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RESUMO

Esta tese analisa a violéncia urbana em quatro documentdrios brasileiros
langados no periodo de 1999 a 2003: Noticias de uma guerra particular (1999), O rap do
pequeno principe contra as almas sebosas (2000), Onibus 174 (2002) e O prisioneiro da
grade de ferro (2003). Como um painel sobre a contemporaneidade, estes filmes
conformam uma certa etnografia audiovisual da violéncia urbana brasileira, vista como um
campo complexo de relacOes articuladas a esse contexto historico especifico. Tais relacdes
apontam para o rompimento da invisibilidade dos setores sociais que vivem nos espagos de
exclusdo brasileiros; e sua presenca na midia, especialmente no cinema, forma, entdo, um
conjunto significante acerca do momento histérico vivenciado no Brasil no inicio do século
XXI, e permite identificar diferentes estratégias utilizadas para o filme representar, ou
representificar essa realidade histérica. Neste sentido, quatro modos se destacam: (1) as
relagdes com o contexto histérico, que evidenciam a violéncia urbana brasileira no periodo;
(2) o tipo de negociacdes entre os ‘“‘sujeitos” documentaristas e documentados, suas
implicacdes e determinagdes, o discurso construido e sua articulagdo na estrutura da
narrativa; (3) as passagens entre imagens que permitem niveis diferenciados de recepc¢ao do
tema e remetem as relagdes mididticas inseridas no imagindrio contemporaneo; e (4) a
superacdo de modelos e a renovacdo na linguagem, que manifestam fragmentagao,
hibridismo e reflexividade, marcas do cinema contemporaneo. Tendo por base a trajetéria
do filme documentario até a contemporaneidade, suas diversas definicdes e categorizagdes;
este trabalho situa seus principais marcos e discussdes, levando em conta, ainda, a
contribuicdo da antropologia e das pesquisas e criticas sobre a imagem e o filme

documentdrio, além da tematizacao da violéncia pelo cinema brasileiro.

PALAVRAS-CHAVE: cinema brasileiro; documentario; cinema contemporineo;

violéncia urbana.
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ABSTRACT

This thesis analyses urban violence represented in four Brazilian documentaries
that were released between 1999 and 2003: News of a private war (1999), Little Prince’s
Rap against nasty souls (2000), Bus 174 (2002), and The prisoner of the iron bars (2003).
As an overall view of contemporary times, these films present an audiovisual ethnography
of Brazilian urban violence, seen as a complex field of relationships that are articulated in
this specific historical context. Such relationships point to the end of the invisibility of
social sectors that have lived in spaces of exclusion in Brazil; and the presence of such a
subject in the midia, especially in the movies, forms, therefore, a significant set about the
historical moment lived in Brazil at the beginning of the XXI century, and it allows
identifying different strategies used by the movie to represent or re-represent this historic
reality. In this sense, four strategic ways are highlighted: (1) the relationships with the
historical context that show Brazilian urban violence in that period; (2) the type of
negotiation between the “subjects” who made the documentaries and the ones represented
in the documentaries, their implications and determinations, the discourse that was built and
its articulation in the structure of the narrative; (3) the passages between images that allow
different levels of perception of the theme and that lead to the media relationships involved
in contemporary thinking; and (4) the overcoming of models and the renovation in
language that show fragmentation, hybridism and reflection, trademarks of contemporary
cinema. Taking the history of the documentary film up to contemporary times as a base,
with its diverse definitions and categories, this work presents its main achievements and
discussions, even taking into consideration the contribution of anthropology, research, and
critique of the image and of the documentary film, going beyond the theme of violence

represented by the Brazilian cinema.

KEYWORDS: Brazilian cinema; documentary; contemporary documentary; urban

violence
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1 INTRODUCAO

E fato que a producio documentarista brasileira — assim como a de outros
paises — encontra-se em momento de grande expansio, marcado pelo nimero significativo
(1) de filmes produzidos ou em processo de producao; (2) de livros, artigos, reportagens
publicados, especialmente em lingua portuguesa; (3) de debates, conferéncias, mostras e
festivais realizados; (4) de recursos e incentivos as produgdes, comparando-se com outros
momentos da cinematografia brasileira; e (5) de espectadores, seja em salas de cinema,
escolas e universidades, assinantes de TVs etc. Esse conjunto de fatores marca a forte
presenca do documentério na contemporaneidade e convida a reflexdo.

A tese Violéncia urbana e documentdrio brasileiro contempordneo busca
estabelecer relacdes entre o documentario brasileiro e a violéncia urbana em quatro obras
lancadas no periodo de 1999 a 2003: Noticias de uma Guerra Particular (1999), O Rap do
Pequeno Principe contra as Almas Sebosas (2000), Onibus 174 (2002) e O Prisioneiro da
Grade de Ferro (2003). Tomados em conjunto, tais filmes constituem uma espécie de
etnografia da violéncia urbana no Brasil do final do século XX e inicio do século XXI, vista
como um campo complexo de relacdes articuladas a esse contexto histdrico especifico.
Como um painel sobre a contemporaneidade, estes filmes “representificam” (MENEZES,
2004) a violéncia urbana brasileira através de pontos de vista particulares, formando um
conjunto significante acerca do momento histérico vivenciado no Brasil. Também nos
permite identificar diferentes estratégias narrativas e visuais utilizadas para o filme discutir
esta “realidade”.

A andlise dos filmes, considerando seu processo de producdo e distribui¢do,
buscou pontuar elementos de identidade ligados as especificidades do mercado
cinematografico brasileiro e aos modos de ser do documentério contemporaneo, em que se
destacam: as relagdes com o proprio contexto historico, que foram determinantes em sua
construcdo e que evidenciam a violéncia urbana brasileira no periodo; o tipo de

negociacdes apresentadas entre os “sujeitos” documentaristas e documentados, suas
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implicacdes e determinagdes, as “vozes” presentes e ausentes nos filmes, ou seja, o discurso
construido pelos diretores e sua articulagdo na estrutura da narrativa; as passagens entre
imagens de diferentes suportes — fotografia, cinema e video — que permitem niveis
diferenciados de recepcdo do tema e remetem as relacdes mididticas do imagindrio
contemporineo; e a superagcdo de modelos e a renovagdo na linguagem, com a incorporagao
assumida dos procedimentos do cinema ficcional e de outras influéncias, manifestando
conceitos como fragmentacdo, hibridismo e reflexividade, marcas do cinema na
contemporaneidade.

Todos os filmes analisados participaram de festivais e mostras no Brasil e em
outros paises, recebendo diversos prémios', e remetem ao cotidiano de grandes capitais
brasileiras: Sdo Paulo, Recife e Rio de Janeiro. Ressaltamos que outros filmes
documentdrios, lancados no periodo de realizacdo deste trabalho, abordaram direta ou
indiretamente a violéncia urbana. Um exemplo € o também premiado Justica (2004), de
Maria Augusta Ramos, que trata do universo de um tribunal de justica do Rio de Janeiro a
partir dos perfis de seus personagens: os réus, o juiz, a defensora publica e a promotora,
além da mulher de um dos detentos. Porém, como o foco do filme estd centrado
especificamente no sistema judicidrio brasileiro, optamos por deixa-lo de lado na andlise.

Dentre as produgdes mais recentes destacamos Atos dos Homens (2006), de
Kiko Goifman, documentdrio sobre o massacre que aconteceu em 2005 na Baixada
Fluminense, culminando com 19 mortos, e Falcdo, meninos do trdfico (2006), de MV Bill e
Celso Athayde, que mostra a vida de jovens das favelas brasileiras que trabalham no trafico
de drogas. Porém, pelo fato de o trabalho j4 estar em fase de finalizagdo na ocasido de seus
lancamentos, ndo foi possivel inclui-los nesta andlise. A constatacdo de que o universo de
andlise poderia ser mais amplo serve, no entanto, para confirmar a relevancia do tema.

De forma a proporcionar uma configuragdo geral da pesquisa realizada,
descrevemos os capitulos da tese, conforme especificacdo a seguir:

No Capitulo 2 sdo trabalhadas as principais discussdes e os marcos histérico-

tedricos do cinema documentdrio, incluindo também uma aproximacao entre antropologia e

! Ver ANEXOS.
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cinema, além de considera¢des especificas sobre as formas possiveis ao trabalho
etnogrifico. Também realizamos uma breve investigagdo sobre as idéias de realidade e
representacio, especialmente em relacdo ao cinema documentdrio, a partir dos estudos do
cinema e das ciéncias sociais, em que se destacam as reflexdes de Bill Nichols, em
Representing reality (1991) e Introduction to Documentary (2001), bem como de Paulo
Menezes, desenvolvido no artigo “O cinema documental como representificagdo: verdades
e mentiras nas relacdes (im)possiveis entre representacdo, documentario, filme etnografico,
filme sociolégico e conhecimento” (2004).

O Capitulo 3 concentra o foco no cinema brasileiro, passando pelos marcos
histéricos do documentdrio, desde as primeiras experiéncias no século XIX até a década de
1980, detendo-se no periodo do Cinema Novo e em sua aproximagdo com a prética do
documentdrio, a partir de fundamentos tedricos considerados relevantes. Também sdo
discutidas algumas caracteristicas do cinema documentério contemporaneo, considerando
os dados sobre o mercado e a producdo no periodo de 1995-2005, e a aproximacao deste
documentdrio a conceitos como hibridismo e reflexividade. Apontamos, ainda, as
transformacdes possibilitadas com a digitalizacdo das imagens.

O Capitulo 4 discute a representificacdo da violéncia urbana e os diferentes
modos do documentério brasileiro na contemporaneidade, destacando a tematizacdo da
violéncia urbana brasileira pelo cinema e as relagdes entre violéncia e midia. A seguir sdo
pontuados, nos quatro filmes estudados, elementos que sobressaem do conjunto das obras,
como a constru¢do de uma etnografia audiovisual da violéncia urbana (1997-2001); as
negociacdes estabelecidas entre os sujeitos documentaristas e documentados, suas
implicacdes e determinacdes; as vozes presentes no filme e suas relacdes com os elementos
extra-filmicos; a interface entre as imagens do cinema documentdrio e da midia,
especialmente da televisdo, com a apropriacdo, por parte dos documentdrios, de
caracteristicas proprias ao universo jornalistico. Além disso, analisamos nos filmes as
tendéncias do documentdrio na contemporaneidade, que remetem aos conceitos de
hibridismo e reflexividade. Certamente um estudo aprofundado sobre esse momento do
documentério brasileiro ainda estd por vir, mas acreditamos, a partir da andlise feita, ja ser

possivel identificar algumas de suas caracteristicas.
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Cabe ressaltar, por fim, que esta pesquisa foi realizada durante cerca de quatro
anos, periodo em que passou por diversas etapas e reformulacdes. A temdtica da violéncia
urbana se incorporou ao trabalho inicial, centrado numa analise dos simbolos presentes no
documentério brasileiro contempordneo, ji que no universo de filmes brasileiros pré-
selecionados para anélise, produzidos no periodo em que se pretendia abordar o tema
(1999-2003), quatro filmes refletiam especificamente sobre a violéncia urbana, assim
delimitado a partir do Exame de Qualificacdo — ocorrido em marco de 2004.”

Por motivos pessoais e, principalmente, profissionais, este trabalho sofreu
diversas interrupgdes, o que ao final foi bastante enriquecedor, por mais que isto possa
parecer um lugar comum, visto que o longo periodo de matura¢ao do trabalho somente fez
confirmar a atualidade do tema, além de ter permitido o acesso a um vasto material de
informacdes e estudos veiculados nos ultimos anos, que contribuiram essencialmente para a

finalizacdo do trabalho.”

2 Ver relatério apresentado no final do trabalho (APENDICE A).

3 Cumpre-se aqui o dever de acrescentar que, em julho de 2006, ao finalizar esta tese, a autora tomou
conhecimento de uma outra pesquisa envolvendo a temdtica da violéncia e o corpo de filmes analisados por
este trabalho, também desenvolvida no Programa de Pds-Graduagdo em Multimeios. Trata-se do projeto A
Imagem Cruel: Intensidade e Horror no Documentdrio Brasileiro Contempordneo, coordenado pelo Prof.
Ferndo Ramos. Certamente, pelo recorte proposto e grande nimero de pesquisadores envolvidos, resultard
num trabalho que em muito vai acrescentar as discussdes propostas aqui, tornando-se mais uma referéncia
para o estudo do documentdrio brasileiro.
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2 SOBRE O CINEMA DOCUMENTARIO

A abordagem feita neste trabalho, no que se refere ao cinema documentério e ao
cinema documentario brasileiro, constituiu essencialmente um recorte, dentre tantos
possiveis, que pretendeu situar o campo de estudo da tese num conjunto mais amplo de
filmes, movimentos e construcdes tedricas consolidadas ao longo da histéria do cinema.
Sendo assim, € preciso considerar que tanto as informacdes historicas quanto as
elaboragdes tedricas foram selecionadas segundo critérios de interesse do trabalho e nao
pretenderam estabelecer uma historiografia completa do cinema documentério ou de suas
teorias.

E preciso considerar, também, que as discussdes aqui reproduzidas remetem a
debates realizados em contextos especificos, manifestando, por isso, engajamento em um
determinado tipo de pensamento predominante nesses contextos. O que foi produzido, por
exemplo, na década de 1930, como os trabalhos de John Grierson ou Paul Rotha, reflete um
momento especifico da histéria do documentério, de afirmacao deste enquanto género, que
guarda relagOes estreitas com o pensamento sobre o cinema dominante na época. A
historiografia do cinema brasileiro, construida nas décadas de 1960 e 1970, nos trabalhos
de Paulo Emilio Salles Gomes, também reflete as posi¢des ideoldgicas dominantes no
periodo. E do mesmo modo acontece com as demais referéncias. Assim, mais do que
discutir a predominancia de uma abordagem sobre a outra, procuramos verificar os pontos
comuns que pudessem ser Uteis ao objeto da pesquisa.

Em relagdo a teoria do cinema, varios pesquisadores ja destacaram o fato de a
andlise do filme documentario ter ficado relegada a segundo plano, a mercé de uma teoria
que sempre privilegiou a anélise do filme de fic¢do; e mesmo nas pesquisas mais histdricas,
poucas obras foram dedicadas exclusivamente aos documentdrios. Este panorama parece
estar se modificando, sobretudo a partir da década de 1990, momento de extrema
valoriza¢do do género documental, com a consolida¢do de um campo de estudos que tem

afirmado a existéncia de uma teoria propria ao cinema documentdrio, inclusive no Brasil.
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Ou melhor dizendo, de muitas teorias, na medida em que o conjunto de obras tedricas e de
filmes chamados hoje documentérios pode abranger categorias diversas.

Verificamos, nos estudos realizados, que as primeiras producdes tedricas
concentraram-se essencialmente em aspectos histéricos, como nas pesquisas de FEric
Barnouw e Richard Meran Barsan, dentre outros. As discussoes tedricas mais focadas nas
questdes epistemoldgicas, estéticas, discursivas e €ticas aparecem a seguir e baseiam-se
numa critica estruturalista. A reacdo a este tipo de pensamento surge com os estudos
culturais e marca-se, ao contrdrio das anteriores, por uma postura afirmativa do
documentério enquanto campo especifico e distinto do filme de ficcao (DA-RIN, 2004).

E, pois, neste contexto de uma produgio feita nos moldes de uma critica pds-
estruturalista que grande parte dos pesquisadores apresentados aqui sdo situados, como Bill
Nichols, Michael Renov e Brian Winston. Isso se d4, da mesma forma, nas discussdes sobre
os conceitos de realidade e representacdo no cinema, e nas discussodes sobre antropologia e
visualidade, embora em todos os casos ndo se excluam pesquisas que remetem a conceitos
formulados em contextos anteriores, visando demonstrar o percurso das imagens e dos
filmes até a contemporaneidade.

Este capitulo realiza, assim, uma abordagem dos marcos histéricos e tedricos do
cinema documentdrio, partindo de uma investigacdo conceitual do termo e da
caracterizacao de suas especificidades e também de suas identidades em relagdo ao cinema
ficcional. Em seguida, destaca uma parcela das discussdes sobre as noc¢des de realismo e de
representacdo no cinema e sobre as relagdes entre o cinema e a antropologia, e determina a
ligacdo entre etnografia e visualidade para pontuar as formas de se trabalhar
imageticamente a pesquisa social, terminando por discutir algumas experiéncias

etnograficas no cinema.
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2.1 Marcos da trajetoria historica do documentario: principais
sujeitos e debates tedricos

Sdo examinadas neste item as principais discussdes tedricas envolvendo os
principios e as tentativas de defini¢do do cinema documentdrio, em que se destacam,
especialmente, as contribui¢des de Bill Nichols. Tal destaque se justifica em fun¢do de ser
este pesquisador referéncia fundamental nos estudos recentes sobre o documentdrio, por
propor elementos que determinam uma teoria e uma reflexdo critica especifica para o
género.

Em seguida, sdo pontuados os principais marcos que determinaram o
desenvolvimento histérico do género. De forma bem geral, a base dessa histéria inicia-se
com as obras de Robert Flahert e Dziga Vertov, passando pelo peso das contribuicdes de
John Grierson e chegando a Jean Rouch, nas experiéncias do Cinema Verdade, resultando
numa histéria multipla e controversa até a contemporaneidade, com a introdu¢do do sistema
digital de registro da imagem. Neste percurso, trabalhos de autores como Brian Winston,

Manuela Penafria e do proprio Bill Nichols serdo examinados.

Na ultima parte, apresentamos um breve resumo de obras de referéncia em
relagdo aos debates tedricos sobre o documentdrio, elaboradas em contextos diferenciados,

desde a década de 1930.

2.1.1 O cinema documentario: conceituacido e principios
norteadores

Segundo Bill Nichols, para compreender a histéria do documentério, € preciso
considerar, antes de tudo, que o que entendemos por documentério hoje é resultado das
diversas tentativas dos pesquisadores em determinar uma histéria, com comeco, meio e fim,
para esse “género”. Nas origens do cinema ndo se tinha consciéncia de estar se inventando
uma nova tradi¢do; os interesses eram explorar os limites do cinema e descobrir novas

possibilidades ndo experimentadas. E € exatamente essa caracteristica que o autor acredita
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que deve ser destacada, pois para ele foi o que permitiu ao documentario manter-se ao

longo do tempo como um género ativo.

O fato de alguns desses trabalhos terem se consolidado no que hoje
denominamos documentdrio acaba por obscurecer o limite
indistinto entre ficcdo e ndo-ficgdo, documentacdo da realidade e
experimentacdo da forma, exibicdo e relato, narrativa e retdrica, que
estimularam esses primeiros esfor¢cos (NICHOLS, 2005[a], p.116-
17).

Tais consideragdes servem para minimizar, neste trabalho, as discussdes sobre a
defini¢do do género, marcadas, durante muito tempo, pelo debate sobre as diferencgas entre
o filme documentério e o filme de fic¢do, muito embora em algumas construcdes tedricas
contemporaneas tal diferenciacdo fique evidente. Porém, como demonstrado pela histéria
do cinema, as tentativas de delimitar fronteiras rigidas entre esses géneros mostraram-se
por demais inconsistentes, especialmente a partir do neo-realismo italiano.

Paolo Zaglalia comenta que com o neo-realismo, os géneros de documentario e
ficcdo tornam-se definitivamente entrelagados: os elementos do real foram fixados em uma
histéria onde os personagens refletem sobre essa realidade (ZAGAGLIA, 1982). Para
Nichols, o neo-realismo, “como movimento do cinema de fic¢do, aceitou o desafio do
documentdrio de organizar sua estética em torno da representagcdo da vida cotidiana, ndo s
no tocante a temas e tipos de personagem, como também na propria organizacdo da
imagem, da cena, da histéria” (NICHOLS, 1991, p.167).4

A propria definicdio do termo documentirio também parece carecer de
consenso, podendo abarcar desde o chamado “cinema primitivo”, com as experiéncias
cinematograficas dos irmaos Lumiere e outros “cineastas” da época, os filmes de natureza e
institucionais, os registros de expedi¢des e acontecimentos histéricos até as reportagens
exibidas pelas tevés, em canais como o Discovery Channel e outros. Entretanto, para a

maioria dos pesquisadores da histéria do documentdrio, como o préprio Bill Nichols, o

* “Neorealism, as a fiction film movement, accepted the documentary challenge to organize its aesthetic
around the representation of everyday life not simply in terms of topics and character types but in the very
organization of the image, scene, and history” (NICHOLS, 2005, p.116-17).
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género exigiu um longo periodo de maturagdo, sendo, portanto, o termo mais restritivo e
ndo adequado a esse cinema das origens.

Para Manuela Penafria, as primeiras experiéncias com a imagem documental,
registrando cenas do cotidiano, eventos sociais e atividades urbanas do final do século XIX,
contribuiram para mostrar que a base do documentario assenta-se nas imagens recolhidas
nos locais onde decorrem os acontecimentos. “Assim, € o registo in loco que encontramos
nos inicios do cinema que se constitui como o primeiro principio identificador do
documentério” (PENAFRIA, 1999, p.38).

Neste trabalho, aceitamos a posi¢do de Bill Nichols, que em suas reflexdes
demonstra: (1) a indefini¢do do termo documentdrio e as diferentes formas de abordagem
que contribuem para sua compreensio; (2) o fato de o documentdrio poder ser visto como
um “discurso de sobriedade”; (3) a tradicio do género documentdrio relacionada a
“impressdo de autenticidade”. Esses pontos serdo examinados a seguir.

Primeiramente, num exercicio de definicdo do termo documentdrio, Nichols
considera este termo sempre relativo ou comparativo, em sintese, um “conceito vago”, na
medida em que ndo implica a ado¢do de um conjunto unico e fixo de técnicas, formas,
estilos, caracteristicas comuns. “A imprecisdo da defini¢do resulta, em parte, do fato de que
defini¢des mudam com o tempo e, em parte, do fato de que, em nenhum momento, uma
definicdo abarca todos filmes que poderiamos considerar documentarios” (NICHOLS,
2005[a], p.48).

Com isso, os limites do “género” sdo constantemente alterados e redefinidos
segundo determinada visualidade predominante. Assim, mais importante que dizer o que é
ou ndo o documentdrio, ¢ examinar modelos, casos exemplares e inovagdes. Seguindo seu
exercicio, e no intuito de uma compreensao mais ampla do termo, Nichols delimita quatro
angulos diferentes de abordagem: “o das institui¢des, os dos profissionais, o dos textos
(filmes e videos) e o do publico” (Ibid., p. 49).

A estrutura institucional, para Nichols, é uma das primeiras formas de

considerar o documentdrio, pois dd ao filme um status de nao-ficcao.
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Levando em conta o patrocinador — seja ele o National Film Board
canadense, o canal de noticias Fox, o History Channel ou Michael
Moore -, fazemos certas suposicoes acerca do status de
documentdrio de um filme e acerca do seu provavel grau de
objetividade, confiabilidade e credibilidade. Pressupomos seu status
de ndo-ficcdo e a referéncia que faz ao mundo histérico que
compartilhamos, e ndo a um mundo imaginado pelo cineasta (Ibid.,
p. 50).

Outro ponto de vista para compreender o que os documentdrios sdo € vé-los a
partir da comunidade de profissionais que o fazem. Os documentaristas, ao aceitarem a
tarefa de representar o mundo histérico, compartilham problemas comuns. “Cada
profissional molda ou transforma as tradi¢des que herda, e faz isso dialogando com aqueles
que compartilham a consciéncia de sua missdo.” Para Nichols, isso “confirma a
variabilidade histérica do modelo: nossa compreensdao do que é um documentario muda
conforme muda a idéia dos documentaristas quanto ao que fazem” (Ibid., p. 53).

A terceira forma de abordagem relaciona-se ao corpo de textos: os filmes. Neste
caso, pode-se considerar o documentdrio como um género, pois hd convengdes
consolidadas que os distinguem dos filmes de fic¢do: voz-off, entrevistas, som direto,
cortes, uso de atores sociais e de pessoas em seus papéis cotidianos como personagens
principais do filme, etc. (Ibid., p. 54). Também a importincia de uma logica informativa na
organizacdo dos filmes e de suas representacdes do mundo histérico pode ajudar a
distinguir o filme documentirio e, a0 mesmo tempo liberd-lo dessas convencdes. Diz

Nichols:

A ldgica que organiza um documentdrio sustenta um argumento,
uma afirma¢do ou uma alegagdo fundamental sobre o mundo
histérico, o que dd ao género sua particularidade. Esperamos nos
envolver com filmes que se envolvem no mundo. Esse
envolvimento e essa logica liberam o documentério de algumas das
convengdes em que ele se fia para criar um mundo imagindrio
(Ibid., p. 595).

5 oz i1 . N ~ - . ~ s
A expressdo € utilizada para referir-se a narracdo ou comentario feito por um locutor que ndo € visivel na
imagem, também chamada “voz de Deus”, sendo hoje mais usualmente empregado o termo “voz-over”.
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A ultima forma abordada por Nichols refere-se diretamente ao publico.
Considerando que os limites entre filme documentdrio e filme de fic¢do sdo permedveis, “a
sensacdo de que um filme € um documentario estd tanto na mente do espectador quanto no
contexto ou na estrutura do filme” (Ibid., p. 64). Os espectadores, ao assistirem a um filme
caracterizado como documentério, supdem que os sons e as imagens desse filme t€m
origem no mundo histérico. Isso estd relacionado a propria capacidade indexadora da
imagem fotogréfica e do registro dos sons, de reproduzir aquilo que foi registrado. “Os
instrumentos de gravacdo (cameras e gravadores) registram impressoes (visdes € sons) com
grande fidelidade. Isso lhes d4 valor documental, pelo menos no sentido de documento
como algo motivado pelos eventos que registra.” (Ibid., p.64).

No documentdrio o espectador conserva sua crenca na autenticidade do mundo
histérico representado na tela, mas isso ndo impede seu entendimento do filme como um

argumento ou perspectiva sobre o mundo, para Nichols uma das principais caracteristicas

do documentario.

Como publico, esperamos ser capazes tanto de crer no vinculo
indexador entre 0 que vemos e o que ocorreu diante da camera
como de avaliar a transformacao poética ou retérica desse vinculo
em um comentdrio ou ponto de vista acerca do mundo em que
vivemos. Adivinhamos uma oscilagdo entre o reconhecimento da
realidade histdrica e o reconhecimento de uma representacao sobre
ela. Essa expectativa distingue nosso envolvimento com o
documentdrio de nosso envolvimento com outros géneros de filme
(Ibid., p. 68).

Esta dltima maneira de compreender o documentario nos leva ao segundo ponto
de reflexao, ou seja, a aproximac¢do do documentério com os “discursos de sobriedade”. Ao
reivindicar uma abordagem e uma capacidade de intervengdo no mundo histérico,
moldando nossa visdo de mundo, o documentdrio aproxima-se desses discursos de
sobriedade, pelos quais falamos diretamente de realidades sociais e histdricas, como
ciéncia, economia, medicina, estratégia militar, politica externa, politica educacional,
dentre outras. Para Nichols, esses sistemas tém poder instrumental de alterar o préprio

mundo, efetuando relagdes de acdo e conseqiiéncia.
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Seu discurso tem um ar de sobriedade desde que raramente é
receptivo simular caracteristicas, eventos, ou mundos inteiros [...].
Os discursos de sobriedade sdo sébrios porque eles consideram sua
relacdo com a realidade direta, imediata, transparente. Por isso seu
poder se mostra. Por isso as coisas acontecem. Eles sdo os veiculos
de dominagcdo e consciéncia, poder e conhecimento, desejo e
possibilidade. O documentério, apesar de seu parentesco, nunca foi
aceﬁito como [um discurso] totalmente igual (NICHOLS, 1991, p.3-
4).

Uma dltima questdo a ser pontuada € o fato de a tradicio documentarista estar
profundamente enraizada na capacidade de o documentdrio transmitir uma impressdao de
autenticidade. “Quando acreditamos que o que vemos € testemunho do que o mundo &, isso
pode embasar nossa orientacdo ou agao nele” (NICHOLS, 2005[a], p. 20). O advento dos
meios digitais torna esse fato mais contundente, visto que a impressdo de autenticidade se
mantém mesmo quando ndo se tem mais garantia de que houve realmente uma camera e
uma cena, embora as imagens possam ser extremamente fiéis a pessoas e lugares

conhecidos:

Certas tecnologias e estilos nos estimulam a acreditar numa
correspondéncia estreita, sendo exata, entre imagem e realidade,
mas efeitos de lentes, foco, contraste, profundidade de campo, cor,
meios de alta resolucdo [...] parecem garantir a autenticidade do que
vemos. No entanto, tudo isso pode ser usado para dar impressdo de
autenticidade ao que, na verdade, foi fabricado ou construido (Ibid.,
19-20).

Para Bill Nichols, a impressao de autenticidade € o que parece explicar o atual
fascinio pelos formatos reality shows, que exploram a sensacdo de autenticidade
documental, e o sucesso de filmes como Truman, o show da vida e A bruxa de Blair:

“experimentamos uma forma distinta de fascinio pela oportunidade de testemunhar a vida

6 “Their discourse has an air of sobriety since it is seldom receptive to "make-believe" characters, events,
or entire worlds [...]. Discourses of sobriety are sobering because they regard their relation to the real as
direct, immediate, transparent. Through them power exerts itself. Through them, things are made to happen.
They are the vehicles of domination and conscience, power and knowledge, desire and will. Documentary,
despite its kinship, has never been accepted as a full equal” (NICHOLS, 1991, p.3-4).
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dos outros quando eles parecem pertencer ao mesmo mundo histérico a que pertencemos”

(Ibid., p. 18).

2.1.2 Marcos gerais na histéria do documentario: origens e
desenvolvimento do género

Como j4 assinalamos, podemos ver, nos primeiros filmes produzidos pelo
cinema primitivo, as bases do que viria a ser o documentério, na medida em que combinam
a capacidade de reproduciao do mundo histdrico feita pelas imagens cinematograficas com o
fascinio dos pioneiros pela exploracdo dessa capacidade documental. “A combinacdo da
paixdo pelo registro do real com um instrumento capaz de grande fidelidade atingiu uma
pureza de expressdo no ato da filmagem documental” (Ibid., p. 118) e levou o cinema a
duas dire¢des: o ‘“cinema de atragdes”’, com énfase na exibi¢do, e a ‘“documentacio
cientifica”, com &nfase na reunido de provas (Ibid., p. 122).

Porém o amadurecimento de uma narrativa documental s6 veio se manifestar na
década de 1920, considerada o primeiro sinal de identidade do cinema documentério, a
partir do trabalho do americano Robert Flaherty (1884-1951) e do soviético Dziga Vertov
(1895-1954). Seus métodos e seus filmes, respectivamente Nanook, of the North (1922) e O
homem da camara (1929) — sem querer estabelecer aqui qualquer tipo de aproximacao
entre realizadores que percorreram caminhos tdo diversos —, contribuem para a afirmagao

do cinema documentdrio. Com Flaherty e Vertov,

[...] ficou definido que, no documentério, € absolutamente essencial
que as imagens do filme digam respeito ao que tem existéncia fora
dele. Esta € a principal caracteristica do documentério. A segunda,
ja em estidio, é a organizacdo das imagens obtidas in loco [...]
segundo uma determinada forma; o resultado final dessa forma é o
filme. A organizacdo forca o filme a nio se pautar por uma mera
descricdo, apresentacdo descaracterizada ou sucessao sem propdsito
aparente, das imagens obtidas in loco. O documentarista, por seu
lado, é cimplice das caracteristicas anunciadas (PENAFRIA, 1999,
p- 39).
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Flaherty utilizou-se da sintaxe narrativa do cinema ficcional, consolidada desde
os primeiros anos do século XX com D. W. Griffith, para inaugurar uma “narratividade
documentdria”, com método de pesquisa, filmagem e montagem. (DA-RIN, 2004, p. 47). A
obra de Flaherty, bastante analisada pelos teéricos do cinema e da antropologia, recebeu
diversas criticas reducionistas, centradas nos aspectos valorativos dominantes em contextos
diferenciados daqueles em que foi produzida. Os questionamentos, especialmente, dos
métodos de representacdo como ‘“‘encena¢do” de uma realidade, conforme ressalta Fernio
Ramos, deixam de considerar que Nanook é uma obra inserida num contexto ideolégico
“focado na valoragdo positiva de padrdes de conduta vinculados a necessidade da
preservagdo de tradicdes em vias de desaparecimento. A miss@do do documentdrio estd em
reproduzir/preservar essas tradigdes, encenando e recriando procedimentos comunitdrios
extintos” (RAMOS, 2005, p. 169).

Em Dziga Vertov, encontramos uma posi¢do mais radical, de recusa ao cinema
de ficcdo. Seu trabalho, inserido nos movimentos artisticos do modernismo, foi
fundamental no sentido da experimentacdo de novas formas estéticas e linguagens, sendo
referéncia para muitos trabalhos ainda hoje. Também estabeleceu os principios de um
cinema verdade (kinopravda) ao defender o ‘“cine-olho”, a filmagem da *“vida de
improviso”, articulada em torno de um conceito especifico de montagem (BARSAM, 1992,
p. 301). Da-Rin lembra que, enquanto Flaherty seguia as regras da continuidade na

montagem narrativa,

Vertov seguiu o caminho oposto, baseando-se na descontinuidade.
[...] A continuidade procurada é a do argumento, através de uma
“cine-escritura dos fatos”. [...] Vertov descartou radicalmente a
dramatizagdo, optando por um “cinema intelectual” que ndo quer
apenas mostrar, “mas organizar as imagens como um pensamento,
de falar gragas a elas a linguagem cinematogréfica, uma linguagem
universalmente compreendida por todos, possuindo uma
considerdvel for¢a de expressao” (DA-RIN, 2004, p.127).

O marco seguinte do cinema documentdario ocorreu na década de 1930, com o
movimento documentarista britdnico e, especialmente, com o trabalho de John Grierson

(1898-1972), que consolidou o documentirio como género, com uma base institucional
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definida e uma proposta de linguagem que dominaria toda a produgdo de filmes até o inicio
da década de 1960.

Segundo alguns historiadores do cinema, foi Grierson quem primeiro utilizou o
termo documentério, em artigo do jornal New York Sun, em 1926, num comentério sobre o
filme Moana, de Robert Flaherty. O termo teria sido tomado do francé€s documentaire,
usado para designar os filmes de viagem. Amir Labaki aponta uma versdo anterior: a
primeira utiliza¢do do termo teria sido feita pelo escritor e fotégrafo etnografico Edward S.
Curtis, em 1913, para definir a produgdo narrativa nao-ficcional (LABAKI, 2006).

Parece certo, conforme discute Manuela Penafria, que a afirmacdo do
documentdrio passa necessariamente pelo seu reconhecimento como tal e também por uma
efetiva produgdo de filmes, fatos que ocorreram somente na década de 1930, na Inglaterra,
especialmente com a criacdo da Film Units, instituicdo subsidiada pelo governo inglés, e o

trabalho do General Post Office (GPO).

O aparecimento e [a] utilizacdo dos termos documentdrio e
documentarista e a efectiva afirmacdo e desenvolvimento de uma
producdo de documentdrios por profissionais do género, liga-se,
inegavelmente, a esse movimento e a sua figura mais emblematica:
o escoces John Grierson (PENAFRIA, 1999, p. 45).

Para Grierson, o documentdrio deveria ter uma fun¢do educativa e social,
podendo ser definido, antes de mais nada, como “um tratamento criativo da realidade”,
conforme postulado em seus textos reunidos em First Principles of Documentary (1932).
Esta visdo formou uma grande geracdo de documentaristas que seguiram um modelo
classico de produgdo e marcou toda a realizagdo de documentdrios até a primeira metade do
século XX. Pode-se dizer que ainda segue hoje conformando muitas produgdes,

principalmente os jornalisticos destinados a televisdo.

A visdo do documentirio como detentor de uma ‘“missdo”
caracterizada como educativa [...] delineia o sistema de valores
éticos do primeiro documentdrio, a partir do qual o conjunto de
espectadores/cineastas desses filmes estabelece valores que
norteiam sua conduta com relagio ao que estd sendo
veiculado/produzido. [...] Na escola documentarista inglesa, a
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dimensdo educativa do documentario [...] fica claramente
estabelecida, funcionando como base para formulacdes sobre a
validade do documentdrio e sua func¢do social (RAMOS, 2005,
p.170-171).

Dentre os cineastas ligados a escola documentarista britnica, destaca-se o
brasileiro Alberto Cavalcanti, nome que figura entre os pioneiros do género em diversos
livros sobre a histéria do documentdrio. Cavalcanti realiza, em 1926, na Franca, o
documentério Rien que les heures, mostrando o cotidiano de Paris numa experiéncia similar
e precedente a de Dziga Vertov em O homem da camera e de Walter Ruttmann, em Berlim,
sinfonia da metréopole. Na Inglaterra, Cavalcanti trabalhou para o GPO, 6rgdo onde
assumiu, em 1937, a chefia da producdo, ap6s a ida de Grierson para o Canadd. Além de ter
dirigido inumeros filmes de fic¢do e documentdrios, este cineasta publicou, em 1951, o
livro Filme e realidade, em que defende, entre outros pontos, que o conhecimento da
realidade ndo é fungcdo somente do filme documentirio, mas do cinema em geral
(CAVALCANTI, 1976). Ressalte-se que, na década de 1950, Cavalcanti foi chamado ao
Brasil para assumir a direcao da Vera Cruz.

O movimento documentarista britanico consolidou o primeiro estilo do cinema
documentdrio: “O estilo de discurso direto da tradi¢ao griersoniana [...] foi a primeira forma
acabada de fazer documentdrio. Como convém a uma escola de propdsitos didaticos,
utilizava uma narracdo fora-de-campo, supostamente autorizada, mas quase sempre
arrogante” (RAMOS, 2005, p. 48), comumente identificada como “voz-over”ou voz-off, e
considerada, como mencionado, a “voz de Deus”, no sentido de ser a detentora do saber do
filme.

