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APRESENTACAO

O Grupo de Estudos em Cinema e Audiovisual (Gecine), com esta nova
publicacao, centra mais uma vez o foco sobre o cinema documentario, agora,
exclusivamente, sobre o documentario paraibano pela énfase e forcainventiva
que esse género tem historicamente no nosso estado. Em Documentario e
modos de representacdo do real (2012), o primeiro livro eletronico produzido
pelo Gecine (aindacomonomede Neppau), o documentario paraibano estava
contemplado em apenas uma de suas reflexdes. No entanto, aimportancia de
nossa producao documental demanda mais abordagens tedricas, sobretudo
com o surgimento de novos filmes facilitado pela democratizacao do acesso
aos meios, que se deu nao soO pela sua miniaturizacao e barateamento, mas
também pelos editais publicos de realizacao cinematografica na esfera federal
e local.

O documentario, que teve em Nanook, o esquimo (1922), o precursor
da narrativa sobre o real no cinema, vem, ao longo das decadas, buscando
novas formas de tratamento do material (imagens e sons) capturado do real
ou “inventado” para a sua representacao. Depois de quatro décadas de uma
narrativa baseada numa argumentacao em voz over (0 modo expositivo),
cujas imagens tinham como principal funcao corroborar o que era dito na
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narrativa verbal (escrita, no inicio, e depois oral). A grande revolucao na
estilistica documentaria se deu com os avancos tecnologicos dos meios de
producao: a captura sincronica de som e imagem com equipamentos mais
leves e portateis. Surgiu uma forma de abordagem que privilegiava a imersao
do realizador e sua interacdo com os sujeitos da realidade representada.
Ou, no caso do documentarista que optava por um certo distanciamento
para capturar “a vida como ela €”, os equipamentos mais leves e silenciosos
permitiram tanto uma maior discricao, quanto uma menor intervencao no
acontecimento (estilistica observacional).

Norteiam o nosso olhar os procedimentos estéticos adotados pelos
realizadores paraibanos nas suas representacbes do mundo historico,
com énfase na tipologia de Bill Nichols (2005) e seus seis modos (poético,
expositivo, observativo, participativo, reflexivo e performatico) de abordagem
do real em documentarios que abrangem um periodo que vai dos anos 1970
aos dias de hoje.

Os textos reunidos em Documentario paraibano: modos de representacdo do
realtratam das estilisticas que perpassam uma parcela da producao documental
na Paraiba, com foco em obras que lancam mao de estratégias impares para
contar suas historias. A saber, sdao seis os artigos produzidos aqui, escritos
pelos integrantes do Gecine, cujo objetivo € compreender os filmes a partir do
modo predominante de representacao, aléem de outras reflexdes pertinentes.

7


http://www.insite.pro.br/livros.html

CAra
SUMARIO

ELIVRE

DOCUMENTARIO PARAIBANO

De inicio, Odécio Antonio apresenta uma leitura sobre o filme Gadanho,
documentario realizado 1979, em super-8, sobre o lixao do Baixo Roger,
apontando para uma estetizacao do lixo enquanto elemento filmico no
cinema nacional.

Em sequida, Ricardo Migliore analisa a narrativa de Passadouro (1999),
produzido em 35mm. Com uma estrutura atipica para o género, o autor
privilegia a construcao da encenacao na obra, fazendo uma leitura sobre o
recurso na modalidade documental.

Na era da tecnologia DVCAM, Alisson Gutemberg aborda o documentario
Bom dia, Maria de Nazare (2003), dissecando suas estratégias narrativas ao
falar sobre o uso do radio, por uma comunidade da capital, para o exercicio
da cidadania.

Na mesma década, Matheus Andrade abarca a obra do diretor Otto Cabral,
em Mini-DV, mais precisamente trés filmes: Instrumento detector de Alguma

coisa (2007), Sinézio, o fenomeno (2008) e Chd de Fora (2009), buscando o
entendimento do seu estilo autoral enquanto observador do cotidiano.

Porseuturno, Patricio Rochafazumaanalise sobre dois dos documentarios
de Marcus Vilar, O senhor do castelo (2007) e Jogo de Olhar (2012), discorrendo
sobre as escolhas do diretor na forma de montar a “voz” dos documentarios
em seus modos de representar seus temas.
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Por fim, Bertrand Lira trata de dois documentarios: No Reino de Deus
(1991), realizado em 16mm, e Malha (2013), em digital. Ambos relacionados
no texto, tanto pela tematica da religiao, quanto pelas vias de como contar
suas historias com o recurso da mise en scene observacional no documentario.

Muitas outras historias foram e serdao contadas pelos documentaristas
paraibanos. Nossa missao aqui € pensar sobre os filmes que nos cercam,
fornecendo subsidios analiticos a fim de retroalimentar esse processo tao
frutifero e promissor que nos é apresentado.
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GADANHO E A EXPERIENCIA DO CINEMA DIRETO
EM SUPER-8 SEM SOM SINCRONICO

Odécio Antonio’

Resumo

Saberes do campo das Ciéncias Sociais e do Cinema sao articulados para refletir
o modo de abordagem do real no documentario e a relevancia historica do curta-
metragem paraibano Gadanho (Joao de Lima e Pedro Nunes, 1979). O nosso
foco esta na analise da assercao da realidade historica proposta pelo cinema
direto presente neste filme, que se faz mesmo sem som sincrénico, e passa pela
ética documental, pela estética do lixo e pela proposta de uma genealogia da
representacao imagética dos lixdes na filmografia brasileira. Para tanto, abordamos
o contexto historico e politico dessa producao, que antecede o Atelié Varan na
Universidade Federal da Paraiba, e o papel enunciador dessa narrativa pelo viés
da tipologia documental de Bill Nichols (2005) e pela classificacao ética de Fernao
Ramos (2008).

1 Licenciado em Ciéncias Sociais, ator e realizador. Participa dos grupos de estudos GECINE (Grupo de Estudos em
Cinema) e GETS (Grupo de Estudos em Estética, Técnica e Sociedade) da Universidade Federal da Paraiba. UFPB. Jodo
Pessoa. Email: odecioa@gmail.com
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Palavras-chave: Documentario paraibano. Estética do lixo. Teoria do Cinema. Mis-en-
scene

Abstract

The paper articulates knowledge from the fields of Social Sciences and Cinema in order
to reflect on the approach to the real in documentary films and the historical relevance of
the short documentary Gadanho (Joao de Lima and Pedro Nunes, 1979). It focuses upon
the analysis of the assertion of the historical reality entertained by the documentary genre
Direct Cinema contained in Gadanho, which is put into practice even without synchronic
sound, and encompasses documental ethics, garbage aesthetics, and the proposal of
a genealogy of the imagery representation of landfills in the Brazilian filmography.
Accordingly, the political and historical context of Gadanho is discussed, which is prior
to the arrival of Atelié Varan at the Universidade Federal da Paraiba. The enunciating role
of Gadanho's narrative is also discussed, through the lens of the documental typology
by Bill Nichols (2005) and the ethical classification by Fernao Ramos (2008).

Keywords: Documentary from Paraiba. Garbage aesthetics. Cinema theory. Mis-
en-scene.
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Introdugao

Ao tornar publico e revelar-se enquanto manifesto, o curta-metragem
Gadanho (1979) de Joao de Lima e Pedro Nunes promove uma leitura
sintomaticadaquelageracaoparaibana, cujamilitanciapelacausademocratica
combateu os militares que estavam a frente do regime ditatorial. Com a
Iniciativa de imergir no contato direto com o tema, o descarte da sociedade,
os diretores nos fornecem uma visao critica sobre a sociedade do consumo.
A observacao das condicdes de exploracao do trabalho e das desigualdades
sociais intenciona o uso da imagem do lixo como elemento estético.

Com um discurso em forma de manifesto, essa pelicula apresenta uma
reflexao sistémica para a luta e a transformacao. A abordagem do real sobre
um lixdao em Joao Pessoa, no bairro do Baixo Roger, esta em consonancia
com o discurso ideoldgico vigente nos bastidores de duas conjunturas.

Nosso debate envolve o momento histérico do processo de abertura
do regime autoritario brasileiro e a insercao do Brasil no debate mundial
das discussdes estéticas sobre a obra de arte cinematografica. O periodo
é marcado por um cinema militante, utilizando-se da precariedade técnica
para uma politizacao estéetica, a fim de promover uma producao cultural
poOs-colonialista.
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A producao representada no Brasil, inicialmente pela estética da fome?,
respaldada pelo manifesto escrito por Glauber Rocha, pauta o primeiro
momento do Cinema Novo. Um movimento que propde uma producao,
que apesar de poucos recursos tecnicos, buscou se destacar pela qualidade
estética. O documentario paraibano Aruanda, de Linduarte Noronha, de
1960, € reconhecido como um dos precursores dessa estética.

O estilo produzido pela estética da fome e o movimento do Cinema Novo,
iniciado ao final dos anos 1960, intensificou-se radicalmente e desencadeou
um novo olhar sobre o belo, a chamada estética do lixo proposta pelo Cinema
Marginal. Conforme Fernao Ramos (1987), o termo lixo presente nessa estética
era baseado na ética do avacalho, do esculhambo, do cinema barato. Outra
caracteristica analoga ao termo lixo refere-se a marginalidade das personagens
do cinema produzido naquele periodo. Em Gadanho, os animais, o catador e
o instrumento impulsionam os novos modos de embate com esse tema no
cinema brasileiro. Explorado, modificado e ressignificado por outros cineastas
no decorrer dos anos, a relacadco homem-lixo-homem coloca questoes
definidoras para o futuro. Dessa forma, o residuo do trabalho € indispensavel
para as discussdes sobre o meio ambiente e a preservacao do planeta.

2 No original “Eztetyka da Fome” € um texto publicado no ano de 1965 que se manifesta sobre o colonialismo do
cinema da América Latina.
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Historia e o acesso aos meios

Na Paraiba, no final da decada de 1970, a tradicao documentarista iniciada
por Walfredo Rodriguez, autor de Sob o céu nordestino (1924-1928), esta
estabelecida. A producao de Pais de Sdo Sarué (1971) e A pedra do reino
(1974) de Vladimir Carvalho revalida essa condicao. Eduardo Coutinho tem
parte nesse processo, seu filme, Cabra Marcado para Morrer (1984), inicia as
gravacoes antes do Golpe de 1964 em territorio paraibano.

Em 1979 um marco na historia do cinema paraibano foi a VIl Jornada
Brasileira de Curta Metragem realizada em Joao Pessoa. O contato entre
o recém-criado Nucleo de Documentacao Cinematografica (NUDOC) da
Universidade Federal da Paraiba e a Associacao Francesa Varan de cinema
documental intermedia o encontro da nova geracao de realizadores com o
método participativo® de abordagem do real. Essa vertente do cinema direto
fortaleceu um novo ciclo de producdes na Paraiba.

A producao da parceria NUDOC e Atelié Varan e toda realizada no suporte
super-8, gerandouma polémicaentre estudantes e os cineastas estabelecidos.
Uma critica a producao superoitista tentava desclassifica-la, com o argumento

3 O modo participativo é a abordagem do real na qual o pesquisador estd em campo e reflete sobre sua participa-
cao, sobre o “estar presente” na observacao. Esse metodo faz parte da classificagao proposta por Bill Nichols no livro
Introducdo ao documentdrio (2005).
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de ser essa um modo de producao cinematografico amador, por isso um
retrocesso para a tradicdo histérica do cinema na Paraiba. E inegavel que o
barateamento dos meios de producao proporcionado pela maquina super-8,
na construcao do objeto cultural cinematografico, contribui para o aumento
de producdes e experimentacdes no campo audiovisual.

ApOs um periodo de uma escassa producao na decada de 1970 a Paraiba
retoma sua vocacao para a experiéncia no cinema. O curta-metragem que
inicia esse novo ciclo de producao é Gadanho. O Filme, gravado e finalizado
em 1979, utilizou-se de uma camera 8mm e de som nao sincronizado,
equipamento adquirido pela UFPB para o Curso de Comunicacao Social. A
Universidade Federal da Paraiba também patrocinou a reproducao de duas
copias do original de Gadanho a fim de ampliar a sua distribuicao. O curta-
metragem circula pelas comunidades carentes da cidade, escolas publicas
congressos estudantis com grande repercussao local (Figura 1). As trés
copias do curta fortalecem o movimento de lutas pela redemocratizacao do
Brasil. Mensurar o numero e os locais de exibicao desse curta-metragem é
um desafio.
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Figura 1 - Desenho realizado por criangas de escolas publicas a partir do filme Gadanho.

Fonte: Cadernos de Comunicacao e Realidade Brasileira, 1980.

Mantendo a tradicdo em promover o acesso a bens culturais, a UFPB,
através de um projeto encampado pelos professores Lara Santos de Amorime
Fernando Trevas Falcone, intitulado Cinema Paraibano: Memoria e Preservacdo,
proporcionou um reencontro com parte dessa filmografia produzida nessa
época. O projeto, através da telecinagem, promoveu a digitalizacao de 25
filmes do acervo do NUDOC, uma mostra com os filmes, um ciclo de debates
e lancamento do livro: Cinema e Memoria: O Super-8 na Paraiba nos anos
1970-1980. A ultima etapa do projeto foi disponibilizar o acesso publico
dessa producao em um website*.

4 www.cinemapbmemoria.com.br
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Estilo, ética e mise-en-scéene em Gadanhbo

O desafio de encontrar e destacar elementos estéticos para classificar
Gadanho (Figura 2) busca entender as condicdes historicas e evolutivas do
propriogénerodocumentario.Osavancostecnologicossurgemparalelamente
aos novos modos de abordagem da realidade historica e o conjunto de valores
gue compde sua ética. Assim, identificar um estilo € também interpretar um
olhar sobre as influéncias e desejos dos diretores. O estilo deriva parcialmente
da tentativa do diretor de traduzir seu ponto de vista sobre o mundo historico
em termos visuais e também de seu envolvimento direto no tema do filme.

Figura 2 - Fotograma de Gadanho (1979). Etica e estética na abordagem de problemas sociais.

Fonte: www.cinemaememoria.ufpb.br
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Os modos de abordagem do real propostos por Bill Nichols e a classificacao
da ética no documentario de Fernao Ramos nos fornecem um constructo para
uma tipologia ideal, sugerindo uma evolucao cronologica do documentario. Do
modo poético ao performatico, passando pelos modos, expositivo, observativo,
participativo e reflexivo, encontramos conceitos puros, que dentro de uma
analise minuciosa podem conter misturas e hibridismos e onde um modo de
abordagem se sobressai. O mesmo se aplica a categorizacao proposta por
Ramos quanto a ética no documentario representada por quatro modelos:
ética educativa, etica da imparcialidade, ética reflexiva e ética modesta. Cabe
ao pesquisador identificar qual modo de abordagem e modelo ético mais se
aproxima da intencao do cineasta e de sua relacao com o tema.

A identificacao de um filme com certo modo nao precisa ser total. Um
documentario reflexivo pode conter porcdes bem grandes de tomadas
observativas ou participativas; um documentario expositivo pode incluir
segmentos poéticos e performaticos. As caracteristicas de um dado modo
funcionam como dominantes num dado filme: elas dao estrutura ao todo do

Cara

filme, mas nao ditam ou determinam todos os aspectos de sua organizacao.
SUMARIO Resta uma consideravel margem de liberdade (NICHOLS, 2005, p.136).
ELIVRE

Para o reconhecimento télico de um estilo em Gadanho e, para nossa
Indexacao, constatamos certo grau de hibridismo. Os modos de abordagem
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do real se entrecruzam e formam uma colcha costurada pelo meétodo
sociologico e antropoldgico inaugurado por Jean Rouch em “Crénicas de
um Verao" (1961).

Iniciamos nossa analise pelos modos de abordagem de Nichols presentes
em Gadanho e o observamos que o primeiro € o poético, marcado pela
fragmentacao e ambiguidade (Figura 3), presente nas inumeras tomadas
dos urubus sobrevoando o lixao do Roger, das queimas de lixo tendo ao
fundo a beleza do por do Sol.

Para nos, ha nessas tomadas as mesmas preocupacdes que motivaram os
primeiros cineastas soviéeticos com seus planos cinematograficos construindo
distintos sentidos. Reconhecemos que o esforco de traduzir um manifesto
em poesia, utilizando-se de meios precarios essenciais para a percepc¢ao do
espectador. A condicao de inexperiéncia e a motivacao dos diretores foram
fundamentais na construcao de um olhar para alem de uma reportagem
jornalistica.
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Figura 3 - Gadanho e o modo poético de documentar o real. Fotograma do filme.

Fonte: www.cinemaememoria.ufpb.br

Nao encontramos em Gadanho resquicios do modo de abordagem
expositivo, apesar das assercdes descritivas e 0 uso na montagem de fotos
no inicio do filme, a condicao determinante nesse modo de abordagem,
a voz over, nao esta presente no filme na forma proposta pelo modo
expositivo (a de imprimir neutralidade). Essa caracteristica deste subgénero
do documentario é construida em um estudio e possui o papel de induzir
a recepcao do espectador, tipica em documentarios classicos. A voz que
SUMARIO ouvimos em Gadanho e composta por depoimentos captados no local, um
discurso no programa Voz do Brasil do presidente do pais no periodo, Joao
Figueiredo, e um depoimento engajado da sociologa Terezinha Ribeiro, que
unidos compde um discurso reflexivo.

CAra

ELIVRE
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Quanto aos modos Observativo e Participativo, observamos nuances do
primeiro e uma montagem que prioriza o segundo na obra em questao.
A experiéncia dos primeiros planos observando a distancia as incineracoes
(Figura 4) e tipica do documentario observativo e nos leva a pensar que a
abordagem que prevalece € ado recuo ou distanciamento do que € mostrado,
mesmo com os oito minutos da musica de Albinoni, recurso nao caracteristico
desse modo de representacao do real.

No entanto, com o avancar da abordagem, observamos uma aproximacao
doolhareomodo participativoganhaforca. Asvozes presentes no filme, frutos
de entrevistas realizadas no local, sdo o ponto de virada do documentario
e reforcam as caracteristicas do método participativo. O discurso auditivo €
construido sem a utilizacao de som sincronico, composto com um ambiente
sonoro mixado que absorve ruidos e se utiliza, as de vezes, de cortes bruscos
gue completam o olhar participante. As falas dos entrevistados nos revelam
o sentido do nome filme, o ferro gadanho utilizado na cata do lixo (Figura
5), as condicbes precarias de vida material dos catadores, a luta por direitos
e o0 manifesto contra a exploracao do trabalho.
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Figura 4 - Incineragao observada em recuo que assinala o modo observativo.

Fonte: www.cinemaememoria.ufpb.br

CAra
SUMARIO

ELIVRE Figura 5 - Gadanho, o ferro que perfura o lixo e que da nome ao filme.

Fonte: www.cinemaememoria.ufpb.br
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Na Paraiba, dois filmes antecedem o uso de som sincronico no
documentario.

Na década de 1970, uma producao documentaria, anterior as aventuras
no som sincronico de 1979 com O que conto do Sertdo é isso e Cinema
Paraibano-vinte anos, é narrada pela voz de um dos seus personagens,
“Barra Limpa” apelido de José dos Santos em a pedra da Riqueza (Vladimir
Carvalho, 1975). Percebemos ai um desejo direto no encontro do realizador
com o tema (LIRA, 2013, p. 90).

O olhar estético sobre o tema filmado reafirma a abordagem participativa/
interativa, aspecto que iria influenciar as experimentacdes posteriores
daquela geracao paraibana. Semelhante ao cinema neo-realista italiano, no
qual o cinema é tecnicamente pobre e imageticamente rico, o filme causa um
impacto simbolico no campo do cinema paraibano, podendo ser comparado
a Aruanda.

O estudo que referencia a ética no documentario de Fernao Ramos nos
fornece as interpretacdes seguintes para moldar nosso olhar sobre Gadanho.
A ética da imparcialidade esta presente nas primeiras cenas e remete a
exercicios de aprendizado com a maquina. A existéncia de uma distancia
e recuo, presentes nesse inicio de filme, dao lugar para a interferéncia da
presenca da camera no cotidiano gravado. Os olhares para a camera, timidos
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no inicio, se intensificam e identificamos na mise-en-scene o surgimento da
encenacao-atitude.

O modo de abordagem participativo/interativo unido ao discurso
militante de alguns personagens do filme reflete a mise-en-scene aplicada e
identificarmosvestigios da éticareflexiva/interativa. Como podemos notarnos
planos onde um garoto olha para a camera, e quando sao mostradas criancas
brincando no lixao (Figura 6) e acenam para os observadores participantes;
e no estranhamento com o equipamento presente na tomada em que uma
senhora se esconde da camera (Figura 7), remetendo a discussao ética sobre
a acao evasiva e exploratoria do registro imagético.

A abordagem critica nao é exclusiva de Gadanho, no entanto, neste a
dimensao se expande e embasa a construcao narrativa da obra por inteiro.
Nosso olharsobre o temalixao recaisobre as intencées dos autores e encontra
respaldo nas caracteristicas analogas de denuncia presentes em outros
filmes que abordam os lixdes e os trabalhadores que vivem dele. Posicao
semelhante a tomada pelos cineastas latino-americanos, da década anterior,
gue colocam a ética como central para a discussao entre o espectador e o
autor de cinema. Assim, para nos, Gadanho assume o manifesto como forca
motriz de sua narrativa.
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Figura 6 - Criancas revelam a presenca da equipe ao acenar para a camera.

Fonte: www.cinemaememoria.ufpb.br

CAra
SUMARIO

ELIVRE Figura 7 - A reacao da catadora indica a recusa a ser filmada.

Fonte: www.cinemaememoria.ufpb.br
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Os lixoes do cinema brasileiro

O cinema se relaciona dialogicamente com outros meios e artes,
com outros sistemas de representacao e é imprescindivel contar com a
intertextualidade ao analisar um filme. Assim sendo, partindo da filmografia
disponivel na rede mundial de computadores, procuramos filmes com a
tematica do lixo na filmografia brasileira. Encontramos diversos curtas, medias
e longas-metragens. Nosso recorte langca um olhar sobre os filmes do género
documentario, avalia sua relevancia no cenario nacional e direciona o olhar
para os lixdes e aterros.

