alimentar os equipamentos; sem contar que os
folides gostam de chegar aos pousos e visitas em meio a escuriddo e no siléncio. Todas as

condigdes e possibilidades foram desanimando essa alternativa de narrativa.

Por outro lado, ja havia se criado uma expectativa dos moradores em relacdo ao
filme. Nao seria bom, também, que isso fosse modificado tdo bruscamente. Buscdvamos
fundamentalmente as pessoas e o que elas pudessem expressar para o filme e, talvez, um filme
em primeira pessoa nao fosse capaz de alcangar essa expectativa ja criada. Esse projeto
poderia acabar sendo muito destoante do que havia acontecido antes.
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Assim, voltei ao material e, diante do predominio da folia enquanto tema, era preciso
escutar ainda mais o que diziam sobre ela e encontrar pontos que permitissem a construgdo de

uma narrativa.

Antes disso, haviamos feito, em maio de 2009, na cidade de Goias, algumas
entrevistas com algumas das pessoas responsaveis pela folia, que, mesmo ndo residindo mais
em Agua Limpa, mantém um forte vinculo afetivo com o lugar, principalmente relacionado a

devogdo aos Trés Reis Santos ¢ ao dever na realizagdo da folia.

Fizemos o filme com essas entrevistas, com imagens da folia de Agua Limpa
2008/2009 e com os preparativos e inicio da folia 2009/2010. Nesse percurso de filmagens, a
familia dos Corréa da Silva acabou tendo um destaque no material filmado e foi a partir desses
relatos que compreendemos a origem da folia e a sua preservagdo. Como uma maneira de nao
desperdicar as varias horas de filmagem que fizemos para este trabalho e até mesmo para
satisfazer, em parte, o desejo dos folides, entregamos a eles e a algumas familias da
comunidade, um registro em DVD que traz depoimentos de todos os entrevistados durante a
folia e também parte do desenrolar da festa, com rezas, catiras e alguns pousos. Depois disso,
tivemos também uma maior liberdade para a criagcdo desse filme, resolvendo a expectativa
criada na comunidade em torno do DVD, ja que filmamos e entregamos as lembrangas

audiovisuais da folia para estas pessoas.

4.3 O FILME “OS CORREA DA SILVA E SANTOS REIS”

Conforme varias pessoas relatam na comunidade, foi Ingracio Correia da Silva, ja
falecido, pai de Joaquim Corréa da Silva, quem hasteou a bandeira de Folia de Santos Reis e
deu origem a folia na comunidade, € claro que com a participac¢do de seus familiares e outros
folides. Seu Joaquim assumiu de seu pai essa responsabilidade, sendo, hoje, o embaixador da
folia, continuando a tradi¢@o no lugar. Nao apenas isso, Joaquim ¢ um folido desde crianca, foi
um menino cantador, e leva a folia adiante como uma das maiores missdes de sua vida. Foquei
a folia a partir de sua perspectiva e também de Cecilia Corréa da Silva, que aprendeu, com seu
avo Ingracio, os cantos e rezas da folia. Tanto pela importancia que assumem na folia, quanto
pelo que obtivemos no material filmado, a narrativa dos dois possibilitava a construgdo de um

documentario centrado em suas experiéncias e relatos sobre a devogao.

Seu Joaquim (Fig. 40) desde o comego, quando passei a conviver com a comunidade,

apresentou-se como a autoridade maxima para falar da folia, demonstrando bastante
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conhecimento do que faziam e da histdria da folia na regido. De sua grande responsabilidade
na folia, deriva muito trabalho e dedicag@o durante todo o ano para conseguir realizé-la. Seu
Joaquim ¢ aposentado e vive na cidade de Goias. Um dos seus filhos, Jos¢ Corréa da Silva,
casado, militar do corpo de bombeiros, mesmo estando em Goidnia, um pouco mais distante
de Agua Limpa, ajuda bastante seu pai na realiza¢io da festa. Por isso fui atras dele para
entrevista-lo, ja que, além de seu esforco como um folido, ele pode ser um dos futuros

sucessores do pai na folia.

Figura 40 - Joaquim Corréa da Silva

Dona Cecilia (Fig. 41), sobrinha de Seu Joaquim, foi quem recebeu a incumbéncia de
seu avo Ingracio de aprender as rezas e os cantos, alguns destes entoados em latim, o que
remete a um tempo de um catolicismo popular de raizes antigas. Ela guarda uma forte
lembranga de seu avé na missdo de ensina-la. Historia que a comove e que esta relatada no

filme.