A partir das consideragdes acima, podemos concluir que o surgimento do
documentédrio como género se dd somente no fim da década de 1920 e inicio de 1930,
quando se retnem as condi¢des para seu reconhecimento. Bill Nichols destaca o papel de
Dziga Vertov, mas defende que este, apesar deste ter promovido o documentério bem antes
de Grierson, “ndo reuniu em torno de si um grupo de cineastas da mesma opinido € nem

conseguiu nada parecido com a base institucional sélida que Grierson estabeleceu”, o que
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foi fundamental para dar continuidade a produ¢do dos documentérios (NICHOLS, 2005[a],
p- 119).

As condicdes apontadas por Nichols e que justificam o aparecimento do género,
passam por uma combinacdo de elementos reunidos durante os anos 1920 e inicio de 1930,
que se relacionam ao surgimento de uma “voz” do documentdrio: (1) as tendéncias do
cinema primitivo, organizado em torno do “cinema de atracdes” e a ‘“‘documentacio
cientifica”, ja apontadas anteriormente; (2) o relato narrativo de historias, que revela a
perspectiva dos cineastas sobre o mundo imaginado e construido no filme e,
conseqiientemente, sobre o mundo histérico; (3) a experimentacdo poética, que surge do
cruzamento do cinema com as vanguardas modernistas e estd ligada a idéia de fotogenia e
de montagem; e (4) a oratdria retdrica, a mais distintiva de todas. Para o autor, € a retdrica,
em todas as suas formas e em todos os seus objetivos, que fornece o elemento final e
distintivo do documentério. O exibidor de atracdes, o contador de histérias e o poeta da
fotogenia condensam-se na figura do documentarista como orador que fala com uma voz
toda sua do mundo que todos compartilhamos (NICHOLS, 2005[a]).

Em meados da década de 1950 e inicio dos anos 1960, o cinema foi
impulsionado pela revolugdo tecnoldgica das cadmeras portéteis e de som sincronizado. Tais
instrumentos permitiram, entre outras coisas, a realizacdo de entrevistas de rua e a producao
de novos estilos e alternativas a voz de Deus. A introducdo do registro simultdneo de
imagem e som, e a camera cada vez mais leve e 4gil, abriram novas possibilidades para a
experimentacdo. A época marcou-se pelo Cinema Direto, nos Estados Unidos e pelo
Cinema Verdade, desenvolvido inicialmente na Franca. Para Richard Barsam, estes
movimentos, apesar de distintos, significaram ambos um rompimento com a tradi¢do
classica do documentério representada pelo documentarismo britanico e por Grierson, pois
construiram um novo conceito de ‘“realidade”, influenciados principalmente pelo neo-
realismo italiano e pela nouvelle-vague francesa (BARSAM, 1992).

Brian Winston resume bem a diferencga entre Cinema Verdade e Cinema Direto,
apoiado na definicdo feita por Henry Breitose de fly-on-the-wall e fly-in-the-soup,
literalmente “mosca na parede” e “mosca na sopa”: a primeira observa sem ser percebida, a

segunda estd no centro da cena (BREITOSE, 1986). Os filmes do Cinema Verdade
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preconizam “o uso de equipe enxuta e se vale[m] da técnica de entrevistas registrando a
presenca do cineasta e do aparato filmico”. J4 o Cinema Direto “ndo permite o
envolvimento do cineasta na acdo e tem como uma de suas caracteristicas a auséncia de
narracdo” (WINSTON, 2005, p.16). Para Silvio Da-Rin, as diferencas podem ser resumidas
as estratégias discursivas, aos diferentes modos de representagdo: no Cinema Direto
predomina um modo observacional, no Cinema Verdade um modo interativo.

O Cinema Direto relaciona-se a uma estética de nao-interven¢ao iniciada nos

13

anos 1950 na Inglaterra, com a escola documentarista britanica e o “free-cinema”; no
Canad4, com o National Film Board (ou Office National du Film - ONF); e nos Estados
Unidos, com a Drew Associates, produtora que t€ém como principais nomes o reporter-
fotografico Robert Drew e o cinegrafista Richard Leacock. Da-Rin resume este movimento
em direcdo a um cinema de observagao na descri¢do dos principios da Drew Associates:

N

Em nome de um respeito absoluto a autenticidade das situacdes
filmadas, o grupo da Drew Associates adotava o principio do “som
sincronico integralmente assumido”: qualquer acréscimo a imagem
e ao som origindrio da locagdo era considerado incompativel com a
“realidade captada ao vivo”. Seu método de filmagem interditava
todas as formas de intervencao ou interpelacdo [...]. A equipe devia
ser reduzida ao minimo indispensdvel, os equipamentos adaptados a
maior portabilidade e agilidade possiveis (DA-RIN, 2004, p.137-
138).

Na Franca, no mesmo periodo, foram cineastas ligados a pesquisa social,
socidlogos e antropdlogos, quem descobriram o0s equipamentos portiteis e de som
sincronizado. O mito da possibilidade de nao-intervencdo, e da objetividade dos
equipamentos estava desfeito com o que Edgar Morin chamou de cinema verdade,
retomando o termo de Dziga Vertov. O filme emblemético desse momento é Cronica de um
verdo (1961), uma parceria entre Jean Rouch e Edgar Morin que foi fundamental para o
desenvolvimento de um novo cinema, em que se modificam as relacdes entre cineasta, tema
e espectador. Para Da-Rin, Chronique pode ser considerado o protétipo de uma nova

configuracdo do documentdrio, que resultou num modo interativo de representagdo:
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Neste filme, o “som direto integralmente assumido” engendrou
conseqiiéncias inteiramente distintas daquelas verificadas no modo
observacional. Aqui é a palavra que predomina, através da
conjugacdo de diferentes estratégias: monodlogos, didlogos,
entrevistas dos realizadores com os atores sociais, discussdes
coletivas envolvendo a critica aos trechos ja filmados e, por fim,
autocritica dos préprios realizadores diante da camera (Ibid., p.150).

Apoiado nas “poténcias do falso”, de Deleuze (DELEUZE, 1990), André
Parente fornece uma visao mais ampla do que se convencionou chamar cinema direto ou
mesmo cinema de realidade, que inclui tendéncias bastante diversas, inclusive o cinema
verdade. Ele explica que o termo direto foi mal compreendido pelos cineastas e tedricos dos
anos 1960 e 1970 — especialmente nas criticas de L. Marcorelles e G. Marsolais’ —, que o
reduziram a uma técnica, um método de filmagem e uma “estética do real”. Mais do que
isso, explica Parente, o que importava para o cinema direto era “questionar a fronteira que
separa o real da fic¢do e a vida da representacdo” (PARENTE, 2000, p. 127).

O termo Cinema Direto foi proposto por Mario Ruspoli, em 1963, para designar
o cinema que “filma diretamente a realidade vivida e o real”, substituindo a expressao

“cinema verdade”, langada por Edgar Morin em 1960. Com efeito,

sendo a expressdo de Morin e Jean Rouch bem infeliz, a de Ruspoli
se impOs rapidamente, designando e reagrupando vérias tendéncias
diferentes: o “free cinema”, da escola documentarista inglesa (1956-
59), o “candid-eye”, do grupo de lingua inglesa do ONF (1958-60),
o “living-camera”, do grupo Drew Associates (1959-60), o “cinema
do comportamenteo”, de Leacock e Pennebaker, o ‘“cinema-
verdade”, de Rouch e Morin, o “cinema espontaneo” e o “cinema
vivido”, de M. Brault, P. Perrault e outros etc. (Ibid., p. 112).

Deleuze também distinguiu o cinema direto, representado pelos filmes de John
Cassavetes e de Shirley Clarke; do cinema do vivido, encontrado nos filmes de Pierre

Perrault, e do cinema verdade, cujo maior expoente € Jean Rouch (DELEUZE, 1990).

7 As obras referidas por André Parente sdo: de Louis Marcorelles, Une esthétique du réel, le cinéma direct
(Unesco, 1963) e Eléments pour un noveau cinéma (Unesco, 1970); e de Gilles Marsolais, L’aventure du
direct (Paris: SEGHERS, 1974).
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Porém, para Deleuze, mais importante que essa distingdo € perceber que a ruptura
produzida no cinema dos anos 1960 ndo foi entre a ficcdo e a realidade, mas entre um
modelo de narrativa apoiado na idéia de verdade e um modelo apoiado na fabulagdo.
Assim, o proprio Cinema Verdade torna-se, na realidade, produtor de verdade: “nédo serd
um cinema da verdade, mas a verdade do cinema” (Ibid., p. 183). Antes desse periodo,
especialmente no cinema de ndo-fic¢do, diz Deleuze, se abandonava a ficcdo em favor de
um real, mas mantinha-se um modelo de verdade que supunha e decorria da fic¢ao.

Os anos 1970 foram marcados por um novo periodo, centrado ndo numa
mudanca tecnoldgica, mas de estilo, na qual os filmes incorporam o discurso direto sob a
forma de entrevistas. Nichols exemplifica esse estilo nos diversos filmes politicos e
feministas produzidos no periodo, em que os participantes dos filmes davam seu
testemunho diante da cAmera. “As vezes profundamente reveladores, as vezes fragmentados
e incompletos, esses filmes forneceram o modelo para o documentdrio contemporaneo”
(NICHOLS, 2005[b], p.49).

Diz Nichols que o filme de entrevistas ainda se constitui, hoje, a forma
predominante dos documentdrios, embora se possa ver, na produ¢do mais recente, formas
mais complexas que caracterizam um novo estilo: o documentdrio auto-reflexivo. Esse

novo

[...] documentdrio auto-reflexivo mistura passagens observacionais
com entrevistas, a voz sobreposta do diretor com intertitulos,
deixando patente o que esteve implicito o tempo todo: o
documentério sempre foi uma forma de re-presentacdo e nunca uma
janela aberta para a “realidade”. O cineasta sempre foi testemunha
participante e ativa na fabricacao de significados, sempre foi muito
mais um produtor de discurso cinematico do que um repdrter neutro
ou onisciente da verdadeira realidade das coisas (Ibid., p.49).

Ressaltamos que uma discussiao especifica sobre essa tendéncia reflexiva no
cinema, bem como sobre o cariter hibrido do documentario na atualidade, serad feita no

préximo capitulo, quando tratarmos do documentério contemporaneo.
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2.1.3 Breve nota sobre obras e temas: debates tedricos acerca do
documentario

Em relacdo a produgdo tedrica sobre o documentdrio, também predomina, na
histéria do género, a diversidade. Porém, grande parte das obras dedicadas exclusivamente
ao documentdrio aparece somente no inicio da década de 1990, quando o debate sobre o
documentdrio assume uma posi¢do expressiva na vasta literatura sobre o cinema.
(NICHOLS, 2005[a)).

Visando sistematizar a trajetoria historica do documentdrio, vérias pesquisas
procuraram estabelecer classificacbes e categorias que diferenciam estilos, filmes e
cineastas. Muitas tracam somente um panorama histérico, especialmente marcando os
periodos em fun¢do da evolucdo tecnoldgica e da linguagem documental, outras analisam
diferentes vertentes e teorias que englobam questdes como o realismo na arte, os modos de
representacdo no documentdrio e a ética, dentre outras. Relacionamos, a seguir, algumas
dessas obras e discussdes, que evidentemente constituem somente uma parte do que ja foi
publicado ou produzido acerca do documentdrio.®

Um dos primeiros trabalhos sobre o género foi o do documentarista John
Grierson, First Principles of Documentary (GRIERSON, 1932), que definiu o
documentério como um “tratamento criativo da realidade”, ja assegurando que as imagens
do documentdrio ndo devem se pautar na idéia de reproducdo do real, mas antes na
transformacao criativa dos dados de determinada realidade. Apoiado por uma sélida base
institucional, para Grierson o documentdrio tinha prioritariamente uma fungdo educativa e,
consequentemente, um papel social claro.

Em 1935, Paul Rotha publicou Documentary film: the use of the film medium to
interpret creatively and in social terms the life of the people as it exists in reality, em que
examina a tradicdo documentarista destacando, primeiramente, essa func¢do social e
educacional do cinema. Como vdérios pesquisadores, Rotha aponta, na evolucdo do

documentdrio, o inicio do género com Robert Flaherty (Nanook, 1920) nos Estados Unidos,

® Para uma relacdo mais completa dos trabalhos ja publicados sobre o documentdrio, ver “Notas sobre as
fontes”, indica¢des de Bill Nichols incluidas no final do livro Introdu¢do ao Documentario (NICHOLS, 2005,
p. 220-232).
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Dziga Vertov e seus experimentos na Russia (a partir de 1923) e John Grierson (Drifters,
1929) na Inglaterra, mas completa a lista com os nomes de Alberto Cavalcanti (Rien que les
heures, 1926) na Franca e Walter Ruttmann (Berlim, sinfonia da metropole, 1927) na
Alemanha. A partir desses nomes, Rotha distingue quatro grupos distintos na tradi¢io
documentarista: a naturalista romantica, exemplificada em Flaherty; a realista, com os
filmes de Cavalcanti e Ruttmann; a neo-realista, com Vertov e a propagandista, na Rissia
(Eisenstein), na Inglaterra (Grierson) e na Alemanha (Leni Riefenstahl).

Examinando alguns principios do documentério, Rotha afirma o que se discutiu
durante décadas na pesquisa cinematografica, e que faz com que todo filme seja também
um documentdrio sobre seu contexto histérico: que as tendéncias no cinema refletem as
caracteristicas sociais, econdmicas e politicas do periodo e, portanto, o que difere o
documentdrio do filme de ficcdo sdo seus motivos e sua forma de interpretagdo social e
filosofica dos fatos (ROTHA, 1952, p. 105). Para Rotha, ndo bastava seguir um método de
observacdo e interpretacdo da realidade, o essencial era o senso de responsabilidade social
do documentarista, que ndo deveria ser neutro, nem meramente descritivo ou factual.

Surgidas na década de 1970 e enfatizando aspectos histdricos, sociais,
cientificos e educacionais dos filmes documentdrios t€m-se as obras de Erik Barnouw,
Documentary: a history of the non-fiction film (BARNOUW, 1993), e Richard Meran
Barsam, Nonfictionfilm: a critical history (BARSAN, 1992), que contribuiram para a
sistematizacdo do documentdrio no que diz respeito a uma visdo histérica da evolucdo do
género. Barnouw divide os cineastas em profetas, exploradores, repérteres, pintores,
advogados, etc., para explicar os diferentes tipos de filmes e movimentos. J4 Richard
Barsam traca um panorama da produ¢do documentdria em vdrios paises, além de comentar
os debates que vao das teorias sobre a persisténcia retiniana até o impulso realista na arte.
Na vasta gama de autores e obras que analisa, destacam-se cineastas brasileiros da década
de 1980 (na edicdo revisada e ampliada de 1992), como Joaquim Pedro de Andrade,
Arnaldo Jabor e Leon Hirszman.

Também da década de 1970, destacamos os trabalhos de Alan Rosenthal — The
new documentary in action: a casebook in film making (ROSENTHAL, 1980) — e de Lewis
Jacobs — The documentary tradition: from Nanook to Woodstock (JACOBS, 1979). Em
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relacdo a Rosenthal, uma outra obra importante foi a coletdnea que organizou no final da
década de 1980, New challenges for documentary (ROSENTHAL, 1988). Esta antologia
procurou explorar os novos desafios impostos ao género documentdrio na atualidade,
confrontando-os com os debates previamente colocados em outras décadas. Questdes como

3

ponto de vista, os diferentes tipos de “voz” e o docudrama sdo analisados em obras
cldssicas da histéria do cinema e também em trabalhos inovadores das dltimas décadas do
século XX.

Em relac@o aos trabalhos mais recentes, publicados desde a década de 1990,
destacamos a coletanea Theorizing documentary, organizada por Michael Renov. O autor
comenta a marginalizacdo imposta ao documentario e aponta as sérias investigacdes feitas
sobre o género — sobre o status ontolégico da imagem, a representagdo e as potencialidades
do discurso histérico no cinema —, que contribuem para mudar esse quadro e para a
compreensdo do cinema, de forma geral. No texto Toward a poetics of documentary, Renov
aponta outra classificagdo possivel para o género documentério, a partir de quatro funcoes:
registrar, revelar ou preservar; persuadir ou promover; analisar ou questionar e expressar.
Partindo da concepcdo de poética de Aristételes, da andlise dos trabalhos de Tzvetan
Todorov, Roland Barthes, André Bazin, Claude Lévi-Strauss e outros mais contemporaneos
como Jacques Derrida e James Clifford, Renov distingue quatro tendéncias fundamentais
do documentdrio, que ndo sdo excludentes (RENOV, 1993).

Para Renov, a fungdo mais elementar seria aquela que enfatiza o registro, e que
€ conhecida desde os trabalhos dos Lumiere. Visando exemplificar tal funcdo, o autor
recorre as discussdes sobre o aparato fotogréfico, as idéias de Barthes e aos filmes
etnograficos. A func¢do persuasiva € discutida a partir de Derrida e exemplificada nos filmes
da tradi¢do de John Grierson e Leni Riensfestahl. Em relagdo ao documentario analitico,
Renov considera crucial o debate sobre a reflexividade no cinema, e cita Dziga Vertov e
Chris Maker, entre outros cineastas que privilegiaram o questionamento da histdria e
cultura. Por fim, Renov discute a fun¢do expressiva, relacionada a estética propriamente
dita. Aqui o autor analisa as limitagdes formais impostas ao documentédrio e usa como

exemplo o trabalho fotografico de Paul Strand (Ibid., p.12-36.).
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Também Bill Nichols, em Representing reality (1991), propde uma
categorizagdo do documentdrio a partir da identificacdo dos diferentes modos de
representacdo. Falando de forma bastante reduzida, somente para registrar este estudo,
Nichols divide os cineastas e filmes em quatro tipos: expositivo, observacional, interativo e
reflexivo, estabelecendo, em relagdo ao ultimo modo, uma andlise detalhada sobre os
conceitos de reflexividade. Em Introduction to documentary (2001), o autor reexamina sua
classificacdo, propondo, entdo, seis modos de representacdo: poético, expositivo,

observacional, participativo, reflexivo e performatico.

2.2 Realidade e representacao no filme documentario

Como visto, estabelecer limites entre fic¢do e realidade, entre o auténtico e a
sua representacdo e se de fato existe essa distingdo sdo questdes presentes desde a origem
da discussdo sobre o documentdrio como género. E mesmo que tenhamos optado por
examinar aqui somente os aspectos mais relevantes dessa discussao, precisamos considerar,
como lembra Bill Nichols, que o realismo cinematogrifico € um conceito dindmico, que se
transforma e exige constantemente elaboracdo de novas estratégias de representacio, seja

no documentdrio ou na fic¢ao:

Vale a pena insistir no fato de que as estratégias e os estilos
utilizados no documentario, assim como os do filme narrativo,
mudam. Eles tém uma histéria. E mudam em grande parte pelas
mesmas razdes: os modos dominantes do discurso expositivo
mudam, assim como a arena do debate ideoldgico. O realismo
confortavelmente aceito por uma geragdo parece um artificio para a
geracdo seguinte. Novas estratégias precisam ser constantemente
elaboradas para representar “as coisas como elas sdo”, e outras para
contestar essa representagao. (NICHOLS, 2005[b], p.47)

O final do século XIX viu surgir as imagens técnicas — a fotografia e o cinema —

e desde entdo diversas discussdes tedricas procuraram discutir o conceito de realismo e a
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impressdo de realidade causada por essas imagens. Na tradicdo tedrica sobre o cinema,
destacam-se as contribuicdes de André Bazin, no célebre texto “Ontologia da imagem
fotografica”, incluido no livro Qu’est-ce que le cinéma?, no qual discute a objetividade
essencial das imagens fotogriaficas e cinematogrificas, determinada por sua génese
automadtica que lhes confere credibilidade e que subverte totalmente a psicologia das
imagens, pois satisfaz completamente a necessidade de ilusdo, o desejo de “substituir o
mundo exterior pelo seu duplo” (BAZIN, 1991, p.20).

Como abordamos no item anterior, a caracteristica indexadora da imagem
fotografica, que advém da conexao fisica existente entre a imagem e seu referente, € o que
produz essa sensagdo de realismo fotogréfico. Para Bill Nichols, o realismo €, na verdade,
um estilo que se apresenta de trés formas importantes para o cinema documentario: (1)
realismo fotografico ou fisico ou empirico, produzido “por meio da fotografia de locacio,
da filmagem direta e da montagem em continuidade, em que s@ao minimizados os usos
distorcidos e subjetivos da montagem defendidos pela vanguarda”; (2) realismo
psicoldgico, que “implica a transmissao dos estados intimos de personagens e atores sociais
de maneira plausivel e convincente”; e (3) realismo emocional, que cria “um estado
emocional adequado no espectador” (NICHOLS, 2005[a], p. 128).

Para Gerard Betton, o conceito de realismo no cinema € muito amplo e vago.
Usando o fendmeno da percep¢do como ponto de partida, o autor enfatiza que “a imagem
filmica suscita certamente um sentimento de realidade no espectador, pois € dotada de todas
as aparéncias da realidade”, mas o que aparece na tela é sempre “um aspecto (relativo e
transitério) de uma realidade estética que resulta da visdo eminentemente subjetiva e
pessoal do realizador” (BETTON, 1987, p. 9).

Em relagdo a representacdo no documentério, Jacques Ranciere coloca em
dadvida um tipo de diagndstico que se consolidou também na pesquisa cinematografica e
que se fundamentou numa visdo simplista da arte, ao considerar certos fendmenos artisticos
contemporaneos relacionados ao documental como um retorno a representacao direta da
realidade. Para Ranciere, tal visdo € ultrapassada, j4 que a modernidade artistica ndo pode
ser reduzida simplesmente a um movimento sistemdtico de abandono do realismo

representativo em beneficio dos formalismos da arte pela arte, inclusive porque o primeiro
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abalo da ordem representativa se chamou realismo e nio abstragdo. Diz o autor que o

realismo nao se constituiu

[...] uma fuga formalista diante das exigéncias da visdo, mas, ao
contrdrio, uma forma de sublinhar as convengdes e a hierarquia da
representacdo, aproximando mais a lente tanto do romancista
quanto do pintor e do fotdgrafo, situando-a num ponto de vista mais
intimo, que suspende a l6gica das histérias e a tradutibilidade do
legivel em visivel ao se fixar no enigma de um rosto ou de uma vida
andnimos (RANCIERE, 1998, p. 3).

Segundo Ranciere, o que da corpo a ficcdo ndo € a invengdo de uma historia,
mas a construcdo de uma rede de signos capazes de quebrar a l6gica das imagens e a

associagcdo de palavras as coisas; capazes de romper com os encadeamentos familiares de

N N .

imagens e de significados ao remeter a nudez da imagem e a indagacdo sobre a

possibilidade de reunir estes significados num sentido histérico (Ibid., p.3).

7z

A idéia de representacdo € essencial para o filme documentdrio. Conforme
aborda Nichols, os chamados documentarios, ou filmes de ndo-fic¢do, sdo especificamente

aqueles que tratam das representagdes sociais. Aqueles que,

[...] tornam visivel e audivel, de maneira distinta, a matéria de que é
feita a realidade social, de acordo com a selecdo e a organizacio
realizadas pelo cineasta. Expressam nossa compreensao sobre o que
a realidade foi, é e o que poderd vir a ser. Esses filmes também
transmitem verdades, se assim quisermos. Precisamos avaliar suas
reivindicacGes e afirmagdes, seus pontos de vista e argumentos
relativos a0 mundo como o conhecemos, e decidir se merecem que
acreditemos neles. Os documentdrios de representacdo social
proporcionam novas visdes de um mundo comum, para que as
exploremos e compreendamos (NICHOLS, 2005[a], p.26-7).

Para este autor, o documentdrio engaja-se no mundo pela representagdo,
fazendo isso de trés formas: (1) oferecendo uma representacdo reconhecivel do mundo —
mesmo que as imagens ndo possam dizer tudo sobre o que aconteceu € mesmo que possam

ser alteradas por meios convencionais e digitais; (2) significando ou representando os
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interesses dos outros; e (3) representando o mundo, colocando diante de nés a defesa de um
determinado ponto de vista ou uma determinada interpretacdo das provas (Ibid., p.28-30).

E a idéia de representacdo, assim, que leva tal autor a defender que a formagao
profissional do documentarista deve passar pelo desenvolvimento do respeito ético. Ou
seja, as questdes éticas sdo fundamentais nos documentdrios, sendo “uma medida de como
as negociacodes sobre a natureza da relacdo entre o cineasta e seu tema t€m conseqiiéncias
tanto para aqueles que estdo representados nos filmes como para os espectadores”. (Ibid., p.
36).

Brian Winston, em Claiming the real, propde uma revisao histérica das
pesquisas sobre o género documentdrio, tendo em vista as transformagdes provocadas pelo
desenvolvimento tecnolégico e pela imagem digital. Para reescrever a histéria do
documentdrio, Winston revisa conceitos sistematizados desde Paul Rotha, a partir das
relacdes incluidas na expressdo celebrizada por John Grierson, de que o documentério é um
“tratamento criativo da realidade” (WINSTON, 1995). O autor aponta a necessidade de
uma discussd@o sobre a ética, j4 que para ele o que distingue o filme de fic¢do do
documentédrio € essencialmente a base ética sobre a qual deve se fundar a prética
documentarista.

Também o trabalho de Carl Plantinga, Rhetoric and representation in
nonfiction film segue essa linha de investigagdo, pois se propde a analisar a natureza e a
funcdo dos filmes documentarios a partir de um exame filoséfico de seu discurso e suas
formas de representac@o. O objetivo do autor € o de caracterizar os quadros de mudanca e
estudar o lugar do documentirio no mundo social e nos discursos ideoldgicos, cruzando
pesquisas da histéria, da critica e da teoria de cinema. Assim, discute importantes
instrumentos conceituais, como 0s aspectos indexicais e simbdlicos da imagem técnica,
relacionados a complexidade da retérica documental. Plantinga tem como referéncia os
trabalhos de Barthes, Peirce, além de outros pesquisadores do cinema, como Erick
Barnouw, Brian Winston e Michael Renov (PLANTINGA, 1997).

No Brasil, um artigo de Paulo Menezes, centrado numa abordagem socioldgica
do cinema, também vem contribuir para (re)pensar o conceito de representacdo no

documentdério, a partir da idéia de “representificacdo”, termo considerado mais adequado
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por este autor. Para chegar ao novo termo, em sua investigacdo sobre os fundamentos da
relacdo entre a imagem e a realidade, mostra os caminhos diversos que os pesquisadores
percorreram para ‘“dar conta de uma relagdo que comporta uma dose suficiente de
ambigiiidade [...] e uma flutuacdo de sentidos na apropriacdo de conceitos como
reproducdo, representacdo e duplo” (MENEZES, 2004, p. 33), que ao final se misturam.

Menezes ndo desenvolve o conceito de reproducio, mas deixa evidente tratar-se
da idéia de uma correspondéncia exata entre a realidade e a imagem. J4 sobre o conceito de
representacdo, refaz o percurso do termo desde a Idade Média, periodo em que significava
ao mesmo tempo “imagem” e “idéia”. Em Santo Tomds de Aquino, “representar é conter a
semelhanga da coisa” (Ibid., p. 25). Em Foucault, na obra As palavras e as coisas (1981),
encontram-se as diversas concep¢des que o termo semelhanca comportou até o final do séc.
XVI, como assimilagdo, analogia e simpatia, sendo ao final “vista como uma qualidade
comum, na forma de substrato da representacao” (Ibid., p. 26).

A seguir, examina as formulacdes de Gombrich’, para quem a representacdo é
construida a partir da relacio de uma imagem com outras imagens”, em dois sentidos
diferentes. Num primeiro sentido, “a passagem de uma imagem para outra se faz pela
mediacdo de uma idéia, de uma ‘imagem mental’. [...] A referéncia primeira de uma
imagem ndo seria a coisa representada em si, mas a idéia concebida (pré-concebida) sobre a
coisa” (Ibid., p.26). Num segundo sentido, tomando, por exemplo, a representacdo de um

castelo,

[...] a transposicdo de imagens se daria por meio de codigos
reconheciveis, uma espécie de ‘vocabuldrio da semelhanga’, onde o
ponto de partida seriam ‘outras imagens reconheciveis’ de castelos
e ndo a observagdo direta de qualquer castelo. As duas acepgdes
propostas por Gombrich deixam evidente que “entre a coisa e a
representacdo da coisa hd sempre a mediacdo de um conceito, uma
idéia, uma representacdo mental ou até mesmo uma regra” (Ibid., p.
26-27).

? GOMBRICH, Ernst H. Arte e ilusao: um estudo da psicologia da representacio pictérica. Tradugcao de Raul
de Sa Barbosa. 3ed. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1995.
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Menezes desenvolve, a partir de Pierre Francastel, o conceito de espagco de
representacdo dominante a partir do Renascimento: “o espaco em forma de cubo, o cubo
cenografico, que transforma completamente a disposi¢do dos elementos em uma
representacdo, a partir da introducdo do ponto de vista tinico de observacao”. O ponto de
vista Unico implica, assim, a existéncia de um lugar correto para se obter um olhar perfeito
sobre a representacdo e a partir dela sobre as coisas. “Nao existe, portanto, possibilidade
alguma para uma multiplicidade de olhares”, para uma “interpretagao diferencial” (Ibid., p.
27).

Entretanto, mesmo existindo na predominincia de um olhar fixo e imével, a

representacao nao se colocaria como mera reproducao do real, mas como uma pista,

[...] um indicio para se compreender como aquele real se
constituiria em imagem. Ao mesmo tempo [...], em nenhum
momento se coloca em qualquer nivel a questdo da parecencga,
qualquer tipo de necessidade de a representacdo ser “parecida” com
o que ela retrata [...]. Assim, pensar a representag¢do nao significa de
modo algum concebé-la como réplica, como clone, como
reproducdo igual de um real que lhe seria exterior mas que ao
mesmo tempo lhe seria idéntico, cépia fiel de todos os seus detalhes
e, principalmente e mais importante, de todos os seus atributos
(Ibid., p. 27).

O ultimo conceito apresentado € o de duplo, visto como “algo que se coloca no
lugar de”, estando sua significacdo sempre associada a um valor ritual. Nesta acepgdo, a
semelhanca fisica também nao é um atributo objetivado. Como observa Bazin, ja citado
anteriormente, o duplo é visto como categoria psicologica, como um elemento que
estabelece verdadeira ligacdo e comunicagdo entre dois mundos (Ibid., p. 28-29).

Os significados de reprodugdo, representacdo e duplo sdo alterados no decorrer
do século XIX, quando hd uma transmutagdo e convergéncia de sentidos. Assim,
especialmente a partir do surgimento da fotografia, a percep¢do do que seria o termo

semelhanga transforma-se radicalmente. A fotografia difundiu, como disse Benjamin, uma

“obsessao pela semelhanca” (BENJAMIN, 1985). O que se
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[...] entendia entdo por semelhanca teve seus sentidos a um sO
tempo reduzidos e transformados em um outro que ndo possuia, por
um processo de sucessivas mutacdes, que encontrou no advento e
disseminacdo da fotografia o seu ponto culminante e irreversivel. O
semelhante, por fim, transforma-se no parecido. O que até entdo
ndo era de forma alguma fundamento das no¢des de representagdo e
duplo torna-se uma de suas mais indissocidveis caracteristicas. Ao
fim deste processo confundem-se definitivamente representacao,
duplo e reproducdo. [...] Esvaziado de suas caracteristicas rituais o
duplo se transforma em reflexo, e, por isso, tenta ser parecido. O
duplo, finalmente, vira clone (MENEZES, 2004, p. 30).

Para Menezes, mesmo que seja claro que o cinema ndo reproduz a realidade,
deve-se levar em conta que a imagem do filme guarda uma relacdo com o real, diferente da
expressa nas trés nocodes anteriores, “fundada que estd na ambigiiidade fundamental desta
relacdo entre imagem e real”. (Ibid., p. 30) Menezes chama esta relacdo de “coeficiente de
realidade”, lembrando o que Morin ja havia definido como “impressdo de realidade”, que
cria um realismo fundado em um logro de algumas formas aparentes. O autor também
lembra as acep¢des de Merleau-Ponty, de “realismo fundamental”; de Pierre Sorlin, de
“impressao de verdade”; e de Pierre Francastel, dos “mecanismos da ilusao filmica” (Ibid.,
p- 29-31).

Podemos estabelecer certa aproximagdo das idéias de Menezes com a visdo de
Bill Nichols, quando este ressalta que nosso acesso a realidade historica s6 pode se dar por
meio das representagdes, mas estas representacdes ndo impedem a persisténcia da histdria
como uma realidade. Assim, para Nichols, é “bastante possivel aceitar o grdo de verdade
sobre a imoralidade das imagens. [...] De crucial importancia é que a realidade da dor e
perda que ndo sdo parte de qualquer simulacdo, na realidade, é o que faz a diferenca entre
representacdo e realidade histérica” (NICHOLS, 1991, p.7)"°.

Pensando as imagens do filme documentdrio a partir das idéias de Benjamin e
de Francastel, Menezes aponta um deslocamento do que entendemos como semelhante no

filme — ndo importa se visto como reproducdo, representacdo ou duplo — “de sua relagdo

't is quite possible, however, to accept the grain of truth about the immorality of images. [...] The reality
of pain and loss that is not part of any simulation, in fact, is what makes the difference between
representation and historical reality of crucial importance (NICHOLS, 1991, p.7).
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imediata entre imagem e coisa fotografada para o cardter construtivo desta mesma imagem”
(MENEZES, 2004, p. 38). Para Benjamin, o que olhamos no mundo é sempre diferente do
que olhamos nas imagens; para Francastel, “a imagem existe em si, ela existe
essencialmente no espirito, ela € um ponto de referéncia na cultura e ndo um ponto de

referéncia na realidade” (FRANCASTEL, 1982, p.193). Assim:

Podemos conceber um desvio analitico na investigacdo das
imagens, que se deslocaria de sua propria realidade como imagem, e
de qualquer “real” exterior a ela que lhe serviria de “modelo” ou
estimulo, para os valores e as perspectivas que orientaram a sua
propria constituicdo como imagem (MENEZES, 2004, p.39).

Para Menezes, em relacio ao filme documentério é exatamente essa a questao
sempre esquecida. Nas tentativas de classificagdo do gé€nero e de legitimagdo de um
discurso “auténtico”, “verdadeiro” esquece-se do essencial: “os elementos constitutivos da
percepcdo desse discurso como constru¢do, sempre como constru¢do, €, portanto, como
sendo sempre parcial, direcionado, e, no limite, interpretativo” (Ibid., p. 44).

O fato de o cinema documentdrio ter nascido exatamente num momento de
predominéncia do positivismo, portanto de um ideal de objetividade que também marcou a
idéia de representacdo desde o Renascimento, traz embutida a idéia de “verdade”, e ndo de
semelhanga entre uma coisa e sua imagem. Assim o autor afirma a impropriedade dos
conceitos de representacdo, reproduc¢do e duplo para pensar as imagens filmicas e
especialmente as imagens do documentdario, que, por sua vez, s6 podem ser pensadas em

suas relacdes entre cinema, real e espectador.

Proponho que se entenda a relagdo entre cinema, real e espectador
como uma representificacdo, como algo que ndo apenas forna
presente, mas que também nos coloca em presenca de, relacdo que
busca recuperar o filme em sua relagdo com o espectador. O filme,
visto aqui como filme em projecdo, é percebido como uma unidade
de contrarios que permite a construcdo de sentidos. Sentidos estes
que estdo na relagdo, e ndo no filme em si mesmo. O conceito de
representificacdo realca o cardter construtivo do filme, pois nos
coloca em presenga de relagdes mais do que na presenca de fatos e
coisas (Ibid., p.44).
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Apoiado na idéia do cinema como acontecimento (Foucault) e do tempo como
entrecruzamento € nao como sucessdao (Benjamin), a “representificacdo seria a forma de
experimentacdo em relagdo a alguma coisa, algo que provoca reacdo € que exige nossa
tomada de posicdo valorativa, relacionando-se com o trabalho de nossas memdrias

voluntéria e involuntéria que o filme estimula” (Ibid., p. 45).

2.3 Entre o cinema e a antropologia

Antropologia visual, antropologia filmica, antropologia do audiovisual,
antropologia da imagem... Todos esses termos e tantos outros remontam as tentativas de
constitui¢do de um campo especifico na antropologia relacionado ao universo da imagem
técnica.'!

A elaboragdo dos métodos cldssicos da antropologia, que a constituiram como
disciplina cientifica, e a consolida¢do da fotografia e do cinema como uma linguagem

especifica, remetem originalmente a um mesmo contexto histérico e social: o século XIX:

O século XIX, em seu contexto social e histérico, marcado pela
busca da compreensdo e assimilagdo do mundo pelos europeus,
caracteriza o surgimento e a consolidacdo da etnografia e dos
registros visuais, como a fotografia e o cinema, apontando para
questdes fundamentais sobre essas formas de representacdo da
realidade social. As expedi¢des cientificas multidisciplinares e as
técnicas fotograficas e filmicas, que se multiplicam a partir dessa
época, vao possibilitar o registro de acontecimentos de um mundo
mais amplo que o delimitado pelo continente europeu e permitir a
apreensdo da diversidade racial e social (BARBOSA; CUNHA,
2006, p.17).

"0 termo ¢ usado no sentido definido por Vilem Flusser, em para designar imagens produzidas por
aparelhos, como a fotogréfica e cinematografica (FLUSSER, Vilem. Filosofia da caixa preta. Sdo Paulo:
Hucitec, 1985).
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Assim, mesmo antes dos termos documentdrio e etnografia existirem como
categorias, a investigacdo cientifica e a tentativa de legitimar a organiza¢do do mundo sob
um “olhar ocidental” aproximaram a antropologia das imagens técnicas, consideradas a
principio como uma questdo de método. Como produtos técnicos, as imagens garantiriam
“um cardter de objetividade ao materializar corpos e habitos que se tornam assim passiveis
de catalogacdo e classificacao” (Ibid., p. 18).

Como discutem diversos autores, entre eles Sylvia Caiuby Novaes, a imagem
foi sempre relegada a segundo plano nas andlises dos fendmenos sociais e culturais. Porém,
como os textos, as imagens sdo artefatos culturais que permitem reconstituir a historia

cultural dos grupos sociais e compreender os processos de mudancga social.