Dentre as obras que retratam os lixdes brasileiros nao encontramos
registros cinematograficos anteriores a Gadanho. Posteriormente a 1979,
destacamos quatro obras que utilizam o local de descarte como cenario de
suas narrativas. Assim, apresentamos uma breve introducao na pesquisa sobre
uma genealogia da representacao dos lixdes na producao cinematografica
brasileira. Os principais filmes destacados sao: Ilha das Flores (1989) de Jorge
Furtado, Boca de lixo (1992) de Eduardo Coutinho, Estamira (2005) de Marcos
Prado e Lixo Extraordinario (2010) de Lucy Walker, Joao Jardim e Karen Harley.

Ilha das flores € um filme inovador no estilo documentario expositivo e
ética educativa. Constroi um discurso em voz over ironizando o documentario
classico com insercdes de animacao, colagem, momentos de encenacao-
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locacao e registros documentais (Figura 8). Seu didatismo respaldado na
l0gica dialética denuncia a triade do modo de producao capitalista; familia,
propriedade privada e a exploracao do trabalho. Através do debate sobre a
circulacao da mercadoria e o lucro, aponta a fome, o lixo e o abismo social
presentes na sociedade brasileira.

Firuga 8 - Cartaz de Ilha das Flores (1989) Inovando com a ética educativa.

Fonte: http://www.aprendaavalorizar.com.br

Por sua vez, Boca de lixo € um documentario média-metragem realizado
no lixao de Itaoca, Sao Goncalo. O seu modo de abordagem é reflexivo
e a ética que se destaca € a reflexiva/interativa. O suporte tecnologico
de captacao € em video e o som é sincronizado. O aprofundamento na
abordagem da proposta do cinema direto, unida ao uso também de uma
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perspectiva etnografica evidenciam a palavra e o Outro (Figura 9).

Figura 9 - O encontro com o Outro na ética interativa/reflexiva de Boca de Lixo.

Fonte: www.escrercinema.com

Em Estamira temos um documentario participativo/interativo, que apesar
de alguns aspectos da ética imparcial (em recuo) vemos prevalecer a ética
interativa com forte presenca da encenacao-atitude. O som € sincronizado

CAPA e o suporte de captacdo é o digital. A narrativa conta a histéria pessoal
SUMARIO de Estamira que vive como catadora de residuos reciclaveis no Lixao de
Gramacho, em Duque de Caxias, RJ (Figura 10). O elemento narrativo que se

ELIVRE sobressai é o discurso psicologico que nos apresenta uma fala contraditoria.
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Figura 10 - A encenacao-atitude: consciéncia do poder da camera.

Fonte: www.revistatudobem.com

Ildentificamos em Lixo extraordinario o modo de abordagem do
documentario performatico identificado por Nichols (2005) e dentro da
tipologia de Ramos (2008) observamos como ética modesta. O suporte
de captacao é o digital e o som é sincronizado. O filme é o registro do
projeto artistico de Vick Muniz, artista plastico brasileiro radicado no EUA.
O fendmeno retratado revela o encontro do artista com os catadores de

Cara

material reciclavel e um lixao localizado, também, no Jardim Gramacho, em
SUMARIO Duque de Caxias, Rio de Janeiro.
ELIVRE A proposta do artista consiste em usar materiais do lixo reciclavel para

criar obras artisticas com o auxilio dos catadores de lixo. A gravacao do
processo de criacao desse artista inicia no planejamento do empreendimento
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e segue até o momento onde ocorre a venda de uma das obras de arte. A
gravacao do processo de criacao de uma das obras desse projeto Marat no
LixGo fol introduzida na abertura da telenovela brasileira chamada Avenida
Brasil (Figura11).

Figura 11 - Quando o diretor é personagem de seu proprio documentario (Modo performatico).

Fonte: www.ideiasnamesa.unb.br

O discurso proposto por Lixo Extraordinario se distancia das abordagens
anteriores e nos traz elementos de um novo paradigma sobre o lixo no
cinema, ou seja, a sua glamorizacao.
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Consideragoes finais

Quanto a reflexao politica, Gadanho representa mais a Paraiba que o
Brasil. No entanto, quanto a linguagem do cinema, embora sua circulacao
tenha sido restrita, sua suposta posicao de inaugurador na ressignificacao
do tema lixo no cinema brasileiro, a partir das técnicas do cinema direto,
mesmo sem o som sincronico, lhe fornecem o status de historico e inovador.

Ao assistirmos as producdes aqui analisadas, percebemos que o discurso
militante sobre o lixo desemboca em processo de estetizacao. A principio
como foco das producdes filmicas e depois pela sua ressignificacao valorativa.
Os modos de assercao sobre a realidade nessa filmografia nos apontam para
uma intensificacao e uma diversificacao nos métodos iniciados no cinema
direto, presente de forma enviesada, por utilizar as vozes dos personagens
sobre as imagens como em Gadanho.

A condicao da alteridade presente na experiéncia unica de Gadanho €
destacada pelo papel da precariedade tecnica da camera 8mm, que fornece
a semente para a analise das transformacdes na relacao entre o cineasta e
o catador de reciclaveis. O filme paraibano se situa entre os dois momentos
historicos do lugar do lixo no cinema brasileiro, precede a producao aqui
apresentada e deriva da estética do lixo do Cinema Marginal. Inicialmente
a estética da Boca do Lixo procura encontrar caminhos para uma estética
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nas personagens, ho descompromisso com a producao e no chamado lixo
cinematografico (um cinema com qualidade estética muito inferior). Desde
entao, na nossa analise, o termo lixo no cinema sofreu um processo de
ressignificacao do plano simbdlico e de imersao no plano empirico, como
objeto filmico. Em Gadanho as relacdes sociais que envolvem o descarte
sao exploradas visualmente em diversas perspectivas ao partilharem de um
cinema denunciativo, revelador e militante.

A genealogiaaquipropostademonstraqueolixoacompanhaas mudancas
na dinamica social ao reelaborar o seu papel na sociedade e ser recolocado no
mundo da mercadoria. Observamos tambem que o discurso militante sobre
esse tema sofre transformacgdes promovidas pela industria cinematografica,
ressignificando o espaco imageético do lixao. Recentemente um filme de
ficcao hollywoodiano com co-producao EUA-Brasil, TRASH - A esperanca
vem do lixo (2013), de Stephen Daldry, tambéem explora o lixao como cenario
de sua trama. Apesar de fornecer oportunidades a profissionais brasileiros, a
producao internacional reforca uma tendéncia de glamorizacao do lixo, algo
gue também aconteceu com a favela brasileira a partir da ficcao Cidade de
Deus 2002, de Fernando Meirelles.

Um olhar panoramico destas producdes e do tema lixo recaem sobre
0 uso da representacao do descarte e os diversos modos de representar o
lixo. O lixo fisico é revelado pela lente, o lixo enquanto conceito politiza o
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debate e o lixo imagético remete ao mundo audiovisual contemporaneo.
A questdao do arquivamento € central diante deste ultimo. O acesso aos
meios de producao audiovisual € um fendmeno que produz um massivo
material amador. Alguns filmes recentes tem explorado esse campo, ainda
a se desbravar, como Pacific 2009, de Marcelo Pedroso, que faz seu filme a
partir da edicao de imagens caseiras dos tripulantes de um cruzeiro.

Desta forma, outras possibilidades se abrem para as novas relacdes entre
0 cinema, o lixo e o catador. Elas estao no campo do lixo virtual, do lixo
da nuvem e do lixo imagético amador. Como usar esse lixo para produzir
cinema? Ate que ponto o trabalho de garimpar fotografias digitais e imagens
em movimento digitalizadas para edicao, nos dias atuais, se enquadram
como um novo tipo de catador de lixo? E 0 excesso de imagens produzidas
diariamente sera arquivado onde?

O estudo da imagem do lixo e do lixo imagético no cinema brasileiro
possui uma longa caminhada a trilhar, e este artigo busca dar apenas um
pontapé inicial.
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PASSADOURO, UM DOCUMENTARIO FICCIONAL:
CONSIDERACOES SOBRE A ANALISE DA MISE EN SCENE

Riccardo Migliore’

Resumo

Passadouro (Torquato Joel, 1999), curta-metragem paraibano indexado como
documentario, € emblematico, quanto a analise da mise en scene, por se tratar de um
filme sui generis, hibrido, no qual as técnicas ficcionais e certa ambiéncia documental
coexistem harmoniosamente. Trata-se de um poema audiovisual que aborda o tema
das mudancas tecnoldgico-midiaticas na vida do campo e a solidao existencial do
homem em sua insercao num meio natural indspito. A analise do filme, sequndo o
método sugerido por Manuela Penafria (2009), nos permite aprofundar acerca das
peculiaridades da encenacao no ambito do cinema documentario.

Palavras-chave: Cinema. Documentario. Estética. Mise en scene. Representacao.
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PPGC/UFPB. E-mail: tanofb@gmail.com
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Abstract

Passadouro (Torquato Joel, 1999), short film from Paraiba (Brazil) and indexed as a
documentary, is emblematic, concerning the analysis of the mise en scene, because
it's a sut generis film, and also a hybrid one, in which the fictional techniques and
some documental ambience coexist harmoniously. It's all about an audiovisual poem
depicting the theme of technological-media improvements and changes in the rural
countryside and the existential loneliness peculiar of a man inserted in an inhospitable
environment. The film analysis, considering the method suggested by Manuela Penafria
(2009), allows us to deepen our investigation about the peculiarities of the mise en
scene in the ambit of documentary films.

Key-words: Cinema. Documentary. Aesthetics. Mise en scene. Representation.

Introdugao

Neste artigo apresentamos os resultados de nosso estudo inerente
a encenacao no documentario paraibano, no contexto da dissertacao de
mestrado intitulada Formas de representacdo no cinema: uma reflexdo sobre
0 uso da mise en scene nos filmes documentarios paraibanos (MIGLIORE,
2015), trabalho académico no qual ponderamos acerca das possibilidades
e problematicas ligadas ao cinema documental e nele, abordamos o uso da
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mise en scene no cinema paraibano. Neste percurso, analisamos cinco filmes:
Aruanda (Linduarte Noronha, 1960), A pedra da riqueza (Vladimir Carvalho,
1975), Imagens do declinio, ou Beba Coca Babe Cola (Bertrand Lira, Toquato
Joel, 1981), Passadouro (Torquato Joel, 1999) e Oferenda (Ana Barbara Ramos,
2009).

Os critérios de analise foram ditados pela aplicacao, quase que integral, do
meétodo introduzido por Manuela Penafria (2009). Omitimos a identificacao
de uma “cena principal”, por acharmos que a presenca e relevancia de uma
cena principal nao ser necessariamente uma constante no cinema, entendido
em toda sua abrangéncia e complexidade. Ha filmes nos quais nao faz sentido
elegerumacenacomoa principal: filmes experimentais, algumas modalidades
de documentarios, filmes ficcionais nao comerciais, filmes feitos de planos-
sequéncia, apenas para mencionar algumas categorias. Com excecao da
deteccao de uma cena principal, contudo, seguimos criteriosamente o
método Penafria, ao sistematizarmos o texto com: introducdo, dinamica da
narrativa (descricao analitica de pelo menos uma sequéncia), ponto de vista
e conclusaéo.

Ao retomarmos algumas contribuicbes académicas de autores como
Silvio Da-Rin (2006) e Guy Gauthier (2011), verificamos que as duas principais
escolas documentais, no que se refere ao desenvolvimento desta modalidade
cinematografica, sao aquelas representadas respectivamente por Robert
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Flaherty e Dziga Vertov. Neste sentido, percebe-se que o filme de Torquato
Joel, de acordo com o pressuposto fundador ligado a esta duplice vertente
do cinema nao-ficcional, tem mais afinidade com a “escola Flaherty”. Esta
aproximacao torna-se mais evidente pelo que concerne a relacao homem-
ambiente.

Vé-se, pois, que o Cariri filmado pelo cineasta paraibano resulta ser um
meio tao inospito quanto os ambientes fotografados pelas lentes de Flaherty,
entre os quais a ilha de Aran e o contexto polar no qual vivem os esquimas
Inuit. A comparacao sustenta-se, principalmente, no isolamento do homem
em sua insercao num meio que, neste filme, é relativamente “natural”. Quanto
a luta com a natureza, esta se manifesta, na regiao semi-arida do nordeste
brasileiro, quando a estiagem flagela pessoas, animais e vegetacao por anos
seguidos. Este documentario paraibano traz ao espectador um alto grau
de romantismo, principalmente com relacao a traducao filmica do conceito
poético da nostalgia. O mood do filme remete para a saudade do homem do
campo, saudade de um passado longinquo no qual os sabores, os cheiros e
a vivéncia do meio agricola eram mais intensas, genuinas e imediatas.

A semelhanca com a obra flahertiana, porém, termina por aqui, por se
tratar, afinal, de abordagens cinematograficas distintas, ndo s6 em termos
de distancia temporal existente entre as realizacdes de um e do outro, como
principalmente, em termos estéticos, narrativos e de montagem.
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O referido romantismo esta associado ao elemento temporal, com énfase
no contexto roceirodo qualohomemdaregiao semi-aridatraz o seu alimento.
O filme representa, portanto, uma reflexdao acerca das mudancas que ali
ocorreram entre as sucessivas geracdes nos seus habitos e costumes. Retrata
também a vida familiar em sua manifestacao centrada no lar como espaco
de convivéncia, mas algumas vezes, também de solidao. Isso é confirmado e
reiterado, em termos de gramatica cinematografica, pelo flash-forward que
separa duas geracoes, isto €, um pai e um filho, os quais partilham a mesma
ocupacao: a lavoura agricola enquanto forma de auto-sustentacao.

Para além desta saudade inter-geracional, vale a pena frisar que o
documentario comeca comumareferéncia aos ancestrais que naguela mesma
terra moraram num tempo remoto, o que o espectador pode testemunhar
através da enfase na pedra com vestigios de uma arte autdctone primitiva,
caracterizada por tracos circulares e concéntricos, que aparece bem no inicio
da primeira sequéncia deste curta-metragem indexado como documentario.

Se deduz, assim, que o filme de Joel tem por tema a questao da
comunicacao, desde sua manifestacao ancestral na rocha, passando pelo
radio ouvido com atencao pelo sujeito que é aqui identificado como pai
(ou talvez avd), numa forma de distracao da dura vivéncia cotidiana ligada
a vida no campo, e enfim, a televisao assistida com a mesma atencao pelo
personagem que pode ser identificado como filho (ou neto).
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Atente-se para o corte através do qual se da o salto temporal. Pode-se
verificar que este acontece exatamente no olhar, daquele do pai aquele do
filho, enquanto as lentas tomadas em travelling, recurso técnico-estilistico
recorrente neste filme, tém por finalidade render mais fluida a sucessao de
momentos temporais, porum lado, e as transicdes entre os recortes espaciais,
por outro.

Dinamica da narrativa

Do conjunto de cenas e sequéncias que compdem Passadouro, resolvemos
aplicar a analise plano-a-plano a sequéncia do filme na qual acontece o
flashforward ao qual foi acenado acima, isto é, a passagem de tempo, ou
elipse, na qual o contexto temporal da historia narrada varia de uma geracao
para a sucessiva. Note-se que a sequéncia anterior, na qual aparece a mulher
cozinhando com funcao narrativa de contextualizacao e, ao mesmo tempo,
uma espécie de pausa visual no ambito da composicao da estrutura dramatica,
termina com um close do bode pendurado para secar apds o couro ter sido
retirado (o que nao € mostrado no filme, apenas se pode deduzir).

A sequéncia, que de acordo com a leitura aqui proposta, tem um papel
central no filme, na realidade € uma sucessao da anterior, dialogando
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com a mesma através da continuidade de iluminacao, tons da paleta de
cor, cenografia e velocidade/intensidade dos movimentos de camera,
normalmente em travelling. O primeiro plano € justamente um lento
movimento (travelling) de esquerda para direita, no qual pode ser enxergada
a mesa, modestamente enfeitada e iluminada por uma luz de vela; na parede,
para reforcar a perspectiva, ha umas rédeas penduradas e a camera mantem
certa angulacao diagonal, que aos poucos € corrigida pelo operador, até
enquadrar o corredor, no qual ha uma luminaria de querosene, acesa, na qual
Joel vai cortar, em plano detalhe, continuando o movimento da camera, desta
vez da direita para esquerda, reforcando o dinamismo, embora marcado por
uma movimentacao bastante suave.

Neste segundo travelling, o operador corrige de maneira a descer na
diagonal, o que |he permite terminar o plano enquadrando propriamente
a porta e a janela da modesta casa de uma zona rural nao especificada do
semi-arido paraibano. Enquanto a musica de fundo comeca a crescer, o corte
sucessivo estimula o espectador atraves de um enquadramento bastante
elaborado, no qual, em primeiro plano visual, se vé um modesto oratorio
peculiar da regiao e da época. Ha um Cristo num crucifixo e iluminado de
baixo por duas velas que tangem a margem inferior do quadro, e por cima,
uma estante na qual ha duas pequenas estatuas de Padre Cicero, ao lado
das quais ha um retrato de um casal e, mais em baixo, o retrato de uma
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mulher. Este primeiro plano visual contrasta com um segundo plano no
qual se entrevé parte do corredor enquadrado no plano anterior, e onde
reencontra-se a luminaria de querosene a reforcar o senso de profundidade
em termos de perspectiva. A camera direciona-se para esquerda, passa na
frente do corredor, no qual ha uma espingarda pendurada na penumbra,
e, finalmente, chega a enquadrar o radio, ao lado do qual esta um senhor
idoso. A camera conclui o travelling no aparelho, de maneira coerente com
a suavidade de movimentos ja observada anteriormente.

Figura 1 - Fotograma de Passadouro (Torquato Joel, 1999)

Fonte: ...
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Segue um corte em plano fixo num detalhe do olho esquerdo do idoso, se
fechando aos poucos, o que sugere poeticamente, tanto um gesto habitual,
de quem costuma adormecer ao lado de um aparelho que afinal das contas
representa o unico meio de contato com o mundo exterior, como também,
uma alusao a morte do personagem.

Joel corta num plano simetricamente oposto ao anterior, mas que mantem
a mesma proporcao (levemente mais aberto), que enquadra o olho direito,
evidentemente mais cheio de vitalidade, de um homem jovem, que esta
observando alguma coisa com bastante atencao. O plano sucessivo revela o
objeto da atencao do homem, ou seja, ele esta assistindo um filme e na tela
do aparelho televisivo vemos Batman surgindo da penumbra e avancando
rumo ao primeiro plano visual fechando num close. Corta-se no close do
homem ao qual, instintivamente, atribuimos o papel de filho do anciao da
cena precedente. E este um plano de reacdo, onde se vé que ele, concentrado,
assiste ao filme que esta passando na TV.

Segue outro plano ponto-de-vista: enxerga-se natelada TV aastronave de
Batman voando de maneira a fazer uma curva e afastar-se do primeiro plano
visual. A camera em travelling recua da TV até mostrar o aparelho em sua
totalidade. O diretor ainda corta no mesmo eixo visual, num plano chamado
de OTS, ou over-the-shoulder, em que o ombro direito e parte da cabeca do
homem sao enquadrados em primeiro plano visual, de maneira a situar-se
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na margem esquerda do quadro, ou seja, metade da cabeca encontra-se
fora-do-quadro.

Ao fundo, a parede com alguns posteres pendurados é enquadrada fora
de foco, assim como a tv e a mesinha que a suporta, com pouca profundidade
de campo para enfatizar a figura do homem. O personagem comeca o
movimento para se levantar e Joel liga este movimento a um contra-plano
mais fechado onde o rapaz olha para baixo. Corta-se para um plano-detalhe
do ténis, cujo cadarco é amarrado pelo personagem. Ha um corte no mesmo
eixo visual, a enquadrar num plano um pouco mais amplo os pés e parte de
um tapete no chao. O rapaz sai do quadro pela margem inferior direita.

Segue um plano detalhe da mao do personagem que desliga a tv.
Respeitando as regras basicas de continuidade filmica, observadas em Arijon
(2000), em relacao ao plano anterior, ele entra no quadro pela margem
inferior esquerda para desligar o aparelho. Num novo plano aparece um
boné branco onde se I€é “free” (livre, em inglés) pendurado na parede e o
cabo de uma inchada aparecendo pela margem inferior, levemente a direita.

O homem pega o boné, o coloca na cabeca, pega a inchada e efetua o
movimentodesaidadoquadropelamargeminferioresquerda.Pelailuminacao
que |he preenche as feicOes, percebe-se que o personagem esta proximo
da porta de casa. Isto é confirmado no plano seguinte, no qual a camera
esta colocada do lado de fora da residéncia rustica, enquadrando a entrada,
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em diagonal, de maneira a se ter diversos planos visuais: parte da parede
externa da casa, a porta e parte do seu interior. Ao fundo, visualizamos uma
serra coberta por uma vegetacao esverdeada que contrasta com o vermelho
do barro ao redor da casa. Sem fechar a porta, 0 homem sai pela margem
direita do quadro e ouvimos os passos dele fora-do-quadro enquanto se
afasta.

O ultimo plano, de fato um contra-plano interno, mostra o homem se
afastando com sua inchada no ombro. Para ressaltar a profundidade em
termos de perspectiva, mas também como elemento com funcao meramente
narrativa, a margem esquerda se entrevé parte da antena parabdlica. Fora-
do-quadro podem ser ouvidas vozes em inglés, como a enfatizar o fato da
antena (e do aparelho de TV) reduzir as distancias e aproximar o contexto
rural aqui retratado dos centros hegemonicos do poder global, dominados,
em termos culturais, por este idioma.

Ponto de vista

Passadouro fundamenta-se mais no estado de animo, na ambiéncia, no
sentimento que permeia o transcorrer do tempo, do que numa meticulosa
descricao de tudo que as imagens, por si sO, esbocam de maneira bastante
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verossimil. A mise en scene, sequndo este vies, pode ser entendida também
como veiculo para fazer convergir determinado grau, quantitativa e
qualitativamente falando, de carga poética e emocional. Asutileza de detalhes
dos quais € composta a encenacao cinematografica € o que permite ao estilo
de transmitir o conteudo, como discutido por Jaques Aumont (2008) e David
Bordwell (2008). Evidentemente, ndao estamos comparando Passadouro com
Cidade dos Sonhos, e sim, reiterando a importancia de um fio condutor nao
apenas logico-narrativo, mas tambéem, emocional, numa obra audiovisual.