Figura 41 — Cecilia Corréa da Silva
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Aos poucos, na montagem, alguns integrantes da familia dos Corréa da Silva foram sendo
nosso principal foco de abordagem, e isso foi definido pela minha percepcdo diante do

material filmado.

Dona Julieta Corréa da Silva, outra entrevistada, vive ainda em Agua Limpa e todo
ano recebe na sua casa, para uma visita ou para um pouso, os folides durante o giro. Ela, como
quase todos na regido, realiza votos aos trés reis santos e cumpre os votos quando tem a

necessidade ou a emergéncia contemplada por eles.

A familia dos Corréa da Silva tem muitos membros e, por isso, poderiam haver
outros entrevistados no filme que compartilham dessa fé e t€ém sua obrigag¢do durante a folia.
Mas com os que ja haviamos selecionado foi possivel montar esse filme. E importante
também ressaltar as outras varias familias que também vivem em Agua Limpa e nas
redondezas e que também mostram devogdo aos trés reis santos, além de participarem
ativamente da folia. Algumas destas pessoas foram até entrevistadas, ainda que ndo tenham

entrado no filme pelo motivo da narrativa que propusemos.

Assim, voltamos para a busca de uma significagdo condizente com o desejo de
contar, no filme, como essa familia vivencia a folia, como sao guardides dessa tradi¢do e de
seus saberes. Ao mesmo tempo, busquei valorizar na montagem cenas que tivessem um
desenrolar narrativo mais longo e pudessem fortalecer a nogdo de transcorrer da tomada, em
planos que a caracterizassem mais profundamente, para encontrar elementos capazes de
fomentar ainda mais a nossa discussdo em torno da enuncia¢do no cinema documentario ¢ a

propria interacdo entre os personagens ¢ a equipe do filme.

Na montagem final do filme, ficaram somente entrevistas e trechos delas que fossem

condizentes para a relagdo dos Corréa da Silva com os Santos Reis.

O documentario desenvolve sua narrativa a partir das vozes de alguns membros dessa
familia e fragmentos do transcorrer da folia. Para cada situa¢do de tomada com personagens
que vemos no filme, ndo fazemos necessariamente uma contextualizagdo de aproximacao
nossa em relacdo a eles. Quem assiste o filme esta diretamente imerso no transcorrer de
alguma acdo da folia ou de alguma entrevista, e ¢ por meio disso que sdo apresentadas as
narrativas dos personagens que se relacionam com a realizag¢do da folia, devocao aos trés reis
santos e relatos ligados a essa fé. A montagem do filme ¢ que permite a énfase dessa maneira,
mas, € claro, partindo da constatacdo de que a fé e a dedicagdo a folia € algo muito forte na

vida dos Corréa da Silva que estdo no filme.
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Utilizei, no filme, um recurso de montagem em que se sobrepde, num certo ponto de
uma cena, uma outra imagem a tomada em questdo, que tem sua continuidade mantida pela
voz do personagem. Foi uma maneira que encontrei para dar um pouco mais de dinamismo ao
filme. Contudo, procurei desenvolver, adiante na narrativa, a continuagdo também dessa outra
imagem de cobertura no momento em que ela vem a primeiro plano, tanto em imagem como
em som; o que, no meu entender, ndo prejudica a dimensdo da tomada da imagem-camera no
documentario e ainda busca promover saltos espaciais que relatam esse transcorrer do trabalho
para o filme, que é fundido no momento da montagem, quando se tem que aglutinar e eliminar

varias cenas para se ter o filme.

Numa destas montagens, temos um trecho da entrevista em que seu Joaquim narra a
origem e as lembrancas que tem da folia em Agua Limpa. Em meio & imagem de Seu Joaquim
narrando, ilustramos a folia, apresentando a tomada da chegada dos folides com a bandeira
dos Santos (Fig. 42). Essa tomada que ilustra a fala de Seu Joaquim vai para o primeiro plano
logo apods o término de sua fala, quando temos uma cena com camera na mao e tremida que
acompanha o transcorrer da folia e os devotos cantando, inclusive com a manutencdo da

tomada no filme, mesmo ela contendo uma falha durante a captagdo em video.