Assim, o uso da imagem acrescenta novas dimensdes a
interpretacdo da histéria cultural, permitindo aprofundar a
compreensdo do universo simbdlico, que se exprime em sistemas de
atitudes por meio dos quais grupos sociais se definem, constroem
identidades e apreendem mentalidades (NOVAES, 1998, p. 116).

Para Andréa Barbosa e Edgar Teodoro da Cunha, o desenvolvimento paralelo
da pesquisa antropoldgica e da linguagem cinematografica demarcou pontos de contato e

consolidou uma prética audiovisual diversificada no campo antropoldgico:

Imagem como método ou técnica adotados na pesquisa de campo,
dado bruto de pesquisa ou registro, expressdo de um processo de
pesquisa e ainda a imagem, ou narrativas visuais e audiovisuais,
como objeto de andlise para a antropologia sdo alguns dos caminhos
abertos nesse sentido (BARBOSA; CUNHA, op. cit., p. 49).

2.3.1 Etnografia e visualidade

A etnografia ocupa um lugar central na formacdo da antropologia social e
cultural no mundo contemporaneo. Disciplinarmente ela € vista como um método,

usualmente associado ao “trabalho de campo” e a “observacdo participante”, que busca
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reconstituir, de forma mais fiel possivel, a vida dos grupos estudados. Embutidas af estdo as
contribuicdes de B. Malinowsky e Lévi-Strauss, por exemplo.

Porém, a etnografia assumiu diversas formas e significados, variando segundo
suas relagdes com o contexto histérico e cultural, de acordo com diversas elaboracoes
tedricas que continuamente repensam o fazer antropoldgico. Para este trabalho, e em
relacdo a etnografia, tornam-se significativas particularmente as proposi¢des de dois
autores: James Clifford e Clifford Geertz.

Para James Clifford, a etnografia, por ser uma “atividade hibrida”, ndo pode ser
definida como um método, mas como “um campo articulado pelas tensdes, ambigiiidades e
indeterminacdes proprias do sistema de relacdes do qual faz parte” (CLIFFORD, 1998,
p.10). Também Clifford Geertz problematiza o entendimento da pritica etnogréfica, que
para ele é uma “descri¢io densa”'” voltada para uma complexa hierarquia de estruturas
significantes. Assim, o que o etndgrafo enfrenta, em todos os niveis de seu trabalho de
campo, “é uma multiplicidade de estruturas conceptuais complexas [...] que ele tem que, de
alguma forma, primeiro aprender e depois apresentar” (GEERTZ, 1989, p.7).

Numa atitude comum entre os antropélogos pds-modernos, James Clifford
analisa a multiplicidade de “mdos” e “vozes” do discurso etnogrifico, ressaltando a
diversidade dos seus processos de constru¢cdo a partir do questionamento da nocdo de
“autoridade etnografica”, que em suas vdrias modalidades legitimam formas diversas de
conhecimento. Para analisar essas modalidades, Clifford recorre primeiramente a
Malinowsky, responsével pela fundacdao de um modelo hegemonico na primeira metade do
século XX: a etnografia centrada na experiéncia do pesquisador que observa e participa.
Esta €, pois, a primeira modalidade de autoridade, na qual se conjugam, nesta “observacao
participante”, a experiéncia individual e a andlise cientifica.

Explica Clifford que a segunda modalidade surge como critica ao predominio
da experiéncia e se fundamenta na hermenéutica. A prioridade dada a interpretacao
desmistifica a objetividade da construcdo das descricdes etnogréficas, e dd énfase aos

processos criativos pelos quais os objetos culturais sdo vistos como significativos. Para

12 O termo, explica Geertz, foi tomado emprestado de Gilbert Ryle. (GEERTZ, 1989, p.4)
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Clifford, a “observacdo participante” deve ser repensada como uma dialética entre
experiéncia e interpretacdo (CLIFFORD, 1998, p. 33-34).

Nessa segunda modalidade, a etnografia € vista como negociacdo permanente
entre etnografo-informante, onde ambos sdo sujeitos conscientes e politicamente
significativos (Ibid., p.43). Este modelo recusa a escrita como um mondlogo sobre os
“outros”, incorporando elementos intersubjetivos a etnografia. Assim, constitui-se uma
etnografia discursiva voltada para a interlocu¢do e 0s contextos em que a pesquisa se
desenvolve, contribuindo “para uma crescente visibilidade dos processos criativos [...]
pelos quais objetos ‘culturais’ sdo inventados e tratados como significativos” (Ibid., p.39).

Clifford Geertz é apontado como o grande expoente dessa proposta: “a
etnografia € a interpretacdo das culturas” (Ibid., p.40). A elaborac@o da etnografia se faz
num espaco fora do trabalho de campo, onde os dados coletados sdo traduzidos num texto e
depois numa narrativa. Assim, a cultura é tomada como um “texto” passivel de
interpretacdo, onde comportamentos, crengas, tradicdes e acontecimentos cotidianos sdo
vistos como um conjunto potencialmente significante (Ibid., p. 39).

Essa segunda proposta de autoridade, funda, de acordo com Clifford, um sub-
género com duas formas: dialégica — um didlogo em que interlocutores negociam
ativamente uma visdo compartilhada da realidade — e polifonica — para representar a autoria
dos informantes deve-se produzir uma escrita que represente o etndgrafo e o nativo com
vozes diferentes, que aceite o ndo-controle dos dados obtidos e a multisubjetividade
envolvida no trabalho de campo e na construgdo do texto (Ibid., p.45-54).

Das quatro formas de autoridade descritas sucintamente acima, surge a nocao
de James Clifford da etnografia como alegoria, uma construcao ficcional do “outro”, e da
etnografia como “escrita”, no sentido utilizado por Jacques Derrida, que vai muito além do
texto, incluindo as mais diversas experiéncias e praticas sociais (Ibid., p.14).

Como vimos, essa problematizacdo levantada por Clifford e Geertz leva em

conta um determinado conceito de cultura, oposto ao de uma entidade isolada e autdonoma,

que deve ser relativizado.

49



Acreditando, como Max Weber, que o homem € um animal
amarrado a teias de significados que ele mesmo teceu, assumo a
cultura como sendo essas teias e a sua andlise; portanto, ndo como
uma ciéncia experimental em busca de leis, mas como uma ciéncia
interpretativa, a procura do significado (GEERTZ, 1989, p.4).

Entretanto, apesar de suas contribuicdes relevantes para a pratica da pesquisa, a
preocupacio exclusiva dos etndgrafos pés-modernos com a semidtica do significado deixou
de considerar “o fato de que a etnografia também reflete e transforma a teoria
antropolégica”, como afirma Bela Feldman-Bianco (FELDMAN-BIANCO, 1998, p. 290).
O proprio Geertz reconhece isso ao afirmar que compreender a etnografia leva a
compreensao da prépria antropologia como forma de conhecimento (Id., p.4).

E na abertura de tais discussdes que o uso da imagem na antropologia e no
documentério contemporaneo, deva ser pensado como uma possibilidade que ndo pode
mais ser ignorada. Muitos ja se debrucaram sobre o papel determinante que as imagens
assumiram no trabalho antropolégico, mesmo quando s6 sdo utilizadas para ilustrar os
textos escritos. Esse interesse crescente pelas imagens parece ter razdes diferenciadas para
os pesquisadores. Para W.J.T. Mitchel, esse “pictorial turn” foi uma rea¢do ao intenso foco
lingiiistico do estruturalismo pds-guerra, pds-estruturalismo, desconstru¢do e semidtica
(Apud MACDOUGALL, 1998, p.61). Outros apontam como razdo o questionamento,
dentro da antropologia, de formas mais apropriadas a descri¢do etnografica.

Para Bela Feldman-Bianco, o interesse pela linguagem visual pode ser
entendido como ‘“uma resposta a faléncia de paradigmas positivistas e a importancia da
midia na vida cotidiana” (Ibid., p.11). Esta idéia parece pertinente, j4 que a imagem
mididtica — especialmente fotografia, cinema e video — molda valores fundamentais de
nossa cultura, influenciando cada vez mais intensamente nossa vida didria. Assim, produzir
e analisar imagens pode levar ao entendimento dos valores e transformacdes culturais de
um grupo ou sociedade.

Porém, independente dos motivos, o fato € que a representacdo visual passou a
ser vista pelos antropélogos como uma alternativa para o trabalho etnografico, seja “como
tema, como fonte documental, como instrumento, como produto de pesquisa ou, ainda,

como veiculo de intervengdo politico-cultural” (Ibid., p. 11). O uso sistemético das imagens
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incentivou a organizacdo de acervos de imagem e nucleos de pesquisa e ganhou um
significado interdisciplinar que consolidou, na década de 1990, o que se convencionou
chamar “antropologia visual”, seguindo o termo usado por Margaret Mead em 1973." De
forma geral, outros termos se consolidaram, como ‘“‘antropologia filmica”, “antropologia

2 6

das imagens”, “antropologia audiovisual”, dentre outros.

2.3.2 Consideracoes sobre o documentario etnografico

A produgdo documentarista sempre foi um dos pontos focais da diversidade de
expressoes culturais e dos olhares sobre a realidade histérica, estabelecendo um intenso
didlogo com as ciéncias humanas, os movimentos sociais € grupos étnicos, e direcionando
as reflexdes sobre a organizacdo social e politica na educacdo ou na implementacdo de
politicas governamentais, em varios paises e periodos.

Podemos considerar, assim, que todo filme, como produto da consciéncia
humana, € util a histéria e antropologia, ja que contém informacdes que podem se tornar
dados para pesquisa e/ou ensino, tanto sobre a cultura do produtor como sobre a cultura do
tema, permitindo descobrir o jogo de regras culturalmente especificas que informam sua
producao.

Entretanto, uma categoria especifica de filmes etnogréficos se firmou na
histéria do cinema, desenvolvendo-se a partir do trabalho de vérios cineastas-antropélogos.

Essas produgdes, embora diferenciadas,

[...] ttm em comum o fato de tomarem como ponto de partida a
observacdo do real, mesmo que, as vezes, essa observagao seja algo
provocada e que a maneira como o real € apresentado possa, de vez
em quando, buscar inspira¢do em alguns procedimentos proprios ao
filme de ficcao” (FRANCE, 2000, p. 17).

13 publicado no ensaio Visual anthropology in a discipline of words. In: Paul Hockings (org.). Principles of
visual anthropology. Haye: Mounton Publishers, 1975.
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O termo cinema etnografico foi usado por John Grierson, em 1926, para nomear
uma produgdo criativa, distinta das descricdes de viagens, dos noticidrios e filmes de
atualidade. Como dado bruto de registro de uma pesquisa, imagens de uma mulher africana
fabricando um pote de ceramica, em 1885, estabeleceram as primeiras relacdes entre
antropologia e cinema. As imagens foram feitas por Félix-Louis Regnault, membro da
Sociedade de Antropologia de Paris com o intuito de realizar um estudo comparado do
comportamento humano e se inserem nas experiéncias cronofotograficas de Jules-Etienne
Marey e Edward Muybridge, precursores do cinema (BRIGARD, 1975).

Regnault havia feito vdrios registros na Africa e sugeriu a criagio de um
arquivo de filmes antropoldgicos nos museus etnograficos. Antes de Regnault, segundo
Demetrio Brisset, um precedente é encontrado na obra de Edward S. Curtis, que por mais
de 30 anos realizou documentarios sobre os indios norte-americanos (BRISSET, 1989).

Na mesma linha de andlise, em 1898, sdo feitos primeiros filmes sobre o
trabalho de campo, na expedicdo ao estreito de Torres que congregou especialistas de
diversas dreas, coordenados por Cort Haddon, da Universidade de Cambridge (Ibid., p. 16).
Entretanto, para Brian Winston, o filme ndo era ainda considerado parte integrante do
trabalho etnogréfico, talvez em funcao das dificuldades tecnoldgicas (WINSTON, 1995, p.
170).

Alguns pesquisadores apontam os antropologos Patrick O’Reilly (com o filme
Bougainville, 1934) e Marcel Griaule como os pioneiros do cinema etnografico, nos anos
1930. Griaule foi um dos primeiros etnélogos a utilizar a imagem animada como auxiliar da
pesquisa etnografica. Sua obra Masques dogon (1938), primeira tese de doctorat és-lettre
em etnologia defendida na Franca, contém, além de um disco, uma descri¢do dos ritmos de
dangas flnebres elaborada gracas a superposi¢do de uma pauta musical que transpde os
ritmos das percussdes e de fotogramas desenhados a partir de seu filme Sous les masques
noirs. Os fotogramas reproduzem os movimentos dos dancarinos e correspondem as
indicacdes da pauta musical (LOURDOU, 2000, p. 101). Coube a Margaret Mead e
Gregory Bateson (1936-38), utilizarem efetivamente a imagem para a andlise cultural do
comportamento. Antes de Mead e Bateson, Malinowski dera énfase ao uso do filme como

recurso técnico para a pesquisa, mas ndo de forma tdo contundente.
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O fato é que, a partir dessas primeiras experiéncias, os diversos métodos
audiovisuais tém sido utilizados pela antropologia como instrumentos de observagdo,
transcricdo e interpretacdo de realidades sociais diferentes e como instrumentos para
ilustragdo e difus@o das pesquisas, conforme Marc-Henri Piault (PIAULT, 1994).

Mas como técnica antropoldgica, o filme etnografico s6 se diferencia do género
documentédrio com o trabalho de Marcel Mauss, que incentivou seu uso junto a jovens

antropdlogos franceses.

O artistico serd deixado em segundo plano, como um subjetivismo
deletério a observagdo cientifica, que deveria se sustentar em uma
base objetiva indiscutivel. O realizador deveria procurar, entdo,
retratar a realidade do Outro com diferentes recursos formais
disponiveis ao cinema da época: a montagem, por exemplo, deixa
de fazer sentido, assim como a no¢do de ritmo, que deixa uma
impressdo de distorcdo a ordem cronoldgica e ao processo de
duragdo do real (PEREIRA, 2005).

N

Para David MacDougall, em relacdo a elaboracdo tedrica, foi André Leroi-
Gourhan quem identificou, em 1948 — na primeira conferéncia sobre o filme etnografico
realizada no Musée de ’Homme e que reuniu grande nimero de antropélogos-cineastas —,
um conjunto que nomeou “filmes etnograficos”, para designar aqueles filmes que
descreviam sociedades diferentes das dos autores. E s6 mais tarde a idéia de um cinema de
“ciéncia cultural” foi aceita pelos antropologos (MACDOUGALL, 1998, p. 52).

Em relacdo a pritica, devemos ressaltar as limitacdes impostas aos filmes
etnograficos realizados antes do surgimento, na década de 1960, dos instrumentos portdteis
de gravacdo sincronizada do som e da imagem. Para Claudine de France, estes filmes

tinham um campo limitado:

O campo do filme etnografico limitou-se, assim, aquilo que
chamaria base cldssica da disciplina: a descri¢do da agdo do homem
sobre 0 meio ambiente (técnicas materiais), da qual o filme The
hunters, de John Marshall (1956), é um 6timo exemplo; os rituais
cotidianos ou cerimoniais de acdo do homem sobre os deuses
(dangas, sacrificios etc.), dos quais sdo testemunha os filmes de
Marcel Griaule (...); as técnicas de ac@o sobre o corpo (...), tal como
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filmaram Margaret Mead e Gregory Bateson (FRANCE, 2000, p.
23).

Em relacdo ao procedimento metodolégico, consolidaram-se vérias regras para
a producdo cinematogréfica voltada a pratica antropolégica. Por exemplo, por razdes éticas,
existem limites quanto ao que pode ser dito e revelado sobre a realidade estudada. Deve-se,
também, saber discernir as diferencas de cdédigos culturais do préprio antropdlogo, dos
sujeitos da sua pesquisa e do publico."*

O cinema etnogréfico pode ser definido, entdo, como a producao antropoldgica,
realizada com a intenc¢do de ser um documento histérico, um “instrumento heuristico por
meio do qual se pode conhecer os homens, as sociedades, as culturas, e registrar o sentido
histérico que estes finalmente cumprem” (PEREIRA, 2005). Segundo Claudine de France,
“colocar em evidéncia os fatos que sdo impossiveis de estabelecer somente com a
observacdo direta assim como descrever aqueles dificilmente restituidos pela linguagem
constituem as duas funcdes principais do filme etnografico” (FRANCE, 1998, p. 22).

Jay Ruby defende uma posicdo mais estreita, segundo a qual um filme é
etnografico somente quando apresenta uma visdo antropoldgica ou declaracdo sobre o
mundo, estando sujeito a0 mesmo exame cientifico rigoroso e critica como qualquer outro
produto da antropologia. O filme deverd ser considerado como produto de um estudo
antropoldgico, que busca a compreensao das culturas humanas. Ruby alerta que a tendéncia
por parte de alguns antropdlogos de comparar qualquer filme sobre pessoas com etnografia
¢ um impedimento sério para o desenvolvimento de meios cientificos de comunicagio
visual (RUBY, 1975).

De forma a clarificar os elementos que compdem uma etnografia, Ruby
enumera os seguintes pontos comuns ao trabalho etnografico: o foco principal deve ser a
descricdo de uma cultura inteira ou alguma unidade definivel de cultura; o trabalho deve ser
informado por uma teoria implicita ou explicita de cultura, que fundamenta a organizacio

das imagens, deve conter declaracOes que revelam a metodologia do autor e empregar um

' Um extenso manual sobre os procedimentos metodolégicos dos filmes etnograficos pode ser encontrado na
obra de Claudine de France, Cinema e Antropologia. Campinas, SP: Ed. Unicamp, 1998.
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argumento antropoldgico, sendo esta ultima € a caracteristica que mais claramente separa a
etnografia de outros trabalhos escritos (Id.).

Dentre o corpo de filmes que sdo rotulados etnograficos, algumas
caracteristicas também se sobressaem, como um estilo visual e audivel que é compartilhado
com os filmes documentédrios e uma dependéncia da narragdo ou acompanhamento de
materiais escritos para a interpreta¢io antropolégica do filme (Id.).

Outros autores discordam dessa posicao. Segundo Karl G. Heider, é melhor nao
tentar definir os filmes etnograficos, pois a maioria dos filmes pode ser considerada como
etnografia, ja que sdo feitos por pessoas e dizem algo sobre a cultura dos individuos que os
fizeram. Também para Walter Goldschmidt, o filme etnografico é qualquer filme que
pretende interpretar o comportamento das pessoas de uma cultura a pessoas de outra
cultura. (Apud RUBY, 1975, p.106).15 Para Ruby, essas definicdes ndo sdo distintivas e
alargam a nocao de etnografia, ocasionando perda de seu significado.

Para Clarice Ehlers Peixoto, importante é pensar que o filme etnografico tem,
na montagem, no ordenamento das imagens, um sentido discursivo e uma demonstra¢io
l6gica. “O filme etnografico tem um tipo particular de gramdtica, uma sintaxe distinta, na
qual elabora um sistema de procedimentos, de figuras de retdrica relativamente estdveis: as
tematicas, os simbolos, as metaforas variam de acordo com a maneira como cada
antropdlogo-cineasta interpreta a cultura que estuda e registra” (PEIXOTO, 1998, p. 215).

Um dos consensos na histéria do documentdrio etnogrifico é o representado
pelo trabalho do antropélogo Jean Rouch, embora ele mesmo tenha recusado este rétulo de
etnografico. Nascido em Paris, em 1917, comeca a se interessar pela antropologia em 1941.
Em 1946, compra uma cimera de 16mm e viaja & Africa financiado pelo jornal France
Presse, realizando seu primeiro filme: Au pays des mages noirs (1946/47). Seus filmes
tiveram enorme influéncia no desenvolvimento de um novo cinema e sua obra continua a
ser uma referéncia fundamental para realizadores de todo o mundo.

Em 1961, Rouch realiza, com Edgar Morin, seu filme mais famoso, Cronica de

um Verdo, um retrato da Paris do pds-guerra, marcado pelo clima existencialista. A técnica

15 Goldschmidt, Walter. Ethnographic Film: definition and exegesis. PIEF Newsletter, 1972 e Heider, Karl G.
Ethnographic Film. Berkeley: University of California Extension Media Center, 1974.
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de Rouch incluiu a presenga em cena da camera e do préprio realizador, fazendo perguntas
e apresentando a reacdo dos entrevistados, deixando claro o filme como uma construcao.

Para os antropdlogos, Rouch € um exemplo do que se chamou “antropologia
partilhada”, por desenvolver um método interativo de produgdo, onde os personagens
opinavam sobre as imagens gravadas e a melhor forma de montagem do filme. Assim, em
vez de se constituirem como “objetos de estudo”, os personagens eram vistos como
“sujeitos” de uma determinada realidade. Jean Rouch usa, ainda, o termo “observacio
compartilhada” para definir a cAmara participante como um terceiro personagem na relacao
de troca de informagdes (ROUCH, 1979, p. 56). Essa técnica de mostrar as imagens do
filme as pessoas filmadas, procurando discernir o que elas préprias véem nessas imagens,
Robert Flaherty ja havia usado quando filmou Nanook. “Eu ja havia refletido muito sobre o
absurdo de escrever livros inteiros sobre pessoas que ndo teriam acesso a eles ai, de
repente, o cinema permite ao etndgrafo partilhar a antropologia com os préprios objetos de
sua pesquisa”, diz Rouch (Apud MONTE-MOR, 2004). Para obter o efeito que pretendia,
Jean Rouch se empenhou na constru¢do de um aparelho mais leve e na adaptagdo de um
motor auxiliar para possibilitar a gravacio dos sons. Para Rouch, a nova técnica deveria ser
aplicada antes que certas manifestagdes culturais desaparecessem complemente. Suas
experiéncias com o som direto e também com o plano-seqiiéncia serdo amplamente
exploradas e universalizadas.

Segundo discute MacDougall, é o autor quem decide a pertinéncia da imagem.
Para ele, é sempre o autor quem decide quais “vozes” serdo incorporadas ao filme e como
apresentar o material filmado, apesar de ndo poder definir e controlar totalmente o
significado que este receberda (MACDOUGALL, 1994, p. 31). Parece-nos que Rouch
reconhece exatamente isso: sua responsabilidade pela decisdo de filmar, mas também pela
manipulacdo das imagens na montagem; por isso, chamava seus filmes de “ficcdes
etnograficas” ou “ficcdes que se tornam realidade”.

Deleuze também identifica em Rouch o exemplo de uma nova narrativa que
surge nos anos 1960, centrada no discurso indireto-livre, € numa imagem-tempo que marca
o documentdrio contemporaneo. Assim, as imagens do documentdrio passam a ser

temporalizadas e nunca estdo no presente. E tanto as personagens quanto o proprio cineasta
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se tornam um outro: “‘Eu € outro’ € a formacdo de uma narrativa simulante, de uma
simulag@o da narrativa ou de uma narrativa de simulacdo que destrona a forma da narrativa

veraz” (DELEUZE, 1990, p. 186)

3

O que explica esse tipo de narrativa, apoiado na “imagem-tempo”, & para

Deleuze o fato de existirem dois regimes predominantes das imagens (sem, contudo,
descartar a possibilidade de outros regimes, como, por exemplo, o das imagens eletronicas

digitais):

[...] um regime que se poderia chamar de organico, que é o da
imagem em movimento, que opera por cortes racionais € por
encadeamentos, e que projeta ele mesmo um modo de verdade (a
verdade € o todo...). E o outro é um regime cristalino, o da imagem-
tempo, que procede por cortes irracionais € sO tem
reencadeamentos, e substitui o modelo da verdade pela poténcia do
falso como devir (DELEUZE, 1992, p. 86).
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3 SOBRE O CINEMA DOCUMENTARIO BRASILEIRO

Na literatura sobre o cinema documentério brasileiro vale o que foi abordado no
capitulo anterior: as tentativas de delimitar uma histéria sdo sempre construgdes a
posteriori, portanto marcadas pelo pensamento que determinou sua produ¢ao. Também vale
o fato de ser o filme de ficcdo, e especialmente o longa-metragem, a principal referéncia
dos pesquisadores. No Brasil, s6 muito recentemente a histéria do documentério apareceu
de forma mais contundente nas construgdes tedricas sobre o cinema feito no pais, como
veremos ao final deste capitulo.

Antes de falar especificamente sobre a histéria do cinema documentirio
brasileiro, algumas consideracdes sobre a histéria do cinema brasileiro devem ser feitas,
visando compreender como o documentdrio insere-se neste contexto. Primeiramente
ressaltamos o fato de a histéria do cinema brasileiro ter sido pensada em termos de
determinada periodiza¢do e de linhas de producdo consolidadas que ndo abarcaram a
totalidade dos filmes produzidos. Como j4 dito por Jean-Claude Bernardet, ndo existe um
cinema brasileiro, mas existem “cinemas brasileiros” (BERNARDET, 1978), afirmacao que
supde o questionamento sobre que tipo de cinema foi alvo privilegiado dos historiadores
em cada periodo.

Seguindo os métodos cldssicos da historiografia, alguns pesquisadores
brasileiros propuseram categorizagdes possiveis para o cinema no Brasil, sendo a obra de
Paulo Emilio Salles Gomes a de maior repercussdo. Ele estabelece, a partir dos anos 1960,
um panorama de sua trajetdria, identificando nesta os periodos de grande producgdo e os
famosos ciclos regionais de 1896 a 1966 (GOMES, 1980).16 Paulo Emilio também produz,
no inicio da década de 1970, um ensaio que se tornou cldssico — Trajetéria no

subdesenvolvimento — e que pensa o cinema brasileiro pela 6tica da dominagdo cultural e

16 A obra Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento, lancada em 1980, retine trés ensaios de Paulo Emilio
Salles Gomes: Panorama do cinema brasileiro 1896-1966 (1966); Pequeno cinema antigo (1969) e Trajetéria
no subdesenvolvimento (1973).
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pela reposi¢do de certos impasses na producdo relacionados ao subdesenvolvimento
técnico-econdmico.

Outro elemento a considerar é que, como disse Bernardet, se a histéria do
cinema no Brasil foi tratada sempre de forma globalizante, mais importante que pontuar a
continuidade ou ruptura de ciclos é pensar as relacdoes do cinema brasileiro com o cinema
internacional e os seus movimentos em cada época (BERNARDET, 1995).
Acrescentariamos aqui as relacdes com a conjuntura nacional de cada periodo, visto que as
determinagdes politicas e sociais nos informam sobre os temas e as linguagens
privilegiadas. Veremos, mais adiante, que essa discussdo sobre a continuidade marcou a
trajetoria do cinema brasileiro até muito recentemente, sendo clara especificamente na idéia
de “retomada”, formulada para conceituar o cinema dos anos 1990.

Um ultimo ponto a discutir, nessa introducdo, € a experiéncia cinematografica
brasileira vivida entre o final dos anos 1950 e meados de 1960, que consolidou uma prética
que se estendeu até a década de 1980. O Brasil viveu “o periodo estética e intelectualmente
mais denso do cinema brasileiro”, como disse Ismail Xavier. As discussdes da época
resultaram num “movimento plural de estilos e idéias que [...], produziu a convergéncia
entre a ‘politica de autores’, os filmes de baixo or¢camento e a renovagdo de linguagem,
tracos que marcaram o cinema moderno, por oposi¢do ao cldssico e mais plenamente
industrial” (XAVIER, 2001, p. 14).

Numa trajetéria similar a experiéncia européia e latino-americana, o cinema
brasileiro viveu, nessa época, “os debates em torno do nacional-popular e da problemética
do realismo [...]” (Ibid., p. 15). Utilizando estratégias do cinema politico, as discussdes
giraram em torno da idéia de um “cinema de autor”, e dos rumos do cinema, apontando
caminhos ‘“entre uma linguagem mais convencional e uma estética da colagem e da
experimentacao, ou entre uma pedagogia organizadora dos temas, prépria ao documentario
tradicional, e a linha mais indagativa, de pesquisa aberta, do cinema-vérité” (Ibid., p. 15).
Xavier assim sintetiza a conjuntura que marcou o cinema brasileiro das décadas de 1960 e

1970:
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[...] tivemos o apogeu do Cinema Novo e suas corre¢des de rumo
em resposta ao golpe militar de 1964, a producdo dos filmes que
pensaram a crise dos projetos politicos de esquerda, o
desdobramento do debate cultural com a emergéncia, em 1968, do
Tropicalismo e, em seguida, do Cinema Marginal, esta proposta
radical do final da década que explodiu no momento mais duro do
regime militar e se eclipsou, como movimento de grupo, por asfixia
econdmica e censura policial logo antes do balango histérico de
Paulo Emilio (Ibid., p. 11).

A sintese de Ismail Xavier refere-se ao intervalo de dez anos entre duas obras:
Revisdo critica do cinema brasileiro (1963), de Glauber Rocha, e o ja citado Cinema,
trajetéria no subdesenvolvimento (1973), de Paulo Emilio Salles Gomes. Para Xavier, a
“diferenca de é€nfase” destes textos mostra bem a atmosfera de cada conjuntura. Em
Glauber, ha a defesa do “cinema de autor”, a idéia de um ‘“‘cinema revolucionario”, e uma
“vontade de ruptura”. Em Paulo Emilio, um “principio de continuidade englobante”.
Assim, de uma postura que defendia a revolucdo, “passamos a uma visdo que alia, ao
movimento de recuperacdo da histéria, o balanco de quem reconhece o peso das
conjunturas; nao se trata mais de propor o grande salto e sim de afiangar a continuidade de
uma tradi¢do (Ibid., p. 12).

A segunda metade da década de 1980, para Ismail Xavier, é marcada pelo
declinio do que ele chamara de “constelagdo do moderno” no cinema brasileiro. A partir de
entdo tal constelacdo esgotou seu dinamismo e se dissolveu num contexto em que as forcas
passam a ser outras: a Nova Repiiblica “enterra de vez uma matriz para pensar o cinema e o
pais” (Ibid., p. 37), afirmando a técnica e a “mentalidade profissional”. Tendo a producdo

paulista como principal pdlo, o cinema dos anos 1980 busca reconciliar-se com a tradi¢dao

do “filme de mercado”:

Sdo realizados filmes cheios de citagdes, nos moldes da propria
producdo norte-americana dos anos 1980; é reformulado o didlogo
com os géneros da industria e sdo descartadas as resisténcias aos
dados de artificio e simulacdo implicados na linguagem do cinema,
descartando-se de vez o “primado do real”, o perfil sociolégico das
preocupagdes (Ibid., p. 38).
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Todas essas discussodes, além das ja abordadas no capitulo anterior, refletem nas
informacdes consideradas sobre o documentdrio brasileiro, que serdo vistas a seguir a partir
de seus principais marcos historico-criticos, na trajetéria de afirmacio deste género no
Brasil. As transformagdes no filme na contemporaneidade sdo examinadas a partir dos
conceitos de hibridismo e reflexividade, e do trdnsito ou passagem entre imagens de
diferentes suportes, bem como dos questionamentos sobre as mudancas efetuadas com o
registro digital da imagem.

Para estabelecer um panorama geral sobre as experiéncias do cinema
documentdrio brasileiro, buscamos identificar seus principais movimentos, desde as origens
até a década de 1950, passando pelo marco do Cinema Novo, por sua estreita ligacdo com a
pritica do documentdrio até o cinema da “retomada” que caracterizou as realizagdes da
década de 1990. Sdo apresentados dados sobre o mercado cinematogréfico relacionado ao
documentério, especificamente no periodo de 1995 a 2005, sendo ressaltados, em todo esse
percurso, os fundamentos tedricos considerados relevantes no que concerne a dados

histéricos, caracterizagdo de modelos, estilos e idéias predominantes em cada periodo.

3.1 Apontamentos historico-criticos sobre o documentario no
Brasil: das primeiras experiéncias ao cinema dos anos 1980

Como no mundo, o cinema no Brasil nasceu do impulso documental de
pioneiros interessados no registro de atualidades e na exploracdo do novo meio
cinematografico, mesmo que como linguagem o género documentdrio s6 se afirme mais
tarde. De forma geral, “o documentdrio silencioso brasileiro comeca em 1898, ocupa com
quase exclusividade as telas até 1907 e estende-se até a transi¢do para o sonoro no final dos
anos 20 e comeco dos anos 30.” (LABAKI, 2006, p. 18)

Para Amir Labaki,
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[...] segundo as convengdes historiograficas, nos ultimos anos cada
vez mais discutidas, em 19 de julho de 1898 aconteceu a primeira
filmagem, na entrada da baia de Guanabara, por Afonso Segreto
(1875-7). Teria sido um travelling pela orla do Rio a partir do
tombadilho de um navio emblematicamente chamado ‘Brésil’. O
registro ndo resistiu ao tempo e sequer foi fixado na cronica da
época (Ibid., p. 17).

Labaki refere-se essencialmente as obras de Paulo Emilio Salles Gomes, ja
citado, e de Vicente de Paula Aratjo (ARAIjJ 0, 1976), historiadores que determinaram o
“nascimento” do cinema no Brasil nessa data especifica. Para Jean-Claude Bernardet, ndo
se sabe exatamente os critérios ideoldgicos que levaram a tal determinac¢do, mas pode-se
vislumbrar a 16gica evolucionista que marcou esses trabalhos. Na mesma linha, Bernardet
cita a obra de Alex Viany (VIANY, 1959), que mesmo sem precisar uma data constréi uma
evolucdo baseada na metiafora do “rapazinho” que nfo teve uma infancia risonha e franca,
se tornou homem, levou um tombo e enfrentou crises (BERNARDET, 1995).

Bernardet alerta que a necessidade de um marco inaugural para o cinema sugere
um desenvolvimento cronoldgico linear, o que ndo ocorreu, e que considerar uma filmagem
como marco € ndo uma exibi¢do publica é uma op¢do que projeta o quadro ideolégico
vigente quando da elaboracdo do discurso histérico: “Com tal opgdo, os historiadores
privilegiam a producdo, em detrimento da exibicdo e do contato com o publico” (Ibid.,
p.26).

Em relacdo as primeiras experiéncias do cinema documentdrio no Brasil,
seguindo a trilha de Paulo Emilio Salles Gomes, Amir Labaki cita o trabalho de pioneiros
em diversos estados brasileiros: os irmaos Botelho, no Rio de Janeiro; Antonio Campos, em
Sao Paulo; Anibal Requido e Jodo Batista Groff, no Parand; Eduardo Hirtz, Giuseppe
Fellipi e Carlos Comelli, no Rio Grande do Sul; Igino Bonfioli, Aristides Junqueira, em
Minas Gerais; Walfredo Rodrigues, na Paraiba; e Adhemar Bezerra, no Ceard (LABAKI,
2006, p. 18-19).

Podemos considerar que somente apds essas primeiras experiéncias, mais
focadas na experimentacdo, na documentacdo e no registro, surgem os primeiros marcos

significativos do documentdrio brasileiro, expressos no trabalho de dois realizadores e em
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um filme: Silvino dos Santos, Luiz Thomaz Reis e Sdo Paulo, a Symphonia da Metropole
(1929). Labaki lembra que, na histéria do documentdrio, Santos e Reis inscreveram-se entre

os primeiros documentaristas mundiais.

3.1.1 Do cinema etnografico e educativo ao proto-cinema novo:
o documentario brasileiro na primeira metade do século XX

A producido documentarista no Brasil afirmou-se, inicialmente, por um viés
etnografico-cientifico, e pela tematizacdo da Amazodnia. Primeiro com o portugués Silvino
Simdes dos Santos e Silva ou Silvino Santos (1886-1970), responsavel por grande parte do
acervo de imagens fotogrédficas da Amazodnia do inicio do século XX. Santos produziu, a
partir de 1914, quase cem filmes, destacando-se Terra Encantada (1923), No Rastro do
Eldorado (1925) e No Paiz das Amazonas (1922), seu principal longa-metragem (DE
TACCA, 2004). O projeto de tal filme “nasceu da encomenda de J. G. Araugjo para um
filme de propaganda sobre a pujanca econdmica do estado do Amazonas, com vistas a
exibicdo na Exposicdo do Centendrio da Independéncia brasileira, realizada em 1922 na
entdo capital, Rio de Janeiro” (LABAKI, 2006, p.23). O filme alcangou sucesso a época,
tendo inclusive cdpias distribuidas em outros paises.

Seguindo a mesma linha etnografica-cientifica de documentar a Amazodnia,
destaca-se a produgdo cinematogrifica do Major Luiz Thomaz Reis, principal fotégrafo e
cinegrafista da Comissdao Rondon, nesta responsdvel pela “Seccdo de Cinematographia e
Photographia”, criada em 1912. No painel apresentado por Fernando de Tacca sobre a
producdo cinematogréfica da Comissdo Rondon, que realizou vasta documentacio visual
sobre os povos indigenas e os modos de vida da Amazonia, na primeira década do século
XX, Thomaz Reis é considerado peca fundamental.

A documentagdo imagética foi considerada por Rondon como um dos pélos das
atuacdes cientificas da Comissao; por isso, seus relatérios ao governo brasileiro incluiam,
como “‘estratégia de marketing”, material fotogrifico e cinematogriafico (DE TACCA,

2004).
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Se a persuasdo atingia as autoridades através das fotografias, as
apresentagdes dos filmes e os artigos publicados nos principais
jornais do pafs visavam principalmente outro grupo formador de
opinido, a elite urbana sedenta de imagens e informacdes sobre o
sertdo brasileiro, e Rondon alimentava o espirito nacionalista
construindo etnografias de um ponto de vista estratégico (Ibid., p.
316)

Pelo cruzamento de informagdes sobre a filmografia da Comissao, Fernando de
Tacca aponta, no periodo de 1915 a 1938, diversos filmes realizados por Thomaz Reis,
embora poucos tenham sido preservados: Expedicdo Roosevelt ao Mato-Grosso (1915);
Rituaes e festas Bororo (1917); De Santa Cruz (1917); Indiistria da borracha em Minas
Gerais e no Amazonas (1917); Inspec¢do no Nordeste (1922); Ronuro, selvas do Xingu
(1924); Operagoes de guerra (1926); Viagem ao Roraima (1927); Inspecgdo de fronteiras —
Mato Grosso e Parand (1931) e Inspectorias de fronteiras (1938). (Ibid., p. 318)

Rondon e Reis formam um tnico e insepardvel olhar articulado que
fornece visibilidade das diferengas étnicas e de contato no Brasil
daquela época, responsdvel por permanéncias signicas no
imagindrio brasileiro no roteiro entre a imagem do selvagem ao
integrado. (Ibid., p. 370)

Para diversos pesquisadores, Thomaz Reis é um pioneiros internacionais do
cinema etnogréfico, especialmente pelo filme Rituaes e festas Bororo. “Seu estilo progrediu
com o tempo do mero registro a estudadas composi¢des de seqii€ncias. Contudo, seu olhar
ndo poderia deixar de trazer marcas de seu tempo — o positivismo cientifico, um
etnocentrismo algo rousseauniano, certo patriotismo exacerbado” (LABAKI, 2006, p. 29).