E util voltar a considerar que desde nossa dissertacdo? da qual este
artigo e oriundo, defendemos um conceito de encenacao composto por trés
elementos distintos: aqueles tecnicos (ou de linguagem cinematografica),
referentes a direcao dos atores no sentido mais coreografico desta praxis,
o que implica em movimentacdes, pausas, € novas movimentacdes, num
aproximar-se e afastar-se entre camera e atores no desenho espacial
definido pelos elementos cénicos, e em relacdo com o espaco fora-de-
quadro; aqueles esteticos, caracterizado por um conjunto mais ou menos
orquestrado de intervencdes artisticas voltadas para enfatizar ou reduzir o
iImpacto emocional e a leitura nao-verbal da narracao (ou nao-narracao).
Este € o caso da fotografia e seu uso da iluminacao, do desenho de som, do
figurino, da maquiagem, e ainda, da direcao emocional dos atores (direcao

2 Citada acima.
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de elenco propriamente dita), distinta daquela meramente coreografica;
e enfim, aqueles ideologico-morais, quer dizer, aquilo que consciente e
inconscientemente reflete-se no filme a partir do olhar do realizador sobre o
mundo histérico, suas vicissitudes, influéncias, crencas, as quais manifestam-
se num filme em termos de assercao sobre o mundo historico.

Vé-se, pois, que os aspectos estéticos estao ligados aqueles tecnicos,
mas ultrapassam o carater movel da coreografia (as movimentacdes da
camera em funcao da atuacao dos personagens e vice-versa), introduzindo
nela as nuancas emocionais a partir das competéncias dos diretores dos
diversos departamentos (fotografia, arte, som...), por sua vez orquestradas
pelo metteur en scene.

O tom ou estado de animo, contudo, nao ha como existir “por si s0” no
cinema, sem que haja um encontro dialogico entre as contribuicdes artistico-
estéticas dos colaboradores do diretor e a relacao de movimentacoes
entendidas como o ato de imprimir no espaco (cénico, mas nao no sentido
teatral e sim, filmico) a tinta emocional que, animada pelo ponto de vista
humano (ideoldgico, politico e moral) do realizador, vai conferir ao filme sua
propria marca distintiva, seu mood.

Reiterando e resumindo o colocado acima, a partir deste viés metziano,
entende-se a mise en scene de maneira diferente daquela de Bordwell (2008)
e Aumont (2008), os quais concentram-se em seu elemento meramente
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formal; isto €, aquele de natureza estética e significante, na medida em que
a abordagem destes autores chega até a criticar, como € o caso de Bordwell,
uma analise filmica demasiado preocupada com o significado e o simbolismo
de uma obra cinematografica, isto &€ com seu conteudo.

Embora se compreenda a pertinéncia da queixa de David Bordwell,
concorda-se, neste contexto, com Christian Metz (1995) quanto a necessidade
de se evitar dicotomias como aquela que opde a forma, enquanto significante
e o conteldo, enquanto significado. E a partir deste viés que enxergamos a
mise en scene como significacdo, ou seja, um conjunto complexo representado
por elementos significantes e significados, na medida em que, como foi
discutido por Metz, ndo existe uma distincao nitida entre elementos formais
e de conteudo, nem mesmo no ambito da abstracao teorica, por se ter
elementos significantes nos significados e vice versa, aspectos significados
nos significantes.

A significa¢do metziana, segundo a leitura da encenacao aqui sustentada,
se resume exatamente no mood que vai animar aquela que, dependendo
da modalidade documental, pode ser uma narrativa ou uma nao-narrativa.
E € a partir deste pressuposto que entende-se a mise en scene como um
ponto de equilibrio, ou de encontro, entre aspectos diversos e as vezes
presumivelmente antagonicos.
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Analiticamente, porém, mais uma vez € preciso recorrer (paradoxo)
a uma distincao inicial entre aspectos formais e tematicos, pois € esta a
unica maneira para se demonstrar a ambivaléncia ou influéncia mutua dos
primeiros com os segundos. A este respeito vé-se que a complexidade da
mise en scene documental pode ser melhor compreendida, visualmente,
através do seguinte esquema, oriundo de nossa dissertacao de mestrado,
do qual resulta que a influéncia de técnicas peculiares do cinema ficcional
representa apenas uma entre diversas outras caracteristicas da encenacao
presente no cinema documentario, em toda sua polissemia:
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ELIVRE Note-se que a analise do filme aqui proposta é sustentada por um esforco

tedrico voltado para um entendimento abrangente da mise en scene, de fato
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mais amplo e complexo do que a nocao ancestral de encenacao, oriunda do
teatro, onde esta se resumia a marcacao de cena. A este respeito, observe-
se que em nossa dissertacao de mestrado detectamos e sistematizamos,
no ambito do cinema documental, sete aspectos da mise en scene, trés
inerentes ao elemento formal do filme e quatro ao conteudo. Os aspectos
formais sao representados respectivamente pela direcao coreografica dos
atores (sociais), pela direcao emocional (colocacdao em situacao, no caso
do documentario), e pelo conjunto de intervencbes imagético-sonoras
propriamente ligadas ao estilo do filme. Quanto ao conteudo, a mise en scene
documental pode ser organizada em quatro elementos de analise: o conteudo
narrativo propriamente chamado; o ponto de vista politico/ideologico/moral
do realizador que é canalizado no filme atraves da encenacao (as vezes de
maneira implicita ou até mesmo inconsciente); a auto-mise en scene operada
pelos personagens sociais e que aponta para formas de auto-representacao;
e a eventual auto-mise en scene promovida pelo realizador de documentarios
quando decide se colocar em cena, isto €, tornar-se um personagem de seu
proprio filme nao-ficcional.

Ao se efetuar a analise de um filme como Aruanda, testemunha-se que a
sintese entre forma e conteudo se manifesta propriamente nos sete aspectos
peculiares da mise en scene resumidos acima, o que ressalta, mais uma vez,
a dificuldade de se reduzir este complexo dispositivo a uma aparelhagem
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baseada numa logica meramente dicotomica, ja que todos os (sete) aspectos
acima sao interativos.

Anilise filmica da encenag¢ao em Passadouro

Aplicando estes conceitos a analise do filme Passadouro, resulta que,
quanto aos aspectos formais, a direcao coreografica € praticamente
onipresente, nao apenas com relacao as movimentacdes dos atores sociais,
e sim, tendo em consideracdao também a movimentacao quase incessante
da camera de filmagem, por quanto delicada esta movimentacdao possa
resultar. Trata-se de um filme que com Gauthier (2011) podemos considerar
um documentario romenceado, ou ficcao documental. Neste sentido € util
recuperar a contribuicao de Roger Odin acerca da indexacao, aspecto crucial
paraaconceituacao, por parte doautor,dachamada leitura documentarizante.
Segundo o autor, a leitura documentarizante pressupde um Enuciador real:
“De fato, o unico critério que, nos parece, deve ser mantido para caracterizar
aquilo que advem na hora de executar a leitura documentarizante é que

o leitor constroi a imagem do Enunciador, pressupondo a realidade desse
Enunciador” (ODIN, 2012: 18).

Note-se que Odin entende por Enunciador real toda uma variedade de
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aspectos (objetos inclusive) e atores envolvidos na producao, como por
exemplo a camera, o realizador, a sociedade, o operador de camera, o cinema
(...). A este respeito o autor acrescenta que "“existem diferentes modos de
pOr em acao a leitura documentarizante; de fato, ha tantos modos de fazer
operar a leitura documentarizante quantas sao as possibilidades de construir,
diante de um filme, Enunciadores reais” (ODIN, 2012: 19).

A leitura documentarizante, portanto, remete para uma ambiéncia
documental, fundamentada no pressuposicao e reconhecimento, por parte
do espectador, de um Enunciador real, e nao se refere de maneira alguma
a um conjunto de elementos formais que garantam exclusividade para o
documentario, ja que o aspecto estilistico-formal por si s6 nao e suficiente
para discernir um filme nao-ficcional de uma ficcao.

Nestes termos, voltando a analise de Passadouro, vemos que os aspectos
formais em seu conjunto apontam para o uso de técnicas ficcionais mais do
que documentais, o que se manifesta principalmente na questao da direcao
emocional dos atores, a qual responde a um processo de preparacao de
elenco, isto €, os atores sociais foram dirigidos por Torquato Joel, de maneira
gue os sentimentos sejam ao mesmo tempo manifestos, mas contidos. Quer
dizer, a interpretacao dos atores € coerente e harmoniosa com a estética
deste curta-metragem a qual, lembremos, € uma estética da sobriedade e
nao do excesso. A direcao emocional, portanto, serviu para proporcionar
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atuacdes minimalistas, tratando-se aqui de uma obra caracterizada por
nuances, sutilezas, e muita poesia. E ainda, permanecendo no ambito dos
aspectos formais, vé-se que o conjunto de intervencdes imagético-sonoras
veicula, de fato, a sobriedade, a poesia e os sentimentos de saudade,
melancolia e soliddao que o filme provoca no espectador. Os tons de cor, as
movimenta¢des da camera, a cenografia, entre outros elementos, concorrem
com a criacao de um tom emocional propositalmente dramatico, sem ser
patéetico ou excessivamente “sentimental”.

Dos aspectos inerentes ao conteudo, pode-se destacar que a tematica
do filme leva o espectador para uma casa do interior, numa regiao semiarida
do interior nordestino, onde através de uma elipse temporal, o realizador
cria uma ponte entre duas geracgdes distintas, ao representar um pai (ou avo)
e um filho (ou neto). Nao ha locucao, nao ha dialogos e nao ha elementos
explicitos que tragam informacdes detalhadas acerca desta relacdo de
parentesco. E o filme, através dos aspectos formais, a sugerir esta questao,
O que, mais uma vez, reforca a proposta metziana inerente a leitura de um
filme por meio da forma do conteudo. O ponto de vista ideologico, no caso
de Passadouro, nao é tao explicito, nao que haja omissao de posicionamento
politico, apenas, a propria tematica do filme remete mais para um estado de
animo do que para a afirmacao de um credo. Nao estamos afirmando que a
o grau de poesia seja inversamente proporcional a manifestacao da posicao
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politica do realizador, pois na obra de Ken Loach, apenas para citar um
cineasta politicamente engajado, podem ser detectados momentos de alta
poesia. Em Passadouro, porém, o aspecto sentimental sobressai de maneira
mais impactante, deixando a questao ideoldgica em segundo ou terceiro
plano. Enfim, € um filme sobre saudade, mas de maneira alguma reflete uma
ideologia saudosista e reacionaria.

E pelo que concerne a auto-encenacao dos atores sociais, de acordo com
as premissas acima, vemos que, devido ao alto grau de direcao (coreografica
e emocional), no molde do cinema ficcional, o aspecto da auto-mise en scene
neste filme nao cabe e nao faz sentido considera-lo.

Neste curta-metragem de Torquato Joel, indexado como documentario,
a mise en scene é caracterizada por uma harmonia delicada que resulta de
nuancas reciprocas entre os aspectos coreograficos, estéticos, emocionais,
e ainda, aqueles ideoldgico-morais, advindos da vivéncia pessoal e do olhar
sobre o mundo historico do realizador que € natural de Souza, Sertao da
Paraiba. Para chegar a tal harmonia, o realizador despiu tanto a diegese, como
também a contribuicao criativa mais ligada a estética, de tudo que nao era
essencial para a representacao do mundo historico. Parece ser neste sentido
que o cineasta russo Andrej Tarkovski (2002) introduziu o conceito de esculpir
o tempo. O ato de esculpir, em realidade, se da num nivel espaco-temporal
e nao apenas temporal, como parece sugerir a expressao tarkovskiana.
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A escultura do (espaco)-tempo permite ao realizador, atraves da mise
en scene, devolver aquelas mesmas sensacdes, impressdes e conjunto de
sentimentos, a partir dos quais o filme foi pre-visualizado, cogitado, escrito,
produzido e em fim, editado/montado. A harmonia das partes tem prioridade
sobre os detalhes, inclusive em termos narrativos. E este “estado de animo”
gue permeiae canalizaacomunicacao explicita, “logica”, baseadano elemento
verbal (argumento ou roteiro). A ambiéncia do filme surge através de uma
troca constante entre forma e conteudo, onde ambos encontram-se num
estado de equilibrio e complementam-se reciprocamente.

O romantismo, a poesia, a saudade, a incomunicabilidade e solidao que
pode vir a existir mesmo num ambiente familiar e ainda a melancolia pelo
transcorrer do tempo, em Passadouro, manifestam-se através deste conjunto
de partes animadas atraves da triplice intervencao coreografico-estético-
ideoldgica. Do ponto de vista da técnica e da linguagem cinematografica,
Joel recorreu ao uso constante de travellings, visando uma suave harmonia
de recortes heterogéneos, que acompanha o espectador desde o comeco
até o final. Na primeira parte do filme, até o referido flash-forward, é o
movimento de camera a encontrar 0s corpos-no-espaco, pois o staging dos
atores perante a camera pode ser tido como secundario.

A camera descobre o espaco e move-se suavemente pela locacao, no
sentido, exterior-interior-exterior e, a0 mesmo tempo, promove a referida
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passagem temporal, ou elipse, gerada através do corte do olho do pai para
aquele do filho. E ainda, através da movimentacao fluida da cAmera que se
cria um dialogo entre os elementos narrativos considerados essenciais pelo
cineasta. Compreende-se, assim, que no caso deste filme, a movimentacao
da camera, em termos de encenacao, nao tem como ser considerada
uma mera variavel, isto €, um aspecto acessorio da mise en scene, assim
como é defendido por David Bordwell (2008); pois a flutuacao da camera
em Passadouro € o elemento central, ou para melhor expressar, o aspecto
norteador da encenacao em seu triplice sentido (acima).

A aposta do realizador, nestes termos, foi apropriada na medida em que a
narrativa, por um lado, e a estética do filme, por outro, sao despidas de todo
e qualquer elemento supérfluo, o que devolve um senso de simplicidade, de
genuinidade, e de poesia referente a relacaéo homem/meio rural. Isto €, as
partes compdem, de maneira fluida, a imagem emocional do filme, a qual s6
pode existirem sua forma plena na medida em que Joel aceita correrorisco de
confundir, ao nao declarar explicitamente que os dois personagens principais
sao pai e filho (entre outras questdes), mas deixando isso subentendido,
limitado ao poder imagético do filme, atraves da énfase no olhar dos dois
personagens masculinos.

Em Passadouro, o realizador conseguiu alcancar aquela sintese, aquele
equilibrio entre o dito e o nao dito (aqui em termos meramente simbolicos,
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ja que no curta de Joel nao ha dialogos), entre o explicito e o implicito, entre
O presente e o0 ausente, que garante ao filme uma suficiente componente
lirica, a qual sustenta o grau de poesia acima considerado.

Quantoaquestaodoreconhecimentoconvencional destaobraaudiovisual
dentro de um ou outro dominio filmico, a partir do que Nichols (2005),
Carroll (2005) e Ramos (2008) chamam de indexacdo, ve-se que Passadouro
é um filme de curta-metragem indexado como documentario, cuja técnica
cinematografica e o recurso constante a encenac¢ao no seu sentido mais
ficcional, aparentemente, poderiam contradizer esta indexacao, embora
nao se tenha como nega-la, devido a ambiéncia documental que permeia
esta producao paraibana. Isto por sua vez reforca o fato da distincao entre
documentario e ficcao nao estar limitada as supostas “peculiaridades”
estilisticas de um ou outro regime cinematografico. A linha de demarcacao,
aléem de sutil, sustenta-se mais num modus operandi, numa postura e num
ethos do que na utilizacao de técnicas presumidamente exclusivas.

Consideragoes finais

Alem disso, estendendo a discussao a essas consideracoes finais, a mise
en scene de Torquato Joel remete mais para o que Gauthier (2011) chama de
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reconstituicGo de um mundo preexistente do que para uma ficcao entendida
em termos de simulacro ou reconstrucGo. A reconstituicao, neste curta,
encontra-se de maneira mais evidente na parte da narracao que antecede
o mencionado flash-forward, embora haja, tambéem, uma reconstituicao na
segunda parte, a qual, apesar de se referir a contemporaneidade, é obtida,
assim como a parte anterior, através de recursos meramente ficcionais, por
quanto paradoxal isso possa parecer, em termos estreitamente documentais.
A reconstituicao documental, portanto, nao é exclusividade de situacoes
ligadas ao passado, sendo que pode se efetuar uma reconstituicao de
momentos sincronicos as filmagens. Neste caso, porém, é mais conveniente
se falar em colocacéo em situacdo.

Entende-se, pois, que Passadouro é um filme hibrido, indexado como
documentario, mas dotado de uma técnica e encenacao propriamente
ficcionais. Com o intuito de problematizar uma analise efetuada a partir
de classificacbes inerentes a modalidade da mise en scene, como aquelas
propostas por Ramos (2008) poder-se-ia falar aqui de encenacdo-locacao,
mas sao os personagens do filme meros atores sociais dirigidos pelo
realizador no contexto onde realmente residem e vivenciam o respectivo
dia-a-dia? A indexacao desta obra audiovisual enquanto documentario
deveria levar a uma resposta afirmativa para esta questao, pois segundo a
tradicao da reconstituicao documental romanceada a la Flaherty, mesmo
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que 0s personagens nao se representem exatamente enquanto individuos
peculiares®, eles sao personagens sociais pertencentes a comunidade cujo
contexto sociocultural é retratado pelo documentario.

Mais umavez, este aspecto porsiso nao é determinante quanto adistincao
entre documentario e ficcao, na medida em que, em algumas modalidades
ficcionais, como o neorrealismo italiano, havia um nivel semelhante de auto-
representacao socio-cultural por parte de personagens/nao-atores.

Pode-se concluir que a contraposicao apontada por Gauthier (2011) entre
auto-representacéo e simulacro, por si so, € util para sugerir uma distincao
ampla entre documentario e ficcao, mas ao mesmo tempo trata-se de uma
contraposicao conceitual cuja capacidade de demarcacao destes dominios
cinematograficos € relativizada pela analise de filmes como Passadouro. A
analise da mise en scene, neste sentido, adquire certa relevancia tambéem
do ponto de vista da ontologia documental, na medida em que, atraves da
leitura detalhada do filme com énfase na encenacao, apreende-se que se a
técnica e o estilo utilizados aparentemente remetem para o dominio ficcional,
enquanto a ambiéncia deste filme € meramente documental, tratando-se,
pois de uma obra cinematografica hibrida, tecnicamente mais ficcional, mas
em termos de ambiéncia, documental.

3 Veja-se a substituicao de atores/atrizes sociais para a interpretacao de parentes em filmes como Nanook do Norte
e O homem de Aran.
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DOCUMENTARIO E PRODUCAO DE SENTIDO:
UMA ANALISE DO FILME BOM DIA, MARIA DE NAZARE

Alisson Gutemberg’

Resumo

Diferente do filme de ficcao, o documentario aborda o mundo em que vivemos e
compartilhamos. Por conta disso, a sua representacao apresenta ganhos de realidade
em comparacao com uma abordagem que exija a construcao de um universo diége-
tico. No entanto, como coloca Vernet (1995), a narrativa documental também apre-
senta congruéncias com o modo ficcional e isso acontece, principalmente, por conta
dos materiais de expressao do aparato cinematografico, pois ambos transformam a
“coisa” narrada em espetaculo. Desta forma, nossa proposta é observar como o do-
cumentario produz sentido e como se relaciona com a formacao dos imaginarios so-
ciais. Para tanto, vamos analisar o filme Bom dia, Maria de Nazaré (Bertrand Lira, 2003)
a partir dos conceitos de Bill Nichols (2005).

Palavras-chave: Narrativa documental. Representacao. Imaginarios sociais.

1 Mestre pelo Programa de Pos-Graduagao em Comunicacgao da Universidade Federal da Paraiba. Membro do Grupo
de Estudos em Cinema e Audiovisual — GECINE (Cnpq). Bolsista CAPES.
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Abstract

Unlike a fiction film, a documentary approaches the world we live and share. There-
fore, this kind of representation shows a gain of reality, compared with an approach
that requires the construction of a diegetic universe. However, according to Vernet
(1995), the documental narrative also features congruences with the fictional mode,
mainly because of the cinematographic apparatus, transforming the narrated “thing”
in a spectacle. Thus, our goal is to observe how the documentary produces sense and
its relation with the formation of social imaginaries. Thereunto, we will analyze the
movie Bom dia, Maria de Nazaré (Good morning, Mary of Nazareth — Bertrand Lira,
2003) based on Bill Nichols' (2005) concepts.

Keywords: Documental Narrative. Representation. Social Imaginaries.

Documentirio e producao de sentido

O documentario aborda o mundo em que vivemos e nao um mundo
imaginado. Mas essa diferenca nao garante uma separacao totalizante
entre ficcao e nao-ficcao, haja vista que os documentarios utilizam praticas
e convencodes frequentemente associadas a ficcao, como por exemplo,
roteirizacao, encenacao, entre outros, na composicao do filme. De acordo
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com Marc Vernet (1995), tanto o filme ficcional, como o filme cientifico, ou
até mesmo o documentario, carregam aspectos comuns por conta de seus
materiais de expressao (imagem em movimento, som)

No entender de Bill Nichols (2005), a tradicdo do documentario esta
enraizada na capacidade que ele tem de nos transmitir uma impressao
de autenticidade. E para isso, 0s cineastas sao atraidos por um modo de
representacao que visa nos envolver em questdes relacionadas com o mundo
historico compartilhado. No entanto,

alguns (cineastas) enfatizam a originalidade ou a caracteristica distintiva de
sua propria maneira de ver o mundo: vemos o mundo que compartilhamos
como se filtrado por uma percepcao individual dele. Alguns enfatizam a
autenticidade ou a fidelidade de sua representacao do mundo: vemos o
mundo que compartilhamos com uma clareza e uma transparéncia que
minimizam a importancia do estilo ou da percepcao do cineasta. Nos dois
casos, aqueles que adotam o documentario como veiculo de expressao
desviam nossa atencao para o mundo que ja ocupamos. Fazem isso
com a mesma engenhosidade e inventividade que os cineastas de ficcao
usam para atrair nossa atencao para mundos que, de outra forma, jamais
conheceriamos. Portanto, os videos e filmes documentarios apresentam a
mesma complexidade, o mesmo desafio que qualquer um dos tipos de
filme de ficcao (2005, pp. 20-21).
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Por outro lado é importante ressaltar, como pontua Marc Ferro (1992), que
todo filme esta inserido na Historia, sendo assim, toda obra cinematografica
assume funcao documental, pois evidencia a cultura que a produziu levando
em consideracao espaco e tempo, e reproduz a aparéncia das pessoas que
fazem parte dessa cultura. Pegando como leitmotiv esse ponto, Nichols
coloca que existem dois tipos de filme: documentarios de satisfacao de
desejo e documentarios de representacao social. O primeiro se refere aos
filmes que chamamos de ficcao e o segundo sao os filmes que chamamos
de documental.