Figura 42 — Seu Joaquim em entrevista e Procissdo da Folia

Durante as filmagens, acumulei a fun¢do de dirigir o filme e, a0 mesmo tempo,
operar a camera, ja que nossa equipe era super reduzida. Com apenas uma camera durante as
entrevistas, ndo me atentei tanto em registrar em imagem a equipe do filme trabalhando e, ¢
claro, a minha intervencdo como diretor, principalmente nos momentos de encontro e
interven¢do na narrativa com perguntas e comentarios junto ao entrevistado. Ainda assim,

pudemos ressaltar, de outra maneira, a intera¢do da equipe do filme com os sujeitos
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entrevistados, por meios de nossas vozes que demarcam a interlocucdo com eles. Para as
entrevistas, eu contava também com a participagdo de Antonio Ferreira Leite e, por isso, em
algumas tomadas sua presenca ¢ captada em imagem, além de voz. Nestes momentos de
interlocug@o, nossas vozes revezavam e, vendo hoje o filme, sinto que ficou uma lacuna de
imagens-camera em que houvesse a identificacdo do corpo e da voz dos entrevistadores. Ja
minha imagem ndo pdde ser incluida no filme, mesmo tendo um unico momento em que sou
filmado por um assistente ao chegar na casa de José Corréa da Silva para entrevista (Fig. 16).
Penso que também nao faria sentido incluir uma imagem no filme com o intuito apenas de

tentar ser auto-reflexivo. Analisei na montagem a importancia da tomada para a construgdo e

continuidade na narrativa e sua significagao.

Figura 43- Dona Cecilia e Antonio Leite Figura 44 — José Corréa da Silva e Douglas
Silva (a direita)

Sobre nossas vozes, também devo dizer que para muitas das perguntas feitas, ja
sabiamos mais ou menos o que famos obter como resposta. E claro que muitas vezes fomos
surpreendidos. Faziamos isso para ter a informacdo no filme, o conhecimento prévio nesse
instante ¢ uma questdo que requer posicionamento e reflexdo de como lidar com ele. Em um
destes momentos, pergunto a Seu Joaquim sobre a folia de reis girar somente de noite, se isso
tem a ver com a peregrinagdo dos trés reis do oriente que iam ao encontro do menino Jesus e
viajavam de noite para ndo serem notados. “Sim, tem a ver (...)” - seu Joaquim explica do seu
jeito, no transcorrer da tomada, esse critério da viagem também presente na folia de Agua

Limpa.

Analisando o sujeito-da-cadmera a partir da teoria de Ferndo Ramos (2005 e 2008), e
reflexionando sobre ele no filme, que, no caso, somos nds, fomos sujeitos que, na sua

tipologia, estdo proximos de um sujeito-da-cdmera intervencionista, ja que pudemos interferir
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nos acontecimentos e deixar nossas pegadas no filme'”. A cAmera na mio, a imagem tremida,
o uso do plano-sequéncia e a interlocug¢do nas entrevistas acentuam esse tipo de presenga da
equipe. Mas ndo caminhamos para um sujeito intervencionista que chega a ponto de tornar-se
personagem central na narrativa. Nossa presenca ¢ um pouco timida e faltava uma melhor
habilidade no lidar com o encontro diante da cidmera, embora nio deixando de ser notada e
inscrita como foi. Nem sequer somos identificados dentro do filme e isso apagou um sinal
forte da interven¢do e também do sujeito-da-camera que poderia chegar a ser um sujeito que
se mostra para acentuar o seu papel como agente que procura a narrativa ¢ tem um elo com
seu tema. Em nosso caso, ele que poderia ter sido a convivéncia e a pesquisa desenvolvida na

comunidade.

Também ha de se dizer que ndo foi planejada tal inser¢do a esse ponto, até porque
essa pratica exige uma experiéncia € uma melhor compreensdo de procedimentos de filmagem
e intervengdo. Mas, ficando como ficou a imagem-camera, na sua forma reflexa, reportando
para esse universo de fé dos Corréa da Silva, a interacdo ¢ um elemento secundario na

narrativa, embora seja o pilar central de todo filme.