Patricia Monte-Mor destaca a continuidade das experiéncias da Comissao
Rondon no Servi¢o de Protecio aos Indios, em que atuaram nas décadas seguintes varios
fotdgrafos e cinegrafistas, além de antrop6logos como Darcy Ribeiro. Monte-Mo6r também
pontua outras iniciativas pioneiras relacionadas ao cinema etnogrifico, como o filme
Rondénia (1912), de Roquette-Pinto, parte do acervo do Museu Nacional, no Rio de
Janeiro; além dos filmes de Claude e Dina Lévi-Strauss, nos anos 1930 (MONTE—MOR,
2004).
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Na histéria do documentdrio brasileiro, apds o trabalho etnografico de Silvino
Santos e Thomaz Reis, um filme se destaca: Sdo Paulo, a symphonia da metrépole (1929),
de Adalberto Kemeny e Rudolph Lex Lustig, considerado “o mais importante documentédrio
urbano da era silenciosa no Brasil” (LABAKI, 2006, p. 29). O filme enquadra-se nas
“sinfonias da metrépole”, filmes que no mesmo periodo retrataram um dia na vida de uma
grande cidade, como Rien que les heures (1926), de Alberto Cavalcanti, Berlim, sinfonia da
metropole (1927), de Walter Ruttmann, e O homem da camara (1929), de Dziga Vertov. O
filme “representa, no campo das idéias, uma espécie de manifesto audiovisual ufanista-
futurista, em sintonia com certas tendéncias do movimento modernista desencadeado, na
prépria Sdo Paulo, pela Semana de Arte Moderna de 1922”. (Ibid., p. 34)"’

ApOs esses marcos iniciais, podemos considerar que um novo momento na
histéria do documentdrio brasileiro surge articulado com a producdo de Humberto Mauro
(1897-1983), iniciada do final dos anos 1920 e estendendo-se até a década de 1950, além de
todas as produgdes focadas num certo tipo de cinema educativo que foi valorizado no Brasil
nesse periodo.

Humberto Mauro iniciou sua carreira em Cataguases (MG) em 1926, e
partilhou “com o grupo de Cinearte, a revista de cinema carioca dirigida por Adhemar
Gonzaga, o repudio ao filme ‘natural’” (Ibid., p.261), a oposicao aos trabalhos focados em
paisagens inusitadas, selvagens e inexploradas. Para Scheila Schvarzman, a trajetdria e o
envolvimento paulatino de Mauro com o cinema documentdrio “explicam a prépria
evolucdo e as tensdes da aceitagdo do filme documental no Brasil desde meados dos anos
1920 e a opcao oficial pelos filmes educativos nos anos 30 até a plenitude do documentario
a partir dos anos 1950” (SCHVARZMAN, 2004, p. 261).

Schvarzman lembra a tdnica moralista dos discursos sobre o cinema que
predominaram no Brasil até o inicio da década de 1930 — quando se instalou oficialmente a
censura —, que se dividem em duas posturas a partir de entdo: uma preocupada com a
qualidade e conteudo dos filmes em relacdo ao seu publico e outra com a produgdo de obras

que refletissem de forma “adequada” a realidade nacional. Em ambos os casos, o cinema é

17 Segundo Scheila Schvazman, em 1927, Humberto Mauro realizou a Symphonia de Cataguases, embora
ndo se tenha registros do filme.
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percebido como instrumento de muitas possibilidades, mas que € preciso saber “dominar

corretamente”’.

Para tanto, impd&e-se, por um lado, a existéncia de algum tipo de
controle que impeca a divulga¢do indiscriminada de mensagens [...],
e, por outro lado, medidas que incentivem a producdo e exibi¢do de
um “bom” cinema nacional, como pleiteavam, por exemplo,
Adhemar Gonzaga ou intelectuais e educadores como Roquette-
Pinto e Jonathas Serrano, favordveis a producio nacional de filmes
educativos como parte de uma estratégia de transformacao cultural
e modernizagdo de forma massiva que atingisse eficazmente os
iletrados (Ibid., p. 265).

De 1928 e 1933, as obras ficcionais de Mauro (em Cataguases e na Cinédia,
estidio de Gonzaga no Rio de Janeiro) j4 manifestam sua aproximagdo com o
documentério, observada em filmes como Braza dormida (1928), Sangue mineiro (1929),
Ldbios sem beijos (1930) e Ganga bruta (1933). Para Schvarzman, Humberto Mauro
mostra “um olhar documental que se detém deliberadamente na descricdo das paisagens,
das habitacdes, dos gestos humanos, do funcionamento de maquindrios e formas de
trabalho [...]. Em Mauro, desde os primeiros filmes, a camera funciona como instrumento
de desvendamento do real” (Ibid., p. 263).

Em 1932, o decreto-lei 21.240 obrigou que curtas-metragens educativos
realizados no Brasil fossem exibidos antes de cada sessdo de filme de longa-metragem
estrangeiro. Tal decreto significou “um desejo deliberado de controlar e ordenar a producao
filmica nacional, ao mesmo tempo em que sdo oferecidos incentivos a producdo em geral”
(Ibid., p. 268). Segundo Schvarzman, isso marcou uma inflexdo na histéria do
documentdrio e da prépria atividade cinematografica, pois instituiu uma censura nacional
que valorizou as produgdes feitas nos moldes considerados adequados pelo Estado.

Em 1936, surge, vinculado ao Ministério da Educacdo e Satde, o Instituto
Nacional do Cinema Educativo (INCE), cuja atuacdo destacou-se pela producdo de curtas e
médias metragens de cardter diddtico-cientifico. Para Ferndo Ramos, o documentdrio

brasileiro, desde o cinema falado até o surgimento da geracdo cinemanovista, articula-se
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principalmente em torno dos trabalhos de Humberto Mauro e do INCE. Sob essa

perspectiva,

[...] [0] projeto do INCE embute uma visdo do cinema
documentério marcada pelo viés educativo, dentro de uma ideologia
interventora e centralizadora das atividades do Estado (estamos as
vésperas da ditadura do Estado Novo). O conceito de educagdo, ou
cinema educativo, € o verniz que cobre a visdo do que é o gé€nero
documentdrio, justificando e permitindo o apoio do Estado a
atividade cinematografica, com base em um viés preservacionista e
culturalista (RAMOS, 2000, p.194-96).

Considerando o projeto do INCE, ndo podemos deixar de estabelecer relacdes
com o movimento que se afirmou na histéria do documentdrio mundial a partir da década
de 1930, com John Grierson e o predominio de uma visdo educativa e social do cinema,
mesmo que adaptado a realidade brasileira. Amir Labaki define essa idéia, ao dizer que o
projeto do INCE “combinava o documentarismo instrumental de John Grierson ao
preservacionismo cultural de Mario de Andrade” (LABAKI, 2006, p. 40), sendo que na
primeira fase da atuagdo de Humberto Mauro (1936-1947) predominou o primeiro fator, e
na segunda fase (1947-1964), o segundo.

Dessa primeira fase, em que se manifesta a influéncia de Roquette-Pinto na
definicdo das temadticas, predominam os assuntos de cardter cientifico, os “vultos” de
personalidades, escritores, pensadores e musicos, € os temas de cultura popular e folclore
tratados por um viés erudito (SCHVARZMAN, 2004). Em seus dez anos iniciais, o INCE
se dedicou “a construir a imagem de um pais portentoso, dotado de uma natureza prodiga,
uma ciéncia capaz de decifrd-la contendo e reparando as dificuldades, e grandes homens
aptos a conduzir a na¢do ao grande destino inscrito nas promessas da natureza”. (Ibid., p.

287).

Com o fim do Estado Novo e a saida de Roquette-Pinto, o Ince, tal
como fora concebido, torna-se um anacronismo. [...] A utopia
transformadora que se assentava sobre o cinema e a educacdo
desaparece. N6 pds-guerra, o enfoque econdmico toma o lugar
estratégico da educacgdo, e o desenvolvimento, a forma de conceber
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a constru¢do nacional. Assim, nio hd mais um projeto politico de
utilizagdo oficial do cinema (Ibid., p. 288).

Nesse segundo momento, a producao de Humberto Mauro é marcada por uma
visdo rural, mineira e musical do Brasil, como em Carro de bois e Engenhos e usinas
(ambos de 1955) e nas Brasilianas, produzidas desde 1945, “com musicas do cancioneiro

popular reunidas por Villa-Lobos” (Ibid., p. 273). Ao que parece,

[...] [todos] esses filmes apontam para a volta de um tempo perdido,
como se a infincia ou a natureza fossem realmente doceis,
desprovidas de conflitos e dores. Além disso, o territério da
felicidade € figurado unicamente no campo, como se na cidade o
homem tivesse se partido, perdido o contato com a sua esséncia. O
Brasil essencial € figurado no campo, na terra, lugar das origens.
Deixou de ser extraordindrio. Mauro registra um pais ordindrio
(Ibid., p. 291).

Em relacio a Humberto Mauro ressaltamos, por fim, sua ultima produ¢do no
INCE, de 1964, A velha a fiar, uma reflexdo sobre o préprio fazer cinematogrifico que
fecha um periodo na histéria do cinema brasileiro. No filme, os elementos da cancao
popular sdo introduzidos em formas fixas paralelamente as imagens da velha em sua roca,
sendo os cortes pontuados por uma estrutura musical repetitiva e de ritmo crescente. Para
Schvarzman, a imagem “desfia-se como na roca da velha, pela evidéncia da montagem”
(Ibid., p. 296). “Com isso, A velha a fiar é, a um s6 tempo, reflexdo sobre a vida que passa,
o envelhecimento do préprio diretor e uma revelacdo de seus instrumentos. A suposta
ingenuidade dissolve-se na reflexdo sobre seu oficio e sua matéria” (Ibid., p. 296).

Por terem em comum a idéia de preservacdo da cultura popular, Labaki
relaciona os ultimos documentdrios de Humberto Mauro aos marcos seguintes do
documentdrio brasileiro, representados pelos filmes Arraial do Cabo (1959), de Paulo
Cézar Saraceni em parceria com o fotégrafo Madrio Carneiro, e Aruanda (1960), de
Linduarte Noronha. Para Ferndo Ramos estes dois filmes foram os precursores do Cinema
Novo no Brasil, que teve como marca a produ¢do de documentdrios (RAMOS, 1990, p.

362).
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Arraial do Cabo relaciona tradi¢do e modernidade numa coldnia de pescadores
préxima a Cabo Frio (RJ). Labaki comenta que o tema € o mesmo de Engenhos e usinas, de
Humberto Mauro. Ambos os filmes “partilham a mesma nostalgia pré-moderna, o mesmo
desconforto diante da chegada da mdquina e o mesmo cuidadoso tratamento técnico de som
e imagem, ainda nd@o sincronicos. [...] A ideologia cinemanovista de ode ao “povo” pedia
passagem, aqui ainda sob um tratamento classicista” (LABAKI, 2006, p. 41).

Linduarte Noronha filma Aruanda em 1960, na Paraiba, curta-metragem que
partiu de uma reportagem jornalistica e fez um estudo sobre a evolu¢do de um quilombo. O
filme alcangou projecdo nacional ao expor a miséria do campesinato brasileiro. Para
Bernardet, este filme conseguiu formar um “certo espirito”, atingindo os espectadores por
seu tema, sua produgdo e suas formas. Realizado em um Estado extremamente pobre, ele
confirma que “a producdo de um cinema socialmente significativo ndo depende da riqueza

dos meios”.

A precariedade dos meios € tomada como a expressio de um
cinema que se afasta do modelo hollywoodiano tanto quanto do
“padrdo de qualidade” da Vera Cruz, e que se assume sem vergonha
como aquilo que é. Esta “pobreza” da forma deixa de ser a
conseqiiéncia do subdesenvolvimento para se tornar sua expressao,
e € também a expressio da pobreza mostrada na tela
(BERNARDET, 1985, p. 192).

Amir Labaki lembra que Aruanda fez escola. “Toda uma geracdo de
documentaristas paraibanos se desenvolveu a partir dele: Vladimir Carvalho, Ipojuca
Pontes, Joao Ramiro Melo” (LABAKI, 2006, p.45). Labaki analisa, ainda, que a influéncia
de Aruanda transcendeu a esfera do documentario, “marcando os classicos centrais do
nascente Cinema Novo, Vidas Secas, Deus e o diabo na terra do sol e Os fuzis” (Ibid., p.
47).

Para Ismail Xavier, o cinema moderno brasileiro se desenvolveu especialmente
com Nelson Pereira dos Santos, sendo o filme Rio 40 graus (1954) considerado uma das
principais referéncias nessa transicdo. Segundo Xavier, o filme é um “proto-Cinema Novo”,

dialogando, sobretudo, “com o neo-realismo e a comédia popular brasileira” (XAVIER,
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2001, p. 16). Esse tratamento realista é seguido também em Rio, Zona Norte (1957),
também de Nelson Pereira, Cinco vezes favela (1962), filme de cinco episddios, dirigidos
por Leon Hirszman, Joaquim Pedro de Andrade, Carlos Diegues, Marcos Farias e Miguel
Borges. Porém essa idéia de um cinema “realista” que surge neste periodo e se concentra na
abordagem do espago urbano, especialmente da favela, serd discutida no préximo capitulo,

item 4.1, tratando-se essencialmente da tematizacdo da violéncia urbana no cinema.

3.1.2 Superacao de modelos e renovacio de linguagem: a
transformaciao do documentario brasileiro do Cinema Novo aos
anos 1980

Os anos 1960 e 1970 no cinema brasileiro destacaram-se na producdo de filmes
documentdrios, em sintonia com a revolucdo proposta pelo desenvolvimento tecnolégico
que resultou nas cameras portateis de som sincronico e pelos movimentos do Cinema
Verdade e no Cinema Direto, mencionados no capitulo anterior. O documentario brasileiro
vive, ao final da década de 1950, o inicio do seu Cinema Novo, periodo marcado pela
proposta de uma nova estética, por intensa renovagdo de linguagem que incluiu novas
estratégias narrativas e novos temas. De uma forma geral, o movimento focou sua atencio
no registro “das tradi¢des populares, da arquitetura, das artes pldsticas, da mdusica, etc.”,
mas também na problemadtica social e na preocupacdo com a linguagem (BERNARDET,
1985).

Para Francisco FElinaldo Teixeira, as transformag¢des das formas do
documentdrio brasileiro a partir do Cinema Novo podem ser compreendidas pela anélise de
trés textos, considerados referéncias centrais do género no Brasil: o livro Cineastas e
imagens do povo (1985), de Jean-Claude Bernardet, e os ensaios Anti-documentdrio,
provisoriamente (1972), de Arthur Omar, e Auto-reflexividade no documentério, (1997), de
Silvio Da-Rin."® Esses trabalhos, para Teixeira, formam um conjunto de proposicdes em

que se identificam trés modelos e formas de superacao:

18 N L. . , . .
A estes acrescentaremos outras referéncias dos proprios Bernardet, Omar e Da-Rin, além de Ismail Xavier
e Amir Labaki.
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1 — Um modelo ficcional, calcado na “fungdo-espeticulo”, que
apresenta a realidade documental como uma ficcdo, com sua
contrapartida em pecas experimentais implicadas com uma
desarticulacdo da linguagem documental dominante (Omar); 2 —
Um modelo sociologico, tributdrio da crenga cldssica na
possibilidade de atingir um real bruto, com sua superagdo em
documentérios concebidos como “discursos” construidos no real
(Bernardet); 3 — Um modelo ilusionista, herdado da “forte presenca
do griersonismo” desde a nascenca do documentdrio, cuja
problematizacdo se dd com o surgimento de tendéncias reflexivas
que pdem em foco os processos de representacdo documental (Da-
Rin) (TEIXEIRA, 2004, p.30).

Para Arthur Omar, o documentdrio, por carecer de historia, linguagem e estética
proprias, constituiu-se como um “espelho da fic¢do”, um “subproduto da fic¢do narrativa”
(Ibid., p. 31-34): “o cinema de fic¢do, com seus dispositivos narrativos, visa ‘tornar mais
real o que ele queria apresentar como realidade, e o documentdario, cujo desenvolvimento
foi mera absorcdo desses dispositivos, acaba apresentando a sua realidade documental
como se fosse ficcao’” (Ibid., p. 31).

Assim, Omar parte de uma visdo negativa, desconstrutivista do documentario
para discutir a constru¢cdo de uma nova pratica documental, orientada pela experimentagao,
que constituiria uma espécie de “contrapartida dessa determinacdo ficcional”: o
antidocumentério. Esta idéia de experimentacdo reflete um contexto especifico da
cinematografia brasileira, a década de 1970, e, conforme abordamos no capitulo anterior, é
justamente a caracteristica apontada por Bill Nichols que permitiu ao documentario manter-
se como um género ativo.

Para Omar, o antidocumentdrio parte da linguagem do documentédrio e a
inverte, reorganizando os elementos do filme em novas combinagdes. Ele cita o exemplo do
filme Congo, onde a palavra escrita, que € um elemento totalmente dominado no

documentdrio, corresponde a 90% do filme:

Nao estou propondo uma nova visdo da congada, o Congo,
objetivamente, ndo € o tema do filme, o tema é a tensdo entre o
conhecimento erudito e uma pratica popular que estd colocada em
outro nivel de realidade e que em ultima instdncia ndo se comunica.
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Eu quero questionar a estrutura do documentdrio como sendo
produtor da satisfacdo do conhecimento, porque na verdade vocé s
vai ter a sensacdo de conhecer, quando aquele objeto estiver longe
de ser apreendido. Eu ndo trato desse objeto. Trato da maneira
como esse objeto € tratado por um determinado discurso. Isso € o
antidocumentério — é quase um filme epistemoldgico. [...] ... a idéia

z

do antidocumentiario é uma reflexdo sobre a ilusdo de
conhecimento, ele tem um sentido mais negativo ... ele alude ao seu
objeto, ele domina o objeto (Apud RAMOS, 1993).

Jean-Claude Bernardet observa que Congo se enquadra tematicamente em
véarias producdes do periodo focadas em aspectos culturais tradicionais das zonas rurais
brasileiras, “quer sob o pretexto de promover a cultura popular, de registrar a memoria da
nacdo, ou de documentar tradicdes que o avanco do capitalismo fazia desaparecer”
(BERNARDET, 1985, p. 94), mas difere totalmente da idéia dominante de acreditar
plenamente na possibilidade de o cinema conservar tais manifestagdes. Bernardet analisa
que esse filme “sonega radicalmente o seu referente, ou aparente referente” (Ibid., p. 94),

fazendo sobressair um discurso que manifesta a voz do documentarista.

Neste filme sobre a congada, ndo haverd nenhuma imagem, fixa ou
em movimento, de congada. O processo analdgico recua a ponto de
114 dos 148 planos do filme serem constituidos por letreiros. E dos
34 planos que ndo sdo letreiros, apenas 24 sdo filmados ao vivo,
sendo os outros fotografias fixas, paginas de livro ou fotogramas
pretos ou brancos (Ibid., p. 94).

Para este autor, o filme de Omar ji mostra o rompimento com um modelo
sociolégico predominante nos anos 1960 e que serd analisado a seguir.

Jean-Claude Bernardet identifica, no contexto sdcio-cultural do inicio dos anos
1960, “marcado pelas diversas tendéncias ideoldgicas e estéticas que queriam que as artes
ndo s6 expressassem a realidade social, mas ainda contribuissem a transformacgdo da
sociedade” (BERNARDET, 1985, p.7), a predominancia de um “modelo sociolégico” que
perpassa a construcdo dos filmes. Assim, um “espirito sociolégico” pode ser visto em
filmes como Viramundo (1965), de Geraldo Sarno; Maioria absoluta (1964-66), de Leon
Hirzman; Subterrdneos do futebol (1965), de Maurice Capovilla; Passe Livre (1974), de
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Oswaldo Caldeira e Opinido puiblica (1966), de Arnaldo Jabour. Tais filmes concentram-se
na realidade da producdo e das condi¢des proletdrias de trabalho, sendo que o “instrumento
para compreender a realidade € a sociologia e, conseqiientemente, a exterioridade do
socidlogo em relagdo ao objeto de sua ciéncia” (Ibid., p.8).

Sobre Viramundo, Bernardet analisa as vozes diversificadas do filme que “ndo
falam da mesma coisa e ndao falam do mesmo modo” (Ibid., p. 11) e destaca a voz do
locutor, sempre over, identificada como “a voz do saber, de um saber generalizante que nao
encontra sua origem na experiéncia, mas no estudo de tipo sociolégico” (Ibid., p. 13). Os
entrevistados, operdrios migrantes em Sao Paulo, relacionam sua condi¢do a questdo da
terra, funcionando como uma amostra que € exemplificada pela voz do locutor, atestando a
veracidade de seu discurso. Sdo “matéria-prima” para a constru¢do dos tipos pretendidos
para o realizador, constru¢do que, neste filme como em outros do periodo, caracteriza o
modelo socioldgico.

Cada operério entrevistado funciona, assim, como uma espécie de “singular
generalizante”. O funcionamento bdsico de producdo de significacdo do filme se d4, entdo,
pela construcdo de tipos, e pela construcdo de uma “relagdo particular/geral” que funciona
em complementaridade. “O filme funciona porque € capaz de fornecer uma informacdo que
ndo diz respeito aqueles individuos que vemos na tela [...], mas a uma classe de individuos
e a um fenomeno.” (Ibid., p.14). Além disso, o discurso elaborado em Viramundo sobre os
migrantes e sua condi¢do € afirmativo, e evita qualquer problematizacdo. Mas Bernardet
ressalta que a linguagem univoca desse filme corresponde ao que, na época, era possivel ao
género documentario.

Amir Labaki, falando tecnicamente sobre o mesmo filme, lembra um
dispositivo fundamental que distinguiu Viramundo dos anteriores: a entrevista. Para o
autor, o filme foi “um dos primeiros exemplos acabados de documentdrios brasileiros
influenciados pelas novas possibilidades técnicas e estéticas do Cinema Direto [...].
Equipamentos mais leves, filmes mais sensiveis, gravacdo de som sincronico a imagem”
(LABAKI, 2006, p. 48-9).

Em Maioria absoluta, de Leon Hirszman, Labaki reconhece o primeiro

exemplo acabado de Cinema Verdade no Brasil. Para Bernardet este filme inova ao usar
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uma locu¢do mais proxima (o “nés” e o “tu”) e ndo isolada no mundo da ciéncia. Em
Opinido publica, de Arnaldo Jabour, identifica ecos das experiéncias de Jean Rouch e
Edgar Morin, “com sua rede de entrevistas caoticamente tecida e alongada” (Ibid., p. 53).

Para Bernardet, Opinido Piiblica, mesmo usando o0 mesmo sistema
particular/geral e de constru¢do de tipos presente desde Viramundo, é inovador na
explicitacdo de sua metodologia e na presencga da classe média. Ao focar numa realidade
proxima, “o cineasta exorciza a classe média” (Ibid., p. 58) e faz “oscilar o filme entre a
postura cientifica que institui o outro, e a identificacdo”. Esse “olhar no espelho perturba o
método” (Ibid., p. 51). Ismail Xavier lembra, ainda, que ao expor a classe média, Opinido
Priiblica também deixa escapar outros dados “sobre a vida urbana, sobre os delirios de todo
dia, sobre o grotesco da cultura de massa, que solicitam outros enfoques na lida do cinema
com a experiéncia brasileira” (XAVIER, 2001, p. 63).

Jean-Claude Bernardet explica como se deu a superacdo desse modelo
sociolégico (mesmo que tenham permanecido vestigios da atitude socioldgica), num
movimento “em dire¢do a uma realidade que ndo mais se define pela producdo material,

mas se caracteriza pelo imagindrio e a produgdo simbdlica” (Ibid., p. 187). Sob a influéncia

[...] da evolucdo politica posterior ao golpe militar de 1964, dos
movimentos sociais que foram abafados ou conseguiram se
expressar, do questionamento relativo ao papel dos intelectuais, das
diversas revisdes por que passaram as esquerdas, do aparecimento
das “minorias”, que colocaram a questdao do outro, da evolugdo do
Cinema Novo e da perda de sua hegemonia ideoldgica e estética,
das preocupacdes quanto a linguagem cinematografica, ao realismo
e a metalinguagem, este cinema documentdrio viveu uma crise
intensa, profundamente criadora e vital. O “modelo socioldgico”,
cujo apogeu situa-se por volta de 1964-1965, foi questionado e
destronado, e vdrias tendéncias ideoldgicas e estéticas despontaram
(BERNARDET, 1985, p.8).

Segundo Bernardet, os exemplos desse rompimento se manifestam inicialmente
em Jodo Batista de Andrade, em Liberdade de imprensa (1967) e Migrantes (1972). No
primeiro filme destaca uma nova postura assumida pelo diretor, que transmite informagdes

aos entrevistados e filma suas reagdes. Assim, o filme “provoca uma alteracdo do real” que
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¢ filmada e que quebra um tabu: o de “que o documentério deva e possa apreender o real tal
como €, independente da situac¢do da filmagem” (Ibid., p. 64). Em Migrantes, Jodao Batista
de Andrade aprofunda essa estratégia de intervengdo e subverte o esquema de construgdo
de tipos: ao calar as perguntas o entrevistador dialoga, fazendo “aparecer o individuo que
estava soterrado debaixo dos tipos, das amostras, das exemplificacdes” (Ibid., p.72).

Outros filmes citados por Bernardet exemplificam a ruptura com o modelo
sociolégico: Lavrador (1968), de Paulo Rufino, Indiistria (1968), de Ana Carolina Soares e
Congo (1972), de Arthur Omar, onde se exibe o discurso cinematografico e “a voz do
documentarista”; Tarumd (1975) e Jardim Nova Bahia (1971), de Aluysio Raulino, onde
predominam “a voz do outro”; Os queixadas (1978), de Rogério Corréa, Greve (1979), de
Jodo Batista de Andrade e Porto de Santos (1980), de Aluysio Raulino, onde se destacam
as acoes politicas, o “outro em greve”; além da outra vertente de O velho e o novo - Oto
Maria Carpeaux (1966), de Mauricio Gomes Leite e Cultura e Loucura (1973), de Anténio
Manuel; e de Gilda (1976), de Augusto Seva, Destruicdo cerebral (1976), de Carlos
Fernando Borges, José Carlos Avellar e outros, e laé (1974), de Geraldo Sarno, onde o
outro ja ndo € espetdculo nem objeto de estudo.

Ao colocarem com intensidade a busca pela voz do outro, tais filmes também
intensificaram a voz do documentarista, especialmente porque foram produzidos em meio a
crise vivida apds o golpe militar. O fracasso politico da “transformacgdo revoluciondria e
popular da sociedade” soma-se a um fracasso ideoldgico que se manifesta nos filmes. A
linguagem se torna fragmentada, ambigua, reflexiva, caracteristicas que no final dos anos

1970 passam a fazer parte dos filmes.

A voz do outro desponta tanto pela for¢a dessa voz que obriga o
documentarista a deixar seu tom absoluto, quanto pela crise pela
qual ele passa; a valorizagdao do discurso do documentarista € tanto
reflexdo sobre si e até narcisismo, quanto expressio de um
relativismo que propicia o aparecimento das relagdes de classe que
atuam nos filmes (Ibid., p. 191).

Antes do comentdrio sobre a passagem do modelo ilusionista — ltimo modelo

analisado por Elinaldo Teixeira —, ao modelo reflexivo, serdo tragados outros percursos
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propostos por Amir Labaki e Ismail Xavier. Na historiografia que Labaki construiu, trés
datas sdo consideradas essenciais para a compreensdo do documentério produzido pelos
jovens cinemanovistas brasileiros que passa por sua articulagdo com o grupo paulista
liderado pelo fotégrafo e produtor Thomas Farkas e pelas visdes do Cinema Direto e
Cinema Verdade. A primeira data refere-se a Bienal de Sao Paulo, de 1962, coordenada por
Jean-Claude Bernardet, que incluiu uma homenagem ao cinema brasileiro e exibiu
Aruanda, Arraial do Cabo, além de documentérios de Joaquim Pedro de Andrade e Luis
Paulino dos Santos, entre outros.

A segunda data refere-se ao periodo de novembro de 1962 a fevereiro de 1963;
com a organizacdo de um semindrio de introducdo ao documentario ministrado pelo sueco
Arne Sucksdorff, no Rio de Janeiro, reunindo nomes como Arnaldo Jabour, Domingos de
Oliveira, Eduardo Escorel. A novidade trazida por Sucksdorff foi um gravador Nagra. “Um
uUnico curta foi realizado, Marimbas, dirigido em marco por Vladimir Herzog,
documentério de entrevistas com pescadores do posto 6 de Copacabana, naquele que é o
primeiro filme a utilizar tomadas com som captado por Nagra” (LABAKI, 2006, p. 50).

A terceira data aludida por Labaki é o ano de 1963, que estabeleceu uma
parceria entre cineastas brasileiros e argentinos. Vladimir Herzog e Maurice Capovilla vao
a Argentina, e em 1964 Fernando Biriri e outros realizadores da Escola Documental de
Santa Fé chegam a Sdo Paulo, iniciando contatos com Thomas Farkas para um projeto

abortado logo pelo golpe de 1964 (LABAKI, 2006). Portanto,

[...] [€] este o caldo de cultura que estimula o desenvolvimento da
escola brasileira de Cinema Direto, que assume a denominagdo de
Cinema Verdade entre os realizadores do Cinema Novo no Rio de
Janeiro e os cineastas articulados por Farkas em Sao Paulo. “Uma
camera na mao, uma idéia na cabec¢a”, bradava Glauber. “O Cinema
Novo ndo ¢ uma questdo de idade; é uma questdo de verdade”,
defendeu Sarraceni (Ibid., p. 51).

Amir Labaki alerta, no entanto, para a confusio entre Cinema Novo e Cinema
Verdade e propde uma revisdo: “A primeira classificacdo caberia a producgdo ficcional

destes cineastas. Mas a intensa atividade deles todos em documentarios vincula-se
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sobretudo a segunda escola [...]. Esta trajetéria hibrida € uma das marcas e forgas dessa
geracdao” (Ibid., p. 51).

Devemos destacar, ainda, o envolvimento de Glauber Rocha com o
documentarismo, seja na producdo de documentdrios ou em seu ‘“desejo de historia”.
Principal articulador e realizador do Cinema Novo, Glauber iniciou sua trajetria na
passagem dos anos 1950 para 1960, tendo realizado os documentdrios Amazonas (1965),
Maranhdo 66 (1966), Historia do Brasil (1974) e Di-Glauber (1977).

A partir da 6tica do Terceiro Mundo, e considerando as idéias de dominagdo e

resisténcia, o cinema de Glauber manifesta um

movimento expansivo, articulando os temas da religido e da
politica, da luta de classes e do anticolonialismo [...]. Cada filme
reitera o seu foco nas questdes coletivas, sempre pensadas em
grandes escalas, através de um teatro da acdo e da consciéncia dos
homens onde as personagens se colocam como condensagdes das
experiéncias de grupos, classes, nacdes (XAVIER, 2001, p. 117-
18).

Para Ismail Xavier, a passagem dos anos 1950 aos 1960 manifestou o
questionamento do “mito da técnica e da burocracia da producdo” dos projetos tipicos da
Vera Cruz ou da comédia popular — e o desejo de atualidade, traduzido no ideédrio da
“estética da fome”, onde escassez de recursos se transforma em forca expressiva. “Os
filmes documentérios [...] definiram um inventdrio das questdes sociais e promoveram uma
verdadeira ‘descoberta do Brasil’, expressdo que ndo é um exagero se lembrada a escassez
de imagens de certas regides do pais na época” (Ibid., p. 27).

J4 na passagem dos anos 1970 para os anos 1980, Xavier observa que o
documentdrio, bastante préximo ao movimento sindical, faz emergir um “cinema
militante”, com Renato Tapajds, Jodo Batista de Andrade e Leon Hirszman. Xavier destaca
ainda os cineastas Sérgio Toledo e Roberto Gervitz, com o documentério Bragos cruzados,
mdquinas paradas (1979), além de um outro documentdrio que retoma o diagndstico
totalizante e fecha um ciclo de vinte anos de histéria: Cabra marcado pra morrer (1984),

de Eduardo Coutinho. Para o pesquisador, este filme sintetiza os vinte anos de experiéncia
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do cinema e da historia brasileira, fazendo um amplo recorte politico, social, antropolégico
e filmico dos trajetos do pais e do proprio cinema. Iniciado em 1964 e langado em 1984,
Cabra marcado para morrer mostra o caminho de volta ao mundo histérico, caminho de
recomposicdo da identidade no encontro e re-encontro com Elizabeth Teixeira, viiva de um

lider camponés assassinado. Diz Xavier:

Entre Cabra 64 e Cabra 84, as questdes permanecem — repressao,
posse da terra, reforma agréria, sindicaliza¢do rural, migracdo —,
mas ndo nos mesmos termos, assim como a filmagem se reinstaura,
mas nao nos mesmos termos. O primeiro encontro cineasta-vitva se
desdobra no filme de fic¢do cujos fragmentos indicam um estilo de
cinema didatico, mescla de neo-realismo [...] e idealizacdo da
imagem do oprimido no estilo CPC. O segundo encontro € ja
resgate de uma experiéncia comum e, dada a nova conjuntura do
cinema na era da TV e a experi€ncia acumulada pelo documentério
brasileiro, a linguagem ¢é outra e o filme se organiza ndo apenas
como discurso sobre estados de consciéncia e evolugdo de destinos
(XAVIER, 2001, p. 112)."

Para Consuelo Lins, Cabra marcado para morrer ecoa os sinais da renovacao
cinematografica da década de 1960, especialmente de Jean Rouch e Edgar Morin em
Cronica de um verdo, filme que para esta autora parece “uma inspiragdo possivel” a
metodologia de Coutinho, do filme dentro do filme. Cabra marcado “ndo deixa, a seu
modo, de subverter as fronteiras entre vida e arte, entre ator e personagem, entre cineasta e
situacdo filmada, entre o filme e o espectador; ndo deixa de ser um documentério sobre uma
ficcdo, um filme dentro de um filme” (LINS, 2004, 41). Sobre o papel de Eduardo
Coutinho na trajetéria do documentério brasileiro falaremos mais adiante, visto ser este o
principal documentarista brasileiro em atividade.

Por fim, tendo mostrado o percurso de superacio de um modelo ficcional,

especialmente no cinema de Arthur Omar, e de um modelo socioldgico, nas experiéncias do

A participacdo do movimento estudantil no processo de revitalizacdo do género documentdrio, através do
Centro Popular de Cultura (CPC) foi importante no Brasil. O CPC produziu Cinco vezes favela (1962) e
iniciou a producdo de Cabra marcado.
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Cinema Novo que tomaram o filme como um discurso construido, o dltimo modelo a ser
superado, como aponta Francisco Elinaldo Teixeira a partir das reflexdes de Silvio Da-Rin,
€ o modelo ilusionista, focado no espetdculo. Tal modelo € problematizado pelas tendéncias
reflexivas que surgiram no cinema no final da década de 1960, e também caracteriza o
documentério contemporaneo (lembrando ainda que essa tensdo ilusdo-reflexdo pode ser
identificada em vdrios periodos da histéria da arte). Questionando o ilusionismo
cinematografico, os modos de representacdo baseados nas regras de continuidade e
montagem transparente, se propds, num “contexto politizado e radicalizado” na Franga, em
1968, um discurso “que exibe suas marcas e deixa transparecer as fungdes sociais e
materiais em que se baseia” (DA-RIN, 2004, p. 169).

No campo do documentdrio, esse discurso € identificado por Bill Nichols,
conforme mencionamos no capitulo anterior, como uma tendéncia “auto-reflexiva” de
representacdo e que questiona o filme como janela aberta para a “realidade”. Isso exigiu
uma nova postura do documentarista, mais critica tanto em relacdo a forma de tratar os
temas como no que diz respeito as relacdes com o documentado e com o espectador. Para
Da-Rin, a auto-reflexividade de certos filmes documentdrios recentes mostra que ‘o
espelho que um dia pretendeu refletir o ‘mundo real’ agora gira sobre seu proprio eixo para
refletir os mecanismos usados na representacdao do mundo” (DA-RIN, 2004, p. 186).

Para Ferndo Ramos, o foco participativo-reflexivo estd em sintonia “com a
carga ideoldgica do pos-estruturalismo, vindo a constituir-se no horizonte ético dominante
da producdo documentdria até os dias de hoje” (RAMOS, 2005, p. 175). Esta idéia sera
examinada a seguir, ao tratarmos especificamente do documentirio brasileiro

contemporaneo.

3.2 O documentario brasileiro contemporaneo

O documentarismo brasileiro tem mostrado sua vitalidade na

contemporaneidade. Abordaremos neste item as principais caracteristicas desse género na
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atualidade, a partir das idéias de reflexividade e hibridismo, das implica¢des do uso do
sistema digital, das constantes passagens entre as imagens. Também destacaremos o
periodo de 1994-1998, chamado comumente de “cinema da retomada” e apresentaremos
dados sobre a producdo e o mercado do cinema documentdrio no Brasil, no periodo de
1995-2005, momento de grande expansdo do género e de abertura do mercado

cinematografico e do publico aos filmes documentarios.