E importante ressaltar, que, devido a suas formas de organizacdo, os
documentariosderepresentacaosocialapresentamaspectosqueodiferenciam
do filme de ficcao, tanto na sua forma de representar, como na recepc¢ao por
parte dos espectadores. Para Nichols (2005), sao os filmes que compdem a
tradicao que definem um género. E para pertencer a uma classificacao, a obra
tem de exibir caracteristicas comuns aos filmes ja classificados dentro desse
escopo. No caso do documentario, existem algumas normas e convencdes
com esse intuito, tais como: o uso de comentario com “voz de Deus”, as
entrevistas, a gravacao de som direto, os cortes para introduzir imagens
gue ilustrem ou compliquem a situacao mostrada numa cena e o uso de
atores sociais, ou de pessoas em suas atividades e papéis cotidianos, como
personagens principaisdofilme, além dapredominanciadalogicainformativa.
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Utilizando-se dessas convencdes e normas, pertencentes a muitos filmes
do género, os documentarios propiciam novas visdes de um mundo comum
e tornam visiveis e audiveis as matérias da realidade social. Porem, é salutar
observar que isso acontece de acordo com a selecao do cineasta. Mesmo
assim, podemos dizer que “o documentario acrescenta uma nova dimensao
a memoria popular e a historia social” (NICHOLS, 2005, p.27): a I6gica que
organiza as obras de nao-ficcao é sustentada por um argumento, uma
afirmacao ou, até mesmo, uma alegacao sobre o mundo histérico.

Esse envolvimento e essa logica liberam o documentario de algumas das
convengdes em que ele se fia para criar um mundo imaginario. A montagem
em continuidade, por exemplo, que opera para tornar invisiveis os cortes
entre as tomadas numa cena tipica de filme de ficcao, tem menos prioridade.
Podemos supor que aquilo que a continuidade consegue na ficcao €
obtido no documentario pela historia: as situacoes estao relacionadas no
tempo e no espaco em virtude nao da montagem, mas de suas ligacoes
reais, historicas (...), portanto, o documentario apoia-se muito menos na
Cara continuidade para dar credibilidade ao mundo a que se refere do que o

, filme de ficcao (NICHOLS, 2005, p. 55-56).
SUMARIO

ELIVRE
O documentario, segundo Fernao Ramos (2008), estabelece, como a

ficcdo, assercbes sobre o mundo. No entanto, Ramos reconhece que as
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proposicoes que o documentario coloca sao de ordem diferente das do
filme de ficcao. "As proposicdes, as assercdes, sao anunciadas atraves de
estilos diversos, variando historicamente. Ha sempre uma voz que enuncia
no documentario, estabelecendo assercdes.” (2008, p. 23). Nesse sentido,
qualquer documentario é uma voz que se refere ao mundo histérico, que
fala sobre esse mundo, a partir de um ponto de vista, uma perspectiva
determinada e situada historicamente. Nao assistimos a um documentario
esperando ver historias imaginadas por um diretor, mas um “discurso” (com
iImagens e sons) sobre um aspecto real.

Os tipos de documentario

No livro Introducdo ao documentario (2005), Bill Nichols —um dos maiores
expoentes nos estudos sobre cinema documental — classifica os tipos
existentes de documentario. No entender do autor, identificamos seis modos
distintos que variam de acordo com pressupostos estruturais narrativos e que
funcionam como subgéneros do género documentario: poético, expositivo,
observativo, participativo, reflexivo e performatico. E sao esses seis modos
que "“estabelecem as convencdes que um determinado filme pode adotar”
(2005, p. 135).
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Para Nichols, o documentario poético apresenta aspectos comuns
com a vanguarda modernista, como por exemplo, falta de especificidade e
significacao abstrata. Esse modelo “sacrifica as convencdes da montagem em
continuidade, e a ideia de localizacao muito especifica no tempo e no espaco
derivada dela, para explorar associacdes e padrdes que envolvem ritmos
temporais e justaposicdes espaciais” (2005, p. 138). Nesse tipo de narrativa
documental, ainda como coloca Nichols, os atores sociais, na maioria dos
casos, nao assumem a forma de personagens com densidade psicologica
e, aléem disso, nao apresentam uma visao de mundo definida. Na verdade,
“esse modo enfatiza mais o estado de animo, o tom e o afeto do que as
demonstracdes de conhecimento ou a¢des persuasivas” (2005, p. 138).

Com relacao ao modo expositivo, Nichols (2005) coloca que esse modelo
se configura por meio de uma abordagem que trata diretamente de questdes
do mundo historico, com uma estrutura essencialmente didatica, a partir de
uma composicao narrativa mais retorica ou argumentativa do que poética.
Como pressuposto basico, podemos notar que “0 modo expositivo dirigi-
se ao espectador diretamente, com legendas ou vozes que propdem uma
perspectiva, expdem um argumento ou recontam a historia. Os filmes desse
modo adotam o comentario com voz de Deus” (2005, p. 142).

Ja o documentario observativo evita o comentario e a encenacao. Preza
por uma observacao espontanea do momento registrado. E tem como traco
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a falta de enredo e contexto. “O respeito a esse espirito de observacao,
tanto na montagem, pos-producao, como durante a filmagem, resultou
em filmes sem comentarios com voz-over, sem musica ou efeitos sonoros
complementares” (2005, p. 147), por exemplo. No documentario observativo,
nao observamos reconstituicdes historicas, mas sim, apenas, o registro de
um momento. Quanto a isso, Nichols coloca que,

com frequéncia os modos poéticos e expositivos do documentario sacrificam
o ato especifico de filmar as pessoas, para construir padroes formais ou
argumentos persuasivos. O cineasta reunia a matéria-prima necessaria
e, com elas, em sequida, dava forma a uma reflexdao, uma perspectiva ou
um argumento. E se o cineasta apenas observasse o que se passa diante
da camera sem uma intervencao explicita? Nao seria essa uma nova e
convincente forma de documentacao? (NICHOLS, 2005, p. 146).

O modo participativo, no entender de Nichols, coloca o cineasta em
“campo”. Ele participa da vida das pessoas inseridas em seu obejeto de
observacao, para, assim, refletir sobre a experiéncia. Nele ha entrevistas com
as pessoas ou, até mesmo, interacao. "O documentario participativo da-nos
uma ideia do que €, para o cineasta, estar numa determinada situacao e como
aquela situacao consequentemente se altera” (2005, p. 153). Sendo assim,
diante desse modelo de documentario, testemunhamos o mundo historico
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representado por alguem que se engajou ativamente naquele processo, para
tanto, o cineasta se afasta da voz-over e da meditacao poética e se torna um
ator social.

No que tange o documentario reflexivo, Nichols (2005) coloca que trata-se
de um modo onde 0s processos de negociacao entre cineasta e espectador
sao o foco de atencao: “em vez de seguir o cineasta em seu relacionamento
com outros atores sociais, nds agora acompanhamos o relacionamento do
cineasta conosco, falando ndo s6 do mundo historico como também dos
problemas e questdes da representacao (2005, p. 162). O modo reflexivo
guestiona a propria forma do documentario, para tanto, ele apresenta uma
forma abstrata, e, por isso, perde de vista questdes concretas acerca dos
temas abordados.

Por fim, Nichols identifica o modo performatico. Para ele, esse tipo de
filme documental, assim como o poético, aborda questdes referentes ao
qgque é o conhecimento. “O que se pode considerar como entendimento
ou compreensao? Além de informacbes objetivas, o que entra em nossa
compreensao do mundo?” (2005, p. 169), porém a subjetividade tem peso
maior do que a construcao de um argumento logico e linear. Os filmes
performaticos apresentam um tom autobiografico e uma capacidade de
expressar subjetividade. Isso faz com que esse tipo de documentario busque
trabalhar com outras formas de representacao e novas configuracdes
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referentes a narrativa, baseando-se em sujeitos especificos, como por
exemplo, o préprio cineasta.

TIPOS DE DOCUMENTARIO PRINCIPAIS CARACTERISTICAS
Poético Falta de especificidade, muito abstrato;
Expositivo Excessivamente didatico;
Observativo Falta de historia, de contexto;

L. Fé excessiva em testemunhas, histoéria
Participativo .. : , :
ingénua, invasivo demais;

Abstrato demais, perde de vista questdes

Reflexivo
concretas;
Perda da énfase na objetividade;
Performatico uso “excessivo” de estilo; novas
configuracdes referentes a narrativa.
Cara
SUMARIO Tabela 1 - os tipos de documentario de acordo com Bill Nichols (2005)
Fonte: Introducdo ao documentario (NICHOLS, 2005)
ELIVRE
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Um breve panorama sobre o filme Bom dia, Maria de Nazaré

Lancado em 2003 e dirigido por Bertrand Lira, a obra contém cerca devinte
minutos e foi premiada no JVC Tokyo Video Festival em 2004. Sua realizacao
foi proporcionada por um edital do Laboratorio de Desenvolvimento de
Materiais Institucionais (LDMI) que cedeu equipamentos de captacao e edicao
ao projeto selecionado. O documentario € um registro da atuacao da ONG
liberta e do projeto de extensao “Oradio a servico da cidadania”, desenvolvido
pelo professor, do curso de Radio e TV da Universidade Federal da Paraiba,
Bertrand Lira, a época, lotado naquele departamento. Os proprios estudantes
envolvidos no projeto de extensao integram a equipe de filmagem.

A tematica do filme gira em torno de uma radio comunitaria, instalada
na comunidade Maria de Nazaré, em Joao Pessoa (PB), que tem papel
fundamental no resgate da auto-estima e no exercicio da cidadania de
seus habitantes. Logo nos minutos iniciais a lider comunitaria afirma que as
pessoas, pertencentes a localidade, antes da radio comunitaria (difusora),
nao se reconheciam como residentes da comunidade.

A narrativa da obra é toda construida tendo a radio comunitaria como
eixo central. A emissora é colocada como iniciativa importante na formacao
cultural, intelectual dos moradores da comunidade: ela encurta as distancias,
une as pessoas, e ainda estabelece um elo identitario. Os moradores sao
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entrevistados e relatam sobre os beneficios alcancados, sobre a importancia
da comunicacao propria, local, no contexto em que estao inseridos. O
filme também mostra como acontece essa ligacao entre os moradores e os
programas da emissora, visando a participacao popular. Para tanto, umjovem,
uma espécie de Hermes?, colhe, de casa em casa, os recados e mensagens de
cada morador.

Por se tratar de um filme documental, em Bom dia, Maria de Nazare, a
narrativa € construida atraves dos relatos de alguns moradores da comunidade
edosmembrosdo projeto. Easimagens buscam enquadrar o cotidiano do local.
Entre os tipos de documentario, identificados por Bill Nichols (2005), podemos
enquadrar Bom dia, Maria de Nazaré em alguns pontos. Primeiramente,
classificamos - por conta de certos momentos em que os atores sociais se
movem como se a camera nao estivesse presente - dentro do modo observativo.
Ha no filme cenas em que o diretor privilegia o cotidiano da comunidade,
acompanhando a rotina sem interferir ou participar, e sem oferecer voz.

Outro ponto interessante de observar, ainda de acordo com os modelos
estabelecidos por Nichols (2005), € o momento em que a narrativa assume
um modo performatico.sso acontece quando o cineasta Bertrand Lira aparece
no video falando sobre a implantacao da radio comunitaria no bairro.

2 Era, na mitologia grega, um dos deuses olimpicos, filho de Zeus e de Maia. Exercia, entre outras coisas, a fungao
de mensageiro dos deuses.
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Figura 1 - diretor Bertrand Lira da depoimento para seu proprio filme.
Fonte: Bom dia, Maria de Nazaré (Bertrand Lira, 2003)

Por fim, podemos afirmar que, apesar de transitar por outros modos
documentais, Bom dia, Maria de Nazare se enquadra, de forma dominante,
no modo participativo: observamos o engajamento do realizador em da voz
aos atores sociais, pois através dos discursos relatados no filme, o diretor
argumenta sobre o papel do radio, como ferramenta de reconhecimento,
cidadania e inclusao. Tais procedimentos compdem o que Nichols chama
de perspectiva ou a “voz" no documentario: trata sobre aquilo que nos
transmitem as decisdes tomadas na selecao e no arranjo de sons e imagens,
pois ai se materializa o0 argumento e o ponto de vista do realizador.
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Consideragoes finais

De acordo Marc Ferro (1992), a consolidacao do cinema como meio de
informacao em massa fez com que os filmes participassem da Historia. Para
o autor, toda obra cinematografica, documentario ou nao, tem um enredo
inserido no processo historico. Aléem disso, toda sociedade recebe as imagens
em funcao de sua propria cultura. O que também e compartilhado por Barros
(2012) quando afirma que:

a Los Angeles de Blade Runner, com seu submundo formado por ruas estreitas
e poluidas, habitadas por uma populacao que se reparte em etnias e dialetos,
e que se vé contraponteada por prédios de centenas de andares e por uma
sofisticada tecnologia, € certamente o espaco imaginario de projecao de
alguns dos grandes medos americanos. (BARROS, 2012, pp. 72 — 73).

Desta forma, podemos postular que o documentario Bom dia, Maria de
Nazare, aparece como importante registro historico acerca do papel do radio
no ambito da comunidade do municipio de Joao Pessoa. Quanto a isso,
Barros aponta seis relagdes diretas entre cinema e histéria: fonte historica,
agente historico, tecnologia de apoio para a pesquisa historica, linguagem
e modo de imaginacao aplicavel a Historia, instrumento para o ensino de
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Historia e representacao historica. Para o autor, no ambito das relacdes
aqui pontuadas, para além do papel do cinema como fonte, por exemplo, é
iImportante observar — principalmente — a aplicacao da obra cinematografica
como meio de representacao historica: ela porta-se como linguagem que se
abre para a imaginacao do processo historiografico. Pois,

0 cinema nao é apenas uma forma de expressao cultural, mas também um
“meio de representacao”. Por meio de um filme, representa-se algo, seja
uma realidade percebida e interpretada, ou, até mesmo, um mundo imagi-
nario livremente criado pelos autores de um filme. (2012, p. 56).

No caso do documentario dirigido por Bertrand Lira, observamos uma
representacao que visa estabelecer elos entre o processo de construcao e
reconhecimento identitario, com os mecanismos de Comunicacao Social.
Esse ponto fica claro, em Bom dia, Maria de Nazare, quando constatamos a
funcdo que a radio comunitaria exerce no &mbito local. E preciso ter em mente
qgue o filme citado aparece como um discurso em defesa das midias livres
em detrimento de um modelo hegemdnico, preconceituoso e excludente. E
assim que a nossa interpretacao insere o documentario de Bertrand Lira no
processo Historico. E é assim também que enxergamos Bom dia, Maria de
Nazarée como agente no processo historiografico.
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OBSERVANDO VIDAS, CONTANDO HISTORIAS:
O DOCUMENTARIO DE OTTO CABRAL

Matheus Andrade’

Resumo

O presente texto discorre sobre os documentarios em curta metragem do diretor
paraibano Otto Cabral. Com base nas reflexdes de Bill Nichols (2005) e Fernao Ra-
mos (2008) a respeito de modos de representacao do cinema documentario, anali-
samos os filmes Instrumento Detector de Alguma Coisa (2007), Sinézio, o fendbmeno
(2008) e Cha de Fora (2009). Ao nosso entendimento, o estilo contido na obraé pre-
dominantemente observativo, o qual oferece um efeito de imparcialidade narrativa

para o espectador.
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Abstract

This paper is about the documentary short film in the Paraiba director Otto Cabral.
Based on the reflections of Bill Nichols (2005) and Ferndao Ramos (2008) about the
non-fiction film modes of representation, we analyze the film Instrumento Detector
de AlgumaCoisa (2007), Sinézio, o fenomeno (2008) and Cha de Fora (2009). To our
understanding, the style contained in the work is predominantly observational, which
offers a narrative impartiality effect for the viewer.

Keywords: Documentary from Paraiba. Narrative. Style.

Introdugao

No panorama do audiovisual brasileiro,o documentario pode ser
considerado como um géneropropicio ao experimentalismo formal, visto
que significativa parcela das obras nao-ficcionais feitas no Brasil nao escapa
da inquietude de seus diretores porproporoutros codigos dentro de novas
articulacées narrativas. Joao Batista de Andrade, Eduardo Coutinho, Joao
Moreira Salles, Sandra Kogut, Gabriel Mascaro, Jorge Furtado e tantos outros
sao diretores exemplares na singularidade de suas obras. Eles, de alguma
maneira, revelam ao espectador seus estilos particulares de trabalho.
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Com menorcircularidade, porém nao menos interessante, a producao
de documentario em curta-metragem no pais pode ser compreendida
como um poélo da poética audiovisual. Em festivais,mostras competitivas ou
eventosuniversitarios, por exemplo, varios diretores ensaiam em seus filmes
curtos narrativas inovadoras e impactantes, as quais sao absorvidas por
outros géneros ou outros diretores, quando convincentes.Eis que sao nesses
espacgos que surgem diretores com obras para uma carreira promissora.

No viés experimental, o documentario pode ser compreendido como um
tipo de filme independente, cuja proposta e contar historias da vida real (por
assim dizer). Nao se trata de discutir aqui sobre a narrativa da realidade, mas
sobre a questao do makeyourself.

A independéncia aqui deve ser pensada a partir de um dado que dira
Importante para a liberdade de expressao que existe nesse tipo de narrativa
filmica. Primeiramente, sem financiamentos institucionais, as possibilidades
de abordagemdos temassao inumeras. O diretor encontra-se livre de linhas
editoriais ou propostas de narracdes monofonicas. Nao se lida com pautas,
tao pouco com critérios do que pode ser informacao. Fica aocomando dele,
de fato, crendo nos seus principios éticos para falardo conteudo em jogo.

Outro fator a considerar vem da abertura que as tecnologias de
gravacao trouxeram a cada passo de sua evolucao. Cameras portateis de
alta qualidade e ilhas de edicao domeésticas em computadores pessoais sao
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determinantes para o experimento individual de narrativas audiovisuais.
Assim, novos equipamentos mudaram,tanto o fator de intervencao sobre
0s acontecimentos (com proposta até de um cinema individual), quanto os
rascunhos possiveis sobre a mesma obra (pela comodidade da montagem
em casa), do audiovisual independente.

De forma breve, tudo isso traz a impressao de lidarmos com um tipo de
cinema alternativo, o qual muitas vezes rompe com os formatos padronizados
e usuais do cotidiano audiovisual. Os documentaristas, por sua vez, podem
apresentar distintas maneiras de contar suas historias, desde que cientes
da liberdade para buscar formatos irreverentes de narrativa,maneiras de
falar sobre o real, aléem de acessar memoérias singularesnao presentes num
contexto midiatico excludente.

Ao que se inicia aqui, interessa-nos, portanto, apontar para o trabalho em
curta-metragem do paraibano Otto Cabral, buscando em seus documentarios
o entendimento quanto ao modo narrativo predominante em tais obras,
assim como interpretando sua proposta filmicaa fim de reconhecer seu estilo
enquanto diretor.
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O documentario observativo e a ética da imparcialidade

Desde as primeiras experiéncias de documentario, as formas narrativas
se transformaram circunstancialmente, devido a diversos fatores, criando
variadaspropostas de dizer sobre o mundo real através do audiovisual.Em seu
trabalho reflexivo sobre o documentario, Bill Nichols (2005) traz uma tipologia
dentro do género para explicar as tendéncias narrativas existentes e possiveis
dos documentaristas. Sao seis os modos narrativos sobre o documentario:
poetico, expositivo, participativo, observativo, reflexivo e performatico.

Seu mapeamento, em tese, perpassa desde os formatos classicos aos pos-
modernos; dos mais didaticos aos mais herméticos; tratando de uma evolucao
cronologica das formas de contar as historias no género filmico em questao.
Segundo Nichols, “cada modo de representacao documental surge, em parte,
da crescente insatisfacao dos cineastas com um modo prévio” (2005, p.136).
Assim, auxilia para a compreensao do viés inventivo dentro do género, ao
tempo que demarcaos estilos dos documentaristas em suas obras.

Para a nossa abordagem aqui, portanto, cabe-nos explanar sobre o modo
observativo de documentario, o qual acreditamos, de inicio, se aproximar
dos filmes aqui em questao.

Como o proprio nome ja sugere, 0 modo observativoé um estilo narrativo
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de documentario que pressupde e insinua uma imparcialidade do diretor, ao
manter-se aparentemente observando os acontecimentos a distancia, sem
interferir diretamente no fato com sua camera.

A partir da década de 1960, com a criacao de equipamentos audiovisuais
mais portateis, tendoimagem e somssincronizados diretamente na captura, e a
possibilidade deapenaspoucas pessoas manuseando tudo, acamera permitia,
pela primeira vez, gravar os acontecimentos da maneira e no momento em
gue acontecem. O efeito de realidade passa a ter mais impacto na tela, pois
a relacao de compreensao da tomada € intensa, crendo que a duracao do
plano corresponde ao tempo que durou o acontecimento mostrado.Dessa
maneira, “a presenca da camera na ‘cena’ atesta sua presenca no mundo
historico” (NICHOLS, 2005, p.150).