Ha alguns momentos que me chamaram bastante a atenc¢do, pois os entrevistados
pareciam atingir um comportamento mais a vontade diante da camera e da equipe do filme,
principalmente depois de terminado o momento mais formal da entrevista, que é quando
estavam sentados, sendo filmados a partir de uma camera posta no tripé e sendo a quem se
dirigiam toda a aten¢do e as perguntas. Nestes momentos posteriores, eles pareciam estar mais
livres para fazer as narrativas e também acredito que absorviam um pouco das ideias do filme
e, dessa maneira, chegavam a falar de coisas que haviam esquecido ou mesmo contavam

novamente, dando mais detalhes.

Sendo um documentério de curta metragem cujo foco parte de uma ideia obtida da
percepcdo sobre o material bruto, outras cenas em que nossos personagens falam de outros
temas foram também deixadas de lado. E nfo sei exatamente a que ponto esse deixar de lado
dificulta ou impede um aprofundamento da mise-en-scene dos personagens em uma pratica

que se volta para o que estes sujeitos gravam diante do olhar da cAmera. Por isso ha, também

' Sobre o sujeito-da-cAmera, ¢ importante ressaltar que, na Teoria desenvolvida por Ferndo Ramos (2008), este
sujeito s6 tem essa qualificacdo de comportamento, na fruicdo documentaria, momento que o espectador interage
com o filme e, pela tomada da imagem-camera, na sua férma reflexa, salta, metaforicamente, como ele diz, para
a situagdo de transcorrer da tomada. Portanto, quando falo dessa tipologia do sujeito em nosso filme, o faco de
um lugar nfo muito cabivel para a sua teoria, j4 que me reporto a experiéncia de quem vivenciou a realizacdo
empirica de fato. Aqui, isso s6 é possivel, ndo sendo muito fiel ao seu critério de analise, pelo menos nesse
momento do texto.
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na narrativa, poucos personagens, em relacdo ao grande numero de entrevistados que temos no
material bruto. Ao reduzir o numero de personagens apresentados, pudemos acentuar com
planos sequéncias o transcorrer de suas apresentagdes diante da cdmera, o que acaba por
valorizar, no filme, os impasses e agdes sobre o que dizer e como se comportam em tal

momento, além de nossas proprias pegadas deixadas nele.
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CONCLUSAO

Os caminhos dessa dissertacdo, colocados a prova tanto em corpo tedrico, quanto em
analise e realiza¢do, nos levaram a uma compreensao do filme documentario na perspectiva da
enunciagdo desse cinema, vista por nos, na dimensdo da imagem-camera e pelo encontro que ¢
possivel de se perceber em tal dimensdo, a mise-en-scene documentaria, que envolve dois
polos distintos, pelo menos tradicionalmente diferentes: de um lado, cineasta e equipe do

filme (sujeitos-da-camera), e, do outro lado, sujeitos filmados (personagens).

A ideia de imagem-camera, com todas as caracteristicas que a preenchem a partir da
teoria de Ferndo Ramos (2005 e 2008), foi um conceito incorporado em nosso
desenvolvimento sobre a enunciagdo documentdria, ao colocarmos em foco a pratica do
documentario em termos, considerados por nés, compativeis ao que se vivencia nesse cinema,

tanto na sua realizagdo como na frui¢do documentaria.

A nog¢ao de tomada é o que permite que essa imagem-camera do filme ndo seja vista
apenas dentro de unidade simplificada, como acontece ao voltar a aten¢do para a noc¢do de
composi¢do de plano, e sim, como elemento capaz de trazer o transcorrer do mundo vivido e
as pessoas filmadas, o que fortalece seu uso dentro de um transcorrer capaz de fazer emergir,
dessa situacdo de filmagem, enunciados que vao construir a narrativa do filme, ou seja, o

proprio processo de enunciagao.

A forma reflexa da cdmera, por sua vez, é o que permite, em termos plésticos, que a
imagem-camera seja vista em referéncia ao contexto do mundo vivido, com o diferencial de
ser inscrito nele mesmo, aspecto garantidor da singularidade da imagem do documentario para
além de seu controle plastico e de movimentos de camera previamente definidos pelo

fotografo.

Tomada e forma reflexa da imagem-camera fortalecem uma abordagem de andlise que
busca ir além de questdes plasticas e cinematicas, tdo frequentemente encaradas como
fundamentais na significa¢do do cinema. Quando se monta um documentério, espera-se que
uma imagem tenha a capacidade de trazer consigo enunciados do mundo vivido, afinados para
a construcdo da narrativa. Diga-se de passagem, uma imagem no documentario se sustenta

pelo teor de informag¢do, mesmo que “peque” tecnicamente falando.