3.2.1 Passagens entre imagens: reflexividade e hibridismo no
documentario contemporaneo

A producdo contemporanea de imagens remete-nos, fundamentalmente as
passagens entre as imagens, pois que pressupde, como elemento constituinte, o cruzamento
de meios, cédigos e linguagens, combinados e sobrepostos a tal ponto que ja ndo se torna
possivel analisd-los em suas formas especificas tradicionais. As passagens dizem respeito,
portanto, ao espaco do ‘“entre”, aquele situado no meio de uma coisa e outra, impreciso,
varidvel, permeado de interacdes. No cinema, sua utilizacdo coincide com o surgimento das
tendéncias reflexivas no final dos anos 1960, e do suporte videografico, na década de 1970,
se aprofundando com a possibilidade do registro digital da imagem.

Para Raymond Bellour, o entre-imagens é um espaco ao mesmo tempo fisico e
mental, portanto miltiplo, que opera entre as imagens, sendo varidvel e disperso. “E assim
que as imagens nos chegam agora: o espaco em que € preciso decidir quais sdo as imagens
verdadeiras. Ou seja, uma realidade do mundo, por mais abstrata e virtual que seja, uma
realidade da imagem como mundo possivel.” (BELLOUR, 1997, p. 15). Segundo este
autor, o desenvolvimento de certos principios, como o congelamento da imagem ou tomada
fotogréfica do filme, elementos presentes no cinema desde os anos 1960, nos mostram esse
espaco entre as imagens. Mas o que efetivamente circunscreve essa mutagdo € o surgimento
do video, nos anos 1970, que com sua natureza eletrOnica opera exatamente através de

passagens, podendo incorporar duas vertentes: a televisdo e o video-arte.
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Segundo Edmond Couchot, o préprio processo produtivo das imagens
contemporaneas remete ao conceito de passagem, de traducdo: as imagens revelam um
cardter factual, pois sO existem enquanto acontecimento, sendo “uma imagem de
potencialidades infinitas, uma imagem poténcia de imagem”, que ndo depende mais do
suporte, do meio. Assim, ndo importa se as imagens sdo eletromagnéticas, eletrdnicas ou
fotoquimicas, pois seus processos funcionam de maneira interpenetrada, em multiplas
sobreposicdes. “O meio ja ndo € a mensagem pois ndo existe mais meio, somente transito
de informacdo entre suportes, interfaces, conceitos e modelos como meras matrizes
numéricas” (COUCHOT, 1993, p. 75-8), diz Couchot, problematizando a maxima de Mc
Luhan.

Para Lucia Santaella, a passagem de um modo de produgdo de imagens a outro
€ definido por trés paradigmas distintivos: pré-fotografico, fotografico e pds-fotografico.
Em sintese, a autora observa que, dependendo da mdquina de registro, a imagem
fotogréfica sempre implicava, até a entrada das tecnologias digitais — era pds-fotografica —,
uma relacdo de proximidade com os objetos reais preexistentes e isso se estendeu da
fotografia ao cinema, a televisdo e ao video. Na imagem digital este codigo foi substituido
pela matemadtica das imagens sintéticas, inteiramente calculadas por meio do computador.
Portanto, ndo sdo mais imagens indexicais, “pois ndo opera[m] sobre uma realidade fisica,
tal como as mdaquinas Oticas, mas sobre um substrato simbdlico: a informacao
(SANTAELLA, 1998, p. 166).

Citando Arlindo Machado e Edmond Couchot, Santaella sintetiza os
fundamentos da imagem sintética: “O que muda com o computador € a possibilidade de
fazer experi€ncias que ndo se realizam no espago e tempo reais sobre objetos reais, mas por
meio de cdlculos, de procedimentos formalizados e executados de uma maneira
indefinidamente reitervel. E justamente nisso, isto é, na virtualidade e simulacdo, que
residem os atributos fundamentais das imagens sintéticas” (Ibid., p.168).

Para Arlindo Machado, a interven¢do do computador manifesta uma
ambigiiidade: de um lado dispensa a mediacdo da camera e de outro abre imensas

possibilidades de manipulacdo e metamorfose. Numa andlise do video digital, afirma:
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E como se, apés 500 anos de ditadura da imagem especular [...] e
100 anos (pelo menos) de contestagdo desse primado pelas
vanguardas histdricas, o universo das imagens caminhasse agora em
dire¢do a uma sintese, uma sintese que todavia ndo deixa de apontar
para sua natureza necessariamente hibrida, resultado de influéncias
distintas e as vezes contraditérias (MACHADO, 2003, p. 46).

Machado, ja no inicio da década de 1990 apontava uma ‘“nova cartografia das
formas representativas” (MACHADO, 1993, p. 48) com a invasdo da imagem eletronica
em todos os setores da producdo audiovisual, e a conversdao do cinema em midia eletronica,
incorporando as tecnologias e os procedimentos do video e da informdtica. Para o autor,

duas tendéncias se configuravam entdo:

Em primeiro lugar, a imagem perde cada vez mais seus tracos
materiais, a sua corporeidade, a sua substancia, para se transfigurar
em alguma coisa que ndo existe sendo em estado virtual,
desmaterializada em fluxos de corrente elétrica. [...] Uma segunda
conseqiiéncia, derivada sobretudo dos progressos alcangados com a
sintese direta da imagem em computadores graficos, € o ocaso desse
instrumento emblematico de figuracdo: a cdmera (Ibid., p.48).

A evolugdo dos meios técnicos resultaria, assim, uma renovacdo também do
cinema documentdrio, legitimando e confirmando as potencialidades do género, mas sem
modificar sua identidade. Manuela Penafria afirma que a grande mudang¢a no documentério
com a incorporagdo das tecnologias digitais foi a possibilidade de uma construcdo mais

interativa.

O documentdrio digital € um conjunto de experiéncias e ideias sobre
um determinado tema que caminha no sentido de maior empatia,
tanto por parte do documentarista, como dos que o consultam. E,
também, um exercicio de criatividade, para o documentarista, dada
a possibilidade de conjugar diferentes elementos e de dispo-los de
forma adequada aos diferentes pontos de vista. Isso € oferecido pela
grande inovagdo do suporte digital: a interactividade (PENAFRIA,
1999, p. 101).
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Porém, as transformagdes operadas com o registro digital ndo sdo vistas
consensualmente. Para alguns, as possibilidades abertas pelas cameras digitais, pelos
softwares de tratamento e manipulacdo de imagens, enfim, por toda uma gama de
mecanismos de captagdo, processamento e consumo de imagens, provocaram uma nova
revolucdo nos meios de producdo, alterando substancialmente sua identidade. Para outros,
as transformagdes operadas nos modos de producdo contemporaneos nao trazem novidade e
nem superam a revolucdo do som sincronizado e das cameras portiteis vivida nos anos
1960.

Para Brian Winston, a introdu¢do de um novo sistema de modulagdo digital
com o digital video (DV) ndo representou nenhuma mudan¢a no documentario, além de um
outro meio de registro, um novo método de producio que certamente tornou as produgdes
mais faceis e menos onerosas, mas que veio consolidar um ideal de “camera na mao”
existente ha pelo menos quarenta anos. Para o autor, entender o DV como uma revolucéao é,
pois, ignorar a prépria histéria do documentdrio, visto que todas as mudancas efetuadas no
documentdrio e sentidas nos filmes contemporaneos devem ser creditadas ao surgimento do
cinema direto e do cinema verdade (WINSTON, 2005, p.15-16).

Winston ressalta, no entanto, como questdo fundamental apresentada pelo DV,
a possibilidade de trazer a tona a discussdo sobre a edi¢do, tema que tem uma tradi¢do de
siléncio responsdvel por manter o mito do ndo intervencionismo do documentério. “Devido
as possibilidades de manipulacdo do digital, todas as formas de mediacdo vem a tona.”
(Ibid., p.20).

Para Nichols, “como os meios digitais tornam tudo evidente demais, a
fidelidade estd tanto na mente do espectador quanto na relagio entre a camera e o que esta
diante dela. [...] Nao podemos garantir que o que vemos seja exatamente o que teriamos
visto se estivéssemos presentes ao lado da camera” (NICHOLS, 2005[a], p.19).

Em sintese, podemos dizer que a tecnologia impulsiona a pratica documental no
sentido de uma maior diversidade desde os anos 1960 e a transi¢do do suporte analégico
para o digital vem confirmar as potencialidades do género, colocando em discussdo tanto o

processo de constru¢cdo da imagem quanto de edi¢do do material produzido.
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3.2.2 Os anos 1990 e o “‘cinema da retomada”

A partir de 1992, apéds o desastre do governo de Fernando Collor de Melo, o
cinema brasileiro viveu um momento chamado de “retomada”, que atingiu o cinema de
ficcdo e estendeu-se ao documentdrio. Segundo Lucia Nagib, que ouviu 90 cineastas dos
anos 1990, em O cinema da retomada (NAGIB, 2002), ndo hd unanimidade para o que se
viveu no periodo. Para alguns, como o cineasta José Joffily, o termo “retomada” divulgado
pela midia foi uma “estratégia de mercado”; para outros simplesmente a conseqiiéncia de
um acumulo de filmes finalizados em curto espago de tempo, produzindo uma aparéncia de

boom.

Para alguns, o que houve foi apenas uma breve interrup¢do da
atividade cinematogrifica com o fechamento da Embrafilme, a
seguir reiniciada com o rateio dos proprios recursos da produtora
extinta, através do Prémio resgate do Cinema Brasileiro. Em trés
selecdes promovidas entre 1993 e 1994, o Prémio Resgate
contemplou um total de 90 projetos [...]. A Lei n°® 8.685, conhecida
como Lei do Audiovisual, promulgada em 1993, aperfeicoando leis
anteriores de incentivo fiscal, comecou a gerar frutos a partir de
1995, acentuando o fendmeno (NAGIB, 2002, p. 13).

De qualquer modo, pontua Nagib, o cinema brasileiro voltou a ter atengdo do
publico e da imprensa; “as mudangas politicas nacionais ocasionaram mudangas

z

significativas no panorama cultural e, conseqiientemente, cinematografico do pais” (Ibid.,
p.14).

Para esta autora, os anos de 1994 e 1995 sdo de grande hibridismo na producao
cinematografica, em que se evidencia um “tom pessoal”, uma “autoria acentuada”, em
filmes como A terceira margem do rio (1994), de Nelson Pereira dos Santos, Alma
Corsdria (1994), de Carlos Reichenbach, Carlota Joaquina (1995), de Carla Camurati, e
Terra estrangeira (1995), de Walter Salles e Daniela Thomas.

Nos anos seguintes, de 1996 a 1998, Nagib verifica um aprofundamento em

direcdo a apreensdo de um Brasil real, “de um movimento de convergéncia para o coracao
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de um pais que precisa mostrar sua cara”, exemplificado no filme Central do Brasil (1998),
de Walter Salles, considerado o “filme-simbolo da retomada” (Ibid., p.15-16). Neste filme,
a autora ainda identifica uma atitude que vai se tornar recorrente no cinema brasileiro
contemporaneo: ‘“‘cineastas procedentes de classes dominantes dirigem um olhar de
interesse antropoldgico as classes pobres e a cultura popular [...]. Tenta-se vencer o abismo
econdmico entre realizadores e seus objetos, se ndo com adesdo, pelo menos com
solidariedade” (Ibid., p.16).

Se a preocupagdo com a identidade nacional se constituiu no nicleo tematico
dos novos filmes, aproximando-os do Cinema Novo, estes ndo apresentaram nenhum
projeto politico. O sertdo e a favela voltam a ser cendrio, mas como “palco de dramas
individuais, mais que sociais” (Ibid., p. 17). Para Jean-Claude Bernardet, um dos
entrevistados de Nagib: “Havia no cinema dos anos 60 uma ligacdo e uma preocupacao
com uma proposta politica que era fundamental para a sobrevivéncia ideoldgica do
movimento, estd proposta estd absolutamente ausente nos cineastas de hoje” (Apud
NAGIB, 2002, p.112).

Para Luis Alberto Rocha Melo, a expressdao “retomada” abarca dois sentidos
aparentemente contraditérios: a0 mesmo tempo em que traduz uma idéia de continuidade,
processo evolutivo e tradi¢do cultural, comporta a fragmentacdo, a descontinuidade e os

ciclos.

Ao longo de pelo menos dez anos, os debates em torno do cinema
brasileiro vém sendo circunscritos no interior deste duplo
entendimento acerca da palavra “retomada”, o que esconde, na
verdade, um paradoxo. [...] Paradoxal, no discurso da “retomada”, é
que ‘“‘cinema brasileiro” ndo quer dizer mercado de cinema no
Brasil. Nao quer dizer distribuicdo e circulacdo de filmes, nem
comércio exibidor. Portanto, ndo quer dizer continuidade. O que é
“retomado” no Brasil do periodo pds-Collor ndao € a atividade
cinematografica em seu conjunto (producgdo-distribui¢dao-exibi¢ao),
mas um determinado discurso politico para legitimar a produgdo de
filme (MELO, 2005, p.67).

Para Melo, trés questdes devem ser pensadas no cinema dito da “retomada’: (1)

a continuidade das linhas de producdo do cinema brasileiro anterior; (2) a fung¢do do
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produtor na constru¢do de uma cinematografia; (3) a permanéncia e dilui¢io de uma certa
tradicdo do filme popular de género no cinema produzido nos ultimos dez anos (1995-
2005) (Ibid., p. 68).

A partir de 1996, evidenciou-se um momento de revalorizacdo do filme
documentério, catalisada com a criagdo do E Tudo Verdade — Festival Internacional de
Documentdrios, primeiro dedicado ao género no pais e hoje um dos mais importantes
eventos relacionados ao documentdrio do mundo. Um documentarista se consagra neste
periodo: Eduardo Coutinho.

Em 1998, com o filme Santo Forte, vencedor do Festival de Cinema Brasileiro
de Brasilia do mesmo ano, Eduardo Coutinho “assume a lideranca ptblica do processo de
revaloriza¢do do documentario” (LABAKI, 2006, p. 78). Em seus filmes, Coutinho forjou
um estilo préprio e se transformou em referéncia principal do cinema documentdrio

brasileiro. Sua influéncia é admitida pelos préprios cineastas, como Jodo Moreira Salles:

Eduardo concluiu hd muito tempo (desde Cabra Marcado Para
Morrer) que o verdadeiro objeto de um documentdrio ndo € o
mundo 14 fora, mas o préprio ato de filmar. [...] Tudo o que
acontece nos filmes do Eduardo existe apenas porque estd sendo
filmado. As pessoas ndo diriam as coisas belas (ou tristes,
comoventes, terriveis, alegres) que dizem se ndo fosse pela
presenca, diante delas, do Eduardo e da sua cimera. Ou seja: ao
contrdrio do que acreditam oito entre dez documentaristas, o mundo
ndo seguiria igual se o documentarista — no caso, Eduardo — ndo o
estivesse filmando (REVISTA EPOCA, 2002).

Consuelo Lins oferece uma visao similar, ao dizer que Cabra marcado inaugura
uma dimensao crucial do cinema de Eduardo Coutinho: a de ver o processo de filmagem
como produtor de acontecimentos e personagens, decorrente da intera¢do entre o cineasta e
a realidade que estd sendo produzida diante da camera (LINS, 2004). Lins destaca que o
dispositivo de revelar a equipe de producdo na imagem do filme, inaugurado em Cabra
marcado, foi procedimento banalizado na producdo documental brasileira: “Se Coutinho

trabalha duro para produzir imagens °‘raras’, sempre hd o risco dessas imagens serem
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tomadas como férmula, como ‘imagens de marca’, perdendo com isso sua forga
expressiva” (LINS, 2004, p. 13).

Eduardo Coutinho inicia-se no cinema na época do Cinema Novo, mas s se
afirma como documentarista no inicio da década de 1980. Em 1975, é convidado pela TV
Globo para o programa Globo Repoérter, que realizou a época uma experiéncia de
documentério bastante singular, com a participacdo de vérios cineastas, como Walter Lima
Jr e Jodo Batista de Andrade, Maurice Capovilla, Hermano Penna, Silvio Back, Jorge
Bodanski, dentre outros. “Para Coutinho, o trabalho na televisdo foi uma verdadeira escola.
Ali aprendeu a fazer documentdrio, exercitou sua relacio com o outro e, durante os nove
anos que permaneceu no programa, teve a certeza de que era aquilo o que queria fazer na
vida” (Ibid., p. 20). Desta época destaca-se o documentario Theodorico, imperador do
sertdo (1978).

Desde Cabra marcado, o documentarista desenvolveu um método que vem
aperfeicoando a cada filme e que, entre outros procedimentos, desconsidera a elaboragao do
roteiro, “pritica que, para ele, desvirtua esforcos e corréi 0 que mais preza no
documentdrio: a possibilidade de criagdo de algo inesperado no momento da filmagem”
(Ibid., p. 11-12). Ressalte-se, porém, que a falta o roteiro ndo exclui a pesquisa intensa
antes das filmagens. As filmagens em espaco restrito — principio da “locacdo tnica” — e em
curto espago de tempo sdo outros procedimentos consolidados nos documentdrios de
Coutinho e iniciados no filme Santa Marta, duas semanas no morro (1987) e Boca de lixo
(1992).

Santo forte (1999) representou para Eduardo Coutinho a volta ao cinema, 15
anos depois de Cabra marcado. O préprio cineasta resume assim sua condi¢cdo: “Uma nota
de pé de pagina em um livro de cinema. Em 1997 eu nio existia mais como cineasta” (Cf.
LINS, 2004, p. 98). Em Santo forte, Coutinho filma trajetdrias religiosas numa favela do
Rio de Janeiro e se concentra no encontro e na fala dos personagens. Consuelo Lins destaca
que a partir de Santo forte, Coutinho explicita seus ‘“dispositivos”, que incluem
procedimentos que se repetem, como a locacdo unica, o trabalho em video e a equipe na
imagem, mas que se referem essencialmente ao como filmar, sendo isto alterado de acordo

com o projeto do filme:
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‘Dispositivo’ ¢ um termo que Coutinho comegou a usar para se
referir a seus procedimentos de filmagem. Em outros momentos ele
chamou a isso “pris@o”, indicando as formas de abordagem de um
determinado universo. Para o diretor, o crucial em um projeto de
documentdrio € a criagdo de um dispositivo, € ndo o tema do filme
ou a elaboragdo de um roteiro [...] O dispositivo é criado antes do
filme e pode ser: ‘Filmar dez anos, filmar de costas, enfim, pode ser
um dispositivo ruim, mas € o que importa em um documentario.’
(LINS, 2004, p. 101).

Na filmografia de Coutinho, destacam-se, ainda, os documentdarios: Babilonia
2000 (2001), Edificio Master (2002) e Pedes (2004). Em Babilonia 2000, Coutinho filmou
dez dias do final do ano 2000 nas favelas de Chapéu Mangueira e Babil6onia, no Rio de
Janeiro, com a presenca de cinco equipes de filmagem, dispositivo escolhido devido ao
pouco tempo para as gravacOes (a maioria das imagens se fez em menos de 24h). Consuelo
Lins observa que esse dispositivo € bastante inovador na histéria do documentério, pois
questiona a idéia de autoria e discute a direc@o coletiva, elemento presente em outros filmes
contemporaneos, como veremos no capitulo seguinte.

Em Edificio Master, Coutinho filma relatos de moradores de um prédio de
apartamentos conjugados em Copacabana. O filme ganhou o prémio de melhor
documentério no Festival de Gramado em 2002 e alcangou sucesso nas telas de cinema. O
ultimo documentério produzido por Coutinho foi Pedes, inicialmente uma parceria com
Jodo Moreira Salles sobre a eleicdo presidencial de 2002, em que o foco de Coutinho se
tornou o ABC paulista e a trajetoria dos operarios que participaram das greves de 1978 a
1980 (LINS, 2004).

Segundo Eduardo Coutinho, o documentdrio é “o encontro do cineasta com o
mundo, geralmente socialmente diferentes e intermediados por uma camera que lhe dd um

poder; e esse jogo é fascinante” (Apud MOURAO; LABAKI, 2005, p. 119).
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3.2.3 Notas sobre producao e mercado do filme documentario no
Brasil (1995-2005)

No periodo de 1995 a 2005, o nimero de documentdrios produzidos no Brasil
cresceu expressivamente, fato que pode ser comprovado tomando como base somente o
nimero de inscritos no Festival Internacional de Documentirios E Tudo Verdade,
organizado por Amir Labaki. Nesse periodo, o nimero de inscritos saltou de 45 para 360
titulos (LABAKI, 2006, p. 10), e em 2006 chegou a 388.

Alguns filmes alcancaram no cinema um publico expressivo para o género,
mesmo que com nudmeros ainda longe dos do cinema de ficcdo. Como observa Jodo
Moreira Salles, essa € uma condic@o natural do documentério: ele € sempre periférico em
relacdo ao cinema de fic¢do, e isso vale para o Brasil e vale para qualquer outro lugar do
mundo (TV CAMARA, 2005).

No Brasil, os recordes, segundo dados da Agéncia Nacional de Cinema
(ANCINE), no relatério que abrange o periodo de 1995-2004, cabem aos documentérios
Todos os coracoes do mundo (1995), de Murilo Salles, visto por 265.017 pessoas; Pelé
eterno, de Anibal Massani, com publico registrado de 257.932 espectadores e Surf
adventures, de Arthur Fontes, com 200.853. Também se destacam os documentarios Janela
da Alma (2001), de Jodo Jardim e Walter Carvalho, visto por 132.997 mil pessoas, e
Edificio Master (2002), de Eduardo Coutinho, que atingiu 84.160 mil espectadores
(ANCINE, 2005).

Diretamente relacionadas ao aumento da produ¢do documentarista, estdo as leis
de incentivo em vigor no Brasil. Com o apoio destas, de 1995 a 1999, o Brasil produziu 116
longas-metragens, 80 documentirios e cerca de 180 curtas (MOISES, 2000, p. A3). Sem
divida a producdo de documentérios foi também facilitada com a incorporacdo dos
recursos digitais na captacdo e no processamento das imagens, que reduziram os custos de
producio.

Amir Labaki comenta a curva crescente dos filmes documentdrios nas salas de

cinema nos ultimos anos, em que um terco dos filmes nacionais que alcangaram
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distribuicdo comercial no periodo de 2004 a 2005 foi constituido por documentérios:
dezessete estrearam em 2004 e treze em 2005 (LABAKI, 2006, p. 12).

Considerando o aumento no numero de producdes, podemos hoje dizer que os
documentérios brasileiros contemporianeos conquistaram uma “janela do mercado”
cinematografico até entdo interditada ao género, conforme assinalou Carlos Augusto Calil.
Ele comenta o fato de a tela grande ser, antes de tudo, uma estratégia para dar visibilidade
ao filme, ja que o cinema permite ao documentdrio adquirir “identidade industrial [para]
depois percorrer as trilhas do mercado, com langamentos em VHS e DVD, televisdo a cabo
etc.” (CALIL, 2005, p.161). Isso também serve para confirmar a existéncia de uma
demanda por documentdrios por parte do publico brasileiro, tendo em vista a constante
exibi¢do de documentdrios nos circuitos de cinema, pelo menos nos chamados “circuitos de
arte” das grandes cidades brasileiras.

O documentarista Jodo Moreira Salles concorda, porém analisa que se o
documentario vai bem no cinema, na televisao ele vai muito mal. O sistema cabo ainda nao
estd consolidado no Brasil e as tevés abertas ndo sdo consideradas parceiras da producio
audiovisual independente, jd que produzem internamente a maioria de seus produtos (TV
CAMARA, 2005).

Para Moreira Salles, na televisdo aberta existe ainda uma outra limitacdo
relacionada a prépria linguagem do documentério, pois se os filmes ndo se enquadram em
determinadas convenc¢Oes narrativas ndo sdo considerados para veiculacdo na TV. A falta
de espaco impede uma continuidade da produgdo audiovisual independente, fundamental
para que se consolide no pais uma tradi¢do (Ibid.). Tudo isso parece levar a uma negacgdo de
um dos principios fundamentais do documentédrio, o de ser um ‘“‘tratamento criativo da
realidade”, como postulado por John Grierson, um dos pioneiros do género na histéria do
cinema mundial.

A aproximagdo dos documentdrios a televisdo € vista, ainda incipiente, na
abertura do mercado televisivo das tevés fechadas para produgdo e/ou veiculagdo desses
filmes. Esta aproximagdo pode influenciar no maior consumo dos filmes, de qualquer forma
“ainda falam para muito pouca gente”. O documentdrio s vai conseguir atingir os diversos

segmentos da sociedade através das tevés abertas, presentes em cerca de 40 milhdes de
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lares brasileiros. Como questiona Jodo Moreira Salles, a TV aberta ndo é uma parceira da
producdo audiovisual independente. E isso €, para ele, uma questdo politica fundamental a
ser resolvida, de forma a garantir a continuidade da producdo: “Enquanto a televisdo
brasileira ndo for uma parceira, o cinema brasileiro andara de muletas” (Ibid.).

Levando em conta tudo isso, nos parece propicio refletir sobre o préprio
formato do documentdrio e sua destinagdo ao cinema, ja que os dados indicam um ndmero
de projetos de producdo de documentdrios destinados ao cinema que ndo tém condigdes
reais de serem absorvidos por esse mercado. No levantamento feito por Carlos Augusto
Calil junto ao Ministério da Cultura, em margo de 2004 existiam 284 projetos em busca de
financiamento, dos quais 207 visavam o cinema e somente 76 a televisao. Com uma média
estabilizada em torno de 30 filmes por ano, a producdo brasileira precisa pensar em outros
mercados, imbutida af a necessidade de se ampliar 0 mercado para o género na televisdo
(CALIL, 2005, p.167).

Para Joao Moreira Salles, a real retomada do cinema brasileiro acontece
principalmente por causa do digital, que de certa maneira obriga o realizador a ser mais
rigoroso, e também da TV a cabo. Mas alerta que ¢ ilusdo pensar que o documentdrio irda
tornar-se um produto rentdvel. “Hoje, com o digital, projetos podem ser feitos com mais
facilidade. Vocé pode registrar uma familia, uma vila, uma casa, e ver no que vai dar. A
facilidade do digital gera uma tolerancia e uma complacéncia que ird inevitavelmente gerar
a producdo de muita coisa ruim. Com isso, o realizador precisa ser mais rigoroso” (Apud
MENDONCA FILHO, 2002)

Nesse breve panorama, devemos destacar o lugar da pesquisa sobre o cinema.
Historicamente, a bibliografia do cinema brasileiro sempre contou com poucos titulos
dedicados exclusivamente ao género e uma pesquisa mais vasta sobre a histéria do
documentarismo brasileiro certamente ainda estd por vir. Entretanto, com mais visibilidade
na midia e mais recursos para as producdes, reinicia-se, também no Brasil, especialmente a
partir da década de 1990, a reflexao tedrica sobre o cinema documentério.

Nos tultimos anos, somente em lingua portuguesa, foram publicados diversos
livros, excluindo-se artigos, criticas, dissertagdes, teses e reportagens a disposi¢do, tanto no

mercado editorial como nos sites de informacdo da Internet. “Funda-se atualmente no

92



Brasil a primeira geracdo de criticos e académicos versados na cultura do documentério.
[...] S6 em 2004-2005, nada menos de dez volumes dedicados aos documentarios
comegaram a estabelecer uma bibliografia nacional sobre o género.” (LABAKI, 2006,
p-11).

Além disso, varios periddicos, como Estudos de Cinema, da Socine; Cinemais;
Significa¢do, Cadernos de Antropologia e Imagem, dentre outros, e sites direcionados ao
cinema, trazem constantemente artigos que analisam filmes, diretores e periodos da histéria
do cinema. Especificamente sobre a histéria do cinema documentério brasileiro, destacam-
se algumas iniciativas, especialmente a partir da década de 1990, como Historia do Cinema
Brasileiro (1990), de Ferndo Ramos, e Introducdo ao Documentdrio (2006), de Amir
Labaki, e muitos artigos e coletdneas, como Documentdrio no Brasil: tradi¢do e

transformagdo (2004), livro organizado por Francisco Elinaldo Teixeira.
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4 SOBRE O CINEMA DOCIAJMENTARIO BRASILEIRO
CONTEMPORANEO E A VIOLENCIA URBANA

O documentirio contemporaneo caminha no sentido de uma maior
reflexividade, expressa nas préprias estratégias de produgdo, e de um hibridismo,
considerando os constantes transitos existentes entre as imagens. O cinema brasileiro, do
final dos anos 1990 e no inicio do século XXI, marcou-se pela expansdo do documentério e
por sua inser¢do no mercado cinematografico. Nesta expansdo, um conjunto significativo
de filmes voltou sua aten¢do para as questdes sociais, especificamente aquelas relacionadas
a violéncia urbana.

No caso brasileiro, o documentdrio contemporaneo parece reiniciar, assim, a
discussdo sobre os problemas nacionais, como podemos observar em filmes como Santa
Marta (1987), Santo Forte (1999) e Babilonia 2000 (2001), de Eduardo Coutinho; Dois
mundos (1997), de Luis Eduardo Lerina; e Somos todos filhos da terra (1999), de Walter
Salles e Daniela Thomas, para citar somente alguns. Neste trabalho, propomos analisar a
violéncia urbana em quatro obras lancgadas no periodo de 1999 a 2003: Noticias de uma
Guerra Particular (1999), O Rap do Pequeno Principe contra as Almas Sebosas (2000),
Onibus 174 (2002) e O Prisioneiro da Grade de Ferro (2003).

Para andlise dos filmes, pressupomos que as relagdes entre realidade e
representacdo no filme documentdrio podem ser compreendidas através do conceito de
“representificacdo”, conforme proposto por Paulo Menezes e discutido no segundo
capitulo. Como algo que nos coloca em presenca de relacdes, mais que na presenca de
fatos, a representificacdo nos permite ver os filmes como uma unidade, buscando sentidos
nas relagoes, e nao nos filmes em si mesmos.

Tais relagdes constituiriam primeiramente uma etnografia, uma escrita que nos
remete as negociagdes estabelecidas e a uma visdo compartilhada da realidade, levando em
conta a multisubjetividade envolvida na construcao desse texto filmico. Assim, tomados em

conjunto na andlise, os quatro filmes representificam violéncia urbana no Brasil do final do
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século XX e inicio do século XXI, fazendo isso por meio de diferentes estratégias
narrativas, de producdo e distribuicdo, suscitando na audiéncia o debate sobre essa
problematica e sobre o proprio papel do documentario. As relagdes percebidas e destacadas
na andlise, além da referéncia primeira a etnografia construida, foram as relacGes
midiéticas, considerando o ato de filmagem — ou a dimensdo da tomada — e suas relagcdes
com elementos extra-filmicos; as multiplas influéncias entre fic¢io e documentédrio no

filme hibrido do século XXI; e as idéias de negociacdo e autoria, que remetem as diferentes

vozes presentes no filme documentério contemporaneo.

4.1 As imagens da violéncia urbana no cinema e na midia

No cinema brasileiro, a temdtica da violéncia urbana ganhou for¢a no final dos
anos 1950 e inicio de 1960, com o Cinema Novo, sendo particularmente relacionada a
tematizacdo das favelas. Estas eram vistas “como um dos retratos perversos da urbaniza¢io
da sociedade brasileira, [...] cendrio de uma pobreza ndo contaminada pelos valores do
capitalismo, repositério da auténtica cultura popular e sensivel a solidariedade de classe”
(LEITE, 2000, p.49-50). Assim, a dimensao de violéncia a que referem estd na histdria, na
sua transformacao pela politica.

O moderno cinema brasileiro, a partir de uma abordagem realista, transfere as
filmagens em esttiidio para locagdes externas, passando a incluir o espago das favelas. O
filme Rio 40 graus (1955), de Nelson Pereira dos Santos, foi apontado como a principal
referéncia nessa transi¢do para o cinema moderno. Como apontado por Ismail Xavier, o
filme € um “proto-Cinema Novo”, sobretudo pelo didlogo que estabelece com o neo-
realismo italiano e a comédia popular brasileira. A abordagem realista terd continuidade em
Rio zona norte (1957), do mesmo cineasta; além do ja mencionado Cinco vezes favela
(1962). Segundo Esther Hamburger, Rio 40 graus e Rio zona norte sio marcos exatamente

por terem a cidade e a favela como personagens (HAMBURGER, 2005, p.199).
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A partir de 1964, os temas urbanos foram crescentemente tratados pelo cinema
brasileiro e a representacdo da favela passa a privilegiar o debate das grandes questdes
nacionais. O Cinema Novo, ressalta Ismail Xavier, definiu um inventario das questdes
sociais, e depois de 1964 lancou o desafio de um cinema reflexivo, “a0 mesmo tempo [em
que] o espaco urbano e as questdes de identidade na esfera da midia ganham maior
relevancia” (XAVIER, 2001, p. 28).

Esther Hamburger observa, no entanto, que os ultimos quarenta anos foram
marcados, no Brasil, predominantemente pela auséncia da representacdo dos segmentos
populares, moradores de favelas e bairros periféricos das grandes cidades. “A invisibilidade
era, e €, expressao de discriminacdo.” (Id., p. 198). Mesmo considerando a presencga das
favelas desde o final dos anos 1950, com Nelson Pereira dos Santos, ela identifica um
recrudescimento desse tema durante os anos 1970 e 1980, momento em que predominou a
visdo de um Brasil pacifico. A partir do final dos anos 1980, a favela ressurge no cinema,

mas ressignificada:

[...] como cendrio de uma realidade vazada por violéncia,
despotismo do trafico, falta de alternativa de seus moradores,
particularmente os jovens e, eventualmente, por sua recusa ao
mundo do trabalho, que pouco ou nada lhes oferece, e a sedugdo por
poder e dinheiro que o trafico de drogas proporciona. E também um
local densamente povoado, mas de urbanizagdo precdria, onde a
cada momento marca-se a auséncia do Estado e suas politicas.
(LEITE, 2000, p.60).

Para Ivana Bentes, de forma geral e ao contrario do que acontecia no Cinema
Novo, a violéncia apresentada nas telas na contemporaneidade é destituida de qualquer
finalidade ética: uma violéncia sem telos, que ndo levard a Revolucdo, mas [...] [a] uma
puls@o de morte difusa e andrquica. [...] Ao sentido da violéncia, a célera dos injusticados,
justapde-se agora a imagem randomica da violéncia. Trata-se, também, de uma violéncia
percebida pela mediacdo da midia, que operando sem qualquer contextualizagdo ou
tentativa de entendimento, destaca o espetdculo da impoténcia e do sem saida (BENTES,

1999, p. 93). Vendo a midia como um sistema que tende a uniformizar, em fluxos

97



encadeados, acontecimentos diversos, Muniz Sodré também reflete sobre essa

espetacularizacao:

Por meio do estilo dramético ou espetacular, que “distrai” o publico,
o sistema imagistico regula as identificacdes sociais (pelo menos
dentro da esfera das aparéncias adequadas a comunicagdo social e
ao mercado de consumo), administra o ethos modernizado (no
sentido de modas e costumes) e simula padrdes consensuais de
conduta. Nio se trata, pois, de “informacdo” enquanto transmissao
de contetidos de conhecimento, mas de producdo e gestdo de uma
sociabilidade artificiosa, encenada num novo tipo de espago
publico, cuja forma principal é a do espetdculo (SODRE, 2002, p.
76).

Sobre a televisdao, Regis de Morais comenta que esta “traduz violéncias ja
existentes na sociedade”, analisando que “os meios tecnoldgicos e artisticos da TV, na
medida em que traduzem ou reproduzem a violéncia ja latente na sociedade,
hiperdimensionam a violéncia” e podem levar a “uma banalizagdo da violéncia no
cotidiano, em cima da passividade de telespectadores dos mais diversos niveis culturais”
(MORALIS, 2003, p. 73-4). Sobre a espetacularizacao de alguns temas pela TV, comenta: “a
miséria espetacularizada acaba transformando-se em caricatura; perde a sua densidade e
profundidade humanas, mostrando-se superficialmente tratada e, portanto, posta como
desimportante” (Ibid., p. 81). O argumento de Morais sobre o papel da reprodutibilidade na
banalizacdo da violéncia ndo considera que, na verdade, por mais que repetidas que sejam,
as imagens da violéncia em si vdo sempre guardar o poder de indignar o espectador,
colocando-o em presenga de relagdes que exigem uma tomada valorativa de posicao,
representificando, como define Paulo Menezes, a prépria violéncia urbana. Reconhecemos,
entretanto, que o uso que a televisdo tem feito dessa imagem-intensa, explorando o
espetacular em estratégias narrativas que usam das circunstancias da tomada, é estruturado
quase sempre de modo a levar a banalizacdo da violéncia, ou a uma sensacdo de
impoténcia, como bem sublinhou Ivana Bentes.

Além de explorar o espetacular, como observa a antropdloga Alba Zaluar, o

discurso da midia sobre a violéncia urbana sempre foi estereotipado, pois esta é vista
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somente como resultado da a¢ao de pequenos e médios delingiientes, moradores nas regides
mais pobres e a favelas da cidade, sem a necessdria conexdo do crescimento da violéncia
“com as profundas transformacdes nas formas da criminalidade que se organizaram em
torno do tréfico de drogas, em especial da cocaina, e do contrabando de armas” (ZALUAR,
2002).

Para Jodo Moreira Salles, as imagens sobre a violéncia produzidas no Brasil
ficaram restritas aos jornais populares, perdendo sua dimensdo critica. Para ele também
existe uma “tradicdo de siléncio visual” sobre a violéncia: “a violéncia € uma coisa que
tratamos com luva cirdrgica; ndo queremos encostar; sujar a mao, os olhos”. (SALLES,
2005, p. 88).

Segundo Esther Hamburger, a expansdo do documentédrio coincide com o
rompimento da invisibilidade da violéncia na grande midia. “A violéncia, presente como
alegoria no Cinema Novo, emerge com for¢a nos marcos do documentirio na produgdo
contempordnea. A violéncia aparece como for¢a endémica, que polariza disputas pelo
controle da representacio” (HAMBURGER, 2005, p. 202). Assim ela identifica, ao final da
década de 1990, uma explosdo do tema na midia, e especialmente no documentdrio,
rompendo “a relativa ‘invisibilidade’ das representagdes da cidade, especialmente da favela
e da violéncia, no cinema e na televisdo brasileira na década de 1990” (Ibid., p. 197). A
autora também discute que a disputa pelo controle das representagdes assume, no Brasil,
“significados especificos, uma vez que o controle sobre o que serd representado, como e
onde, estd imbricado com os mecanismos de reprodu¢do da desigualdade social” (Ibid., p.
197).