Normalmentesaofilmescomumacameradecomportamentocontemplativo,
com takesduradouros, regidos pela acao do acontecimento; sem legendas,
sem muitos cortes, sem entrevistas ou qualquer forma de narracao didatica,
desprovido das digressdes historicas de contextualizacao tematica ou imagens
de arquivo. E a cAmera apontada diretamente para o mundo real.

Nessa fase emergiram escolas cinematograficas e cineastas como Robert
Drew e Jean Rouch. O fato em jogo estava na forma mais realista e imparcial de
se aproximar do acontecimento. Era para fazer as imagens falarem por si s6. O
cineasta criava, assim, uma ponte curta e clara entre o espectador e a realidade.
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Podemos dizer que sao filmes pensados com os olhos, frutos de uma acao
voyeur, pois“o modo observativopropde uma serie de consideracdes éticas
que incluem o ato de observar os outros ocupando-se de seus afazeres”
(NICHOLS, 2005, p.148). Contudo, se prestar a observar a vida dos outros
tem suas dificuldades: exige um tratamento ético, principalmente para nao
degenerar personagens de forma gratuita; colocar a camera diante de alguém
pode interferir no comportamento das pessoas; € preciso respeitar o tempo
e os valores morais do ritmo da vida dos outros, sem modificar os fatos.

Numa perspectiva cientifica, sao filmes que partilham dos métodos de
estudo da antropologia, por observarem a vida com tal distanciamento e
respeito. Tanto que podem ser classificados, por ora, de filmes etnograficos.
Quando nao, influenciam o nascimento de uma gama de filmes etnograficos,
cujo principio é antropoldgico. Entretanto, devemos considerar que no modo
observativo o cineasta busca os efeitos dramaticos para a narrativa que deseja
construir, mais do que observar comportamentos e valores exoticos a fim de
compreender os diferentes povos.

Mesmo assim, nao sao filmes imparciais. O diretor apresenta marcas
em seu estilo,embora capriche na invisibilidade.Existem tracos peculiares
ao modo observativo. Diferentemente de outros padrdes narrativos muito
usados até entao,"os filmes deveriam buscar o realismo em uma sucessao de
tempos mortos: as esperas, 0s sonos, as filas, os apertos de mao, as conversas
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fladas” (BEZERRA, 2014, p.93). Com isso,calcificar a ilusao de realidade para
o espectador.

Em tempo de grande circularidade de videos amadores, atraves das
redes sociais, as marcas da observacao videografica sao mais popularizadas
e aceitas. Trata-se de camera tremidas, erros cénicos, imagens de bastidores,
takes sem cortes precisos, estouros ou falta de luz; tudo que estaria fora
numa outra narrativa documentaria € visto frequentemente nesse estilo.

Em suma, o modo observativo exige da inventividade do diretor, por
nao buscar para a narrativa os codigos classicos, como a encenacao ou
reconstituicao, o depoimento de pessoas autorizadas ou a contextualizacao
historica para contar sobre determinando acontecimento. Sua meta é posar
a camera no lugar adequado para documentar os fatos do cotidiano na hora
em que eles acontecem, mostrando a vida como ela é vista.

Em vias paralelas, Fernao Ramos (2008) também categoriza as formas
narrativas do documentario a partir da relacao ética que o cineasta estabelece
com o mundo, posicionando-o como sujeito enunciador. Como afirma,
"aspectos éticos tencionam diretamente a forma da presenca do sujeito (e
sua equipe) que sustenta a camera na tomada” (p.34).

Assim, diante das experiéncias narrativas do documentario ao longo de
sua historia, Ramos (2008) organiza os estilos em quatro categorias: educativo,
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imparcial, interativo e modesto. Em dialogo como modo observativo,
ressaltaremos a ética da imparcialidade ou do recuo.

Surge a partir de premissas cinematograficas que procuram maneiras de
construir uma narrativa mais realista, como no Neo-realismo italiano ou no
Cinema Novo Brasileiro, privilegiando elementos como o uso da camera na
mao, o som ambiente e direto, os impasses cenograficos e os atores naturais
com todos os imprevistos possiveis. Para tanto, o documentarista disfarca
sua presenca como sujeito da camera que epelo comportamento distanciado
dos objetos filmados.

Tal passividade narrativasimula o papel ativodo espectadornadecodificacao
de um conteudo que parece nao ter sido conduzido pelo diretor. “Trata-se de
um conjunto de valores que se constroi a partir da necessidade de trazer a
realidade, sem interferéncias, para o julgamento do espectador” (2008, p.36).

O recuo nao omite a presenca da camera. De fato, nao teria sentido. Mas
a posiciona (e posiciona o diretor) de tal maneira que deve ser reconhecida
como um estilo narrativo capaz de criar sensacdes peculiares na tela. A
Imparcialidade é apenas uma maneira de descrever a estilistica dessas formas
de contar historias.

Ambas as abordagens sobre os tipos de narrativa do cinema documentario
sao preciosas. Acreditamos que o modoobservativo dialoga diretamente
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como a ética da imparcialidade na medida em que o diretor mantém um
aparente distanciamento do acontecimento e uma relagcao puritana com os
fatos. O que nos serve para entender o objeto que nos propomos.

Todavia, diante das abordagens tedricas, entendemos que colocar uma
camera para observar imparcialmente qualquer acontecimento € interferir
nele. A camera é intimista. Sua presenca em varias circunstancias € capaz de
mudar comportamentos ou criar reagdes. E, em alguns casos, o documentario
nasce dessa interferéncia, desse embate do diretor com seu personagem,
entre o observador e o observado, da sua presenca no acontecimento e da
inquietude que a presenca do aparato técnico causa.

Dessa forma, nos atemos a considerar uma marca opaca do diretor no
filme que ele propde de maneira distanciada.Como assevera Da-Rin, “para
‘tornar visivel o invisivel’, o cineasta deve abdicar da utopia de um reflexo
especular do ‘real’ e assumir o seu papel mediador” (2004, p.147). Isto €, ha
uma ilusao de invisibilidade.

Vale ressaltar, por fim, que os modos ou as éticas, embora ndao tenhamos
explanadotodasascategorias, naosaoexcludentes.Alias,saocomplementares.
Os estilos se cruzam numa so narrativa. Os cddigos se complementam de
acordo com a necessidade do cineasta nas escolhas da sua obra. Por vez,
algumas formas podem predominar nos filmes. Cabe-nos identificar.
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Observando personagens, realizando filmes

Natural da cidade de Patos, localizada no sertao paraibano, Otto Cabral
é realizadoraudiovisual desde sua relacdgo com a faculdade de jornalismo,
na UFPB, no campus da capital do estado, onde reside com a familia desde
a adolescéncia.

Tocado pelas primeiras licdes de cinema e conduzido pela sua afinidade
com acamera, iniciousua carreira em agéncias de comunicacao, logo partindo
para o trabalho exclusivo com video. Atua profissionalmente com audiovisual
em varios segmentos: faz publicidade, videos institucionais, TV; participa da
Associacao Brasileira de Documentaristas —seccao Paraiba (ABD-PB), e demais
atividades, ate fundar com parceiros a produtora Pigmento Cinematografico.

Peloociodesuasférias, viroudocumentarista. Seusfilmesforamconcebidos
em momentos de descontracao, de maneira improvisada, a procura de ocupar
seu tempo vago nos dias de lazer na sua terra natal. Sozinho, ele faz seus
filmes. Despretensiosamente vé seus personagens nesse cotidiano e neles
sabe que existe algo a se contar.

Convivendo ativamente em meio aos festivais e mostras de videos que
entram em vigor em todo o pais, em meados dos anos 2000, Otto Cabralse
inquieta e faz desse convivio sua instiga para produzir. Em Joao Pessoa, por
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exemplo, os eventos audiovisuais tomaram uma proporcao significativa,
como:Fenart, FestAruanda, CinePort, commostras competitivas; as sessées
cineclubistas do Sesc, o TintinCineclubeda ABD-PB; mostras com debates
na UFPB e no IFPB; alem de festivais em outras cidades do Estado, como:
o Comunicurtas, em Campina Grande, e o Cinema com Farinha, em Patos.
Em sintese, ver a producao local se tornou uma pratica para todos os
realizadores da época, o que ajudou a fomentar uma leva de trabalhos
audiovisuais.

E nesse contexto de producdo que os filmes de Otto Cabral aparecem
para circular.Seu trabalho autoral nasce pelo impulso de colocar as cartas
na mesa onde todos j& jogavam. A época, sua obra é sintetizada em trés
documentarios em curta-metragem: Instrumento detector de alguma coisa,
de 2007, Sinézio, o fenomero, de 2008, e Cha de fora, de 2009. Vejamos.

Instrumento detector de alguma coisa narraum dia do cotidiano de Antonio
Nazario de Morais (Figura 1), um anciao anonimo, moradorda cidade de
Patos, cujo afazer é passa o dia na calcada de onde reside. Um personagem
atipico, com ares de insensatez.

Trajando bermuda, sem camisa, Nazario passa a tarde atando uma fita de
pano num objeto de madeira, o qual nao se esclarece o que seja. Também,
nao é o mais importante para se ver.
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A narrativa nos apresenta exatos sete planos, som ambiente direto,
em aproximadamente 10 minutos de filme. Com uma camera MiniDV, fica
explicito que as filmagens foram feitas do comeco da tarde até o anoitecer.
Um exercicio paciente de observacao e registro daquele personagem que
parecia passar despercebido; um trabalho intuitivo de imagens realizadas
para a construcao de uma narrativa coerente.

Figura 1 - Silhueta de Nazario, personagem do filme Instrumento Detector de Alguma Coisa.

Fonte: ...
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As cinco primeiras tomadas sao contemplativas, de longa duracao, com
planos de até um minuto, mostrando para o espectador, a forma imparcial
do diretor apresenta o personagem em questao, observando-o ocupado em
seus afazeres da tarde. Os planos seguem fechando no rosto do velho.Com
a camera na mao, sao imagensque fazem predominar o modo observativo
de documentario, visto o efeito de invisibilidade de um diretor que olha de
longe a realidade de alguem. As imagens mais proximas péem na tela os
detalhes de um corpo sofrido pelo efeito do tempo, principalmente a quinta,
o que poderia parecer pejorativo ou fugir de principios éticos. Todavia, o estilo
trata de olhar a vida como ela parece ser. Sem interferéncia, sem conducao
da cena. Um trabalho de improviso e atencao.

O sexto plano do filme é uma tomada interna, com a camera posada
numa mesa, huma sala, observando duas senhoras: uma engomando roupa,
a outra sentada de lado da mesa. Apos varios segundos, de repente, o diretor
pergunta a elas sobre o anciao. Inicia-se, entdao, um dialogo que favorece o
desconhecimento sobre aquele personagem. Elas mostram que nem o nome
dele elas sabem. O que valoriza o fato do cineasta observar o que nao € visto
pelas pessoas.

A intervencao do diretor como entrevistador desloca o filme para o modo
participativo, no qual a entrevista € um elemento recorrente. Entretanto, a
estéticaobservativadacamerapermanece, considerando queelaficaintocavel
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e aparentemente imperceptivel as entrevistadas, num plano conjunto, um
enquadramento incomum para esse tipo de filmagem, o que nao rompe
abruptamente com o estilo predominante.

O sétimo plano, com a camera na mao novamente, volta para Antonio
Nazario, ja a noite, ainda na calcada. A imagem em silhueta, de baixo para
cima, com luz ambiente, contempla o personagem silenciosamente, até ele
comecar a reagir diante da camera. A longa presenca de alguém filmando sua
vidapareceoirritaraquelaaltura. Ele proferealgumas palavras grosseiramente,
levanta-se e entra na garagem de casa. A camera permanece acompanhando
aquele comportamento sem o diretor intervir no caso, mantendo esse lugar
distanciado. Embora, na fala de Nazario fica claro que ele foi questionado
pelo diretor anteriormente.

A Ultima imagem é uma continuacao do plano anterior. A camera
permanece olhando para a garagem com o personagem.Vem uma mulher
gue mora na casa, chamada pelo velho para o defender. Nazario pede para
fechar o portao, como quem nao suporta mais a presenca da camera. Por fim,
a mulher olha para a camera e fala algumas coisas sobre o anciao, inclusive
0 nome dele.

Mesmo com a interacao, os planos finais desfrutam de entreatos de
filmagem, por sua forma contemplativa e longa, sem cortes, registrando
a reacao explosiva na integra. Em sintese, esses planos permanecem
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privilegiando uma narrativa observativa,desvelando o acontecimento
para o espectador.Este vé o comportamento do personagem diante da
camera, o qual reage de forma aspera, descrevendo a camera como um
“instrumento detector de alguma coisa”, o que da titulo a obra. Tudo que
poderia ser cortado em outros modos narrativos de documentario.

Vale destacar que a edicao se mostra uma atividade fundamental nesse
tipo de trabalho audiovisual, como no caso em questao. No total, Otto Cabral
nos apresenta um documentario em que impera o modoobservativo, com
um estilo capaz de construir um efeito de real pela maneira como conduz
sua narrativa.

Em Sinézio, o fenomeno, o diretor acompanha nas ruas de Patos,num
plano sequéncia Unico,um personagem um tanto insano, apaixonado por
futebol e musica, torcedor do Nacional Atletico Clube de Patos — o Naca.
Ele traja uma camisa de mangas compridas preta no calor do sertao, a céu
aberto, durante o dia. A gravacao foi feita um dia depois do Nacaconquistaro
campeonato paraibano pela primeira vez, no final de 2007.

Como dito, o filme € um plano sequéncia de aproximadamente nove
minutos, no qual o diretor, com a camera mao, aponta a objetiva para Sinézio
e investe no desempenho natural do personagem enquanto narrativa. O
personagem comeca imitando os narradores de futebol do radio, com uma
mao ao ouvido.
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Inicialmente parece uma entrevista, pois o diretor comeca fazendo uma
pergunta sobre a conquista do titulo do Naca, logo apds sua locucao, e
segue interagindo, fazendo mais algumas perguntas sobre o que Sinézio
vai falando, nos dois primeiros minutos do plano, como um documentario
participativo. Este se caracteriza pelo relacionamento entre cineasta e tema
na narrativa, explicitando “(..) que niveis de revelacdao e relacao nascem
dessa forma especifica de encontro” (NICHOLS, 2005, p.155). Mas logo o
personagem se despede e o diretor segue com a camera atras dele pelas
ruas da cidade.

O plano ininterrupto faz com que o filme deslize entre os modos de
representacao do documentario, na mesma imagem, mudando para um
carater observativo, pela camera que segue observando o personagem
sem cortes (Figura 2). O efeito imparcial € assinalado pelo plano que dura
exatamente o tempo do acontecimento.
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Figura 2 - Sinézio andando nas ruas de Patos. Frame do plano sequéncia extraido do filme.

Fonte: ...

ApOs as perguntas, o diretor, entao, grava o que o personagem tem
a mostrar, ora calado, ora respondendo a Sinézio, ora o questionando,
retomando o carater participativo da narrativa.O personagem canta, comenta
SUMARIO sobre a camera filmadora, fala das oncas, chama do diretor de Ronaldo e
segue caminhando. De repente, ele alerta Otto Cabral apds um tropeco na
calcada. E prossegue sorrindo. E importante perceber que a presenca da
camera expressa na fala do personagem a insercao do diretor no mundo
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historico, isso como marca do modo que se atem ao realismo intocado.

Elementos marcantes que o caracterizam também comoumdocumentario
observativo sao tempos mortos deixados na tela. Em outros modos de
representacao, a edicao cortaria um monte de entreatos que o plano
sobressalta. Entretanto, gestos como: a topada do sujeito da camera, o0s
siléncios entre as falas, os gaguejados,os reflexos da camera em vidros,
revelam a opacidade da narrativa com a presenca do diretor que observa sem
intervir continuamente, atrelando valores capazes de construir uma amostra
plausivel de real, ou seja, como realmente parece ser.

Sinézio pede dinheiro a Ronaldo (Otto), se despede e diz que vai trabalhar,
ri porque nao tem dinheiro, pede perdao por ter bebido ao ver uma missa
quando passa na frente da igreja; o diretor pergunta sobre o trabalho,ele
explica seu trabalho, fala de carro, padre, frade, canta, agradece a Ronaldo
etc., e segue andando. Um depoimento um tanto desconexo, porem real.
Entdo, encontra um cidaddo que o conhece e diz que ele € um fendmeno.O
cidadao pergunta se Sinézio ainda vaijogar no Nacional de Patos, retomando
o tema do comeco do plano. Elogo o personagem imita o radialista esportivo
até o fim, quando segue andando e rindo. Entra o fade out.

Tudo isso nos ultimos trés minutos do plano, no qual o diretor o observa
sem tirar a camera do rosto. O acaso da retomada do assunto do futebol no
fim € um ponto positivo para a gravacao improvisada, traco que diz muito
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sobre a natureza do género de realizacao. Até porque as narrativas usuais
abrem e fecham com o mesmo tema, as vezes retomando as mesmas imagens.

Assim, Sinézio, ofenomeno é umdocumentarioque podesercompreendido
como narrativa que transita, no mesmo plano,entre o modo participativo e
o observativo, mas que suplanta o segundo, pela predominancia temporal e
caracteristicas da filmagem. O filme existe a partir dessa presenca da camera
diante do personagem que a percebe e nao se incomoda. Pelo contrario, o
personagem se deixa ver pelo diretor e resulta num trabalho de alto teor de
realismo.

Cha de Fora, o ultimo da trilogia de Otto Cabral, relata o dia a dia do
matadouro publico da cidade de Patos, em 2009, acompanhando o processo
de sacrificio do boi e o sistema de abate nas condi¢bes que sao dadas. O
diretor relata o paradoxo da vida das pessoas que trabalhamcom a morte
dos animais.

Em aproximados quatorze minutos, o documentario prepondera no
modo observativo, numa narrativa silenciosa, de som ambiente direto, com
diversos planos longos e contemplativos, nos quais a camera olha de forma
distanciada o que se passa a sua frente. A ordem sucessiva das imagens
mostra ao espectador o comeco do dia para os trabalhadores, a chegada do
boi no recinto, o lugar, a matanca, o corte da carne e 0os proximos bois no
curral — a cha de fora.
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Com vigor, a narrativa da a impressao de imparcialidade do diretor,
pelo estilo de filmagem. No total, as pessoas aparentam nao se incomodar
com a presenca da camera em seu ambiente de trabalho, o que faz parecer
um filme transparente sobre o assunto, em contato com a realidade, sem
conduzi-la. Além da duracao do conjunto das imagens simularem a duracao
do acontecimento. A montagem cronologica, por sua vez, também constroi
um aspecto de respeito ao processo, dando o efeito da nao intervencao
sobre o evento.

ApOs os takes externos, da chegada dos trabalhadores e da mercadoria,
a camera entra no matadouro. O lugar é descrito atravées de diversos planos
detalhes. Objetos de trabalho, resquicios do processo e partes do ambiente
sao oferecidos como descritivos daquele espaco. Filmado com luz natural,
desde as imagens externas no curral (Figura 3) as internas, um plano da
janela com um passaro justifica aquela situacao de luz e contraste de dentro
do matadouro. Com efeito, € um elemento que demonstra, mais uma vez, o
respeito ao real construido no respectivo estilo de narrativa.
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Figura 3 - O gado a ser abatido observado de dentro do matadouro publico, pela janela, em Cha de Fora.

Fonte: ...

Como de costume, ha uma entrevista no filme. A camera parece observar
O personagem como todos os outros planos, da cintura para cima, sem
camisa, encostado na parede, num enquadramento atipico de entrevistas,
quando o diretor pergunta sobre seu trabalho e seu cotidiano com a carne.
Uma passagem importante que situa o espectador, nao apenas no universo
daquelas pessoas, como também quanto a existéncia de um sujeito que
conduz a camera e que vivencia aquele momento histérico. Imagem que
desloca levemente o modo de representacao do documentario observativo
para o modo participativo. Mas rapidamente retoma-o.
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A imagem da morte do animal até ser carregado ao lugar de corte da carne
tem um cunho realista e informativo de muita forca. Com a camera na mao, o
diretor observa o ritual de matanca do boi e espera o carrinho com o animal
abatido passar. A camera segue os trabalhadores que levam a carne, mostrando
o outro lado do espaco (até entdao nao visto), onde esta repleto de animais
abatidos, por tratar, e pessoas trabalhando tranquilamente, cantando e sorrindo.

Com o impacto de um plano sequéncia, o diretor acompanha o
acontecimento, sem parecer intervir nele, apenas mediando o evento para o
espectador através do seu aparelho, o que intensifica o trabalho observativo
de tamanho realismo expresso no filme.

Por fim, de maneira estavel, a camera mostra o gado que ainda sera
abatido, no canto do curral, parecendo amedrontados. Aparecem os créditos.

Nesses termos, Chd de Fora € um documentario observativo em quase sua
totalidade, capaz de transparecer um alto teor de realismo e imparcialidade
pela forma que foi concebido. Ele se fundamenta num estilo delicado de
perceber os personagens e a historia que precisa apenas ser vista por alguem.
Um filme que oferece ao espectador o papel de julgamento sobre o assunto,
antes de questionar o mediador da informacao.
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Consideragoes finais

A referida obra de Otto Cabral pode ser compreendida como um
documentarismo predominantemente observativo, num estilo peculiar de
buscar nas vidas os personagens necessarios para se contar uma historia
para o espectador. Sua linha narrativa tem um ar imparcial e ético a partir
da forma como aborda o real. O uso da camera direta, em planos longos e
certeiros, da o efeito de realismo aos filmes, como quem constroi, para o
espectador, uma via de acesso aos acontecimentos do mundo, sem parecer
um discurso construido pelo préprio diretor. Uma obra significativa, composta
por filmes auténticos e inovadores, relevantes para a manutencao da pratica
de producao de documentarios na Paraiba.
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O CINEMA DOCUMENTAL DE MARCUS VILAR:
DO PERSONAGEM-TEMA A NARRATIVA FORA-DE-CAMPO

Patricio Rocha’

Resumo

A producao audiovisual paraibana, embora tenha registrado recentemente um
aumento no numero de obras ficcionais, tem sua tradicao galgada historicamente
no cinema documentario. A inventividade e capacidade dos realizadores paraibanos
de experimentar novos formatos sao caracteristicas reconhecidamente presentes no
trabalho dos cineastas ao longo dos anos. Na producao audiovisual contemporanea,
esta capacidade reflete-se na sede dos realizadores de utilizar formas distintas de
explorar o mundo historico na realizacao de seus filmes. Neste texto, iremos analisar
dois documentarios do cineasta paraibano Marcus Vilar que diferem completamente
entre si em termos de estilo e forma de construcao da “voz” propria de cada filme.
Como principal aporte tedrico — entre outros autores — utilizamos os estudos de
Nichols (2009) acerca dos modos de representacdo como base para analisar a
perspectiva adotada pelo diretor na construcao da narrativa audiovisual de seus
filmes.