Naturalmente nas diferentes praticas do cinema documentario, além da imagem-

camera, vao existir diversos recursos que auxiliam na constitui¢do dos enunciados. Sdo
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recursos textuais, visuais e sonoros como a iconografia, voz-over, titulos, créditos, musica,
entre muitos outros. Podemos dizer que o leque de possibilidades esta aberto, apesar de nossa

énfase na dissertacdo ter sido a dimensdo enunciativa da imagem-camera.

Ao tratar da enunciagdo no documentario, estivamos sendo atraidos por uma questio
instigante relacionada a esse fendmeno da comunicacdo documentaria em alguns pontos
sintetizados na ideia de reflexividade. Esta no¢do no documentario, dificil de ser demarcada
precisamente na enunciagdo e na narrativa, estd relacionada a varios procedimentos e técnicas
capazes de reforcar a reflexdo do espectador. Mesmo partindo de um estilo - busca estética,
postura politica, procedimento, etc - a ideia de reflexividade no documentario quebra barreiras
desse tipo para se tornar um elemento subentendido na relacdo com o espectador, que, ao
conhecer um pouco da tradicdo do género, tem capacidade para perceber e, portanto,
reflexionar a sua maneira sobre a intervencdo que o cinema ousa fazer no mundo vivido sob o

escudo do chamado cinema documentario.

Ao longo dessa tradicdo desse cinema, se pode observar, desde uma busca por
eficiéncia e precisdo nos enunciados, vista nos documentarios cldssicos, até o dominio da
reflexividade, que, podemos dizer, trouxe um risco oposto ao do papel ideoldgico atribuido ao
documentario classico, que ¢ o do relativismo absoluto, fruto de uma exarcebada postura
reflexiva que desvenda qualquer forma de engajamento com possibilidade de inibir o

surgimento de uma perspectiva politica ousada, uma verdade para um contexto.

Estes riscos acompanham a realiza¢do de um filme documentario e sdo, ademais, os
extremos do que poderiamos dizer sobre a enunciacdo levada a cabo, seja no desejo de uma
pratica discursiva de ocultagdo e univocidade, seja no desejo de uma pratica reflexiva e
polissémica no filme documentario, que sdo, de toda forma, tratamentos criativos da realidade
na perspectiva de um cineasta que busca interagir com esse mundo, enfatizando tal interacdo

ou nao.

Falamos, no inicio dessa conclusdo, dos pdlos distintos que se encontram na mise-en-
scene documentaria. Todavia, chega-se ao ponto em que estes pélos se fundem em alguns
documentarios em primeira pessoa — quando o sujeito filmado e o personagem central €, ele
mesmo, o sujeito-da-camera, o sujeito que enuncia, como ¢ o caso de documentdrios que

foram citados e analisados nessa dissertacao.

Eduardo Coutinho, em o “Principio ¢ Fim”, na sua busca por pessoas que contem

historias, em um lugar do sertdo da Paraiba, transfere a énfase da narrativa para esse desafio
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posto na questdo da enunciagdo, que o filme utiliza como fio condutor. Sem pesquisa prévia,
se aventurando na busca de lugares onde encontrar estas pessoas, o cineasta faz sua tentativa
de um filme franco no seu processo de realizacdo e, ao mesmo tempo, sua tentativa de
encontrar um equilibrio, com a finalidade enunciativa despretensiosa de maiores implicagdes
sobre as histdrias pessoais como resultado obtido.

Jodo Moreira Salles, em seu filme “Santiago”, enuncia com uma voz emprestada de
seu irmao, para dizer coisas muito pessoais e reveladoras sobre o filme que tentou fazer com o
mordomo de sua familia. As tomadas originais desse documentario sdo como cicatrizes de seu
cinema passado, que ele agora busca re-signficar, trazendo as subjetividades passadas e
envolvidas no re-encontro com o seu sujeito filmado, ja falecido.

Ja Kiko Goifman, com seu filme de busca, com o dispositivo de 33 dias de filmagens,
alimenta o cinema documentario no seu “trunfo” com a fic¢do, ao gerar situagdes inusitadas e
pouco provaveis para quem realiza um documentario. Saber sobre a identidade de sua mae
bioldgica é o pretexto para o filme, sem que esse pretexto deixe de ser uma questdo pessoal
carregada de emogdes e capaz de trazer a tona circunstincias do mundo vivido que
singularizam seu evento Unico.