Para Marcia Leite, o cinema contemporaneo, ao colocar em foco as diferentes
vozes das favelas — e especialmente das favelas cariocas —, aproxima-se da tradi¢cdo do
Cinema Novo; mas também aponta novos formatos da questdo social do pais e indica os
limites para sua solugdo, estimulando um encontro entre “favela” e “asfalto”. No entanto,
para Leite, apesar de as favelas invadirem o campo visual, na midia e no cinema do século
XXI, deve-se ressaltar uma diferenca clara na forma de apresentagdo do tema nos
noticidrios e no cinema. Nos jornais e nas tevés, as favelas “sdo vistas em bloco,

homogeneizadas, quase sempre representadas como territérios de uma guerra que ameaca o
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asfalto. Nas telas do cinema, comecam a emergir como realidades heterogéneas,
internamente multifacetadas, polissémicas e polifonicas” (LEITE, 2000, p.52).

Elizabeth Rondelli d4 destaque a outra questdo, situada no campo enunciativo,
que nos parece importante: os tipos de discursos construidos sobre a violéncia na midia. Em
andlise feita sobre a cobertura jornalistica da criminalidade e da Violénciazo, destaca que, ao
darem visibilidade a violéncia, os meios de comunicacdo agem como produtores de

discursos, como construtores privilegiados de representagdes sociais que passam a circular

no espaco publico, informando determinada prética social:

A midia € um determinado modo de producdo discursiva, que com
seus modos narrativos e suas rotinas produtivas préprias, estabelece
alguns sentidos sobre o real no processo de sua apreensao e relato.
Deste real ela nos devolve, sobretudo, imagens ou discursos que
informam e conformam este mesmo real. Portanto, compreender a
midia ndo deixa de ser um modo de se estudar a propria violéncia,
pois quando esta se apropria, divulga, espetaculariza,
sensacionaliza, ou banaliza os atos da violéncia esta atribuindo-lhes
sentidos que, ao circularem socialmente, induzem praticas referidas
a violéncia (RONDELLI, 2000, p. 150).

Segundo Rondelli, os fatos de maior repercussdao na midia sdo sempre cenas de
violéncia real e cotidiana transmitidas pelos telejornais: € por meio do registro e da
transmissdo mididtica das imagens da violéncia — fixadas num imagindrio coletivo — que
“visibilizam-se os conflitos, marcadamente sociais, cronicos e quase-insoliveis” (Ibid., p.
146). Assim, os episddios de violéncia “que ganharam destaque na midia, além de
possuirem todos os ingredientes para se tornarem fatos jornalisticos — escandalosos, cruéis
ou inusitados —, sdo episddios cuja repercussdo ocorre por revelarem outras questdes que
nao estdo propriamente neles.” (Ibid., p. 145-46) Nesse sentido a autora lembra algumas

imagens da midia que provocaram impacto e mobilizacdo na histéria recente do Brasil,

0 publicada em Imagens da violéncia e préticas discursivas, ensaio incluido na obra Linguagens da
Violéncia, sintese de um evento multimidia de mesmo nome realizado em 1995, e um dos resultados de
projeto de pesquisa sobre violéncia e cultura desenvolvido pelo Nicleo de Estudos e Projetos em
Comunicagdo (NEOCOM), da ECO/UFRIJ.
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como as chacinas do Carandiru, da Candeldria e de Vigario Geral; e o massacre de
trabalhadores rurais em Eldorado dos Carajas.

Nesses episodios, observa a autora, o que se expressa € uma “forma de cultura
politica onde a prética da violéncia tem sido o recurso tradicionalmente usado diante da
impossibilidade de se estabelecerem negociagdes ou consensos sociais minimos” (Ibid., p.
147), ressaltando que essa impossibilidade ndo se traduz em luta politica demarcada, ao
contrério: “sdo atos que, no modo bruto como se expressam, com precarissimas mediagcdes
institucionais, revelam nio s6 o isolamento dos setores sociais neles envolvidos, como
também a impoténcia da sociedade de resolver seus conflitos. (Ibid., p. 147-48).

Assim, como linguagens, as manifestacoes da violéncia revelam uma dimensao
expressiva e simbolica que estdo além dos episédios em si, 0 que explica sua repercussao.
Desta forma, “a interposicdo do relato da midia entre o acontecimento e seus modos
proprios de se reportar a violéncia para um publico mais amplo que o testemunha cria um
circuito de producdo de sentidos”. Tais discursos tornam-se constitutivos, pois “passam a
sustentar e a configurar opinides, julgamentos, valores e préticas adotados a partir e/ou com
referéncia a esses relatos sobre a violéncia” (Ibid., p. 152).

As imagens televisivas operam, ai, como “macrotestemunhas privilegiadas dos
acontecimentos devido ao seu alto poder de visdo, de ubiqiiidade, e de conferir o estatuto de
veracidade ou de verossimilhanga aos fatos, episodios ou fendmenos da violéncia” (Ibid., p.
152). A midia € também “lugar para onde convergem e se explicitam vdrios outros
discursos que passam a ser por ela configurados e/ou normatizados (institucionalizados) por
uma ordem narrativa prépria” (Ibid., p. 153).

Portanto a midia é um campo que dé visibilidade aos diversos discursos e onde
cada um deles se articula com o discurso mididtico e com os outros discursos presentes
nesse espaco de mediagdo. A producio de sentidos estd na intertextualidade. A construcio
de sentidos sobre a violéncia €, entdo, “articulada e configurada por esta relacdo intertextual
de um conjunto de discursos que necessitam da midia, ndo s6 para se encontrarem, cCOmo
para se tornarem publicos” (Ibid., p. 154).

Rondelli identifica cinco matrizes discursivas atuais, construidas a partir de um

imagindrio sobre a violéncia e que produzem os sentidos referentes a esta: (1) a da midia,
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que enquadra a violéncia segundo sua prépria dinamica de producdo, enfatizando-a como
espetaculo a partir da visibilidade, do sensacionalismo, do fascinio e da banalizacio; (2) a
que inspira as politicas publicas e especificamente as politicas sociais, que podem ter
orientacdo assistencialista ou serem voltadas as politicas de seguranca, normalmente
relacionadas a preservagdo da auto-imagem do pais; (3) a do discurso politico-empresarial,
orientado pela visdo da violéncia como obstaculo a expansao da produgdo e circulaciao dos
bens e servicos realizados no espaco urbano; (4) a que identifica, nas manifestagdes da
violéncia, formas de explicitacdo das injusticas sociais, buscando igualdade e
reconhecimento social das diferencas e o refor¢o da cidadania e da democracia; e (5) a da
constatacdo critica e pessimista da faléncia do Estado e do fim das ideologias, em que a
violéncia € vista como simbolo do contemporianeo por sujeitos sociais dispersos e

desmobilizados, que sao meros espectadores dessa violéncia (RONDELLI, 2000).

4.2 A representificacio da violéncia urbana: etnografia
audiovisual e os modos do documentario brasileiro
contemporaneo

A andlise da violéncia urbana nos filmes Noticias de uma Guerra Particular, O
Rap do Pequeno Principe contra as Almas Sebosas, Onibus 174 e O Prisioneiro da Grade
de Ferro foi pensada a partir da idéia de representificacdo, elaborada por Paulo Menezes e
exposta no Capitulo 2. A percepcao dos filmes como um conjunto significativo permitiu
determinada elaboracdo de sentidos buscada nas relagdes entre os filmes, o real que os
determinou, e os modos segundo os quais podem ser vistos pelos espectadores, tendo em
vista especialmente a experiéncia pessoal de audiéncia dos mesmos, além da critica
produzida a época de seus lancamentos e da pesquisa realizada em ensaios e artigos
cientificos.

Tais filmes, em suas especificidades, definem uma identidade. Sdo filmes
brasileiros, sdo filmes documentérios, e sdao filmes produzidos num contexto determinado,

ou seja, nos espacos de exclusdo das metrépoles brasileiras de Recife, Rio de Janeiro e Sdo
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Paulo, num espago de tempo também determinado, entre 1997 e 2001, considerando-se o
periodo de filmagens propriamente dito. Essa identidade nos permite considera-los como
uma espécie de etnografia audiovisual que conforma alguns dados sobre a violéncia urbana
brasileira nas ultimas décadas. Mas os filmes também se inserem num contexto mais
amplo, considerando a prépria histéria do cinema documentdrio. Assim, incorporaram
diferentes estratégias narrativas e visuais e destacaram procedimentos que expressam uma
tendéncia em direcdo a reflexividade e ao hibridismo, elementos caracteristicos do
documentério contemporaneo.

Dentre as relagdes possiveis para andlise, discutiremos neste trabalho quatro
modos que nos parecem pertinentes, a partir: (1) da visdo do conjunto dos filmes como uma
etnografia que representifica a violéncia urbana no periodo; (2) das negociacdes e da
autoria que remetem as formas de discursos construidos e se articulam nas estruturas
narrativas; (3) das relacoes mididticas estabelecidas na “dimensdo da tomada” e em
elementos extra-filmicos que conferem sentidos aos filmes; e (4) da fragmentacdo e do
hibridismo, que caracterizam o cinema contemporaneo e definem o ritmo e a visualidade
dos documentdrios, com a superacdo de modelos e renovagdo da linguagem.

Os quatro modos propostos certamente ndo sao as tUnicas formas de abordagem
desses filmes, mas foram elementos surgidos na andlise que servem para corroborar o que
nos pareceu mais preponderante em cada filme. Assim, Noticias de uma guerra particular
evidencia a etnografia, pela particular relagdo deste filme com o contexto histérico que o
originou; O prisioneiro da grade de ferro as negociacdes € 0 questionamento da autoria;
Onibus 174 as relagdes mididticas; e O rap do pequeno principe a renovacio de linguagem

€ 0 hibridismo.

4.2.1 Uma etnografia audiovisual da violéncia urbana no Brasil
(1997-2001)

Os quatro filmes em questdo compdem uma etnografia da violéncia urbana no

Brasil do final do século XX e inicio do século XXI, definindo um campo complexo de
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relagdes articuladas a esse contexto historico especifico. Consideramos que os filmes
podem ser vistos desta forma na medida em que identificamos, em seu processo de
constru¢do, uma observacdo etnografica ‘“centrada na constru¢cio de um olhar
compartilhado, resultante da interacdo e do confronto entre universos culturais distintos”
(BARBOSA; CUNHA, 2006, p. 51), caracteristica nem sempre visivel no proprio filme,
remetendo, por sua vez, aos processos especificos de sua realizagao.

Representificando a violéncia urbana, os filmes remetem aos espagos de
exclusdo das trés maiores capitais brasileiras, Sao Paulo, Rio de Janeiro e Recife, e a um
momento especifico — um periodo de cinco anos, entre 1997 e 2001. O espectador é
lancado, pelos meios audiovisuais, a lugares determinados, ou seja, favelas, bairros
periféricos e ruas da cidade, além de institui¢cdes prisionais, neste periodo especifico.

De forma a discutir isso apresentamos, a seguir, em cada um dos
documentérios, aspectos relacionados diretamente a esse momento histérico, ou seja,
elementos dos filmes que destacam o contexto social e politico que os originou. Em sua
circunstancia histdrica, e nas condicdes criadas pelas relagdes estabelecidas entre diferentes
sujeitos na presenca da camera, visdes da realidade historica parecem transparecer. Um
sentido coletivo se sobressai aos filmes, em algo como uma antropologia compartilhada. As
histérias de vida apresentadas compdem uma visdo geral acerca das razdes sociais da
violéncia urbana que, em seus discursos especificos, se identificam, se complementam ou
se contrapdem.

Na medida em que os filmes documentérios buscam incorporar visdes sobre as
estruturas sociais, ‘“dando voz” a diferentes sujeitos sociais, transformam-se numa
“etnografia discreta”, como define Ismail Xavier. “Vivemos num periodo em que se tenta
evitar a discussao de estruturas sociais. Diz-se que os problemas estdo nas consciéncias, nas
idiossincrasias de determinados politicos, em aspectos do dito carater nacional, no que quer
que seja, e ndo nas estruturas” (XAVIER, 2000). Assim, estes filmes assumem a ruptura
ocorrida a partir dos anos 1970, quando os cineastas passaram a desconfiar dos seus
referenciais, a ter culpas e desconfiar de seu mandato, deixando de falar “em nome de”, e

questionando seu papel de “porta-voz das vitimas” (Ibid.).
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Noticias de uma guerra particular inicia o percurso aqui proposto e, de certa
maneira, o resume, pois acreditamos que neste filme a relacdo com o contexto histérico
tenha sido mais determinante. Ou seja, consideramos que circunstincias sociais, e politicas,
sobretudo, influenciaram sobremaneira a forma como o filme se estruturou. Dirigido por
Jodo Moreira Salles e Kétia Lund, com a colaboracdo de Walter Salles, Noticias buscou
estabelecer uma percepcdao sobre a criminalidade e a violéncia carioca a partir de
depoimentos dos principais sujeitos envolvidos: policiais, traficantes e moradores de
favelas. O filme € resultado de pesquisas e filmagens feitas entre 1997 e 1998 no Morro
Santa Marta, bairro de Botafogo, no Rio de Janeiro.

Para Xavier, Noticias foi, sem duvida, o melhor documentario da década de
1990. Assim ele resume a contribuicdo do filme para compreensdo da situacdo social

brasileira:

Sua estrutura expde o jogo dos conflitos sociais tripartite,
envolvendo a policia, a engrenagem do trafico (vista ai na sua ponta
mais vulneravel, a dos favelados que entram para a organizagdo) e a
populacdo, que fica entre dois fogos e reza para ser poupada
daquele ‘encontro inesperado’ que melhor simboliza a situacdo
social brasileira: a bala perdida, que resume toda uma cadeia de
determinagdes, se atentarmos ao que estd implicado nessa pequena
ciapsula em alta velocidade cuja fonte resta incerta, invisivel,
‘inimputdvel’, como as engrenagens do poder no mundo atual
(Ibid., 2000).

A determinacdo de um contexto particular, vivenciado no estado do Rio de
Janeiro a época, fez de Noticias “um filme de urgéncia”, e embora todos os documentarios
aqui analisados remetam a essa idéia, o filme de Moreira Salles e Katia Lund se sobressai
por ter sido o primeiro a ser produzido. Kétia Lund lembra que a idéia de fazer um filme no
morro Santa Marta foi de Walter Salles, em 1996, e surgiu da polémica em torno da
gravacgdo de um clipe do cantor Michael Jackson, dirigido por Spike Lee. Lund fez parte da
producdo, no morro de Santa Marta, num momento também marcado pela prisdo do
traficante Marcinho do Santa Marta, na época dono do morro. O projeto inicial era

relacionado a um grupo de dancga existente no morro e transformou-se pelo contato dos
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diretores com a “nova” realidade do morro, terminando por “revelar a barbdrie que, ja no
final dos anos 90, se apossava dos morros cariocas” (HAMBURGER, 2005, p. 200).

O momento era de expansdo do trdfico de drogas, que criou uma verdadeira
guerra civil nos morros por disputa de controle, conforme colocado logo na abertura do

filme, na solu¢do narrativa convencional da voz over que resume o argumento dos diretores.

- Na primeira terca-feira de cada més, um camburdo escoltado por
trés carros da Policia Civil deixa a avenida Suburbana no Rio de
Janeiro, sede d Delegacia de Repressdo a Entorpecentes e vem para
este ferro velho no Caju. O comboio transporta toda a droga
apreendida durante o dltimo més, uma quantidade que pode variar
de duzentos quilos a trés ou quatro toneladas.

- A expansdo do trifico de drogas a partir da metade da década de
1980 € diretamente responsdvel por um crescimento vertiginoso do
nimero de homicidios. Uma pessoa morre a cada meia hora no Rio,
90% delas atingidas por balas de grosso calibre.

- A Policia Federal estima que hoje o comércio de drogas empregue
100 mil pessoas no Rio, ou seja, o mesmo nimero de funciondrios
da prefeitura da cidade. Nem todas essas pessoas moram em
favelas, no entanto, a repressdo se concentra exclusivamente nos
morros cariocas.

- Este programa, rodado ao longo de 1997 e 1998, ouviu as pessoas
mais diretamente envolvidas neste conflito: o policial, o traficante e,
no meio do fogo cruzado, o morador (NOTICIAS, 2005).

A socidloga Julita Lemgruber explica esse contexto, também ressaltando, como
Alba Zaluar, citada anteriormente, o mercado lucrativo do trifico de drogas. Para
Lemgruber, o crescimento da criminalidade violenta nas favelas e nos bairros periféricos
das regides metropolitanas do pais nos ultimos vinte anos, determinado pela instalacdo do

trafico de drogas, levou aos

[...] conflitos entre fac¢des rivais que disputam o controle de um
mercado altamente lucrativo. Também ao longo dos anos,
cresceram a violéncia e a corrup¢do policiais, umbilicalmente
ligadas ao trafico de drogas. E nesses territérios pobres e carentes
de servigos publicos que se registram os mais altos indices de
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violéncia letal e, evidentemente, os nimeros revelam que sdo os
jovens negros e pobres as maiores vitimas (LEMGRUBER, 2004).

Politicamente, o ano de 1997 no estado do Rio de Janeiro foi marcado por um
momento critico do governo do PSDB de Marcelo Alencar (1994-1998), que adotou uma
politica de enfrentamento ao narcotréfico, comandada pelo chefe da Secretaria de
Seguranca Publica, General Nilton Cerqueira, que acreditava numa solug@o bélica para a
guerra de traficantes nos morros cariocas. As operagdes de confronto resultaram na prisao e
morte das principais liderangas do trafico, e na morte de vérios policiais em acao.

Paradoxalmente, do outro lado, o chefe geral da Policia Civil, Hélio Luz — que
exerceu o cargo de 1995 a 1997 —, pretendia mostrar como a policia estava agindo e como
esta s6 fazia politica de controle, de repressdo. Em seu depoimento ao filme, Hélio Luz diz
que “a policia foi criada para ser corrupta e violenta, para fazer a seguranca da elite que se
protege recrutando moradores de periferia” (NOTICIAS, 2005). Ele enfatiza o cariter
politico da policia, dizendo que “se a cidade € injusta, garantimos a sociedade injusta. O
excluido fica sob controle.” O tréafico €, segundo ele, € apenas um “espago de exclusao”. E
aponta a violéncia da miséria: “Para o miseravel é emprego, nao opgao, trocar R$112,00
por més por R$300,00 por semana. A miséria é violenta” (Ibid.).

Segundo Alba Zaluar, para refletir sobre a violéncia urbana no Brasil de hoje é
preciso entender o que representam dois negdcios-chave, o trifico de drogas e o
contrabando de armas, negdcios extremamente lucrativos ao funcionamento de um mercado
livre de qualquer limite institucional ou moral, exatamente porque tratam com mercadorias
ilegais, atividades econdmicas que tendem a ser muito lucrativas para personagens
estrategicamente posicionados que atravessam fronteiras e nagdes. Tal caracteristica € o que

pode explicar, para a antrop6loga, as préprias conseqiiéncias do aumento da violéncia:

Com tanto lucro, fica facil corromper policiais e, porque ilegais,
quaisquer conflitos e disputas sdo resolvidos por meio da violéncia.
[... A corrupcdo e a politica institucional equivocada,
predominantemente baseada em tdticas repressivas dos homens
pobres envolvidos nessa extensa malha, adicionam ainda mais
efeitos negativos a ja atribulada existéncia dos pobres nas cidades
brasileiras (Ibid., 2002).
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Outras personagens do filme, moradores de favelas, como Paulo Lins — em sua
primeira apari¢do para a televisdo, antes da publicacio do livro Cidade de Deus —, o casal
Janete e Adao Xalebarada, e o lider comunitario Itamar Silva, também se referem ao
contexto de expansdo do tréfico, especialmente da cocaina, e das armas nas favelas. Eles
enfatizam as mudangas provocadas na acdo dos policiais e na vida das préprias
comunidades, num discurso muito préximo ao cientificamente elaborado pelas pesquisas
antropoldgicas e socioldgicas de Alba Zaluar, Julita Lemgruber e outros.

Para Janete, a entrada das armas no morro fez com que a policia entrasse no
lugar com mais cautela, porque passou a ter medo das reacdes. Para ela, isso foi o lado bom
do trafico. O lado ruim, aponta, é a crueldade: “matam, esquartejam e mostram a
comunidade pra ninguém vacilar, sendo vai para a vala” (NOTICIAS, 2005). E Janete quem
melhor define a nova geragdo de traficantes dos morros, ao dizer que tem “espirito suicida’:
sdo “guerreiros” que ndo usam drogas e se preocupam com o corpo. Alba Zaluar assim

explica a mudanca ocorrida nas favelas, referindo-se as liderangas do trafico da mesma

forma que Janete:

A recusa em aceitar que novas formas de associagdo entre
criminosos mudaram o cendrio ndo s6 da comunidade, mas também
da economia e da politica no pais [...] deixou livre o caminho para o
progressivo desmantelamento nos bairros pobres do que havia de
vida associativa. Deixou espalhar-se entre alguns jovens pobres um
etos guerreiro que os tornou insensiveis ao sofrimento alheio e
orgulhosos de inflingirem violagdes aos corpos de seus rivais,
negros, pobres e pardos como eles, agora vistos como inimigos
mortais a serem destruidos numa guerra sem fim. E, ao final,
permitiu abalar a civilidade dos moradores desta cidade, onde fora
construida ao longo de décadas, principalmente pelos seus artistas
populares, pelas alas dos bardes retintos que passaram em
congracamento competitivo mas amistoso, aqui, onde sambaram
nossos ancestrais (ZALUAR, 2002).

Paulo Lins também enfatiza a mudancga ocorrida com a “democratizacao” da
cocaina: “a coisa ficou mais violenta” (NOTICIAS, 2005), diz. Para ele, isso gerou na
favela uma necessidade de delimitar territérios, de competi¢do pelo lucro. “Quando saiu do

espaco dos ricos para o espaco dos pobres a coisa ficou mais violenta. As mortes
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comegaram a aparecer na midia, sair do espaco da favela” (Ibid.). Lins cita a ac¢do do
Comando Vermelho, que conhecemos através do depoimento de José Carlos Gregoério, o
Gordo, fundador deste movimento, iniciado na Ilha Grande, com o projeto ‘“Paz, Justica e
Liberdade”.

O papel de Hélio Luz em Noticias é determinante, ndo s6 por seu depoimento,
que contribui para contextualizar as informacdes de outros “personagens”’, como por
possibilitar a equipe de filmagem o acesso as informagdes. Se ndo fosse exatamente pelo
cargo de chefia ocupado por Luz, o filme ndo teria conseguido apresentar muitas de suas
imagens, como o depdsito de armas e os depoimentos dos meninos na instituicio Padre
Severino, por exemplo. Tanto é assim que em Onibus 174, algumas imagens de Noticias
foram utilizadas, pois o contexto era outro e os acessos tornaram-se muito mais dificeis,
como observa o proprio Jodo Moreira Salles (Ibid.).

Porém, como observa Arthur Autran, apesar do depoimento de Hélio Luz ser
fundamental em Noticias, o fato de ele “exercer um cargo na chefia da policia € pouco
valorizado pela narrativa, de forma a ndo o enquadrar num dos latos em luta, importa muito
mais sua explicacdo articulada sobre o problema apresentado” (AUTRAN, 2005, p. 167-
68).

Ressaltamos ainda o “encontro inesperado” com Rodrigo Pimentel, e as
gravagoes feitas logo apds o primeiro contato, explica Moreira Salles (Ibid.), que fazem
surgir o depoimento que inclusive dd nome ao filme. Ele analisa que isso foi ato de
filmagem, portanto carregado da intensidade do instante da tomada, pois que o entrevistado
revelou-se totalmente diante da cAmera, algo que parece inesperado até para o proprio, pela
honestidade com que avalia sua acdo no BOPE diante da cidmera. Saberemos depois que
Pimentel também tem formacdo em cinema, tendo atuado como co-produtor em Onibus
174, no qual também tem a¢do decisiva para explicar os acontecimentos. “O extraordindrio
é que mostra sinceridade. E forte porque fala com sinceridade da falta de eficiéncia da agdo
policial. E ato de filmagem, néo teria acontecido se nio estivesse sendo filmado”, diz Salles
(Ibid.).

Para esse documentarista, o filme assume um desencanto € um ceticismo em

relacdo a maneira como o problema da violéncia é enfrentado no Brasil, mas ndo pode ser
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considerado pessimista. Apenas mostra, através da metafora do “beco sem saida”, que ndo
ha solucdo, pelo menos se for mantida a mesma politica em relagdo a seguranca publica.
Ele fala, ainda, que a edi¢do do filme acentuou “um certo impulso em direcdo a entropia”: o
filme comeca mais organizado e caminha para a anarquia absoluta, o caos, terminando na
morte (Ibid.).

Noticias mostra que a violéncia € fruto da auséncia de didlogo entre os
envolvidos na guerra. “O préprio tom cético que finaliza o documentdrio abre ainda mais
esta possibilidade: onde hd efetivamente uma guerra, os beligerantes devem se sentar para
discutir as diferencas e negociar, até — ou fundamentalmente — as injusticas praticadas pelas
partes.” (RIBEIRO, 2000, p. 240). Segundo Paulo Jorge Ribeiro, o mal-estar é uma
sensacdo inovadora provocada pelo filme, dialogando explicitamente com a violéncia de
Cronica de uma morte anunciada, de Gabriel Garcia Marquez, e com o “mal-estar” de
Walter Benjamin.

Segundo os diretores, o foco final na morte era uma certeza, a ponto de a
producdo esperar noticias de um policial morto em agdo — ja que a morte de alguém
envolvido no trafico acontecia praticamente todos os dias — para finalizar as filmagens. O
final do filme, além da morte de um policial e de um morador, d4 énfase ao crescimento da
violéncia: na tela inscrigdes mortudrias aparecem ocupando todo o espaco, numa ldpide que
ao final estd completamente tomada pelos nomes que nido sdo mais legiveis, restando
somente a tela preta. Jodo Moreira Salles informa que os nomes nio foram inventados, nem
quando nio havia mais nenhuma possibilidade de o espectador identifici-los (NOTICIAS,
2005). Foram mortes reais, que a produg¢do do filme contabilizou e que mostram uma
preocupagio quanto aos proprios principios do género documentério.

Em Onibus 174, o sentido é o mesmo e o final também é a morte. A cena final
se passa no cemitério, com a camera acompanhando o enterro de Geisa Gongalves, a refém,
e de Sandro do Nascimento, seqiiestrador morto por asfixia pela policia, ao final do
incidente. José Padilha explica que escolheu contar duas histérias em paralelo. Uma da
ocorréncia policial filmada, e a outra de Sandro: “A idéia é que a histéria dele explique a
sua relacdo com a policia com um certo valor explanatério sobre o seu comportamento

dentro do 6nibus. O Sandro é um personagem extraordindrio na medida em que ele
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representa uma classe de pessoas que existe no Brasil, a dos meninos no Brasil, e é
sobrevivente da chacina da Candeldria” (Apud BARTOLOMEI, 2002)..

Na abertura desse filme, um vdo panoramico sobre a cidade do Rio de Janeiro
parte do mar, passa pelas favelas e chega ao Jardim Botéanico, bairro onde ocorreu o
seqiiestro. No inicio do v6o, apenas uma frase contextualiza o filme em seu momento
histérico: “Em 12 de julho de 2000, a policia do Rio cercou um homem que tentava assaltar
um Onibus. Ele fez 11 reféns e o BOPE foi chamado. O incidente ficou conhecido como o
caso do Onibus 174” (ONIBUS 174, 2002).

Depois surgem, ainda em off, os primeiros depoimentos de moradores das ruas.
Como ressalta Esther Hamburger, Onibus e Noticias “empregam a mesma estratégia de
articulacdo de fragmentos de depoimentos de personagens situados em posicoes diferentes,
até antagbnicas, muitas vezes comecando em off, como recurso para salientar os contrastes
entre diferentes pontos de vista sobre um mesmo problema” (HAMBURGER, 2005, p.
202). Podemos observar a mesma fragmentacdo em O rap do pequeno principe, como
veremos mais adiante.

O determinante em Onibus 174 é a intensidade da imagem da morte ao vivo,
que marca o ritmo da narrativa. Tendo como base materiais de arquivo de jornais e tevés
que realizaram a cobertura, além de imagens das cameras do departamento de transito da
cidade do Rio, o filme explora a intensidade da imagem da violéncia, mas ndo
gratuitamente e sem relacdes, como fazem as reportagens jornalisticas. “O cinema
retrabalha o material produzido pela cobertura televisiva, com a temporalidade e o
estranhamento que a tela grande e a sala escura permitem, para contextualizar o evento e
seus personagens” (HAMBURGER, 2005, p. 202).

Onibus retoma, paralelamente as imagens de arquivo, o percurso vivido por
Sandro desde o assassinato da mae, presenciado por ele aos cinco anos, numa tentativa de
entendimento das razdes que o levaram a agir daquela forma. A violéncia que vitimou
Gefsa e Sandro € contextualizada nos depoimentos dos jovens moradores das ruas do Rio,
de familiares e amigos, dos reféns que sobreviveram ao episddio e jornalistas que o

acompanharam, além de “especialistas”, como a assistente social Yvonne Bezerra de Mello,
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o cientista social, antrop6logo e ex-subsecretdrio de Seguranca Publica do Rio de Janeiro
(1999-2000), Luiz Eduardo Soares, e o ex-capitdo do BOPE, Rodrigo Pimentel.

Nessa retomada, ¢ o mesmo contexto da favela carioca como espaco de
violéncia que se impde. Uma referéncia adicional, como extensdo da favela, sdo as ruas da
cidade, espacos marcados por tragédias pessoais e coletivas que servem de moradia para
outros tantos meninos e jovens como Sandro, que se criou na rua e sobreviveu a chacina da
Candeldria. Essa €, alids, uma das “sombras” da histéria recente brasileira que Sandro
personifica, como ja observado por José Padilha. As conseqii€ncias da chacina e o destino

desses meninos sao lembrados por Yvonne Bezerra:

Na Candeldria foram sete vitimas, e sobreviveram 62. Acabei de
fazer um levantamento sobre o destino desses meninos: 39 foram
assassinados, uma parte estd desaparecida, e uma parte vive em
condicdes precérias. [...] E depois eles ficaram em varios lugares na
rua, eles se espalharam pela cidade, muitos foram trabalhar para o
trafico, muitos foram assassinados por causa disso também [...]
(ONIBUS 174, 2002).

Um mesmo sentido de contextualizacio € visto nos depoimentos dos policiais e
jornalistas presentes no dia do seqiiestro, que esbocam uma tentativa de compreensao do
desfecho do episddio. Para Rodrigo Pimentel, por exemplo, a pouca preparacdo dos

policiais foi fator decisivo:

- Hoje, no Rio de Janeiro, a pessoa que quer ser policial militar é a
pessoa que ndo conseguiu uma inser¢do no mercado de trabalho, é
uma pessoa que estd desempregada hd mais de um ano e meio, é
uma pessoa que nio teve outra op¢io na vida a ndo ser policial. E
emprego. Mal armado, sem auto-estima, [...] E um policial que ndo
sabe bem para o qué estd sendo formado; ele acredita que a fungdo
principal dele seja prender marginal, matar marginal (ONIBUS 174,
2002).

Em Onibus, um papel preponderante é também desempenhado pela pesquisa
que resultou na constitui¢do do filme, o que o aproxima da construcdo etnogrifica: na

pesquisa de arquivos da cobertura jornalistica realizada a época, é a propria representacdo
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da violéncia na midia que se problematiza, além das relacdes da midia com o aparelho
policial, que foi determinante para que o seqiiestro mostrasse o comando politico da policia.
Na reconstituicdo da vida de Sandro sdo as estruturas sociais brasileiras que sdo
questionadas, através de depoimentos dos diversos setores envolvidos direta ou
indiretamente nesta problemaética.

O rap do pequeno principe contra as almas sebosas, filmado durante os anos de
1998 e 1999, em Pernambuco, especificamente em Recife e em Camaragibe, desloca-se do
eixo Rio-Sdo Paulo, mas nos remete ao mesmo contexto dos anteriores: o espaco da
periferia, marcado pelo crescimento da violéncia. O que o diferencia € uma abordagem
também voltada para a apresentacdo de outras dimensdes da favela, alternativas que
escapam do trifico de drogas e de armas, no caso do filme representadas pelo universo
musical do rap, ele mesmo uma tentativa de mudar as representacdes sociais das favelas,
estigmatizadas como locais de criminosos.

Jodo Moreira Salles concorda que as favelas devem ser palco para outros temas:
“Por que imaginar que 14 ndo existem outras histérias? [...] A tirania do tema tunico é,
sobretudo, a tirania do personagem sem movimento, paralisado num enredo tnico e pobre.
Nasce, vive um pouco, mata um pouco, morre. O mundo fica achando que € s6 isso” (Apud
COLOMBO, 2006).

Para contextualizar sua realidade histdrica, O rap ultrapassa uma visdo estreita
da favela e inclui elementos do cotidiano do Recife, como o futebol, o domind, o baile
funk, a praia, as rodas de amigos, a religiosidade, etc. H4, no filme, um destaque a trajetéria
engajada de Alexandre Garnizé, como morador de favela que “sobreviveu” a violéncia
urbana através da musica e dos trabalhos sociais. A escolha de um misico como
contraponto a violéncia do matador, ja nos diz da importancia da musica no filme. A
violéncia se mostra ndo em imagens de conflito, mas através das letras de rap. Assim
conhecemos as demandas da favela, num “ritmo-poesia” ja colocado no titulo.

Outro aspecto a considerar em relacdo a essa contextualizacdo é que, ao
contrario dos outros filmes, O rap do pequeno principe nao usa em nenhum momento a
narracdo, ou explicita sua argumentacdo em textos com dados informativos sobre o

contexto apresentado. E através dos proprios personagens, que compdem um mosaico de
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diversos setores sociais e profissionais envolvidos na questdo da violéncia, que o
espectador € informado sobre aquela realidade. Ndo sdo dados estatisticos, mas falas de
pessoas com experiéncias e conhecimentos diferentes, que manifestam seus pontos de vista
as vezes contraditérios sobre aquela realidade histérica.

Essa idéia expressa o que todos os documentérios analisados também refletem:
seus argumentos manifestam um cardter politico, na medida em que assumem a critica
social, questionando as préprias estruturas politicas brasileiras: policia, justi¢a, seguranca
publica, etc. Em O rap esse caréter politico do filme se mostra em sua relagdo com o rap.
Este filme também se mostra reconhecidamente favordvel a integracao cultural, a expressao
da diversidade, ao incluir diferentes “tribos” da musica e da cultura recifense.

O especifico da periferia de Recife — expresso no termo “almas sebosas” — é
colocado em relacdo ao rap — termo que identifica um movimento que no Brasil incorpora
musicalidades nacionais, como a embolada, no ritmo, e a literatura de cordel, na poesia.
Dinara Guimaraes assim explica: “O titulo vem de uma amarracdo entre rap (palavra da
lingua inglesa que significa ritmo e poesia) e almas sebosas (termo da periferia de Recife
que significava ladrdo de pequenos furtos e assumiu o significado de bandido no pior
sentido da palavra)” (GUIMARAES, 2001, p. 177).

A cultura, e mais exatamente a musica, pode ser vista, portanto, como principal
elemento para compreensdo daquela realidade, que se afirma igual a do Rio de Janeiro ou
de Sdo Paulo. Vemos isso especialmente no encontro do grupo Faces do Suburbio com os
Racionais MCs , ou de Garnizé com Mano Brown. A insercdo na trilha da misica Salve,
dos Racionais, € pontuada pelo voo panoramico sobre as favelas recifenses, apontando para
suas identidades de favelas brasileiras, ndo importa se em Pernambuco, em Sao Paulo ou no
Rio de Janeiro.

Para Dinara Guimardes, O rap “é um contra-exemplo do filme chocante que
representa a violéncia realisticamente, enquanto a trama e a atuacdo sdo clichés”
(GUIMARAES, 2001, p. 179). O préprio Marcelo Luna reforca isso, dizendo que um dos
principais objetivos de O rap foi ndo banalizar a violéncia: “O mais importante foi olhar
nos olhos das pessoas e perceber o mundo em que elas vivem. Isso foi mais relevante do

que contabilizar o ndmero de mortos”, ressaltou (Apud BONEFF, 2003). O filme também
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remete ao contexto da producdo cinematogrifica pernambucana que, durante a década de
1990, mostrou amplo crescimento. O filme €, assim, um registro histérico da cultura
cinematografica da capital do estado de Pernambuco.

Em O prisioneiro da grade de ferro nem as ruas nem as favelas aparecem,
embora indiretamente se insiram no espaco filmico pelos personagens apresentados, em sua
maioria oriundos das periferias brasileiras. O espaco de exclusdo mostrado no filme é o
interior da Casa de Deten¢dao do Carandiru, em Sao Paulo, um dos maiores presidios do
mundo, marcado por um massacre ocorrido em 1992 que resultou na morte de 111 presos.

O filme j4 situa o espectador no contexto histérico na medida em que apresenta,
de forma invertida na seqiiéncia de abertura, a implosio do Carandiru, ocorrida em 2002. E
exatamente a insercdo destas imagens, usadas também ao final do filme, que delimitam os
acontecimentos vistos no decorrer do filme, conferindo-lhes significados. Das nuvens de
fumaca cor de tijolo, o espectador vé ressurgir o prédio. Como uma imagem assombrada,
conforme comentou Eduardo Valente, essa seqiiéncia que inaugura e fecha o discurso do

filme, questiona a prépria organizagdo social e politica brasileira.

O Carandiru ter ido ao chdo, nos diz a seqiiéncia e o filme, nada faz
para resolver ou acabar com os problemas que ele sempre
representou. Pelo contrdrio, s6 serve para tentar esconder (numa
nuvem de fumaca) a realidade que ainda estd nos presidios e na
organizacdo social-politica de todo o pais. O movimento essencial
deste filme serd (e dai a importancia desta seqii€ncia inicial) trazer
de volta este mundo que se pretende esconder, como o prédio
ressurgindo das suas cinzas (VALENTE, 2003).