1 Mestre em Comunicacao pela Universidade Federal da Paraiba. E-mail: patriciotv@gmail.com

105


http://www.insite.pro.br/livros.html
mailto:patriciotv@gmail.com

CAra
SUMARIO

ELIVRE

DOCUMENTARIO PARAIBANO

Palavras-chave: Cinema. Documentario paraibano. Narrativa. Audiovisual.
Abstract

The audiovisual production from Paraiba, a state of Brazil, although it has recently
registered an increase in the number of fictional works, has its tradition historically
in documentary cinema. The inventiveness and capacity of these filmmakers to
experiment with new formats are features present in the work of these film directors
over the years. In contemporary audiovisual production, this ability is reflected in the
headquarters of the filmmakers to use different ways to explore the historical world in
making his films. In this chapter we will examine two documentaries of Marcus Vilar,
which differ completely from each other in terms of style and form of construction
of the "voice” specific to each film. As main theoretical contribution - among other
authors - we will use the studies of Nichols (2009) about the modes of representation
as a basis to analyze the perspective adopted by the director in the construction of
the audiovisual narrative of his films.

Keywords: Film. Documentary from Paraiba. Narrative. Audiovisual.
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Introdugao

Desde o inicio do cinema, o mundo histdorico tem sido alvo das lentes de
muitos realizadores. A comecar pela projecao que marca o inicio da historia
do cinema, a da chegada do trem a estacao realizada pelos irmaos Lumiere,
a realidade tem sido alvo das lentes dos cineastas. Talvez pelo fato de que o
cinematografo tenha sido ainda, naqueles dias, um experimento cientifico,
baseado nos mesmos principios 6ticos dafotografiaacrescidos da capacidade
de registrar o movimento. O fato é que o interesse do homem em eternizar
aspectos do mundo em que vive esteve presente ao longo da historia da
humanidade, mesmo em tempos mais remotos, na chamada preé-historia,
em desenhos feitos em rochas pelo homem daquele tempo. E este interesse
esta presente na historia do cinema desde a sua origem.

Inicialmente em simples registros do cotidiano, mais tarde com o
desenvolvimento de elementos de linguagem audiovisual, este tipo de filme,
esta forma de fazer cinema calcada em assercoes feitas acerca do mundo
historico, passa a ser denominada de documentario a partir dos anos 1930.
Os antigos registros imagéticos ou “documentos” desprovidos de elementos
narrativos, caracteristicos do inicio do século XX, dao lugar a uma construcao
audiovisual repleta de elementos que compdem a narratividade do filme.
Nao se trata mais de uma sequéncia de imagens de carater documental, que
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caracterizam o que Carrol (2005) define como “cinema do traco pressuposto”,
mas de uma visao de mundo transmitida ao espectador atraves de sons
e imagens trabalhados artisticamente com recursos como a animacao, a
dramatizacao de fatos veridicos, ilustracdes infograficas etc. Em vez de um
cinema definido a partir da presenca de elementos imagéticos extraidos do
mundo real (necessarias no caso do cinema de traco pressuposto), o cineasta
pode dispor de outros instrumentos de construcao de sentido tipicos da
linguagem cinematografica para realizar um tipo de cinema que Carrol
define como “cinema de assercao pressuposta”. Para o autor, este tipo de
filme requer apenas que a estrutura de signos que dao sentido ao filme seja
apresentada de forma que a intencao assertiva do diretor seja compreendida
pelo espectador também de forma assertiva. Assim, o espectador sabe que
uma dramatizacao de um fato historico, por exemplo, € uma representacao
feita por atores, e o fato de ser uma encenacao nao compromete a fruicao
do filme como documentario por parte do espectador, nem o leva a duvidar
da veracidade dos fatos ali encenados, pois a pressuposicao do autor fica
clara para quem assiste ao filme.

O conceito de cinema de assercao pressuposta € uma ideia mais interes-
sante. Permite que tais filmes utilizem-se da reencenacao, da animacao, do
uso de materiais de arquivo, etc. Na verdade, um filme de assercao pressu-
posta poderia ser composto integralmente por cenas de animacao ou por
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iImagens produzidas em computador. (...) Nao exige que consideremos as
imagens como tracos histéricos auténticos. A nocao de cinema de assercao
pressuposta admite, por exemplo, o uso de programas de computacao gra-
fica de ultima geracao sobre a vida dos dinossauros, algo que, com certeza,
nao é tolerado na classe de filmes a que denomino “cinema de traco pres-
suposto” (CARROL, 2005, p. 94).

O cineasta pode, entao, utilizar-se dos recursos do cinema para referir-
se a um determinado personagem ou a um lugar, uma porcao do mundo
historico, transportando para o filme suas impressées, sua percepcao, seu
olhar. Através da lente da camera, dos sons, dos recursos de enquadramento
e, posteriormente, da montagem, o filme ganha o que Nichols (2009) chama
de "voz propria”.

Através das diversas "vozes” presentes no filme (depoimentos, narracao
com voz over, enquadramentos, lentes de camera com distorcao, uso ou
nao da cor no filme, efeitos sonoros, efeitos visuais, transicdes, aceleracao,
camera lenta etc.), e da forma como estas vozes se articulam (montagem
em continuidade, montagem de evidéncia), o documentario ganha um dis-
curso unico, uma “voz propria”“, um todo unificado. “A voz do documentario
é, portanto, o meio pelo qual esse ponto de vista ou essa perspectiva sin-
gular se da a conhecer” (NICHOLS, 2009, p. 73).
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Por meio do conceito de voz, o autor atenta para a distincao entre filme
documentario e filme-documento (registro de imagens do mundo historico),
bem como demonstra o que norteia 0 uso dos recursos narrativos tipicos
da linguagem cinematografica em filmes que fazem assercdes sobre o
mundo em que vivemos. No documentario, a voz se apresenta de formas
distintas, sendo a mais explicita a palavra dita, ou seja, a fala, seja por meio
de voz over ou “voz de Deus”, seja pela voz das entrevistas/depoimentos ou
“voz da autoridade” (depoimentos de especialistas e pessoas que possuem
conhecimento no assunto tratado no filme). Ja a forma mais velada é a
chamada "voz da perspectiva”.

Perspectiva é aquilo que nos transmitem as decisOes especificas tomadas na
selecdao e no arranjo de sons e imagens. Essa voz formula um argumento por
implicacdo. O argumento funciona num nivel tacito. Temos de inferir qual &,
de fato, o ponto de vista do cineasta. O efeito corresponde menos a “veja isto
desta forma” do que a “veja por si mesmo” (NICHOLS, 2009, p. 78).

A "voz da perspectiva” opera diretamente com a percepcao do espectador
em relacao a ideia central a ser passada no filme, provocando um tipo de
fruicao mais ativa do que em filmes que usam a fala, principalmente em
voz over. E uma forma indireta de percepcdo, onde a voz estd embutida nos
elementos de construcao do discurso filmico. O documentario traz em si um
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argumento expresso por esta voz, argumento este elaborado para persuadir
o espectador, para convencé-lo de uma ideia passada em determinado filme.
O diretor passa para o filme seu olhar sobre determinada por¢ao do mundo
historico, mesmo ao tentar manter certa distancia de seu objeto de analise
com a intencao de evitar que o ato de filmar interfira no cotidiano, naquilo
que esta sendo gravado. Desta forma, o documentario se diferencia de outros
tipos de filme pela sua retorica, onde o diretor enquanto “orador” encontra
nos elementos de expressao suas ferramentas de persuasao.

Ao falarmos em elementos de expressao, queremos evidenciar que
um filme pode basear sua retorica nao apenas na palavra dita ou em fatos
narrados ou escritos, mas também em elementos naoverbais. Os elementosde
expressao contidos no filme trazem consigo uma carga argumentativa capaz
de dotar o filme de uma retorica que é transmitida na voz do documentario
e que resulta da articulacao destes elementos.

Na construcao da voz do documentario, a forma como serao trabalhados
os diversos elementos de construcao do discurso filmico por parte do diretor
(apesar de o cinema ser uma arte e, portanto, um territorio de livre criacao) se
pauta em certa estrutura de organizacao. Analisando as mais diversas maneiras
de construir a voz propria de cada filme, observadas ao longo da historia
do cinema documentario, Nichols identificou seis modos de representacao
distintos: poético, expositivo, observativo, participativo, reflexivo e performatico.
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Esta caracterizacao dos documentarios em modos de representacao, ainda
segundo o autor, nao indica que determinado filme esteja necessariamente
fadado a enquadrar-se exclusivamente em um destes modos.

Com base nos conceitos de voz propria e modos de representacdo,
iremos analisar neste trabalho a construcao narrativa de documentarios
paraibanos, tendo como objeto de estudo duas obras do cineasta Marcus
Vilar: O Senhor do Castelo (Marcus Vilar, 2007), que tem como personagem
central o escritor Ariano Suassuna, e Jogo de Olhar (Marcus Vilar, 2012) que
aborda uma partida de futebol da final do Campeonato Paraibano focando
exclusivamente as reacdes dos torcedores presentes no estadio aos lances
do jogo. Desta forma, poderemos, a partir de filmes que adotam duas formas
absolutamente distintas de registrar o mundo histdrico, analisar um recorte
da pluralidade de possibilidades narrativas que podemos encontrar na
producao cinematografica local, em especial, 0 documentarismo paraibano.

Ariano por Ariano: o personagem-tema

E notavel na producdao de documentarios brasileiros uma tendéncia ao
uso da palavra dita sob a forma de depoimentos de personagens e pessoas
ligadas a um determinado objeto da filmagem, seja um lugar, um fato ou
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mesmo um personagem-tema. Neste ultimo caso, € comum encontrarmos,
aléem de depoimentos e filmagens do cotidiano do personagem, entrevistas
com outras pessoas que tém alguma relacdo ou algum conhecimento
especifico que o endossa a falar sobre a pessoa retratada no filme. Nao é
este o caso de O senhor do Castelo, de Marcus Vilar, documentario paraibano
que tem como personagem-tema o escritor e teatrologo paraibano Ariano
Suassuna. No filme, o diretor opta por deixar que Ariano fale sobre si préprio,
sem utilizar-se de depoimentos de terceiros. Para tanto, a retorica do filme
é embasada em uma série de depoimentos gravados com o proprio Ariano
em diversas situacdes e em épocas distintas, em entrevistas gravadas para
o documentario, em performances nas aulas-espetaculo que o personagem
ministrava, ou mesmo em visitas programadas a lugares que tem alguma
ligagdo com momentos da vida do personagem-tema. Temos, entao, o uso
de entrevistas e a performance de Ariano nos eventos, homenagens e aulas
que o diretor registrou.

Em O senhor do castelo, o diretor demarca sua posicao diante do
personagem-tema logo no inicio do filme, ao mostrar Ariano em sua primeira
fala, dizendo: “Eu divido a humanidade em duas partes. No primeiro grupo
estdo as pessoas que gostam de mim e concordam comigo. No outro, estdo os
equivocados, de diversos tipos e diversas naturezas”. Com uma frase inicial dita
pelo personagem, fica explicada toda a retorica que sera usada no filme que

113


http://www.insite.pro.br/livros.html

CAra
SUMARIO

ELIVRE

DOCUMENTARIO PARAIBANO

se inicia: Ariano por ele mesmo. A ideia apresentada pelo diretor &, portanto,
fazer um filme calcado navoz do proprio personagem. Esta escolha do diretor
fica clara na montagem, ao optar por colocar a fala ja citada no inicio do
documentario. Porém, esta pertenca da voz propria do documentario ao
personagem-tema é relativa.

Figura 1 — Ariano em sua primeira fala diante da camera, dizendo sua conhecida frase de auto-exaltacao.

Fonte: Reproducao.

Por que relativa? Aqui cabe a seguinte reflexao: quando um diretor opta
por centralizar a voz préopria do documentario no personagem-tema e nas
suas impressdes acerca de si proprio, e registra o seu comportamento no
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desenrolar dos acontecimentos diante da camera, dando a ele certa liberdade,
até que ponto é o personagem quem define os rumos do filme? E possivel
realizar um documentario em que o personagem, por ser também ele o tema
do filme, ao falar sobre simesmo, sem que haja, no decurso do documentario,
depoimentos de terceiros, acabar por se tornar o “dono” da voz propria da
obra? Para Jost (2009, p. 66), a resposta a esta questao é negativa.

De toda maneira, nao tivesse sido o espectador sensivel a enunciacao, se
tivesse mentalmente apagado os procedimentos proprios a linguagem ci-
nematografica, ele seria chamado a ordem: acima — ou ao lado — desse
narrador verbal (explicito, intradiegético, e visualizado) a quem dava um
crédito de confianca, existe, pois, um grande imagista filmico (implicito,
extradiegético e invisivel), que manipula o conjunto da trama audiovisual.
Essa inescapavel constatacao é reafirmada de nova maneira. Essa instancia
organizadora, caso se trate de ficcao, diremos que é a de um narrador im-
plicito. Caso se trate de um documentario ou reportagem, sera um “docu-
mentarista” ou “jornalista” (JOST, 2009, p.66).

Cara
O cineasta assume, entao, inevitavelmente o papel de narrador implicito
do documentéario que dirige. A voz direta que no filme se apresenta na
ELIVRE forma de entrevista ao personagem, soma-se a voz indireta, ou voz da
perspectiva, que é este segundo narrador extradiegético. E por meio da voz
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da perspectiva que o diretor ndo apenas se soma, mas se sobrepde a voz do
personagem-tema, pois, como Nichols observa ao falar sobre caracteristicas
do documentario participativo, ha um certo poder concedido ao diretor
pela presenca da camera. A este fator, soma-se, ainda, o poder conferido
pela montagem, momento em que as diversas vozes individuais (direta e de
perspectiva) sao articuladas para dar ao filme sua voz propria.

O cineasta despe o manto do comentario com voz over, afasta-se da medi-
tacao poetica, desce do lugar onde pousou a mosquinha da parede e tor-
na-se um ator social (quase) como qualquer outro. (Quase como qualquer
outro porque o cineasta guarda para si a camera e, com ela, um certo nivel
de poder e controle potenciais sobre os acontecimentos) (NICHOLS, 2009,
p. 154).

Em se tratando da voz direta, observamos no filme que em varios
momentos o diretor opta por deixar Ariano falar diante da camera no formato
classico adotado em gravacdes de depoimentos, onde o personagem olha
para fora do eixo da camera, enquadrado na altura dos ombros. Ja em outros
momentos, ele escolhe registra-lo diante de algum lugar ou espaco fisico
que tem alguma relacdao com o que é dito pelo personagem-tema, ou ainda
opta pelo registro observativo de suas aulas-espetaculos. Em todos estes
momentos domina a oralidade; as falas de Ariano permeiam o discurso
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filmico. Entretanto, o diretor opta por utilizar elementos ilustrativos em
diversos momentos, ao longo do documentario, sobretudo o uso de inserts
de imagens que referendam o que esta sendo dito: quando o personagem
fala de seu nascimento e primeira infancia, vemos imagens do Palacio do
Governo, onde ele nasceu como filho do entdao governador da Paraiba Joao
Suassuna. Se fala da cavalhada promovida no sertdo de Pernambuco em
referéncia ao romance “A pedra do reino”, de sua autoria, vemos imagens de
Ariano imponente montando um cavalo e comandando o desfile.

Figura 2 - O personagem-tema em diversos momentos do filme: a- enquadramento no estilo “talking head”,
em que Ariano dirige-se ao diretor que faz as perguntas fora de quadro; b- registro observativo de suas aulas-
espetaculo; c e d - exemplos de imagens inseridas sobre trechos de fala do personagem.

Fonte: reproducao.
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As insercdes de imagens ilustrando os depoimentos, as escolhas dos
trechos de entrevistas, bem como a de colocar partes de fala em que o
personagem demonstra uma necessidade de manter o controle de certas
situacdes, sao decisdes de montagem que definem a voz propria do filme. A
personalidade de Ariano, sua necessidade de estar no controle da situacao,
é demonstrada em momentos como aquele em que o personagem é
tomado pela emocao e opta por sair do quadro, caminhando sem direcao,
ou quando autoriza a equipe a filmar a esposa, mas pede ao diretor que
nao faca perguntas a ela, alegando que ela nao gosta de falar: “tambem, o
marido ndo deixa! Fala demais! Nem deixa ela treinar”, diz o personagem.
Optar por colocar este trecho no filme demonstra que, por mais que Ariano
pareca ter algum controle da situacao de filmagem, a voz propria do filme
sempre é dada pelo diretor. Mesmo quando o personagem é também tema
do filme, a voz propria adotada na obra audiovisual € criada na montagem,
atraves das decisdes que o diretor toma neste processo, bem como na forma
como ordena elementos de voz da perspectiva, tais como enquadramentos,
insercoes, artes graficas pos-produzidas etc.

Dos modos de representacao elencados por Nichols (2009), e ja citados
acima, percebemos que predomina, no caso de O senhor do castelo, o modo
participativo, que, nas palavras do autor, se caracteriza por dar énfase a
“Interacao entre cineasta e tema. A filmagem acontece em entrevistas ou
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outras formas de envolvimento ainda mais direto. Frequentemente, une-se
a imagem de arquivo para examinar questdes historicas” (NICHOLS, 2009,
p. 62). Embora o entrevistador coloque-se fora- de-campo e sua voz, suas
perguntas, nao sejam ouvidas na maior parte do documentario, fica claro
que o entrevistador esta sendo provocado por alguém. Ariano aparece quase
sempre interagindo com o diretor, que se encontra fora-de-campo. Em alguns
momentos, o carater participativo do filme fica mais evidente, quando o
cineasta deixa aparecer o produtor no mesmo quadro, conversando com o
personagem, ou em algumas perguntas feitas em voz off pelo diretor, para
qgquem o personagem dirige sempre o olhar.

Embora este seja 0 modo que identificamos como predominante no filme,
vemos tracos de outros modos de representacao em partes especificas do
documentario. Ha um registro mais observativo da cavalhada e da missa que
encerra o evento, como ja foi citado, no local que inspirou o romance A pedra
do reino. Em contraste com a maneira observativa como sao registrados o
desfile e a cerimOnia religiosa, em outros momentos do filme encontramos
pequenos trechos de encenacao, recurso este muito presente na tradicao
documentéria. E o caso da sequéncia em que Ariano visita a casa onde passou
sua infancia, em Taperoa, no interior da Paraiba. Enquanto o personagem
fala das lembrancas do tempo em que ali viveu quando tinha cinco anos de
idade, vemos a insercao de uma imagem em preto e branco de um menino
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correndo e entrando na casa, fazendo referéncia ao Ariano ainda crianca.
Retrocedendo ao inicio do filme, temos 0 momento em que o personagem-
tema aparece em sua casa trabalhando em seu oficio de escritor, utilizando
uma maquina de escrever. E sem divida um recorte de seu cotidiano. E
naquele local e daquela forma que Ariano habituou-se a trabalhar. Mas o
fato de ele dirigir-se até a mesa, sentar-se diante da maquina de escrever e
se por a datilografar diante da camera com certo apuro no enquadramento
(mudanca de planos, detalhe das letras sendo impressas no papel), evidencia
uma pequena encenacao feita pelo préprio Ariano para o filme.

Figura 3 - Ariano em sua casa, diante da maquina de escrever.
A diversidade de angulos de camera evidencia uma encenagao dirigida para o filme.

Fonte: Reproducao.
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A respeito da presenca da encenacao em documentarios, Ramos (2008)
dividiu esta pratica em trés tipos: encenacdo-construida, feita por atores
em estudio, a partir de um roteiro prévio; encenacéo-locacdo, feita no
local onde o sujeito que € filmado vive sua vida e, a pedido do diretor,
O personagem encena para a camera e, por ultimo; encenacdo-atitude (ou
encena-acdo), onde a presenca da camera no ambiente flexibiliza em algum
grau os comportamentos habituais do cotidiano do personagem. Boa parte
da tradicao documentaria oriunda do cinema direto identifica-se com a
encenacao-atitude. Seja adotando-se uma posicao de recuo da camera em
relacao ao personagem, seja por meio de entrevistas, a presenca da camera
detona algum grau de encenacao por parte do personagem, que pode
ser adensado ou mais discreto, de acordo com a forma como transcorre a
filmagem.

No sentido amplo, todos n6s encenamos, a todo momento, para todos. A
cada presenca para nos, tentamos interpretar a n0s mesmos para outrem,
e nao seria diferente para a camera. Para cada um, compomos uma imago,
e reagimos assim a sua presenca. Somos nos, através dos olhos de outros,
agindo para esse nos conforme o sinto dentro de mim. Nao € diferente com
a experiéncia da presenca da camera e seu sujeito na circunstancia da to-
mada (RAMOQOS, 2008, p. 48).
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Se todos encenamos em algum grau, Ariano esta entre os que, por forca de
oficio ou por caracteristicas de personalidade, tem este traco comportamental
bem marcado, como pdde constatar quem teve a oportunidade de assistir a
uma de suas aulas-espetaculo. No filme nao s6 vemos trechos de algumas
aulas registradas pela equipe de filmagem como ha um momento em que o
proprio Ariano fala para a plateia de como se solta diante da reacao desta.
Quanto mais a plateiarie aplaude, mais o personagem carrega na teatralidade
ao contar suas historias. Nao seria diferente diante da camera. Ariano, nesse
sentido, € um personagem muito rico.