Se, no inicio da pesquisa, havia muitas duvidas sobre o que era fazer o filme
documentario em relagdo a dissertacdo e o desafio deslocado para a tarefa de realizé-lo, ao
final, com toda a dificuldade de fazé-lo, soubemos aproveitar como uma maneira de
aprofundar ainda mais o conhecimento sobre a enunciacdo nesse cinema que apresentamos e
discutimos nessa dissertagdo de diferentes maneiras. Fazé-lo também foi um ponto de
relativizagdo em torno da pratica do documentario ao considerar as variaveis que se
relacionam a qualquer realizag¢do, ndo sendo ela vista apenas como um fazer que depende
somente de um artista e de sua técnica, mas também que depende dessa sua matéria prima

ligada ao mundo vivido que oferece seus desafios proprios para ser vista como filme.

O cinema documentario que essa dissertacdo buscou trazer para a discussdo tira sua
forga das estratégias de por em perspectiva o real, parafraseando Serge Daney (2007), “o que
ndo ocorre duas vezes”. O encontro no filme documentario, a partir da situagdo da tomada,
reforca a singularidade do evento que € fazer um filme e seria aquilo que ora atribuimos como
o mais belo e profundo deste cinema. O desenrolar do tempo, visto na tradicdo documentdria,
traz sempre novas maneiras de lidar com as questdes éticas e artisticas desse cinema. Questdes
que, nesse caso, estdo muito préximas uma da outra, pois € quase insustentavel falar de um

fazer documentario sem pensar no que € trazer alguém ou algo do mundo vivido para um
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filme. Uma pura e simples experiéncia cinematografica ndo ¢ bem o que se tem como
valoragdo na intera¢do com sujeitos desse mundo.

O mais importante em nosso caso foi ter todo o processo da dissertagdo em vista, sem
ter uma férmula ou um projeto inicial capaz de ditar os caminhos que esse trabalho seguiria.
Tal aspecto se entrelaca ao nosso proprio fazer cinema documentario, que tira de supostas
fraquezas, forcas para se sustentar no seu movimento de evento unico e, portanto, com
ineditismo, com problemas na forma de dizer algo e que se arrisca no desafio de descobrir

solugoes.

109



REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

AUMONT, Jacques; MARIE, Michel. Dicionario Tedrico e Critico de Cinema. Traducio
de Eloisa Aragjo Ribeiro. 3. ed. Campinas, SP: Papirus, 2003.

BALAZS, Béla. “Subjetividade do Objeto”. In: XAVIER Ismail. O discurso
cinematografico: a opacidade e a transparéncia ; Rio de Janeiro,RJ: Paz e Terra, 1977, pp.

97-99
BAUDRILLARD, Jean. Simulacros e Simulag¢des Lisboa: ed. Relégio D"agua, 1991.

BERNADET, Jean Claude. Cineastas e Imagens do povo. Sao Paulo: Companhia das letras,
2003.

“Documentario de Busca: 33 e Passaporte Hungaro”. In:
MOURAO, Maria Dora; LABAKI, Amir (orgs). O cinema do real. Sio Paulo: Cosac Naif,
2005, pp. 142-156

“O golpe do making of”. In: Blog de Jean Claude Bernadet.

Disponivel em <http://jcbernardet.blog.uol.com.br>. Acesso em 15 abr 2009.

COMOLLI, Jean Louis. Ver e Poder: A Inocéncia perdida: Cinema, Televisido, Ficcéo,
Documentario. Tradug¢do de Augustin de Tugny, Oswaldo Teixeira, Rubens Caixeta. Belo

Horizonte: UFMG, 2008.

COUTINHO, Eduardo; FURTADO, Jorge; XAVIER, Ismail. “O sujeito (extra) ordinario” In:
MOURAO, Maria Dora; LABAKI, Amir (orgs). O cinema do real. Sio Paulo: Cosac Naif,
2005, pp. 96-141.

DA-RIN, Silvio. Espelho Partido: tradicéiio e transformacio do documentario. 3. ed. Rio

de Janeiro: Azougue, 2006.

DANEY, Serge. A Rampa: Cahiers du cinéma, 1970: Serge Daney. Tradu¢do de Marcelo
Rezende. S@o Paulo. Cosac Naify, 2007.