Apdés as imagens da (des)implosdao, um texto informa ao espectador a
particularidade desse contexto, ji expressando o argumento do diretor e colocando a
audiéncia claramente diante de um filme documentdrio, produzido num momento

especifico:

- O sistema carcerdrio brasileiro abriga cerca de 25.000 homens,
distribuidos por aproximadamente 1.000 unidades prisionais. Quase
a metade desse contingente encontra-se detida no Estado de S&o
Paulo.
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- O maior presidio paulista é também um dos maiores do mundo: a
Casa de Detencdo Professor Flaminio Favero, localizada no
Complexo Penitencidrio do Carandiru, registra em sua histdria a
passagem de mais de 175.000 detentos.

- A Casa de Detencgdo tornou-se conhecida mundialmente em 1992,
quando uma desastrosa acdo policial realizada no Pavilhdao 9
resultou na morte de 111 presos. Esse episodio ficou conhecido
como o “Massacre do Carandiru”.

- O ano de 2002 marca o fim da Casa de Detencdo. Mais de 7.000
presos foram dali removidos para novas unidades prisionais e os
Pavilhoes 6, 8 e 9 foram implodidos em ato publico comandado
pelo Governador do Estado.

- As imagens utilizadas neste filme foram captadas ao longo de sete
meses no ano anterior a essa implosao (O PRISIONEIRO, 2004).

A etnografia de O prisioneiro, como discutiremos a seguir, tem uma dimensao
peculiar por transferir aos proprios detentos a tarefa de revelar seu cotidiano. E sdo muitos
os elementos apresentados. “O filme revela “desde a alegria do jogo de futebol e das
visitas, as realidades da pratica do sexo ou religiosa, até as condi¢des sub-humanas de celas
super-lotadas e os horrores de um atendimento médico precdrio e insuficiente”
(VALENTE, 2003).

O filme termina mostrando, num bloco separado e desconexo do restante do
filme, o discurso das autoridades: vérios ex-diretores do complexo falam, e o governador de
Sdo Paulo a época, Geraldo Alckmin (2001-2006), discursa na abertura de uma nova
penitencidria. Como pontua Valente, a fala de Alckmin destacando o numero de vagas
criadas para detentos em seu governo, mostra-se como parte de um universo totalmente
distinto da realidade que presenciamos no filme (Ibid.).

Para Esther Hamburger, hd, no cinema contemporaneo, uma disputa pelo
controle das representacdes da pobreza e da violéncia, que estdo no centro dessas
elaboracdes. Para ela, “a representacdo ‘documental’ da violéncia em filmes como Onibus
174 e Noticias de uma guerra particular, entre outros” [acrescentariamos aqui O rap do
pequeno principe e O prisioneiro da grade de ferro], altera o padrdo alegérico da

representacdo da violéncia colocado desde o Cinema Novo, que
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problematizava formas de representacdo nacional que ja haviam se
tornado de senso comum — nas quais o Brasil figura como um pais
essencialmente pacifico, na chave das interpretacdes socioldgicas
classicas, que acentuaram a cordialidade e a tolerdncia como
elementos estruturais da nagio (HAMBURGER, 2005, p. 210).

4.2.2 Negociacdo e autoria: as diferentes vozes do filme
documentario contemporaneo

Percebendo os documentérios analisados como uma etnografia, colocamos em
evidéncia sua construcdo dialégica e polifénica, como ressaltado por James Clifford
(CLIFFORD, 1998), através da qual é negociada ativamente uma visdo compartilhada da
realidade, que aceita a multisubjetividade como parte importante de seu processo
constitutivo. Assim, as negociagdes estabelecidas e refletidas nas vozes incorporadas aos
filmes, além de se referirem a um contexto histérico determinado, permitem a expressao da
diversidade social e cultural dos discursos que, em seu conjunto, contribuem para
representificar a violéncia urbana.

Para Eduardo Coutinho, o documentério é sempre uma negociagdo: “Vocé tem
que se servir do desejo do outro para que haja filme. Isso porque, na verdade, a negocia¢ao
que ocorre antes, durante e depois da filmagem, mas sobretudo durante, ¢ uma negociacio
de desejos” (Apud MOURAO; LABAKI, 2005, p. 131). O documentarista defende que
para este encontro com o outro o cineasta deve ir o mais vazio possivel de si mesmo, de
suas ideologias e do seu passado, para realmente saber as “razdes do outro”. Assim, mesmo
sabendo que esse vazio ndo € absoluto, Coutinho destaca a relevincia de uma construcio
dialégica no documentdrio, que se realiza a partir de uma escuta cuidadosa do outro e que,
independentemente do vinculo estreito a pesquisa antropoldgica, manifesta um olhar
etnografico.

O prisioneiro da grade de ferro expressa de forma mais contundente essa idéia
de negociacdo, visto que neste filme as relagdes entre documentarista e documentados
assumem caracteristicas particulares, que o diferem dos outros. Paulo Sacramento passa a

camera para a mao dos detentos, e incorpora, na montagem, suas diferentes vozes juntas as
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da equipe de filmagem, do diretor de fotografia e do préprio documentarista, num discurso
unico e a0 mesmo tempo plural.

A opc¢do adotada por Sacramento foi a de construir o filme a partir da visao dos
detentos sobre o Carandiru. Para isso, a equipe de filmagem realizou um workshop de
direcdo de fotografia e de som, ensinando aos detentos os principios técnicos necessarios ao
manejo da camera, um equipamento digital igual ao usado pelo diretor. A proposta de
Sacramento evidencia uma nog¢do particular de autoria, ou de alteridade, que ndo estd
restrita 2 edicdo, mas permeia toda a constituicdo do filme, visto que os personagens
apresentados sdo participantes ativos nessa construcao, nao se mostrando por intermédio da
camera do diretor. J4 no titulo do documentério, Paulo Sacramento explicita sua proposta,
acrescentando entre parénteses a expressao “‘auto-retratos”. Nas seqiiéncias iniciais de O
prisioneiro, um dos detentos, “FW”, com a camera na mao, canta um rap sobre o que o
espectador vai ver: “é a realidade na tela”; “o filme comeca agora”; “esse é o Carandiru de
verdade; é nosso auto-retrato” (O PRISIONEIRO, 2004).

Além de refletir sobre o préprio cinema, pois abre ao espectador sua forma de
acesso aquela realidade — incluindo indmeras vezes no filme a propria cdmera —, esse
formato de realizacio mostra um movimento de reconhecimento do diretor de suas
impossibilidades, dos limites impostos ao seu conhecimento do ambiente do presidio. Isso
seja por motivos praticos ou pelo excesso de clichés criados no jornalismo e na fic¢do na

representacdo desse espago, como observa Eduardo Valente:

As imagens sdo parte de um mesmo todo, e quem as captou ndo faz
a menor diferenga porque todos (inclusive a equipe original, o que é
impressionante) assumem a mesma voz, t€ém O mesmo peso,
tornam-se um sé. A um ponto em que o diretor de fotografia Aloisio
Raulino declarou, em debate, que ndao consegue, ao ver o filme,
saber mais o que ele filmou e o que foi filmado pelos detentos
(VALENTE, 2003).

O movimento de “camera na mao dos detentos” foi assim trabalhado de forma a

questionar a propria nocdo de autoria, mostrando que a realidade € “fluida, inconstante e

complexa”. Ndo saber exatamente onde comecam os trechos filmados pelos detentos, pelo
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diretor e sua equipe, acentua a fragmentacao do filme, e relaciona a producdo de sentidos a

uma visao do todo:

Assumindo na sua forma a multiplicidade de sensacdes e
experiéncias que vemos, o filme toma para si o registro do quebra-
cabecas formado por fragmentos que fazem pouco sentido em si,
mas muito sentido quando vistos em conjunto. [...] O pagode, o rap,
os facdes e a pinga produzida ali dentro mesmo t€m o mesmo peso,
pois sdo todos partes de um imenso todo, e assim sdo tratados pela
montagem: nenhum deles € privilegiado em detrimento do outro,
nenhum deles é mais representativo do que seja “estar preso” do
que o outro (Ibid., 2003).

Esse formato de O prisioneiro remete a uma tendéncia de radicalizagcdo
reflexiva presente no documentdrio contemporaneo, que leva a uma desintegracdo do
sujeito e do que ele propde enunciar, como observa Ferndao Ramos (RAMOS, 2005). No
caso desse filme, o olhar de dentro do cotidiano do presidio acentua sua fragmentacdo e
subjetividade, pelas relagdes estabelecidas entre o sujeito-da-camera e o espectador.

Este movimento do diretor Paulo Sacramento reflete o tipo de argumentacao
pretendida, de ndo privilegiar nenhum ponto de vista. Ao fazer isso ele ja argumenta. O
documentério sempre se apresenta, como diz Bill Nichols, como um enunciado acerca do
mundo histérico construido por seu realizador. Jodo Moreira Salles complementa essa
idéia: “um documentdrio ou € autoral ou ndo é nada. [...] A autoria € uma construcio
singular da realidade. Logo, é uma visdo que me interessa porque nunca serd a minha. E
exatamente isso que eu espero de qualquer bom documentdrio: ndo apenas fatos, mas o
acesso a outra maneira de ver” (FOLHA DE SAO PAULO, 2001).

Devemos considerar, ainda, o fato de todos os filmes analisados usarem de uma
“direcao compartilhada”, o que por si s6 ja € significativo: em O prisioneiro isto é feito
pela inclusdo das imagens gravadas pelos detentos e pela equipe; em Noticias e em O rap,
pela presenca de dois diretores, respectivamente Katia Lund e Jodo Moreira Salles, e Paulo
Caldas e Marcelo Luna; e em Onibus 174, pela co-direcio de Felipe Lacerda. Nesse
sentido, a proposta mais inovadora € justamente a de Paulo Sacramento, que ndo se

considera um documentarista “no sentido cldssico”, o que abre ainda mais a discussdo sobre
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as diferentes formas do documentarismo brasileiro. Ele diz que a tentativa de identifica-lo
como parte de um grupo de “novos documentaristas” ndo € pertinente, visto ser O
prisioneiro sua Unica obra documental, feita totalmente distante “da classe
cinematografica”. “Quero fazer ficcdo, documentario, filmes experimentais, ensaios,... E
escrever, dirigir e montar (ndo necessariamente nessa ordem)”, diz Sacramento (Cf.
CAETANO, 2005, p. 323).

Ressaltamos que, excluindo-se Jodo Moreira Salles, todos os diretores aqui
analisados nao podem ser vistos como documentaristas, num sentido restrito. José Padilha,
por exemplo, atuava como produtor, sendo o filme Onibus 174 sua estréia na direcio de
cinema. E Paulo Caldas também vinha de experiéncias anteriores em ficcdo, tendo
realizado obras experimentais € um longa metragem de sucesso, Baile perfumado (1997),
dirigido em parceria com Lirio Ferreira.

Outro aspecto a se destacar nesse item sao as relacdes entre o espectador e o
tema, vistas a partir de suas estratégias narrativas. Tatiana Monassa observa que, na maioria
das vezes, o acesso a realidade apresentada € feito, no caso dos documentdrios, através da
figura de um mediador e ndo de um contato direto. Podemos exemplificar isso em Noticias,
Onibus 174 e O rap do pequeno principe. Apesar de existir, nesses filmes, uma certa
aproximacdo entre o espectador e tudo que € visto na tela, ainda identificamos neles a
presenca do mediador: “olha-se indiretamente, sem contato direto com a realidade sobre a
qual quer proferir conhecimento, mas nunca de fato conhecer” (MONASSA, 2005, p. 114).

Em O rap ressalta-se o papel de Alexandre Garnizé como um dos mediadores
que, além de expressar em suas falas seu vinculo com a favela, foi fundamental para que a
equipe de filmagem tivesse acesso a depoimentos utilizados no filme, como o dos trés
matadores profissionais que aparecem encapuzados. No caso de Onibus 174, os mediadores
foram essenciais para a constru¢do enunciativa do filme, visto que a histéria de Sandro era

determinante, pelo que ele representava. Como explica José Padilha:

O Sandro é um personagem extraordindrio na medida em que ele
representa uma classe de pessoas que existe no Brasil, a dos
meninos no Brasil [...]. A vida do Sandro, diferentemente da vida de
todas as outras pessoas que estavam ali, fala da relacdo do Estado
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brasileiro com o miserdvel. Isso € socialmente mais importante do
que as outras histdrias, por mais interessantes e relevantes que elas
sejam (Apud BARTOLOME]I, 2002).

Ja em Noticias, os mediadores sdo mais enfatizados por conta da intensidade
dos depoimentos de Hélio Luz e Rodrigo Pimentel. Para Monassa, a obsessdo com a

tematizacdo destas duas instancias

- a que quer proferir algo a partir da situacdo em que estd inserida,
em geral a do pertencimento ao estabelecido, na posi¢ao de “classe
média”, e a que a ela se contrapde, muitas vezes sendo objeto da sua
enunciagdo — compde na verdade um grande conjunto de filmes,
que firmaram um imagindrio poderoso acerca da relacdo entre o
espectador e o objeto em questao (MONASSA, 2005, p. 114).

Ao usar a figura do mediador, os filmes descartam a ‘“visceralidade” nas
relagdes entre o espectador e o tema, presentes, por outro lado, em O prisioneiro da grade
de ferro, filme que para essa autora afirma a propria impossibilidade de uma mediaciao que

ndo seja a da camera,

presente diversas vezes na imagem, numa auto-reflexividade que
integra o processo de imersdo, uma vez que legitima nossa entrada
no ambiente, [...] o acesso a todas as imagens e narrativas. Através
da atitude descritiva e do acompanhamento préximo do cotidiano

7z

dos personagens, o espectador € convocado a compartilhar as
experiéncias dos detentos (Ibid., p. 115).

Complementando essa idéia, parece-nos pertinente observar outros tipos de
mediacdo ocorrida na prépria audiéncia dos filmes, que remetem a producio de sentidos
pelos espectadores. Tendo em vista que estes, como receptores, realizam, a partir de suas
experiéncias e valores, determinadas elaboracdes de sentidos a partir do que véem nos
filmes, podemos também estender a discussao sobre as negocia¢des que o documentdrio faz
para além do préprio filme. Os estudos da recepcao ja apontaram, hd muito, que a recep¢ao

ndo corresponde a uma idéia de homogeneizagdo, e nem a um espago consensual.
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Como observa Valério Cruz Brittos, sendo o sentido negociado, a comunicacao,
por sua prépria natureza, também o €. “Como o produtor ndo € onipotente, nem o receptor €
um mero depositdrio de mensagens de outros, a comunicac¢do implica transacio entre as
partes envolvidas no jogo midiatico” (BRITTOS, 1999). H4 entdo uma valorizagdo da
experiéncia e da competéncia comunicativa que resulta em posicionamentos diferenciados
diante dos produtos, diz Brittos, lembrando as proposi¢des de Jestis Martin-Barbero. Essa
idéia corresponde a um pensamento que reflete sobre o uso social da imagem que, no caso
do documentério, merece ser aprofundado.

Em relagdo aos discursos construidos, algumas particularidades sdo encontradas
na forma com que as diferentes vozes sdo incorporadas a estrutura dos filmes, também
manifestando um sentido que os ultrapassa. Isso pode ser verificado em Noticias de uma
guerra, onde a fala dos trés setores envolvidos — a policia, os moradores e os traficantes —
se mostra convergente em alguns aspectos, e onde o “quem diz” assume particular
relevincia. Assim, “quem fala o qué” é essencial neste filme. O policial, capitdo Pimentel,
d4 titulo ao documentdario. Perguntado se gostaria de participar de uma guerra, o capitdo diz
que j4 participa, “mas ndo é uma guerra civil, é uma guerra particular” (NOTICIAS, 2005).
O depoimento de Pimentel se aproxima do de Hélio Luz na contestacdo as formas oficiais
de lidar com a violéncia, e seriam comuns se ndo fossem proferidos exatamente por quem
foram, no exercicio de seus cargos.

Outro aspecto a considerar a partir de Noticias, como ja apontado por diversos
pesquisadores, € a auséncia de referéncias a classe média, consumidora e motora do tréfico.

Para Arthur Autran, essa auséncia nao € absoluta:

Paulo Lins lembra que o conflito existe hd muito tempo mas s6
agora, quando ele se d4d no asfalto, é que a imprensa importa-se.
Para Hélio Luz, se a policia funcionar, todos terdo de respeitar a lei,
inclusive em Ipanema. E Adriano afirma que seus clientes ndo sao
os pobres, pois estes t€ém pouco dinheiro (AUTRAN, 2005, p. 168).

Moreira Salles admitiu essa auséncia ao dizer que em Noticias ndo houve uma
preocupacdo de ouvir a classe média, mesmo porque seu tema ndo eram as drogas, era a

violéncia. “O consumidor € importante, mas ele se mantém longe dos tiros e das mortes.
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Dito isso, ndo seria incorreto afirmar que o consumidor € o grande sujeito oculto de

Noticias” (Apud COLOMBO, 2006). Como observa Autran,

a classe média assombra este e os documentdrios brasileiros em
geral, visto que se trata do publico alvo, particularmente a franja
com algum lustro cultural. Ou seja, o cineasta realiza seu filme
pensando em impressionar, informar ou mobilizar o setor social que
eventualmente tem acesso a TV a cabo ou pode pagar pelo preco de
um ingresso de cinema (AUTRAN, 2005, p. 169).

Em relagio a Onibus, os discursos sdo mais demarcados, entre aqueles
“convidados” a opinar, que contribuem para a argumentacao do filme, como Luiz Eduardo
Soares, Rodrigo Pimentel e Yvonne Bezerra, e os que presenciaram o seqiiestro, como
reféns e policiais, cujos depoimentos se concentram na descri¢cdo e no relato. Para José
Padilha, o filme ndo propde uma argumentacdo, ja que as criticas feitas no filme sdo mais

demonstrativas que argumentativas:

O que se fala da policia em relacdo a ocorréncia, vocé vé aquilo.
Nao € uma cabeca falando que a policia errou. Vocé€ v€ os erros.
Quanto a Padre Severino, o que a gente v€ sdo os internos de 14
falando como eles sdo tratados e como o Sandro era tratado. A
gente conta duas histérias objetivamente. Elas expdem as falhas
dessas instituicdes. A gente ndo propde argumentos do tipo a policia
deveria ser treinada de tal maneira nem que o saldrio do policial
deveria ser X. Existe o outro lado da moeda que as pessoas que sdo
convidadas para falar defendendo em nome das instituicdes sabem
que ndo ha como se defender. Entdo elas ndo aceitam falar e ndo
falaram (Apud BARTOLOMEI, 2002).

Em O rap do pequeno principe, a equipe de filmagem usou determinadas
estratégias para demarcar as diferengas entre os tipos de discurso. Alfredo Boneff relata
que, no debate realizado ap6s a exibi¢@o do filme no Festival Rio BR, em 2000, o diretor de
fotografia, André Horta, explicou como a fotografia foi trabalhada para acentuar tais
diferencas. Assim, em seqiiéncias como a do programa de rddio sensacionalista e de
pretenso cunho social, a fotografia foi propositalmente “suja”, estratégia assim analisada

por Horta:
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Queriamos definir bem as ferramentas de cada um nessa historia. A
de Helinho era o revélver. A do Garnizé o microfone. A nossa era a
camera. A camera na mio tem tudo a ver com a linguagem do
filme. E uma certa agonia no enquadramento, um enquadramento
meio sem ar (Apud BONEFF, 2000).

Neste filme, como ji mencionado, todos os discursos sdao pontuados pela
musica. As letras de rap podem ser vistas, assim, como um discurso que atravessa todo o
filme, na medida em que tematizam os diferentes aspectos da violéncia urbana abordados.
Porém, para alguns criticos, como Marina Meliande, “as letras de miisica ndo sdo tomadas
como relatos, sdo ilustragdes, discursos vazios por serem prontos e correspondentes com 0
que se espera deles. Nao ha fator surpresa justamente por serem falas demasiadamente
coerentes com as imagens que as antecipam’” (MELIANDE, 2006).

Para nés, o fato de as letras serem coerentes com as imagens s6 reforca sua
importancia como discurso elaborado pela prépria comunidade das favelas, que

contextualiza os depoimentos e aponta, como dissemos, para uma identidade.

4.2.3 Relacoes midiaticas no documentario brasileiro

Como afirma Liucia Santaella, a cultura das midias tem como tracos

caracteristicos a provisoriedade — a cultura do efémero, do fugaz — e a mobilidade:

Uma mesma informagdo passa de midia a midia, repetindo-se com
algumas variacdes na aparéncia. E a cultura dos eventos em
oposi¢do aos processos. Cultura do descontinuo, do esquecimento,
de apari¢des metaféricas, em oposi¢do aos contextos mais amplos e
a profundidade analitica (SANTAELLA, 1992, p. 18).

Porém, apresentando potenciais e limites proprios de sua natureza, as midias
tendem a criar redes intercomplementares que colocam em movimento a propria cultura.
Assim, na medida em que passa de uma midia para outra, o receptor “vai gradualmente
formando a sua opinido acerca da realidade a partir de uma multiplicidade de fontes™ (Ibid.,

p. 20). Por isso, acreditamos que o filme documentédrio seja um meio privilegiado para
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aprofundar a reflexdo sobre determinados aspectos da vida social, econdmica e politica ou
mesmo sobre o universo das imagens contemporaneas, tendo em vista a possibilidade de
uma argumentacdo menos superficial dessa realidade, e de uma interface com linguagens
de diferentes midias.

Nos filmes analisados, alguns sentidos se sobressaem nas relacdes mididticas
existentes, seja no ambito do préprio filme, seja em suas relacdes com a midia. Estas
relacdes estdo presentes nos quatro filmes, sendo preponderantes em Onibus 174. Este
filme segue um movimento contrario a Noticias de uma guerra particular, que se coloca
inicialmente em forma de reportagem. Em Onibus, o filme parte da reportagem televisiva,
mostrando o transito entre as midias ao reunir imagens veiculadas de arquivo em TVs,
fotografias publicadas em jornais, e imagens de cameras de seguranga, dentre outras.

Por suas caracteristicas, Onibus 174 se enquadra no que Brian Winston apontou
como uma tendéncia contemporanea de filmes que resistem a camisa-de-for¢a representada
pelo cinema-direto, que para ele limitou o documentério ao jornalismo. Interessante é que
este documentdrio faz isso exatamente partindo do discurso jornalistico, que surge

ressignificado pelo conjunto de depoimentos.

Tal resisténcia muito freqiientemente envolve a recuperagdo ou a
descoberta das velhas tradicdes do documentério. Essas abordagens
do cinema ndo-direto enfatizam a diferenca entre o documentério e
outras formas de ndo-ficcdo ou relato, exatamente devido a
disposi¢do do documentdrio em reconstruir eventos anteriormente
testemunhados [...], para permitir a poesia, o engajamento politico,
a expressdo pessoal — para permitir uma série de coisas que o
documentdrio jornalistico ignorou ou ativamente descartou
(WINSTON, 2005, p. 24).

Brian Winston alerta que o dominio do cinema direto sobre o documentdrio
limitou-o ao jornalismo e jogou por terra a idéia do documentdrio como um ‘“‘tratamento
criativo da realidade”, conforme Grierson definiu, inclusive para distanciar o documentério
das producdes jornalisticas. “As normas do jornalismo, as restricdes adequadamente

aplicadas para limitar as mediagdes jornalisticas — em esséncia, que o jornalismo deve ser
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sempre ndo intervencionista —, tornaram-se as normas e as restricoes para oS
documentaristas.” (Ibid., p. 24).

Ao analisar os noticidrios e as imagens relacionadas ao assalto do 6nibus 174,
Esther Hamburger salienta que, “em contraste com a fic¢do cinematografica que a TV
mostra na véspera, o protagonista deste reality show define a sua acdo como ‘para valer’”
(HAMBURGER, 2005, p. 205), o que evoca a fala de Sandro vista no filme. Como nos big
brothers, a camera acompanha os fatos a todo momento, servindo também como
mediadora. Como observa Bill Nichols, os reality-shows ‘“‘elevaram o grau em que a
televisdo consegue explorar, simultaneamente, a sensacdo de autenticidade documental e de
espetdaculo melodramatico” (NICHOLS, 2005[b], p. 18).

Para Hamburger, Onibus 174 propicia elementos que estimulam a reflexdo
sobre as relacOes entre os cidaddos de segmentos sociais pouco visiveis e as formas de

producdo da representacdo na televisdo e no cinema.

Onibus 174 trata do que poderia ser denominado um “fendmeno
mididtico”. A presenca das cameras transformou um assalto de
pequenas dimensdes em um acontecimento nacional com
repercussao internacional. [...] A presen¢a da midia introduz uma
varidvel que paralisa a policia, deixando procedimentos técnicos de
rotina 2 mercé de comandos politicos e, posteriormente, apds a
prisdo, a auséncia de cimeras permite o ato ignobil de vinganga
(HAMBURGER, 2005, p. 202).

Se, por um lado, a presenca das cameras paralisou a policia, por outro foi
determinante para mobilizar o seqiiestrador. O Sandro que apareceu nas tevés nio parece o
mesmo no depoimento daqueles que o conheceram, sendo o filme responsdvel por
contextualizar isso, ao contrdrio da TV. Eugénio Bucci defende que o tema da
invisibilidade € a melhor virtude do documentirio, numa sociedade que aprendeu a
conviver com multiddes de invisiveis como se fossem apenas dados estatisticos, como um
fendmeno normal do cotidiano (BUCCI, 2002). Em Onibus 174, é o depoimento de Luiz
Eduardo Soares que contribui para a discussdo da invisibilidade, pois explicita nossa

incapacidade de lidar com a exclusdo social:

126



- Esse Sandro é um exemplo dos meninos invisiveis que
eventualmente emergem e tomam a cena, € nos confrontam com a
sua violéncia que € um grito desesperado, um grito impotente. [...]

- A grande luta desses meninos € contra a invisibilidade. N6s nao
somos ninguém se alguém ndo nos olha, ndo reconhece o nosso
valor, ndo preza a nossa existéncia, ndo diz a nés que temos algum
valor [...]. Esses meninos estdo famintos de existéncia social,
famintos de reconhecimento.

- Ali, o Sandro impds a sua visibilidade, redefiniu de alguma
maneira o relato social que dava a ele sempre a posi¢do subalterna.
De repente € convertido numa narrativa na qual ele € o protagonista.
- H4 ai um processo de autoconstituicdo, uma estética da auto-
invencdo que se dd pela mediacdo da violéncia, da arma, de um
modo perverso como num pacto faustico, em que o menino troca o
seu futuro [...] pela pequena gléria de ser reconhecido ter algum
valor, de poder prezar sua auto-estima (ONIBUS, 2002).

Para Amir Labaki, Onibus se insere no sub-género dos “thrillers
documentdrios”, indo na contracorrente da “glorificacdo da violéncia” ao tentar explici-la
(LABAKI, 2005, p. 172). Por outro lado, diz Esther Hamburger, o filme cumpre o mesmo
papel da cobertura televisiva: “o de mostrar TV, policia e governo juntos, reféns por
algumas horas de um menino vitima que por alguns momentos dirige o espetdculo” (Ibid.,
p. 206). O fato de questionar a forma como a midia lidou com o “espetidculo” provocou

reacdes na critica, que acusou o filme de espetacularizacio:

Em Onibus 174, a midia é criticada por alguns entrevistados por ter
dado a Sandro a chance de despontar no picadeiro eletrdnico acima
da liberdade e da existéncia dos reféns. H4 uma contradi¢do entre
esse tom critico do filme em relacdo a espetaculariza¢io do episddio
pelas TVs e a repeticao sensacionalista e manipuladora das mesmas
imagens captadas pelas emissoras. Para fazer a vida real ficar com
cara de novela do mundo cdo, investe-se em cenas com camera
lenta, outras gravadas de vdrios angulos e em uma trilha sonora
derramada. O documentdrio escancara nesses momentos O
espetaculo da crueldade (REVISTA EPOCA, 2002).

J4 o filme Noticias de uma guerra se apresenta como reportagem jd no titulo,
numa proximidade reconhecida pelo préprio diretor. A seqiiéncia inicial, com a narrac¢io

em off informando sobre dados estatisticos relacionados a violéncia urbana também remete
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ao jornalismo. A prépria organizacdo dos depoimentos no filme parece proxima a
reportagem. Salles utiliza cartelas que identificam o universo das personagens — € que
remetem a um dos filmes de Frederic Wiseman, como dito pelo préprio diretor
(NOTICIAS, 2005) -, apresentadas por “blocos” em que se alternam os depoimentos de
moradores de favelas, traficantes e policiais.

Esther Hamburger comenta essa aproximacdo jornalistica e diz que o
diferencial do filme foi o fato de ter sido o primeiro documentdrio a registrar o estado de

guerra civil em vigor em espacos urbanos cariocas menos visiveis.

H4 incursdes videogrificas, cinematogrificas e televisivas
anteriores em locacdes dominadas pelo trifico, mas Noticias € o
primeiro a seguir a trilha dos telejornais populares, que comparecem
para registrar a guerra no morro. Ou, posto em outros termos, a se
aventurar nas mesmas locagdes, trazendo assuntos e cendrios tipicos
dos noticidrios sensacionalistas de fim de tarde para o género
documentdrio (HAMBURGER, 2005, p. 200).

Para Jodo Moreira Salles, o que define documentario é a narrativa. Essa é
também a marca do jornalismo, e especialmente do jornalismo literdrio, que conta histdrias
centradas na figura humana, procurando compreender a alma humana através da narracdo e
descricdo de conteudos importantes de suas vidas.

Segundo Evaldo Pereira Lima, “essa preferéncia do Jornalismo Literdrio por
representar o mundo através das pessoas de carne, 0sso e alma, propondo-se a conhecé-las
na sua complexidade humana, corresponde a uma profunda necessidade social” (LIMA,
2003), de ver e ouvir as histérias dos outros, dando sentido as nossas vidas e nos mostrando
quem somos. Porém o autor analisa que o ser humano tem sido superficialmente tratado
pelos meios jornalisticos, cabendo ao filme documentério assumir este papel de forma mais

profunda:

A pessoa humana €, quase sempre, apenas um dado folclérico de
ilustragdo de uma situag¢do, uma fonte de informacao, um arremedo
de gente, uma figura estereotipada. Pouco se conta historias
humanas reais, na sua dimensdo complexa plena. Sugiro que na
auséncia do cumprimento desse papel pelos veiculos jornalisticos
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tradicionais brasileiros, essa necessidade psicoldgica, social, estda
encontrando espaco cada vez mais crescente tanto nos livros-
reportagem quanto no cinema de documentdrios (LIMA, 2003).

A proximidade com o mundo jornalistico em Noticias também pode ser vista
num elemento extra-filmico, na medida em que o filme foi destaque na midia pela polémica
que se instalou a partir do questionamento do relacionamento do diretor com Marcinho,
chefe do trafico no Morro Santa Marta. Houve uma preponderancia das relagdes mididticas
que estabeleceram a recepg¢do ao filme pela midia, tendo como foco o conflito envolvendo
o autor que financiava o projeto de um livro do traficante, preso na época. O Ministério
Publico instaurou inquérito para investigar se a ajuda dada ao traficante constituiu crime de
favorecimento pessoal. Isto fez com que as imagens e o depoimento do traficante fossem,
inclusive, retirados do documentério por decisao dos diretores.

Para Xavier, o tema comum entre os filmes documentdrios e de ficcdo
brasileiros é o tema do “inesperado encontro”, cujo exemplo paradigmadtico é visto nesse
encontro entre o diretor Jodo Moreira Salles, filho de um banqueiro, e o traficante
Marcinho. Para ele, € sintomdtico que a polémica tenha se concentrado mais no caso

pessoal, e ndo no filme:

Esses encontros inesperados ganham maior ressonincia porque a
época € de individualizacdo dos gestos. O cineasta se apresenta
como individuo, como cidaddo com uma historia particular. Ele ndo
reivindica o papel de representante, ndo se apresenta com um
mandato. Assim, a discussdo vai para o pessoal, para o individual e
ndo para as estruturas sociais (XAVIER, 2000).

Em entrevista dada por telefone ao programa Observatério da Imprensa, da

TVE, em 2000, Joao Moreira Salles explica o episddio, transcrito a seguir na integra:

O episédio do Globo foi um episddio estudado, quer dizer, havia
uma suspeita de que os telefones da minha empresa estavam
grampeados e havia, portanto, a possibilidade de a policia vazar
essa informacdo de forma errada, quer dizer, contar a histéria,
enfim, uma interpretacio equivocada da minha relacio com o
Marcio. Eu tive a informacdo de que a editoria Cidade do Globo
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tinha informacdo vinda de alguma parte da policia, ndo sei qual, de
que eles teriam gravagdes, conversas minhas com o Marcio, e que
essas conversas indicavam que eu o estava ajudando
financeiramente. E ndo qualificava esta ajuda. Eu entdo fui
conversar com o diretor de Redac@o do Globo, contei toda a histéria
e ele me prop0Os entdo uma entrevista. Essa entrevista seria dada em
duas vezes, com calma. Eu daria num dia e pensaria duas vezes ao
longo de dois dias no que disse, e entdo daria uma segunda
entrevista. Sairia com muita calma, enfim, com muita serenidade no
caderno de cultura do Globo. O que aconteceu no meio do caminho
€ que o Jornal Nacional soube da histéria. E ai parece que hd uma
grande rivalidade entre o Jornal Nacional e o jornal O Globo. E ai a
coisa se acelerou, ndo deu para fazer da forma que eu havia
combinado. Eu acho que ele foi correto comigo, mas no momento
em que o Jornal Nacional avisou que daria a noticia de qualquer
forma, de qualquer maneira, eu tive que me apressar com o Globo.
Houve entdo um acordo entre eles [Jornal Nacional e O Globo] que
dizia que a matéria sairia no domingo, no jornal que chega as
bancas no sidbado a tarde, e que o Jornal Nacional daria a entrevista
como furo, a noite. Foi muito em fun¢do desta rivalidade entre o
jornal e a rede de TV que a coisa tomou esta propor¢io
evidentemente descabida. A principio seria apenas uma entrevista
provavelmente muito mais modesta, numa pagina até interna no
caderno de cultura, mas a rivalidade entre a TV e o jornal tornou
esta estratégia impossivel e af foi o que se viu (OBSERVATORIO
DA IMPRENSA, 2000).

Para Alberto Dines, com tudo isso a midia precipitou a saida do entdo sub-
secretdrio de seguranca do estado do Rio de Janeiro, Luiz Eduardo Soares, que ja tinha
elementos para iniciar uma devassa no aparelho policial do Estado. “Sem outra alternativa e
acuado por um governador (Anthony Garotinho) que sé estd interessado em manter em
banho-maria tudo o que € sério, o coordenador Luis Eduardo foi obrigado a entregar o seu
relatério ao Ministério Publico e abrir caminho para a sua demissao” (DINES, 2000). Ele
comenta ainda o erro dos jornais da época, e da préopria policia, em relagdo a identidade do
traficante: confundiram o Marcinho VP (da Vila da Penha), considerado um bandido
perigoso, com o Marcinho do Morro Santa Marta.

Outra relacdo mididtica pode ser estabelecida em Noticias, vinculada a sua
propria concepcdo. O filme foi produzido para a televisdo, e nunca visto no cinema.

Moreira Salles explica que, inicialmente, parte do financiamento era de uma televisdo
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francesa, interessada num documentario sobre a violéncia na cidade do Rio de Janeiro. Por
exigéncia contratual, teve, inclusive, que filmar em pelicula super-16. Para Salles, o filme
ficou restrito ao gueto da televisdo a cabo, tendo, num primeiro momento, passado
inteiramente despercebido:

7

Nao € um documentdrio sobre um conflito, é um réquiem, eu
cheguei depois, ndo tem nenhuma imagem de conflito, sequer de
gente morta, se ndo me engano. Mas mesmo o réquiem ¢é visto com
uma certa cautela. Meu documentario, depois, se foi visto, foi pelas
razdes erradas, porque eu tive problema por causa dele e isso
despertou o interesse das pessoas (SALLES, 2005, p. 88).

Em O rap do pequeno principe contra as almas sebosas, as diversas midias se
relacionam a estrutura narrativa, num exercicio metalingiiistico que mostra a penetracao
dos meios de comunica¢do nas camadas mais populares e questiona as formas de produgio
da linguagem jornalistica, especialmente da cobertura policial dos jornais e dos programas
de rddio sensacionalistas. Isto é evidente na articulacio dos depoimentos do radialista
Josley Cardinot — e da reporter-fotografica Annaclarice Almeida, da Folha de Pernambuco.
No caso de Cardinot, o espectador acompanha simultaneamente o programa e sua recep¢ao
em bares, no transporte coletivo, em rodas de amigos, etc. J4 o trabalho de Annaclarice é
visto numa montagem de fotografias publicadas no jornal, que a camera registra em
movimento, cobrindo a voz da jornalista.

Como midia alternativa, hd destaque para os carros de som das favelas, que
funcionam como o rddio ou o jornal, e que por ironia noticiam a mobilizacdo para
libertacdo de Helinho, manifestando a “simpatia” dessa comunidade para com o matador,
que “diminuiu a criminalidade” na regido, conforme dito no abaixo-assinado entregue ao
delegado (O RAP, 2001).

Em relagdo a TV, este documentdrio também usa de ironia com a inser¢do do
filme O vagabundo faixa-preta, de Simido Martiniano, que aparece visto em uma televisao,

numa cena construida para pontuar o depoimento de um dos matadores profissionais que

¢ 7z

diz se “inspirar” com a violéncia da TV. Cabe destacar que Martiniano € um cineasta

autodidata que vive em Recife, e que realiza longa metragens produzidos por ele préprio e
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por seus amigos atores. Este cineasta foi tematizado no curta Simido Martiniano, o cameld
do cinema, dirigido por Clara Angélica e Wilson Lacerda, em 1998.