CAraA
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Figura 4 - Trecho de encenacao com atores, neste caso, recriando para o filme a memoria fotografica que Ariano
ELIVRE tem do pai, de pé, na varanda, olhando o horizonte.

Fonte: Reproducao.
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Foi através da analise de documentarios e do desenvolvimento da sua
linguagem, ao longo da historia do cinema, que Nichols (2009) elencou os
seis modos de representacao. A utilizacao destas formas de organizar a voz
do documentario ndo é necessariamente uma escolha consciente do cineasta.
As escolhas que definem a narrativa documental muitas vezes sao empiricas,
intuitivas, partem da percepcao e da sensibilidade do diretor. Nada impede
qgque um determinado cineasta conheca as teorias de Nichols e escolha um
modo de representacao (ou mais de um) para definir o discurso de um
filme, mas, no geral, estes modos estao presentes, ora no estilo adotado
por cada realizador, ora pelo tipo de fruicao que este deseja para a plateia
de determinada obra pontualmente. E o que parece ocorrer no trabalho de
Marcus Vilar. Em sua filmografia, encontramos documentarios que adotam
formas distintas de construcdo da voz propria. Veremos adiante como o
diretor adota um posicionamento dominante diferente do utilizado em O
senhor do castelo para construir a narrativa de outro de seus filmes.

“Fora de campo”... O campo!

O documentario de modo observativo, segundo Nichols (2009), adota
uma posicao de recuo, por parte do diretor, da porcao de mundo historico
retratada no filme. Os cineastas se valeram, ao longo da historia, dos avancos
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tecnologicos que permitiram a sincronizacao do som e da imagem, captados
em equipamentos relativamente portateis, o que permitiu aos filmes
observativos explorar o transcorrer da acao diante da camera, evitando,
na medida do possivel, interferéncias da presenca da equipe de filmagem,
e dando ao espectador uma ideia mais aproximada da duracao real dos
acontecimentos no mundo histérico.

No filme Jogo de olhar uma partida de futebol e retratada a partir das
reacdes e expressdes dos torcedores presentes no estadio Amigao, em
Campina Grande, para acompanhar a uma final do campeonato paraibano
de futebol entre Campinense e Treze, times daquela cidade. No futebol
paraibano, uma partida entre estes dois times é tradicionalmente marcada
por forte rivalidade, resultando em estadios lotados de torcedores euforicos,
sobretudo em se tratando da disputa de um titulo estadual. Valendo-se
deste fato, o diretor organiza uma equipe de cinegrafistas coordenados pelo
fotografo Joao Carlos Beltrao para apontar as lentes nao para o espetaculo
desportivo daquele dia; em vez disso as cameras sao posicionadas de costas
para o campo e de frente para as arquibancadas das duas torcidas. No lugar
da partida que ocorre dentro do campo (de futebol), vemos no filme as
reacOes dos torcedores que observam a acao que ocorre fora-de-campo (ou
seja, fora do plano filmico).
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Figura 5 - Imagens de reacao de uma torcedora do Treze (a e b) e de
um de casal de torcedores do Campinense (c e d).

Fonte: Reproducao.

O cinema se detéem, de modo geral, a narrar uma historia ficticia ou
a registrar uma porcao do mundo historico na linguagem propria do
documentério a partir do que ocorre diante das lentes da cdAmera. E no apontar
das lentes em direcao a uma determinada acao e o ato de selecionar a forma
SUMARIO como esta acao sera enquadrada que se baseia a construcao da voz indireta
que resulta desta imagem, que como vimos, na teoria do documentario, em
uniao com outros elementos nao verbais, forma a voz da perspectiva. Ao
longo da historia das teorias do cinema, bem como do desenvolvimento da
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linguagem cinematografica, ganha forca no trabalho de alguns estudiosos
e cineastas a potencialidade narrativa contida no espaco nao mostrado pela
camera, seja por meio de sons que ajudam o espectador a compreender o
que ocorre fora do espaco visual da tela, ou mesmo por meio de expressées
de um personagem visivel que reage a determinada acao que nao € vista
nas delimitacdes do quadro filmico.

O campo definido por um plano de filme é delimitado pelo quadro, mas
acontece, frequentemente, que elementos nao vistos (situados fora de qua-
dro), estejam, imaginariamente, ligados ao campo, por um vinculo sonoro,
narrativo e até mesmo visual (AUMONT e MARIE, 2006, p. 132).

Para Burch (1973), o espaco filmico na realidade € composto nao de um,
mas de dois espacos: o que esta contido no campo visual, na tela, e o que
esta fora-de-campo. A delimitacao destes dois espacos ¢é feita pela moldura
imaginaria que compode a tela. A esta delimitacao das bordas da imagem
(cantos superior, inferior, esquerdo e direito do quadro), somam-se outras
duas porcdes do fora-de-campo, que sao a que esta atras do cenario e do
personagem e que foge do campo visual e a que esta atras do local onde
esta posicionada a camera, totalizando seis fronteiras que delimitam o que
esta contido dentro da tela e o que esta fora.

126


http://www.insite.pro.br/livros.html

CAra
SUMARIO

ELIVRE

DOCUMENTARIO PARAIBANO

No cinema ficcional, de um modo geral, a construcao da narrativa
audiovisual de uma determinada acao, composta por elementos dentro e
fora de campo, se da pelas entradas e saidas de cena dos personagens.
Estas entradas e saidas se dao, em geral, pelas laterais da tela, ou quando
determinado personagem sai em direcao ao ponto onde esta a camera,
saindo pela esquerda ou pela direita do quadro, ou quando sai para o lado
de tras do cenario, por exemplo, passando por uma porta. Esta é a forma
direta de definir o espaco fora-de-campo. Além do deslocamento fisico de
personagens, ha outras formas de delimitar narrativamente o fora-de-campo.

A segunda maneira como o realizador pode definir o espaco fora-de-cam-
po € pelo olhar off. (..) Enfim, o olhar para a maquina (mas nao para a ob-
jetiva; um olhar para a objetiva visa o espectador e nao o espaco atras da
maquina: é por isso que ele so serve para os filmes publicitarios e para os
a-partes), o olhar para a maquina serve para definir o espaco atras da ma-
quina onde se encontra o objeto desse olhar (BURCH, 1973, p.30).

No filme Jogo de olhar toda a narrativa documental que se coloca diante
do espectador € resultado desta maneira de delimitar o fora-de-campo.
Vemos que o olhar dos torcedores esta, na maior parte dos planos, mirando
para além do local onde esta a camera, para a acao que ocorre atras da
maquina, que é a partida de futebol. Neste documentario, o fora-de-campo
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ganha importancia maior do que a acao que ocorre diante das lentes, porque
a provoca. O filme se foca na reacao da torcida a acao que ocorre atras
da camera. O Uunico momento registrado que faz referéncia ao que ocorre
fora-de-campo € o pontapé inicial da partida, onde vemos o jogador chutar
a bola pela primeira vez e iniciar o jogo. Dai para frente, o futebol nao é
mais visto. A intensidade do lance, ndo mostrado, define a intensidade da
reacao do torcedor. O espectador deduz a relevancia do lance a partir das
expressoes das pessoas enquadradas: “é importante compreender que o
espaco fora-de-campo tem uma existéncia episodica, ou antes flutuante, no
decurso de nao importa que filme. E € a estruturacao desse fluxo que pode
ser um instrumento tao poderoso nas maos do realizador” (BURCH, p. 31).
Jogo de olhar, de certa forma, documenta nao apenas o que ocorre diante
das lentes, mas todo o espaco dentro e fora-de-campo.

Figura 6 - Momento em que é dado o primeiro chupe na bola, marcando o inicio da partida. Este € o Unico mo-
mento do jogo de futebol mostrado no filme.

Fonte: Reproducao.
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Figura 7 - Reacao dos torcedores ao primeiro gol da partida: a aflicao da torcedora do Treze (ae d) e a
comemoracao dos torcedores do Campinense (b e ¢).

Fonte: Reproducao.

Para conseguir este tipo de fruicao, o diretor opta por uma postura

CAPA observativa diante da torcida. Nao ha entrevistas com torcedores. Nao ha
narracao no estilo adotado no Canal 700 (que era exibido nas salas de cinema
em meados do século XX), ou nas reportagens de programas esportivos de
ELIVRE televisao. Apenas o som ambiente e a camera, mais de uma, por sinal, cuja
presenca nao interfere no desenrolardaacao. Percebe-se este fato nao apenas

nas imagens captadas durante o jogo, mas no inicio do filme, quando vemos
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os primeiros torcedores chegando, as torcidas organizadas preparando as
faixas, as arquibancadas se enchendo aos poucos até a lotacao completa do
estadio. Nao ha acao diante das cameras que pareca ter sido provocada pela
presenca da equipe de filmagem. As cameras parecem estar posicionadas
a uma distancia que garante a fuga das interferéncias que estas possam
provocar no desenrolar dos acontecimentos. E no final do filme, quando é
registrado o fim do jogo e a vitoria do Treze do ponto de vista da reacao das
duas torcidas, igualmente vemos o comportamento natural dos torcedores
diante das circunstancias, sem quaisquer interferéncias. Este &, sem duvida,
o0 mais observativo dos filmes de Marcus Vilar, e talvez da cinematografia
paraibana.

Figura 8 - Reac¢des das duas torcidas ao gol do time do Treze.

Fonte: Reproducao.
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Figura 9 - Final do jogo: comemoracao da vitoria do Treze (a e b)
e a hora de recolher as bandeiras e deixar o estadio (c e d).

Fonte: Reproducao.

Consideracoes finais

CADA Diante de duas formas distintas de construir a voz propria de cada filme
de um mesmo cineasta, podemos perceber que a adesao, voluntaria ou nao,
a um ou mais modos de representacdao num documentario nao € definida
el IVRE apenas a partir do estilo de cada diretor. Muitas vezes o que define a forma
como cada filme é pensado pelo seu realizador tem a ver com o tema e com
o tipo de fruicdo que este deseja alcancar da plateia, no ato da exibicdo. E
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um processo empirico ligado a capacidade criativa e ao estilo de cada diretor
e de como este percebe o ambiente ou o tema objeto do filme.

Ao escolher dois filmes distintos de um mesmo diretor para a analise
gue nos propomos a fazer, quisemos demonstrar certa versatilidade que
é percebida no trabalho dos diretores paraibanos e que ecoa em sua
producao. Entendemos ser importante esta capacidade inventiva que leva
diretores como Marcus Vilar a se aventurar por formas narrativas muitas
vezes distintas, saindo assim da zona de conforto que nos ultimos anos o
recurso do documentario calcado em depoimentos trouxe a cinematografia
brasileira. Marcos utiliza este recurso no primeiro exemplo analisado, mas
muda completamente de estilo no segundo.

Por fim, fica demonstrada a universalidade das teorias desenvolvidas nos
estudos de Nichols sobre voz e modos de representacao no documentario,
bem como a quantidade de possibilidades de abordagem que se abre
diante do realizador que se utiliza dos diferentes modos de representacao
na construcao narrativa de seus filmes.
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A MIS-EN-SCENE NA FICCAO
E NO MODO DOCUMENTAL OBSERVATIVO:
INTERSECOES!

Bertrand Lira?

Resumo

Esta proposta pretende discutir a mis-en-scene no dominio da ficcdo e do cinema
documental a partir da analise dos curtas paraibanos O reino de Deus (Vania Perazzo
e Gueorgui Balabanov, 1991) e Malha (Paulo Roberto, 2013) que empregam a estilis-
tica observacional na abordagem do real para tratar de duas manifestacdes religiosas
distintas. Enfatizaremos as intersecdes entre essas duas formas de mis-en-scene (a
ficcional e a documental) em dominios de representacao cinematografica que apa-
rentemente se opdem.

Palavras-chave: Mis-en-scene. Ficcao. Documentario observacional. Estilo.
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Abstract

This proposal aims at discussing a mis-en-scene in the area of fiction and documentary
films considering the analysis of two short cuts from Paraiba — The Reign/Kingdom of
God (Vania Perazzo and Gueorgui Balabanov, 1991) and Malha (Paulo Roberto, 2013).
Both use the observational stylistics concerning the real, when dealing with two of the
religious different manifestations. Focus will be given on the intersections between
these two forms of mis-en-scene (the fictional and the documental) within domains of
cinematographical representation which apparently opposes to one another.

Keywords: Mis-en-scene. Fiction. Observational documentary. Style .

Introdugao

Ao longo da historia do cinema, cineastas e teodricos se debrucaram sobre
O conceito e a pratica da mis-en-scene que envolvem questdes de ordem
técnica, estética e até filosofica, ja que ai esta implicada uma visao de mundo
gue, no entender de Bordwell (2008), divide diretores nos que creem nas
imagens e naqueles que acreditam na realidade. Aspecto fundamental na
concepc¢ao de uma obra cinematografica de ficcao ou nao ficcao, a mis-en-
scene sera tratada aqui na sua acepcao mais abrangente, entendida como
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0 processo que envolve desde a disposicao de objetos e atores em cena ao
produto final na tela, ordenado pela montagem, além de todas as demais
intervencdes no processo de pos-producao (marcacao de luz, cor, efeitos
visuais e sonoros etc.). Nosso proposito é discutir as intersecoes existentes
entre aspectos da mis-en-scene pensada para uma obra ficcional e aqueles
para um filme documentario no modo ou estilistica que mais o aproxima
da ficcao, o modo observacional. As modalidades de representacao do real
sao praticas cinematograficas identificadas e analisadas por autores como
Nichols (2005), Ramos (2008), Gauthier (2011), entre outros, que se dedicam a
abordagem do cinema documental. Enfatizaremos nesta mirada o chamado
modo observacional por ser o que mais se identifica com a mis-en-scene
do cinema de ficcao e sua regra maior: a de impedir que os atores olhem
diretamente para a camera. A "observacao” em recuo almeja representar
o mundo histérico numa posicao de distanciamento com uma aparente
nao-intervencao, como se a realidade impregnasse a tela sem nenhuma
intermediacdo. E uma perspectiva sobre a realidade e sua representacdo,
de certa forma iniciada com Nanook, o esquimo (Robert Flaherty, 1922)
que introduziu a encenacao (atores sociais interpretando personagens) no
registro documental. O modo de representacao do real, mais “espontaneo” e
menos “intervencionista”, que teminicio com o cinema direto anglo-saxao, foi
viabilizado pelos avancos na tecnologia de sincronizacao de som e imagem.
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Embora a tonica dessa forma de registro seja a tomada no instante dos
acontecimentos, no fluxo espontaneo da vida, numa sistematica adaptacao
do “sujeito-da-camera” as situacdes e imprevistos que se apresentam no
presente do momento da filmagem, ha, nessa estratégia de investida no
mundo historico, recursos a encenacao. E o termo mis-en-scene aqui, numa
traducao direta do francés e originalmente do campo teatral, significa colocar
em cena, gerenciar gestos, movimentos, falas e acdes num determinado
espaco-tempo, em situacdes repetidas para a camera. Enfim, situacdes onde
se pode obter um determinado controle sobre a acao filmada, onde uma
mis-en-scene pode ser empreendida em sua maior plenitude, pois se refere
as solicitacdes do diretor, para a camera, que melhor se ajustarao a proposta
do documentario. Focaremos nossa analise nos curtas-metragens O reino de
Deus (Vania Perazzo e Gueorgui Balabanov, 1991) e Malha (Paulo Roberto,
2013), realizados na Paraiba com a diferenca de um pouco mais de duas
décadas entre o primeiro e o segundo, mas que tém em comum a estética
observacional, além da tematica religiosa. Nessa vertente “menos pura” do
cinema direto ha espaco para mis-en-scene proxima a de uma ficcao realista,
Isto &€, o documentario observativo parece nos mostrarum mundo (o historico)
que fala por si através das acdes (e vozes) de seus personagens e do ruido
ambiente. Como a narrativa ficcional classica (aparentemente transparente),
esta estilistica documental prima pela “nao-intervencao”, pelas tomadas
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em recuo, procurando esconder as marcas de enunciacao. Na realidade,
ISSO acontece em parte, visto que identificamos nesses filmes momentos
de direcao e controle, onde a atuacao dos personagens sao determinadas
por uma trabalho de direcao muito semelhante a mis-en-scene da narrativa
ficcional.

A mis-en-scéne na fic¢ao

Numa obra fundamental para entender a encenacao no cinema,
Aumont (2011) questiona se devemos limitar o conceito de mis-en-scene
a apenas o que acontece no momento das filmagens (mis-en-shot) ou
amplia-lo para abranger todos os procedimentos que resultam na imagem
que sera apresentada ao publico. Utilizaremos a palavra em francés mis-
en-scene, como esta no Dicionario teorico e critico de cinema de Aumont e
Marie (2003), traduzido para o portugués como “direcao”, referindo-se aos
diversos procedimentos técnicos e estéeticos utilizados pelo realizador num
filme e também a colocacao em cena de atores, profissionais ou amadores,
interpretando personagens de uma historia imaginada, nos filmes de ficcao,
e para atores sociais interpretando seus proprios papéis (ou de outros
personagens reais), nos filmes documentarios. Segundo Aumont e Marie
(2003, p. 79), "O primeiro sentido de direcao (mis-en-scene) permaneceu,

138


http://www.insite.pro.br/livros.html

CAra
SUMARIO

ELIVRE

DOCUMENTARIO PARAIBANO

portanto, por muito tempo ligado a origem teatral, para designar o fato de
fazer atores dizerem um texto em um cenario, regulando suas entradas, suas
saidas e seus dialogos.”

Como corolario dessa postura, o cinema vai rivalizar com o teatro,
no dominio do que é peculiar ao meio que lhe antecedeu: a encenacao,
sobretudo no periodo que vai do inicio a consolidacao de sua fase sonora:
“(...) em vez de seguir a sua tendéncia como arte da imagem em movimento,
0 cinema veio fazer concorréncia ao teatro no terreno deste e envolveu-se
na busca de meios de transmissao do sentido que, direta ou indiretamente,
se insere no verbal." (AUMONT, 2011, p. 33). O autor se refere a polémica
gue animou os debates dos anos 20, que opunha aqueles que defendiam
para o cinema a busca de sua especificidade (a imagem em movimento e
sua “fotogenia”) aos que se mantinham presos as suas origens teatrais que
implicam a conducao da interpretacao dos atores (deslocamentos, gestos e,
sobretudo, falas).

Na realidade, Bordwell (2008), como Aumont (2011), entende que a mis-
en-scene comporta esses dois momentos: a direcao de atores em cena, como
no teatro, e os demais instantes do processo que incluem a montagem e
uso da trilha sonora. No entanto, grande parte dos estudiosos do cinema
estabeleceu até os anos 50, sobretudo com os criticos dos Cahiers du Cinema,
uma dicotomia entre esses dois processos, como observa Bordwell:
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O que aparecia como “puramente cinematografico” era a técnica emergente
da montagem ao passo que a encenacgao, pelo proprio nome, parecia
“teatral”. (...) Nao é de admirar que os criticos mais perspicazes, assim como
os tedricos mais imaginativos, com frequéncia, pregavam as virtudes da
montagem e ignoravam a mis-en-scene. (...) Até hoje, os criticos elogiam
uma montagem habilidosa, esquecendo de momentos da mis-en-scene
muito mais sutis e fortes. Muitos tedricos do cinema chamam a montagem
de "invisivel”, mas, tanto para espectador comum quanto para o estudioso,
a encenacao cinematografica permanece uma arte verdadeiramente
imperceptivel. (2008, p. 29).

A direcao de cinema (encenacdo, mis-en-scene), como vimos, de origem
teatral, esta nos primordios do cinema com a colocacao em cena de atores e
atrizes para representar diante da camera em planos-sequéncias fixos, e ate
chegarmos ao termo “cineasta” sugerido por Louis Delluc, em 1921, quando
a divisao de funcdes ja estava estabelecida no cinema, outras designacdes
foram empregadas, a exemplo de encenador e realizador. Segundo informa
Aumont (2011, p 18), o termo realizador “foi concebido para designar aquele
que <realiza>, ou seja, que faz passar um argumento para a realidade
sensivel.” Portanto, encenador (teatro) e realizador (cinema), “ambos estao
incumbidos de passarem para a realidade actos, gestos e movimentos, a
carga expressiva de um texto escrito, de um argumento ou de uma peca de
teatro.”
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Tanto Aumont (2011) quanto Bordwell (2008) nao excluem da mis-en-
scene a heranca teatral como elemento fundamental na representacao
filmica ficcional materializada na tela. No denominado “primeiro cinema”,
a encenacao esta de forma inconfundivel com os planos fixos, frontais,
centralizados e unipontuais, se confundindo com o quadro teatral, sem a
Ingeréncia da montagem na atuacao dos atores e os seus diferentes pontos
de vista. Cada plano ou quadro correspondia a uma cena. Com o advento do
sonoro, ainda segundo Aumont (2011), o cinema voltara a ser impregnado
da presenca teatral com a imobilizacao da camera e a enxurrada de dialogos
a partir da adaptacao de pecas teatrais. Todavia, o autor reconhece que
o verbal esteve sempre presente no cinema mudo, através dos gestos e
mimicas dos atores, e sempre existira encenacao no cinema “pelo menos
engquanto o cinema consistir em filmar corpos humanos a exprimirem-se, a
representarem, a sentirem, a viverem num quadro, num meio, num espaco e
num tempo.” (2011, p. 13).