110



DELEUZE, Gilles. ;Que ¢és un dispositivo? In: Michel Foucault, filésofo. Barcelona:
Gedisa, 1990, pp. 155-161. Tradu¢do Wanderson Flor do Nascimento. Disponivel em:
<http://filoesco.unb.br/foucault/artigos.html>. Acesso em 20 set. 2009.

FOUCAULT, Michel. A ordem do discurso: Aula inaugural no College de France,
pronunciada em 2 de dezembro de 1970. Traducdo de Laura Fraga de Almeida Sampaio. Sio

Paulo: Edi¢des Loyola, 1996.
JAKOBSON, Roman. Linguistica e Comunicac¢do. Sdo Paulo: Cultrix. s.d.

LEITE, Antonio Ferrcira. Giros e Pousos, Moradores e Folides: Identidade Territorial e
Mobilidade Espacial na Folia de Reis da "Comunidade Negra Rural de Agua Limpa"
(dissertagdo). Instituto de Estudos So6cio Ambientais. Universidade Federal de Goias. 2008.

LINS, Consuelo. “O Filme-dispositivo no documentério brasileiro contemporaneo”. In:

Virios Autores. Sobre fazer documentarios. Sdo Paulo: Itat Cultural. pp 44-51

MARCIUS, Freire “Jean Rouch e a inven¢@o do Outro no documentério”. In: Revista Digital
de Cinema, Doc On-line, n° 03, Dezembro 2007, (p. 55-66). Disponivel em
<http://www.doc.ubi.pt>. Acesso em 30 set 2010.

MARTINS, Raimundo. “Sobre textos e contextos da cultura visual”. In: Visualidades:
Revista do Programa de Mestrado em Cultura Visual, n® 1 ¢ 2, Vol. 04, Jan/Jun e Jul/Dez

2006, pp. 5-11.

NICHOLS, Bill. A voz do documentério. In: RAMOS, Ferndo Pessoa (org). Teoria
Contemporianea do Cinema: Documentario e narrativa ficcional, Volume II. Sdo Paulo:

Senac, 2005, pp. 47-67.

Introducdo ao documentario. Traducdo de Monica Saddy Martins.

Campinas: Papirus, 2007.

RAMOS, Ferndo Pessoa. Mas afinal... O que é mesmo documentario?. Sdo Paulo: Editora

SENAC, 2008.

111



“A cicatriz da Tomada: documentario, ética e imagem intensa. In:
) g

RAMOS, Ferndo Pessoa (org). Teoria Contemporinea do Cinema: Documentirio e

narrativa ficcional, Volume II. Sdo Paulo: Senac, 2005, pp. 47-67.

“O cinema verdade no Brasil”. In: TEIXEIRA, Francisco Elinaldo

(org). Documentario no Brasil: Tradicdo e Transformacido. Sao Paulo: Summus, 2004.

pp- 81-96.

RENOV, Michel. “Investigando o Sujeito: uma introducdo”. Traducdo Magda Lopes. In:
MOURAO, Maria Dora; LABAKI, Amir. O cinema do real. Sio Paulo: Cosac Naif, 2005.
pp. 236-257

RICOEUR, Paul. Tempo e Narrativa. Tomo II. Tradu¢do de Marina Appenzeller.
Campinas: Papirus, 1995.

STAM, Robert. Introducio a teoria do Cinema. Tradugdo Fernando Mascarello. Campinas,

SP: Papirus, 2003.

O espetaculo Interrompido: Literatura e Cinema de Desmistificacio.

Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981.

TEIXEIRA, Francisco Elinaldo. “Eu é outro: documentario e narrativa indireta livre”. In:
TEIXEIRA, Francisco Elinaldo. Documentario no Brasil: Tradicao e Transformacéio. Sao

Paulo: Summus, 2004. pp. 29-67.

TELLES, Andrés Di. “O documentério e eu”. In: MOURAO, Maria Dora; LABAKI, Amir.
O cinema do real. Sdo Paulo: Cosac Naif, 2005. pp. 69-81.

VERTOV, Dziga. “Resolucdo do Conselho dos Trés (10/04/23). In: XAVIER, Ismail. O
discurso cinematografico: a opacidade e a transparéncia ; Rio de Janeiro, RJ: Paz e Terra,

1977, pp.252-259.

XAVIER, Ismail. O Cinema no Século. Rio de Janeiro. Imago. 1996

112