Acreditamos, por fim, como enfatiza Esther Hamburger, que a nocdo de
sociedade do espeticulo de Guy Debord”, como um “universo mididtico quase
fantasmagodrico que se impde, fascina e aliena os espectadores, € insuficiente para
compreender os diferentes aspectos da contemporaneidade. Em vez da separacdo,
interacoes desiguais e distorcidas caracterizam as relacdes entre realizadores e
representados” (HAMBURGER, 2005, p. 214-15). Assim, buscar significados nos
documentérios e filmes de fic¢do que tratam do universo da violéncia brasileira

contemporanea pode servir para repensar a propria idéia de espetdculo como modelo de

analise.

4.2.4 O filme hibrido do século XXI: miiltiplas influéncias entre
ficcao e documentario

Dos filmes analisados, é o O rap do pequeno principe o filme que mais dialoga
com as novas formas do documentdrio contemporaneo, seja pela fragmentacdo dos
discursos, seja pelo hibridismo que permeia sua constru¢do, assumindo explicitamente a
ficcdo no documentdrio. O filme incorpora vdrias cenas construidas especialmente para
ilustrar os diferentes discursos apresentados no filme, numa estratégia que reforca a
dramaticidade dos depoimentos. Assim, ha a cena da televisdo passando o filme de Simido
Martiniano; a imagem de uma arma atirando contra o céu quando Garnizé conta como
Helinho matou o assaltante que seis meses antes levara dele (Garnizé) o dinheiro e a roupa
do corpo; e a seqiiéncia da camera subjetiva que percorre, como numa fuga, os caminhos
estreitos da favela. Nessa ultima, enquanto a cimera avanga rapidamente o espectador ouve
a respiracdo ofegante. A seqiiéncia de abertura também pode ser mencionada, um trabalho

da direcdo de arte que mistura os créditos as ilustragdes grafitadas e a musica do rap. Nos

2 DEBORD, Guy. Sociedade do espetaculo. Tradugio de Estela dos Santos Abreu. Rio de Janeiro:
Contraponto, 1997. (original 1967).
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proprios créditos, que incluem dire¢do de arte e programacgdo visual, podemos comprovar
essa aproximag¢do com o universo da fic¢do.

Mas as ligacdbes de O rap com uma estética ficcional ndo alteram a
argumentacdo acerca da realidade histérica que pretende apresentar. Nessa instincia, o
filme renova a propria linguagem do documentério. Ao utilizarem elementos da linguagem
de ficcdo, os diretores reforcam a impossibilidade de apreender totalmente o real no filme.
Como afirma Paulo Caldas: “A partir do momento que ligamos a camera, nada mais € real,
tudo € manipuldvel” (JORNAL DO BRASIL, 2000). E isso ndo significa um
descomprometimento com a informacdo apresentada: “O que informamos ndo ¢é
brincadeira, pois manipula a opinido das pessoas. E preciso ter critérios”, diz Caldas em
depoimento a Lucia Nagib (Apud NAGIB, 2002, p. 140).

Destacamos o que analisa Marina Meliande sobre esse filme:

Ao longo de sua histdria, o documentdrio despiu-se de seu cariter
de registro histérico, para assumir um papel de agente e interventor
de alguma realidade, provocador de algo que ndo seria, sem ele.
Assumiu-se que o processo de filmagem € transformador do que
quer que exista antes dele. Os realizadores desse Rap porém,
chegam a ultrapassar essa proposta [...] ao reconstituir relatos orais,
passados e portanto ndo documentdveis, como uma espécie de
ilustragdo do imagindrio de seus entrevistados (MELIANDE, 2006).

Ao abolir a figura do narrador, os diretores de O rap acentuaram sua
fragmentacdo e evitaram destacar um ponto de vista, como também fez Paulo Sacramento
em O prisioneiro, ao incluir diferentes dimensdes do Carandiru, a partir do registro feito
pelos detentos. Mas € preciso ressaltar que se em O rap existe a fragmentacdo, existe
também um elemento que agrupa os depoimentos, que € exatamente a musica do rap. Como
dito, as letras das musicas direcionam o espectador para uma constru¢io sobre as relagdes
entre a favela e a violéncia que confronta as representacdes estigmatizadas.

Se o documentdrio assume a fic¢do, encontramos no cinema ficcional exemplos
da integracdo de temas e procedimentos proprios ao documentdrio, que confirmam
exatamente a trajetéria de expansdo do género no Brasil e, tendo em vista a discussao feita

nesta tese, confirmam que a violéncia urbana é parte do imagindrio brasileiro. E
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interessante observarmos que na contemporaneidade o filme de maior repercussdo tenha
sido exatamente Cidade de Deus (2002), de Fernando Meirelles e Katia Lund, obra que
guarda muitas proximidades com o género documentério, como a temética e a utiliza¢do de
nao-atores.

Muitos pesquisadores apontam o débito de Cidade para com o documentario
Noticias de uma guerra particular. A primeira identidade entre os dois filmes é, claro, a co-
direcdo de Katia Lund. Em seu relato sobre sua experiéncia em Cidade de Deus, no site
oficial do filme, Lund ja expressa a aproximacgdo deste filme com o género documentdrio,
seja na escolha de ndo atores ou no método de filmagem. Ela conta que o processo de
escolha do elenco foi um desafio, pois considerando os personagens do livro, o elenco
poderia diminuir ou definir a forca do filme.

Assim, a op¢do dos diretores foi a de ndo usar atores tradicionais, mas de
pesquisar, descobrir e preparar “um elenco de rapazes adolescentes ndo-profissionais, vindo
das comunidades pobres, que instintivamente poderiam compreender e usar a giria, a
linguagem corporal, as atitudes e sentimentos da favela, trazendo para a tela um universo
tao realista como aquele mostrado no livro de Paulo Lins” (GLOBO FILMES, 2002). A
oficina que iniciou o filme e se chamou “N6s do Cinema” continua preparando atores e
diretores, para outras produgdes na televisdo e no cinema.

Sobre o método de filmagem, Lund observa que, como a abordagem das

interpretagdes baseou-se na improvisagdo, a camera ficava ligada o tempo todo:

Queriamos que eles vivessem cada cena, livremente e com
espontaneidade. Isto significava que a camera deveria se adaptar aos
atores, que por sua vez significava que, indiretamente, optdvamos
por usar um estilo de filmagem documentdrio, onde a camera
correria atrds da acdo. [...] O foquista as vezes chegava cedo ou
tarde demais, o enquadramento muitas vezes ndo estava perfeito,
mas estas falhas, na verdade, contribuiram para dar mais realismo
ao filme. Abandonamos a idéia de ter um supervisor de
continuidade, uma vez que esta pessoa somente se frustraria com
nossa falta de interesse pela “continuidade”. Este estilo de camera e
interpretacdo determinou que o trabalho de edi¢do também nao seria
tradicional (Id.).
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Outro elemento de ligacdo entre Noticias e Cidade é o escritor e roteirista Paulo
Lins, cujo romance homonimo originou o filme Cidade de Deus. Lins trabalhou com Alba
Zaluar por dez anos em sua pesquisa sobre a criminalidade, e fez do livro sua etnografia.
Como ja dissemos Lins aparece pela primeira vez em Noticias, ainda como morador de
favela — a propria Cidade de Deus — e seu depoimento contextualiza o universo abordado
em Cidade.

Para Amir Labaki, Noticias e Cidade sao irmaos: “partilham o ceticismo (...) e
0 antimaniqueismo [...]. Apostam ambos numa estrutura polifénica e numa narrativa colada
a seus protagonistas, sem didatismo ou editorializagao” (LABAKI, 2005, p. 166). Labaki
relaciona, inclusive, o fato de Katia Lund e Fernando Meirelles terem sido chamados a
depor na policia do Rio de Janeiro, sobre as condi¢cdes em que se realizaram as filmagens,
algo semelhante a polémica acompanhada de perto pela propria Kétia, com a relacio entre
Jodo Moreira Salles e o traficante Marcinho.

Por sua importancia ji considerada na histéria do documentdrio brasileiro,
Noticias iniciou, em 1999, o caminho de representificacdo da violéncia apresentado aqui,
sendo obra de influéncias em vérias obras posteriores. Além de Cidade de Deus, podem ser
citados: O primeiro dia (2000), de Daniela Thomas e Walter Salles; O invasor (2001), de
Beto Brant; Quase dois irmdos (2004), de Liicia Murat; além de Onibus 174.

O filme Quase dois irmdos tem roteiro de Ldcia Murat e Paulo Lins, ¢ também
exemplifica como o cinema de fic¢do contemporaneo incorporou os procedimentos do
documentério. O filme mostra exatamente as relacdes entre a periferia e classe média, o
tema ausente na maioria dos documentirios, a ndo ser pelo ‘“sujeito da camera”, que
pertence a classe média e tematiza a periferia. No filme, o contexto de surgimento do
Comando Vermelho ¢é explicado, podendo ser relacionado a Noticias, visto que
complementa as informagdes sobre o inicio do movimento, dadas no depoimento de José
Carlos Gregorio, o Gordo.

Para Cléber Eduardo, o cinema brasileiro contemporaneo, ‘“rompendo com a
tradicdo de adotar a combina¢do de discursos diretos (por meio de didlogos) e indiretos
(pela narragdo descritiva), ‘descobriu’ a primeira pessoa, variacao do discurso indireto livre

da literatura” (EDUARDO, 2005, p.137). Esse deslocamento do discurso do diretor para o
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personagem remete a um actimulo de vozes e de significados e posicionamentos que esta
presente em vdrios filmes recentes, como o proprio Cidade de Deus, além de Cronicamente
invidvel (2000), de Sérgio Bianchi; Carandiru (2003), de Hector Babenco; 33 (2004), de
Kiko Goifman, dentre outros. Arthur Autran também aponta isso, dizendo inclusive que a
producdo de filmes na primeira pessoa “pode recolocar a questio da representacdo da classe
média, ja que a grande maioria dos cineastas pertence a ela” (AUTRAN, 2005, p. 169).

Nos filmes analisados, percebemos também como o documentdrio
contemporaneo vem incorporando o proprio documentdrio, e refletindo sobre o universo
cinematografico e mididtico, na medida em que utilizam imagens “roubadas” de outros
filmes e midias. Noticias usa imagens de Futebol (1988), do proprio Jodo Moreira Salles,
Santa Marta (1987), de Eduardo Coutinho, e Uma avenida chamada Brasil (1989), de
Octédvio Bezerra, além de imagens de arquivo de televisdes, como TV Manchete e da BBC,
especialmente nas cenas de confronto. Em Onibus, hé imagens de Noticias, além € claro do
vasto material de arquivo das televisdes e jornais brasileiros, como Rede Globo de
Televisao, Rede Record, TV Bandeirantes e Jornal O Globo.

O depoimento de Jodo Moreira Salles, confirma isso, ao analisar que o papel do

cinema ¢é refletir sobre si mesmo e avancar na linguagem:

De um modo geral, nosso cinema deveria olhar menos para baixo e
erguer os olhos, se ndo para cima, onde estdo os poderosos, ao
menos para os lados: cineastas falando do seu mundo. [...] A vida da
gente, 0s nossos afetos, a nossa eventual mediocridade, a nossa
eventual impoténcia? A respeito do debate do tréfico, acho que ja
estamos fazendo isso hd muito tempo. Certamente ndo € o cinema
que dard uma contribuicdo importante para a discussdo. Nao € o
nosso papel. O papel do cinema é refletir sobre si mesmo. E avancar
a gramdtica (Apud COLOMBO, 2006).

A postura dos documentaristas e cineastas de aceitacdo da manipulagdo do real,
e suas reflexdes explicitadas em todo o processo de construcao dos filmes parecem, assim,
indicar uma abertura e uma renovagdo do género, além de uma afirma¢do do documentario
como forma privilegiada de compreensdo da contemporaneidade, especialmente

considerando as relagdes que estabelecem com a realidade histodrica brasileira.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Podemos dizer que o caminho percorrido por este trabalho partiu, de certa
forma, do geral para o especifico, porém num movimento constante de ir e vir buscando
articulacdes e identidades, contrapontos e transformagdes. Ao pontuar os marcos histéricos
e tedricos do cinema documentério, evidenciamos um percurso de constituicio de
linguagens e modelos que se expandem e superam, mas que também se integram e
complexificam, especialmente na contemporaneidade. Ao problematizar, nesta historia, as
relacdes do documentdrio com a realidade e a representacdo, no préprio cinema € na
antropologia, buscamos desenvolver dois conceitos fundamentais para embasar a andlise do
documentério brasileiro contemporaneo: o de representificacdo e o de etnografia.

Considerando a etnografia como um “texto” passivel de ser interpretado, em
que experiéncias, acontecimentos e comportamentos culturais podem ser vistos como um
conjunto “potencialmente significante”, um didlogo em que interlocutores negociam
ativamente uma visdo compartilhada e subjetiva da realidade, pensamos ter demonstrado
seu papel etnografico, ao destacar elementos de andlise no conjunto dos filmes.

Como situa Paulo Menezes, mais que representar ou reproduzir determinadas
situagdes sociais, ou no caso especifico desta tese, a violéncia urbana brasileira, o filme
documentério contemporaneo representifica a violéncia, visto que nos coloca em presenga
de diferentes ‘“realidades” e relagdes, seja no ambito do préprio filme, seja em suas
repercussdoes na midia e na pesquisa cientifica. Assim, os filmes analisados, a partir de
diferentes estratégias de producdo e distribuicdo, possibilitam aos espectadores
confrontarem suas préprias idéias e experiéncias relacionadas a esse tema, provocando uma
reacdo e exigindo a tomada de uma posi¢do valorativa.

Em relacdo ao cinema documentério brasileiro, podemos dizer que em diversos
momentos de sua histéria tenha expressou um olhar etnogréfico, inicialmente restrito a
documentagdo e ao registro e depois engajado e politico, até chegar ao olhar compartilhado

que caracteriza o documentdrio contemporaneo. Polifonia e fragmentacdo, hibridismo e
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reflexividade sdo também palavras-chave para a compreensdao dos filmes documentérios
analisados, marcados pelo espaco do “entre”, das passagens que determinam seu ritmo e
seus discursos.

Em sua trajetéria até a contemporaneidade, o documentério brasileiro se
expandiu e influenciou o cinema de fic¢do, consolidando uma “janela” no mercado
cinematografico do pais que possibilitou uma repercussdo internacional aos filmes, como
demonstram os indimeros prémios recebidos somente pelas obras aqui estudadas®.

No documentéario brasileiro do final do século XX e inicio do século XXI,
muitos cineastas experimentaram a realizacdo de documentdrios, mesmo sem se
considerarem documentaristas no sentido “cldssico” da palavra, o que contribui para alargar
0 termo e superar estreitas conceituagdes sobre o género. Paulo Sacramento e José Padilha
sdo casos de cineastas que, sem serem documentaristas, produziram obras etnograficas.
Significativo €, por outro lado, o fato de cineastas destacados no cinema de ficcdo terem se
dedicado ao documentério, como Nelson Pereira dos Santos, por exemplo. Este cineasta,
que praticamente iniciou a aproximacdo do cinema com os dramas da realidade social
brasileira no final dos anos 1950, dirigiu, entre 2001 e 2004 os documentdrios Meu
compadre Zé Kétti e Raizes do Brasil.

Podemos dizer, ainda, que a prética do documentério contemporaneo, embora
manifeste identidades entre filmes e documentaristas, ndo pode ser facilmente enquadrada
em um modelo fechado, pois as iniciativas sdo mais individuais, ndo havendo um grupo,
uma proposta politica-ideoldgica sistematizada ou um compromisso em manter um tema
Unico. Mais importante € a histdria, ou o préprio fazer cinematografico. Assim, o campo do
documentério mostra-se aberto a experimentacdo, exatamente a primeira caracteristica que
marcou o género e permitiu que este se mantivesse ativo até hoje.

Nessa expansdo do documentdrio brasileiro, observamos, também, um destaque
a tematizacao da violéncia urbana, o que foi determinante para a configuragdo especifica da
tese apresentada. Para apoiar nossa andlise, as relacdes entre as imagens da violéncia e sua

expressdo maior nas imagens paradigmdticas da midia. Também pontuamos o caminho de

2 Ver fichas técnicas (ANEXOS).
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aproximagdo do cinema brasileiro com as imagens da violéncia, cujas discussoes
forneceram os elementos finais para a realizacdo da andlise. Isso evidenciou, para nds, um
maior destaque as representacdes audiovisuais da violéncia urbana brasileira pelo cinema.

Esse movimento de aproximagdo com a realidade histérica brasileira e sua
problematizacdo focada na violéncia ndo se deu somente no cinema documentdrio, mas
impregnou, a partir dele, todo o cinema brasileiro. Sem ddvida, o cinema brasileiro dos
primeiros anos do século XXI foi marcado pelas abordagens da violéncia urbana, dos
conflitos sociais, dos dramas particulares e das guerras cotidianas vividas nos espacos de
exclusdo das grandes cidades brasileiras. Assim, ao lado dos quatro documentdrios
inseridos nesta tese, e de todos os outros jd citados, se sobressaem titulos de ficcdo como
Cidade de Deus, Carandiru e Quase dois irmdos, que certificam a pertinéncia de um estudo
como este. De toda forma, € significativo que, nas andlises do cinema brasileiro
contemporaneo, varios filmes documentérios estejam relacionados entre as produg¢des mais
importantes — o que s6 havia ocorrido antes nos tempos do Cinema Novo —, demonstrando
0 quanto esse género ampliou sua visibilidade, mesmo que reconhecamos que serd sempre
periférico em relagdo ao filme de ficcdo, como fazem questdo de enfatizar tedricos e
cineastas, como Ismail Xavier, Eduardo Coutinho e Jodo Moreira Salles.

Nesta tese, foram propostos quatro modos de abordagem para relacionar a
violéncia urbana ao documentdrio brasileiro, evidenciados no conjunto dos filmes: a
constru¢do de uma etnografia audiovisual, em que se destacam elementos diretamente
relacionados ao contexto histérico de sua produgdo; os tipos de negociacdo existentes, que
colocam em discussdo a idéia de autoria; as relagdes mididticas, que manifestam o transito
entre as imagens contemporaneas e a mobilidade das imagens da midia; e o filme hibrido,
que apoiado na fragmentacdo e na renovacdo de linguagem, propde novas formas de
constru¢do do filme documentdrio, assumindo inclusive, os recursos dramdticos do cinema
de ficcdo. O fato de esses modos terem sido mais destacados em um dos documentérios
analisados, ndo significa que ndo estejam presentes em todos eles. Os quatro modos
apresentados sdo, assim, configuradores de uma etnografia da violéncia nos filmes
analisados, remetendo, ainda, ao documentario como género que se abre a propria histéria

do cinema.
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Considerando os aspectos apresentados, esperamos ter levantado elementos que
permitiram visualizar um sentido conjunto nos filmes, a partir de suas relagdes e suas
complementaridades. Dessa forma, a representacdo das favelas e periferias, das ruas das
grandes cidades brasileiras e dos presidios mostra, nos filmes em questdo, uma visio
complexa do contexto social, econdmico e politico vivido no Brasil ao final do século XX e
primeiros anos do século XXI.

Na andlise feita, apoiada no conceito de representificacdo, destacamos
elementos evidenciados na audiéncia dos filmes, buscando determinar possiveis relacdes.
Tal idéia suscitou, ainda, a inclusdo, na andlise, de artigos publicados em jornais e revistas
de critica especializada durante o langamento dos filmes, e em festivais e debates realizados
com os proprios autores. Isso pretendeu de modo dimensionar a repercussdo dos filmes,
bem como a proposta dos diretores. A fala destes foi usada sempre que possivel, seja em
entrevistas ou ensaios, destacando-se especialmente os depoimentos de Jodo Moreira
Salles, mais visiveis na midia por sua trajetoria consolidada de documentarista, ao contrario
de realizadores como Paulo Sacramento, Paulo Caldas e José Padilha, que escolheram o
formato documentdrio para um projeto especifico, dentre outros.

Durante este trabalho, alguns temas foram suscitados e ndo puderam ser
discutidos, como o uso social da imagem no documentirio — que estd relacionada
diretamente aos estudos da recep¢do —, e a auséncia de formas diferenciadas de

representacio das favelas, ainda marcadas exclusivamente pela violéncia urbana.
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ANEXO A - FICHA TECNICA NOTICIAS DE UMA
GUERRA PARTICULAR

Direcao: Jodo Moreira Salles e Kétia Lund

Argumento: Jodo Moreira Salles, Kdtia Lund e Walter Salles

Fotografia: Walter Carvalho

Edicao: Flavio Nunes

Musica: Antonio Pinto

Som direto: Geraldo Ribeiro, Aloysio Compasso

Producdo: Raquel Freire Zangrandi, Mara Oliveira

Producdo executiva: Mauricio Andrade Ramos

Locucao: Alberto Flaksman

Fotografia Adicional: José Guerra, Flavio Zangrandi, Marcelo Brasil, Jodo Moreira Salles
Assistentes de Camera: Alberto Bellezia, Lula Carvalho, Claudio Gustavo da Silva

Som Direto Adicional: Cristiano Maciel, Anderson Mangueira

Assistentes de Producao: Isabel Monteiro, Maria Isabel Noronha

Pesquisa: Adriana Gouveia, Mara Oliveira

Decupagem: Adriana Gouveia, Marta Rodrigues Neves, Renata Corréa Barbosa, Aleques
Sandro Ellerer, Fabricio Felice, Alexandre Guerreiro

Sincroniza¢do de Som: Jorge Luis Cavalcanti

Assistente de edi¢do: Gizella Werneck, Roberto Corréa

Finalizacdo de som: Denilson Campos, Alexandre Saggese

Finalizacdo de imagem: Fldvio Nunes, Andrei Jouvin

Musicas adicionais: Adao Xalebarada

Imagens de arquivo: TV Manchete, Cinemateca do MAM, Agéncia O Dia, Agéncia O
Globo, Uma avenida chamada Brasil

Pais/Estado/Ano de Langamento: Brasil/RJ/1999

Durag¢2o: 56 min

Dados complementares: apoio Lei do Audiovisual/sonoro./cor/didlogos em portugués
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Produtora e distribuidora: VideoFilmes

SINOPSE:

Um documentario sobre o estado da violéncia urbana no Brasil no final da década de 1990.
O cendrio é o Morro de Santa Marta, bairro de Botafogo, no Rio de Janeiro, e os
personagens sdo policiais, traficantes e moradores de favelas que se véem envolvidos numa

guerra didria ligada ao narcotréfico.

CAPITULOS:

(1) O policial; (2) O traficante; (3) O morador; (4) O inicio 1950-1980; (5) O combate; (6)
A repressdo; (7) As armas; (8) A desorganizacgdo; (9) O caos; e (10) Cansago.

DEPOIMENTOS:

I - Policiais:

1) Rodrigo Pimentel — Capitdo do Batalhdo de Operacgdes Policiais Especiais (BOPE/RJ)
2) Hélio Luz — Chefe da Policia Civil do estado do Rio de Janeiro

3) Milton Monteiro Filho — Soldado do BOPE/RJ

4) General Nilton Cerqueira — Secretdrio de Seguranca Pablica

IT - Moradores:

Paulo Lins — escritor, morador da Cidade de Deus

Janete e Adao Xalebadara — moradores do Morro do Cantagalo
Itamar Silva — lider comunitario

Hilda — moradora da favela Santa Marta

III — Traficantes:

Adriano [Paulo] — gerente do tréfico no Morro Santa Marta
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José Carlos Gregério [Gordo] — fundador do Comando Vermelho
Kleber, Lico, Leandro, Maurinho, Mauro, Zinho,..., etc., sdo todos nomes atribuidos pelo
diretor.

LOCACOES:

26* DP/Bairro do Encantado, Campo de Treinamento do BOPE, Instituto Pe. Severino,

Escola Joao Luis Alves, além da favela Santa Marta.

OBSERVACOES:

- Prémio de melhor documentdrio da competicdo brasileira do Festival Internacional de

Documentérios E Tudo Verdade, pelo jiri oficial (2000)
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ANEXO B - FICHA TECNICA O RAP DO PEQUENO
PRINCIPE CONTRA AS ALMAS SEBOSAS

Direcao: Paulo Caldas e Marcelo Luna

Argumento: Marcelo Luna, Fred Jordao e Paulo Caldas

Producdo: Clélia Bessa

Producdo Executiva: Luiz Vidal, Jodo Junior, Danielle Hoover, Clélia Bessa

Direcdo de Fotografia: André Horta

Direcdo de Arte: Claudio Amaral Peixoto

Montagem: Nataraney Nunes

Musica: DJ Dolores e Alexandre Garnizé

Som Direto: Bruno Fernandes

Edicdo de Som: José Moreau Louzeiro, Maria Muricy, Simone Petrillo

Assistente de Direcdo: Janaina Diniz Guerra

Direcdo de Produgdo: Martha Ferraris, Chico Accioly, Maria Odete

Still e fotos: Fred Jordao

Fotografia Adicional: Paulo Jacinto dos Reis

Assistentes de Camera: Mauro Pinheiro Junior, Arakém Lopes, Eduardo Goldeisntein,
Russo

Assistentes de Producao: Chica Mendonga, Maria Rosa Brito Mais, Luciana Soares, karina
Hoover, Leonardo Crivellare

Pesquisa: Roberto Azoubel, Sérgio barbosa

Programacdo Visual: Carla Sarmento

Grafites: Os Gémeos

Imagem de violéncia na TV: filme “O vagabundo faixa-preta”, de Simido Martiniano
Pés-Producdo: Marcelo Pedrazzi

Mixagem: José Luis Sasso — JLS Facilidades Sonoras

Transcricdo Otica: Labo Cine

Equipamento:
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Distribui¢@o: Riofilme

Tempo de Duragdo: 75 min.

Pais/Estado/Ano de Langamento: Brasil/RJ/ 2000

Dados complementares: son./cor/didlogos em portugués

Produtores Associados: Raccord Produgdes, Cinematografica Superfilmes, REC Produtores
Associados, Luni Produgdes

Distribui¢cdo VHS: Consércio Europa (2001)

SINOPSE:

Dois personagens formam o eixo desta histéria. Helinho, um justiceiro de 21 anos,
conhecido na comunidade como O Pequeno Principe, é acusado de matar 65 bandidos no
municipio de Camaragibe, Pernambuco, e em alguns bairros do suburbio. Garnizé, um
musico de 26 anos e integrante da banda de rap Faces do Subiirbio, € militante politico e
lider comunitdrio no mesmo municipio, e usa a cultura para enfrentar a dificil sobrevivéncia
na periferia. Os dois s3o 0s opostos e a0 mesmo tempo iguais na condicao de filhos de uma
guerra social silenciosa que € travada diariamente nos suburbios das grandes cidades
brasileiras. Misturando ritmo-imagem e poesia som, O Rap do Pequeno Principe contra as
Almas Sebosas revela o que pensa e como pensa uma parte do movimento hip-hop

brasileiro (FONTE: VHS Consércio Europa, 2001).

DEPOIMENTOS/ENTREVISTAS

Hélio José Muniz Filho (Pequeno Principe)

Alexandre Garnizé

D. Maria

Jodo Veiga Filho (delegado)

Z¢ Brown, Tiger, Masacre, Garnizé e Oni (Faces do Subiirbio)
Annaclarice Almeida (reporter fotografica)

Eduardo Trindade (advogado)
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Josley Cardinot (radialista)
Paulo Roberto de Souza

Vera Lucia Alves de Souza
Mano Brown (Racionais MCs)

Willian (Racionais MCs)

OBSERVACOES:

- Buriti de Prata, como Melhor Filme pelo Publico, no II Festival Internacional de Cinema
de Brasilia.

- Prémio de Melhor Filme pelo Publico e o Prémio GNT de Renovacdo de Linguagem do
Documentdrio Brasileiro, no V Festival Internacional de Documentdrios E Tudo Verdade
(2000).

- Na XVII Jornada Internacional de Cinema, prémio GLAUBER ROCHA para o melhor

filme

FILMOGRAFIA DO DIRETOR:

Paulo Caldas: Nem Tudo Sdo Flores Brasil, por seus valores narrativos e artisticos em
revelar um dos problemas mais dramdticos da realidade brasileira., 1985 / O Bandido da

Sétima Luz, 1986/ Cha, 1987/ Baile Perfumado, 1997 (LM); Marcelo Luna: Opera Colera,
1992
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ANEXO C - FICHA TECNICA ONIBUS 174

Direcdo: José Padilha

Producio: José Padilha e Marcos Prado

Co-Direcao: Felipe Lacerda

Co-Producdo: Rodrigo Pimentel

Edicdo: Felipe Lacerda

Camera: Cezar Moraes e Marcelo Guru

Miisica: Jodo Nabuco e Sacha Amback

Som: Yam Saldanha e Aloisio Compasso

Pesquisa: Jorge Alves e Fernanda Cardoso

Assistente de Direcdo: Alexandre Lima

Assistente de Producdo: Mari Martins, Eduardo Chalita e Daniela Fortes
Assistente de Edi¢ao: Moema Pombo

P6s-Producdo: Maria Clara e Helena Barreto

Assistente de Camera: marcela Bourseau

Som Adicional: Nuno Saldanha

Edicao de Som/Mixagem: Denilson Campos

Efeitos de som e foley: Aurélio Dias e André Ponzano

Folet Produgdo: Maria Byington

Transfer 35mm: Megacolor

Arquivo: CEDOC - Rede Globo de Televisdo, Rede Record, TV Bandeirantes, Daniel
Mattar (Capoeira), Cristina Leonardos (Candeléria), Videofilmes (Pe. Severino)
Fotos Arquivo: Manoel Aguas (Capoeira), Jornal O Globo (6nibus, Sandro e Candeldria),
Peter Weir (meninos dormindo)

Pais/Estado/Ano de langamento: Brasil, RJ, 2002

Duragdo: 118 minutos

Produtora: Zazen

Distribui¢cdo em cinema: Riofilme
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Distribuicdo VHS/DVD: LK-TEL Video e ThinkFilm em associacio com HBO/Cinemax

Documentary Films

SINOPSE:

No dia 12 de junho de 2000, um 6nibus de passageiros € seqiiestrado no Rio de Janeiro, em
plena luz do dia. O seqiiestrador, Sandro do Nascimento, aterroriza suas vitimas durante
quatro horas e meia enquanto o pais inteiro assiste ao drama levado ao vivo pela TV
brasileira. Baseado numa extensa pesquisa sobre a cobertura do crime, com entrevistas e
documentos oficiais, ONIBUS 174 ¢ uma investigacio cuidadosa do seqiiestro —
focalizando Sandro do Nascimento, sua infincia e como ele inevitavelmente estava

destinado a se tornar um bandido (FONTE: Sinopse apresentada no DVD).

DEPOIMENTOS:

Yvonne Bezerra de Mello
Rodrigo Pimentel
Sandro do Nascimento

Luiz Eduardo Soares

OBSERVACOES:

- 4 indicagdes ao Grande Prémio Cinema Brasil, nas seguintes categorias: Melhor
Documentario, Melhor Roteiro Original, Melhor Montagem e Melhor Som.

- Prémio de Melhor Filme - Documentéario, no Festival do Rio BR 2002.

- Prémio Adoro Cinema 2002 de Melhor Documentario.
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ANEXO D - FICHA TECNICA O PRISIONEIRO DA GRADE
DE FERRO (AUTO-RETRATOS)

Direcdo: Paulo Sacramento

Assistente de Direcao: Denisson Ramalho

Producdo: Gustavo Steinberg, Paulo Sacramento
Direcdo de Fotografia: Aloysio Raulino

Som direto: Louis Robin, Marcio Jacovani

Montagem: Idé Lacreta e Paulo Sacramento
Orientacao prévia aos detentos — Curso de Video: André Luis da Cunha (fotografia), Louis
Robin (Som)

Assistente de Montagem: Silvia Hajashi

Finalizacdo: Francisco Mosqueira

Assistente Edicdo de Som: Ricardo Bestran

Ruidos: Fernando Miranda, Marcelino Mais

Mixagem: Armando Torre Jr.

Consultor Dolby: carlos B. Klacquin

Assistente de Produgdo: Hélio Villela, André Moreira
Programacao Visual: Débora Ivanov

Estado/Pais/Ano de lan¢camento: Sao Paulo/Brasil/2003
Duracdo: 124 min.

Produtora: Olhos de Cao Producdes Cinematograficas
Distribuicao DVD: Califérnia Filmes (2004)

Dados complementares: o filme contou em sua pesquisa com recursos do Fundo de Cultura
e Extensdo Universitaria da USP/son./cor/35mm

Co-patrocinio: Secretaria Municipal de Cultura SP
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ENTREVISTAS:

Detentos:
Celso F. de Albuquerque; Jonas de Freitas Cruz; José Heleno da Silva; Jodo Vicente Lopes;

Nubem Jonas dos Santos Batista; Cupertino; Renildo do Nascimento

Autoridades:
Sérgio Zepelin; Jesus Ross Martins; Aniceto Fernandes Lopes; Walter Hoffgen; Jodo
Benedito de Azevedo Marques; Luiz Camargo Wolfmann; Nagashi Furukawa; Geraldo

Alckmin.

CAPITULOS:

(1) Abertura; (2) Pavilhdo 8; (3) Pavilhao 2; (4) Pavilhdao 5’; (5) Pavilhao 4; (6) Pavilhao 6;
(7) Pavilhdo 9; (8) Pavilhdo 7; (9) Pavilhdo 5”; (10) A noite de um detento; e (11)
Autoridades.

SINOPSE:

Um ano antes da desativacdo da Casa de Detencdo do Carandiru, detentos aprendem a

utilizar cAmeras de video e documentam o cotidiano do maior presidio da América Latina.

OBSERVACOES:

Melhor diretor de documentario — Opera Prima — Tribeca Film Festival (NY/EUA);
Melhor documentario — Festival de Malaga (Espanha);

Melhor diretor de documentario — Opera Prima — Festival Latino de Los Angeles (EUA);
Mencao Especial — Future Filme Festival — Digital Award — Festival de Veneza (Itédlia);

Medalha de Prata — Filmmaker Doc Film Festival (Itdlia);
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Melhor documentdrio: Competi¢io Nacional e Internacional — Festival E Tudo verdade
(2003);

Prémio Especial do Juri — Festival do Rio.
FILMOGRAFIA DO DIRETOR:
Montou cerca de 20 curtas metragens e os longos Cronicamente Invidvel e Quanto Vale ou

é por quilo, de Sérgio Bianchi. Produziu e montou Amarelo Manga, de Claudio Assis.

Como diretor, realizou os curtas AVE e JUVENILIA..
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APENDICE A - RELATORIO SEMESTRAL DE PESQUISA
2004/2

Apresentado a CPG — Multimeios
Periodo: 2° Semestre de 2004

Aluno: Maria Beatriz Colucci

E-mail: beolucci@uol.com.br

Curso/Nivel: 02 — Doutorado em Multimeios

Orientador: Adilson José Ruiz

Titulo do Projeto de Pesquisa: A construcdo de simbolos no documentério brasileiro
Linha de Pesquisa: Artes e Multimeios

Area Tematica (se for o caso): cinema documentério

Bolsa (Capes, CNPq, Fapesp, etc): ndo

A aluna realizou a qualificacio no més de julho de 2004 e as considera¢des da banca
permitiram redirecionar a pesquisa, definindo o universo filmico a ser trabalhado e o fio
condutor da pesquisa. Ficou evidente, diante de um corpo tedrico e filmico muito vasto, que

o objeto de pesquisa deveria estar mais fechado.

Assim, optou-se por trabalhar a temdtica da violéncia, tema recorrente em quatro das
producdes investigadas. Tal mudanca acarretou a necessidade de mudanga no proprio titulo
do trabalho, de forma a remeter mais diretamente ao tema da pesquisa. O novo titulo

proposto foi: “A temadtica da violéncia no documentdrio brasileiro contemporaneo.”

Neste sentido, o trabalho realizado nesse semestre consistiu na aquisicao dos quatro filmes
(ver relacdo e sinopse abaixo), em contatos com os diretores e na decupagem do material

para proceder a andlise.

O capitulo inicial da tese ja foi finalizado, e contempla a pesquisa do quadro conceitual
realizado, com dados especificos sobre o género documentério no Brasil, importantes para a
compreensao dos aspectos relacionados a producio e a teorizacdo do género documentdrio,

assim como dados sobre o tema.
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Para a andlise dos filmes e sua relacdo com as concepgdes tedricas do documentério,

recorrer-se-a a0 método comparativo, utilizando conceitos advindos das teorias do cinema,

N

além do estudo de caso, para dar suporte a andlise das imagens cinematogréaficas em

questdo.

Segue, abaixo, a relagdo de filmes e sinopse:

1 — SALLES, Joao Moreira, LUND, Katia

(1999) Noticias de uma Guerra Particular — RJ, 35mm, cor, 57’

Um documentdrio sobre o estado da violéncia urbana no Brasil. O cendrio € o Rio de
Janeiro, e os personagens sdo policiais, traficantes e moradores de favelas que se véem
envolvidos numa guerra didria e sem vencedores.

2 — CALDAS, Paulo, LUNA, Marcelo

(2000) O Rap do Pequeno Principe contra as Almas Sebosas — RJ, 35mm, cor, 75’

Um mergulho no cotidiano de uma grande cidade brasileira, Recife. Conta-se a histéria de
dois jovens: um miusico e um matador que num momento tiveram suas vidas entrelagadas,
mas que optaram por armas diferentes. Misturando ritmo-imagem e poesia-som, o filme
revela o que pensa e como pensa uma parte do movimento hip-hop brasileiro.

3 —PADILHA, José

(2002) Onibus 174 — RJ, 35mm, cor,133’

Investigacdo cuidadosa, baseada em imagens de arquivo, entrevistas € documentos oficiais
sobre o seqiiestro de um Onibus na zona sul do Rio de Janeiro em 12 de junho de 2000, que
foi filmado e transmitido ao vivo pela TV por quatro horas. O filme narra a estéria do
seqiiestro em paralelo a estéria da vida do seqiiestrador, formando uma realidade que
transcende a ambas, e que revela ao espectador porque o Brasil € um pais € tdo violento.

4 — SACRAMENTO, Paulo
(2003) O Prisioneiro da Grade de Ferro (Auto-Retratos) — SP, 35mm, 123’

Um ano antes da desativagdo da Casa de Deten¢do do Carandiru, ocorrida em setembro

2002, detentos aprendem a utilizar cameras de video e documentam o cotidiano do maior
presidio da América Latina.
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