Voltando ao conceito de encenacdao enquanto um conjunto de
procedimentos estilisticos mobilizados porum diretor, desde a filmagem (mis-
en-shot) até a pos-producao (com possibilidades de tratamento imagético e
sonoro digital nunca antes imaginadas), lembramos que a encenacao (mis-
en-scene) tem inicio com a disposicao dos atores em cena e 0 agenciamento
dos seus movimentos, gestos e expressdes em funcao de uma camera
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posicionada a uma certa distancia, fixa ou em movimento, enquadrando
a totalidade da cena ou parte dela, fragmentando corpos nela dispostos,
controlando o tamanho e a forma de sua representacao no quadro. Nessa
etapa da filmagem, afirma Bordwell (2008, p. 30), temos “apresentacao de
uma acdo por meio de uma imagem filmica. E, ao mesmo tempo, teatral, pois
envolve encenacao, e pictorica, ja que a tela, como um quadro, apresenta ao
espectador um plano vertical emoldurado.” E Bordwell que fala na encenacio
enquanto “veiculo da histéria”, a forma como o conteudo nos € transmitido
e nos toca. “A cada momento, em grande parte do cinema narrativo, a ficcao
é orquestrada para o nosso olhar pela encenacao cinematografica, que é
construida para informar, manifestar ou simplesmente encantar visualmente.
Somos afetados, mas nao percebemos.” (2008, p. 29). Entendemos, deste
modo, com Aumont e Bordwell, que a encenac¢ao, como resultado de uma
orquestracao do diretor (metteur-en-scene) de todo o processo criativo de
uma producao filmica engloba a concepcao e materializacdo em imagens e
sons de um texto escrito para este fim.

A encena¢ao no documentdrio observativo

Se na ficcao, o plateau (set de filmagem) separa o “espaco da arte”
do “espaco da vida” como observa Aumont (2011), ndo poderemos falar
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da mesma forma para o cinema documentario, onde lidamos com atores
sociais vivendo seus proprios papéis, na maioria das vezes nos lugares
que habitam ou costumam frequentar, o que Ramos (2008) denomina
de "encenacao-locacao” e onde o fora de campo é uma continuacdao do
espaco visivel na tela sem que haja diferenciacao ou ruptura, ao contrario
da “encenacao-construida”, registrada em estudio por documentarios que
reconstituem cenarios por diversos motivos, entre eles, a facilidade de
viabilizar tecnicamente a enunciacdo ou mesmo por questdes estilisticas.
Neste tipo de encenacao, “A circunstancia da tomada esta completamente
separada (espacial e temporalmente) da circunstancia do mundo cotidiano
que circunda a tomada.” (RAMOS, 2008, p. 40). A terceira categoria de
encenacao (“encenacao-atitude”) é aquela que se da por atores sociais que
flexibilizam seus comportamentos quando conscientes de estarem sendo
filmados. Sobre a encenacao na vida cotidiana, Aumont (2011, p. 7) afirma:
“A encenacao esta em toda parte, nada se pode imaginar sem ela. A vida
urbana e totalmenteregida porgestos de encenador, conscientes ouforcados,
pessoais ou colectivos.” O que é corroborado por Ramos (2008) que tambéem
considera a construcao de atitudes cotidianas (composicao de uma “imago”)
para os outros, e, sobretudo, a flexibilizacao de comportamentos para uma
camera, como uma componente da vida social. “No caso da tomada, temos
como alteridade nao apenas a pessoa fisica que sustenta a camera, mas o
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endereco para o qual nos lanca o sujeito da camera na tomada: o endereco
do espectador em sua circunstancia.” (p. 48)

As atitudes flexibilizadas pelos atores sociais sob a intervencdo do aparato
de filmagem, Comolli (2008) chama de auto-mise-en-scene. O autor esta
convicto desse conhecimento por parte das pessoas filmadas que dispdem,
na atualidade, de o minimo de informacao sobre os propositos do uso de
uma camera de filmar. No desenrolar da vida social, nossas posturas sao
determinadas pelo olhar do outro, portanto, “Por um saber inconsciente
mas certeiro, o sujeito sabe que ser filmado significa se expor ao outro.” (p.
81). Comolli atenta para o fato de que todo mundo esta ciente do olhar do
outro, inclusive o proprio cineasta em relacao ao olhar dos sujeitos objetos
de suas tomadas. Para o autor, “olhar quer dizer mise-en-scene (p. 82).

A"“encenacao-locacao” ea“encenacao-atitude”, mencionadas nesse breve
introito a encenacao no documentario observativo, tém relacao estreita com
a ética documental em recuo, aquela em que os atores sociais sao solicitados
a encenar acOes cotidianas para a camera fingindo indiferenca a sua presenca,
e podemos encontra-las em diversos estilos de documentario, mesmo que
eles ndao sejam predominantemente observativos. No uso de estrategias de
abordagem do real, esses modos de representacao, elencados por Ramos
(2008) e Nichols (2005, 2008) configuram uma ética e um estilo, visto que sao
escolhas deliberadas do realizador na forma de tratar os diversos materiais de

144


http://www.insite.pro.br/livros.html

CAra
SUMARIO

ELIVRE

DOCUMENTARIO PARAIBANO

expressao filmica (imagens, sons, dialogos, mencdes escritas, musica etc) para
empreender assercdes sobre o mundo historico. Da-Rin resume os preceitos
desse tipo de abordagem surgida nos final dos anos 50 a partir da criacao da
produtora norte-americana Drew Associates, do reporter fotografico Robert
Drew e do cinegrafista Richard Leacock:

A expressao mais tipica do modo observacional foi o cinema direto norte-
americano, que procurou comunicar um sentido de acesso imediato ao
mundo, situando o espectador na posicao de observador ideal; defendeu
radicalmente a nao-intervencao; suprimiu o roteiro € minimizou a atuacao
do diretor durante a filmagem; desenvolveu métodos de trabalho que
transmitiam a impressao de invisibilidade da equipe técnica; renunciou a
qualquer forma de “controle” sobre os eventos que se passavam diante da
camera; privilegiou o plano- sequéncia com imagem e som em sincronismo;
adotou uma montagem que enfatizava a duracao da observacao; evitou o
comentario, a musica off, os letreiros e a entrevista. (DA-RIN, 2004, p.134-
135).

Os dois curtas trabalhados aqui (O reino de Deus e Malha) utilizam, como
veremos, a estilistica observacional. E a variante derivada do cinema direto
anglo-saxao (Estados Unidos, Canada e Inglaterra) no seu modo baseado
fortemente na observacao, em contraponto ao cinéma-vérité que extraia sua
poténcia na interacao. A premissa basica subjacente aos filmes observativos,
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no entender de Nichols (2005 p.151), € a de que "o que vemos € o que teria
acontecido se a camera nao estivesse ali para observar.”

O autor diferencia o documentario da ficcao tendo como parametro
o olhar que o espectador estabelece sobre mundo historico. Para Nichols
(2005), no documentario olhamos para o mundo historio a partir de um
outro lugar desse mesmo mundo, enquanto na ficcao, olhamos do mundo
historico paraum mundo privado e inacessivel. No documentario observativo,
com sua semelhanca com a mis-en-scene ficcional, pelo distanciamento da
camera do assunto filmado, nos faz crer muitas vezes tratar-se de uma ficcao.
Temos, no cinema documental brasileiro contemporaneo, alguns filmes
exemplares desta estilistica em Justica e Juizo (Maria Augusto Ramos, 2004
e 2007) e O ceu sobre os ombros (Sergio Borges, 2010). Os documentarios
observacionais, segundo Nichols, “enfatizam a autenticidade ou a fidelidade
de sua representacao do mundo: vemos o mundo que compartilhamos com
uma clareza e uma transparencia que minimizam a importancia do estiloou da
percepcao do cineasta.” (citado por LIRA, 2012, p. 214). Essa “transparéncia”
no documentario observativo torna-se uma maxima no cinema narrativo
classico, onde os atores sao proibidos de dirigir o olhar para a camera,
norma que ja estava presente nos primeiros contratos de trabalho quando
do estabelecimento do cinema industrial nos Estados Unidos. A historia num
filme de ficcao parece se contar por ela propria com as marcas de enunciacao

146


http://www.insite.pro.br/livros.html

CAra
SUMARIO

ELIVRE

DOCUMENTARIO PARAIBANO

aparentemente ausentes e s6 demonstradas por uma questao deliberada de
estilo do diretor (enquadramentos, angulos, movimentos de camera insolitos,
por exemplo), explicitando a instancia narrativa. No entender de Vernet
(1995, p. 112), a instancia narrativa (“real”) “s6 € detectavel como principio de
organizacao. Quando essa instancia é assinalada no texto narrativo de modo
evidente (explicito) é para um efeito de distanciamento, que visa quebrar a
transparéncia da narrativa e a suposta autonomia da historia.”

No cinemadocumental, comumaabordagem em recuo, essa norma existe,
no entanto, as vezes chega a ser negligenciada por forca da imprevisibilidade
do comportamento dos atores sociais na tomada. Sao os “rasgos’ na
transparéncia da mis-en-scene documental que se propde a representar o
mundo com uma camera distanciada, no sentido de que transpareca ao
espectador que as acdes ali mostradas aconteceriam independentemente
da presenca do “sujeito-da-tomada” e a camera que opera.

O processo de filmagem de um documentario observativo pressupde
um dialogo prévio com os atores sociais que atuarao no filme. O realizador
solicita que estes encenem acdes que fariam normalmente no seu cotidiano
ou reencenar momentos que aconteceram ou que poderiam ter acontecido
(a cena da conversa de uma fiel com o pastor em O reino de Deus) ou em
situacdes excepcionais (como os festejos da malhacao de Judas em Malha)
recomendando-os a atuar como se a equipe e seu aparato de registro
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audiovisual ndo estivessem ali, 0 que pressupde “esquecer” a camera e nao
denunciar sua presenca. Quando esta norma nao é seguida, acontece da
camera registrar olhares furtivos em sua direcao, o que, no dominio da ficcao,
significaria a nao utilizacdo do material filmado. Na realizacdo documental,
contudo, tais “incidentes” sao tolerados e o material incorporado na
montagem final como observados nos dois curtas analisados mais adiante.

Tratando-se de uma assercao sobre o mundo historico, a encenacao
documental esta aberta a interferéncias desse tipo, mesmo quando a opcao
é por uma abordagem inteiramente em recuo. Ao contrario do discurso do
cinema ficcional que “disfarca o discurso de historia”.

O fendmeno de diegetizacdo € o efeito de um funcionamento geral da
instituicdo cinematografica que tenta apagar do espetaculo filmico os
vestigios do seu trabalho, de sua propria presenca. No cinema classico,
tende-se adaraimpressao que a historia esta se contando sozinha, por conta
propria, e que narrativa e narracao sao neutras, transparentes: o universo

CADA diegético finge se oferecer ai sem intermediario, sem que o espectador
tenha o sentimento de recorrer a uma terceira instancia para compreender

SUMARIO o que esta vendo. (VERNET, 1995, p. 120)

ELIVRE

A estilistica direta do documentario observacional tem, nessa aparente
nao-intervencao do “sujeito-da-camera” no ato de filmagem, sua principal
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caracteristica e seduz, desde suas primeiras utilizacdes no final dos anos 50
e inicio da década de 1960, realizadores no mundo inteiro com filmes onde
ela € o modo de representacao dominante ou em composicao com outros
estilos.

O reino de Deus e Malha: encenagao em recuo e a estética ficcional

Selecionamos dois documentarios de curta-metragem para exemplificar
essa interseccao entre a mis-e-scene nos filmes de ficcao e a mis-e-scene nos
filmes documentais: O reino de Deus e Malha tratam de fendmenos religiosos.
O primeiro foca as atividades de um templo da Igreja Universal do Reino de
Deus em Joao Pessoa, capital da Paraiba, em 1989, e o seqgundo, a malhacao
do Judas numa vila rural do Sertao da Paraiba. O que eles tém em comum é
a abordagem do tema lancando mao de uma estilistica observacional.

O reino de Deus tem abertura num plano geral que apresenta um cartao
postal da cidade de Joao Pessoa, palco da narrativa que nos sera apresentada.
Em seguida, uma mulher relata a seu interlocutor (o pastor evangélico que
dominara as cenas seguintes) os infortunios do seu casamento. Aqui temos
o unico dialogo do filme, agenciado e provocado para a camera, embora
os dois personagens finjam ignorar sua presenca ao longo da cena. Nichols
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(2008, p. 111) nota a especificidade dessas falas: “"Este tipo de textos se
caracterizam por um tratamento indireto, por um discurso ouvido por acaso
mais do que escutado, ja que os atores sociais se comunicam entre eles
em vez de falar para a camera3.” Essas duas caracteristicas marcantes do
documentario observativo _ a suposta negacao da presenca da camera e
a informacao verbal transmitida em sua grande parte através dos dialogos
entre personagens - aproxima seu estilo ao de um filme ficcional onde a
historia parece se contar por si propria. Na cena em questao, ha um desses
“rasgos” na encenacao quando a mulher olha em direcao a equipe, revelando
sua presenca, ao lado da camera e em posicao superior a personagem que
se encontra sentada. Num filme de ficcao classico, esse deslize custaria o
descarte da tomada porque “evita-la com o olhar é agir como se ela nao
estivesse ali, € negar suas existéncia e sua intervencao.” (VERNET, 1995, p.
121). No documentario, na maioria das vezes, ele é absorvido sem maiores
problemas, pois afinal,

Se a dimensao da tomada existe, tanto no cinema de ficcao como na tradi-
cao documentaria, € nesta ultima que determina de modo mais marcante a
dimensao estilistica. (...) A encenacao documentaria tem, portanto, em seu
centro irradiador a presenca do sujeito-da-camera agindo na tomada. (....)

3 Tradugdo nossa. “Este tipo de textos se caracterizan por el trato indireto, por el discurso oido por casualidad mas
que escuchado, ya que l0s atores sociales se comunican entre ellos em vez de hablar a la camara.”
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Em outras palavras, podemos falar de uma mise-en-scene documentaria,
colocando em seu centro a relacdao entre sujeito-da-camera e mundo na
circunstancia da tomada. (RAMOS, 2011, p. 7).

Tambéemem Malha,embora menos perceptiveis, flagramos olhares furtivos
para a camera. Mesmo no documentario observativo, onde na maioria das
vezes a camera esta em recuo, sua presenca exacerba ou inibe a performance
dos atores sociais. Temos momentos assim nos dois documentarios em
questao. Em O reino de Deus € uma mulher, ciente do olhar da camera, mexe
nos envelopes com doacdes para demonstrar que realmente estao vazios.
Poderiamos acrescentar a performance do pastor, no entanto acreditamos
que sua encenacao exagerada (com ou sem a presenca da camera) ja é
parte integrante do ritual que conduz diariamente para seduzir seus fieis.
Em Malha, sao os mascarados que exageram na performance. Eles gritam
enquanto correm e rodam seus chicotes no ar. Sao jovens na sua maioria
que partilham uma lata de aguardente, levantando parcialmente a mascara
para bebé-la. Pela primeira vez, alguém rompe com o distanciamento da

camera se exibindo explicitamente para o dispositivo.

No documentario, o efeito-camera (olhar e enquadramento que separa
um campo visivel) € uma instancia de teatralidade que acentua o gesto
performativo dos que estao sob o olhar da camera, como acontece com os
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entrevistados, cientes de que o registro tera dimensao publica. (..) O falar
de si sO convence se a performance conseguir um efeito de autenticidade,
nao como ilusao de nao encenacao, mas como autenticidade produzida na
encenacao. (ISMAIL XAVIER, 2014, p. 37-38)

Apenas o documentario O reino de Deus temos uma encenacao de um
dialogo entre dois personagens (o pastor e uma fiel) como mencionamos
anteriormente. As demais cenas se passam no culto onde o pastor monopoliza
a fala dirigida aos fiéeis, o que ele faria normalmente sem a presenca da camera.
Se ha flexibilizacao, e provavelmente ha, nesta situacao especifica fica dificil
de garantir. Todo o ritual ja € habitualmente fundado numa performance
de exagero dramatico: gritos, choros e risos. Alem desse “teatro”, digamos,
espontaneo, o pastor inclui uma “encenacao ensaiada” convocando um
obreiro para fazer o papel de “Tranca-rua” e ele, por sua vez, de um fiel que
nao quer dar uma oferta a igreja impedido pela forca maligna da entidade
(Figura 1). O tom farsesco da encenacao provoca risos na plateia. Grande
parte do documentario tem como cenario e tema um culto no templo onde o
pastor protagonista atua. O culto é entrecortado por cenas da vida urbana da
cidade que enfatizam a mendicancia e o abandono de desvalidos da sorte. “A
encenacdo-locacdo envolve acdes preparadas especificamente para a camera,
mas nela a encenacao enfrenta a tensao com a intensidade e indeterminacao
do mundo, em seu transcorrer na tomada.” (RAMOS, Ramos 2008, p. 42)
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Figural - O reino de Deus (Vania Perazzo e Gueorgui Balabanov, 1991)

Fonte: © Minerva Filmes

O recuo da abordagem observacional nos dois filmes se da mais pela
aparente indiferenca dos atores sociais face a equipe de filmagem do que
pela relacao distanciada da camera (os enquadramentos) que na maioria das
vezes esta bem proxima do corpo em acao dos atores sociais. Em Malha,
a camera acompanha uma intensa movimentacao de um grupo numeroso
SUMARIO de meninos, adolescentes e adultos que dao retoques numa vestimenta
para o Judas, enquanto a preenchem com arroz. Dois garotos iniciam uma
luta agressiva, sendo estimulado pelos demais em uma grande algazarra.
Ha uma clima de tensao em quase todo o filme. A violéncia parece estar
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pronta a eclodir. Ninguém parece se importar com a camera. A violéncia da
cena se prolonga no plano seguinte onde, num plano fechado, vemos maos
que batem um prego na cabeca de um boneco maquiado de palhaco. Sob
ruidos de chocalhos, vemos surgir duas figuras mascaradas com chicotes, o
som dos chocalhos se torna mais intenso e na cena seguinte essas figuras
se multiplicam.

A camera, ora se distancia com grandes planos gerais, ora cola nos
personagens(Figuras2e3).Agorasobreumacaminhonete, esses personagens
mascarados percorrem uma estrada de barro. Na cozinha de uma casa,
mulheres se apressam com preparativos de uma ceia. Os mascarados correm
a pé pela rua do vilarejo e estradas assustando animais e criancas. Um grupo
carrega um tronco de uma arvore fina que um deles acaba de derrubar a
golpes de machado. Eles agora constroem um cercado com madeira e arame
farpado sob as instru¢cdes de um homem cujo rosto esta fora de campo. Num
plano geral, vemos o tronco nu da arvore ceifada fixado no curral recém-
erguido. O dia chega ao fim. Uma crianca e um jovem, em silhueta, dao
os ultimos retoques no Judas pendurado. A paisagem é mostrada com os
derradeiros raios de claridade. Relampagos no horizonte e trovoes anunciam
uma tempestade e a musica dramatica do inicio do filme (Rapsodia Hungara
n. 2, de Franz Lizst) volta reforcando a atmosfera de misterio e suspense. Fade
out. Motos surgem envoltas em poeira iluminando uma estrada de barro. O

154


http://www.insite.pro.br/livros.html

CAra
SUMARIO

ELIVRE

DOCUMENTARIO PARAIBANO

curral montado anteriormente agora é visto clareado por uma gambiarra de
lampadas, o boneco do Judas esta la pendurado. Uma pequena multidao
se aglomera em torno do cercado. Sao pessoas de todas as idades cujos
rostos estao cheios de expectativas para o espetaculo que esta por vir. Os
mascarados controlam a entrada do cercado ameacando os ousados com
seus chicotes. O jogo € percorrer o “corredor polonés” de mascarados e
enfrentar seus chicotes para pegar a cabeca de um boneco estrategicamente
colocado no final do percurso e, como prémio, o dinheiro dos apostadores e
um cesto de mantimentos recolhidos nas casas ao longo do dia. A multidao
ao redor do cercado se diverte, um rapaz que acaba de cruzar o corredor
dos mascarados mostra suas costas marcadas pelas chicotadas. Sem um
motivo aparente, um rapaz é levado pelos policiais indiferentes as suplicas
de uma mulher. O ponto alto da brincadeira é a derrubada do Judas do
alto do tronco da arvore cortada para esse fim. O Judas é estracalhado e
seus pedacos jogados ao alto pelos mascarados que agora revelam suas
identidades. A festa termina.
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Figura 2 - Malha (Paulo Roberto, 2013)

Fonte: © Extrato de cinema
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Figura 3 - Malha (Paulo Roberto, 2013)

Fonte : © Extrato de cinema
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Em Malha, a transparéncia dessa camera em recuo € perpassada em
trés momentos: uma mulher mira a camera para logo em seguida, meio
envergonhada, desviaroolhar.Nacenadamalhac¢ao, naagitacdodo momento,
outra mulher observa curiosa a camera. Em seguida, sao dois garotos que
percebemoaparelho.Comolli (2008, p.81) fazumainteressante reflexao sobre
o olhar e a auto-mis-en-scene: "O sujeito filmado, infalivelmente, identifica
o olho negro e redondo da camera como olhar do outro materializado. Por
um saber inconsciente mas certeiro, o sujeito sabe que ser filmado significa
se expor ao outro.”.

Conclusao

A pretexto de uma breve conclusao, enfatizamos aqui as similitudes
de procedimentos estilisticos mais evidentes empregados na mis-en-
scene ficcional e documentaria, em particular, no modo observacional de
abordagem do real com o uso de uma camera em recuo, primando pela
aparente transparéncia, ou sua “invisibilidade”, no momento da tomada:
regra fundadora da narrativa cinematografica classica, instituida a partir da
consolidacao da linguagem cinematografica a partir dos longas-metragens
de Griffith e do cinema industrial. No campo do documental, os preceitos
do tipo de abordagem em recuo, surgidos nos finais dos anos 50, tinham
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como maxima a “nao-intervencao” e o desenvolvimento de “métodos de
trabalho que transmitiam a impressao de invisibilidade da equipe técnica”
(DA-RIN, 2004, p. 135). Deste modo, dever-se-ia agir ou repetir acdes para a
camera como se ali a equipe nao estivesse.

Outra caracteristica de filmes desses dois campos da representacao
cinematografica é o uso do discurso verbal. As falas no cinema documental
observativo nao sao tratadas em forma de depoimentos para a camera,
mas expressas em dialogos entre os personagens em uma mis-en-scene
construida pelos atores sociais. E, numa ultima observacao, afirmamos que
0s personagens raramente sao identificados com legendas mas na propria
relacdo com os demais personagens em situacao de encenacao, o que
aproxima os modos de mis-en-scene desses dois dominios.
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Filmograha

O reino de Deus (Vania Perazzo e Gueorgui Balabanov,1991). Doc, cor, 26min, 16mm.
Malha (Paulo Roberto, 2013). Doc, cor, 14min, HD.
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