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RESUMO

A montagem de filmes documentérios é considerada a etapa mais importante desse tipo
de realizacdo, pois enfrenta dificuldades que s&o inerentes a relagdo com o mundo historico e a
organizagdo de um ponto de vista sobre o que se filma. Esta pesquisa investiga a montagem de
trés documentarios brasileiros contemporaneos: A cidade é uma s6 (2011), de Adirley Queiros,
Gérgona (2016), de Pedro Jezler e Fabio Furtado, e Estou me guardando para quando o
carnaval chegar (2019), de Marcelo Gomes. O objetivo da anélise € compreender como se
organiza e controla, a partir da filmagem e da montagem, as imagens capturadas no real; assim
como apreender o0s sentidos que a montagem introduz no material filmado através do corte, da
sua auséncia, ou das outras ferramentas possiveis no filme. Partindo da ideia de que ha
transformac&o e ponto de vista sobre 0 mundo real, apresentamos os métodos de montagem de
documentarios como processos variados, coerentes com seus projetos e que por isso respondem

a questdes de producédo, de estilo e de relagdes com o cinema narrativo de ficgéo.

Palavras-chave: documentario brasileiro contemporaneo, montagem, controle, realidade.



ABSTRACT

The editing of documentary films is considered the most important step in its production
process, as it faces difficulties inherent in the relationship with the historical world and in
organizing a point of view in relation to what is being filmed. This research investigates the
role of editing of three contemporary Brazilian documentaries: A cidade € uma s6? (2011),
directed by Adirley Queirds; Gorgona (2016), directed by Pedro Jezler and Fabio Furtado; and
Estou me guardando para quando o Carnaval chegar (2019), directed by Marcelo Gomes, in
order to understand how the footage organization and control takes place from the filming and
editing of images captured in real life, in addition to seeking to understand the meanings that
the editing introduces to the filmed material, from the cut, from the use of longer shots or other
possible tools in the film. Based on the idea that there is a transformation and a point of view
about the real world, we present the methods of editing documentaries as varied processes, well
consistent with their prior projects and that, therefore, respond to questions of production, style

and relationships with narrative cinema of fiction.

Keywords: Brazilian contemporary documentary, editing, control, reality.



LISTA DE FIGURAS

IMAGEM 12 GOIGONQ......eeeiieeeiieiieeeeee e ee e ettt e et e e s e et e e s e e s erabee e s ssbaraeeeeeeaes 49
IMAGEM 2: GOIGONQ.......uveeeeeieieeeeeeee e e e e ettt e e e e e ettt a e e e et e ta e e s s sses srasaaaeeensastaeeeeeanaes 49
IMAGEM 32 GOIGONQ......ueviieeeiiiiieeeeeiiie e ettt e e e et e e e s s st e e e e e e sbeeaee e e sataraeeeenenanes 49
IMAEEIM 4: GOFGONG.c...ccoeeseeriereeeriieeeeeeeeeeeteeeseettssee e e eeesiirsessarereeseseeesiasesesissresarsaresaneens 49
[a e Y s s BT Co o [ Lo AU 49
IMAEEIM 6. GOIGONG.....ccceecciereerieieieeeeeeeeeeeeeeeetestseeeseerres e basssareeeaeseeessasesesssssaarreresaeeens 51
[aaFTd Y o I A€o o T Lo AU 51
IMAEEIM 8: GOIGONG.....ccoesereeeeereeieieeeeeeeeeeeeeeeeiisteeeeseeeres s aaesaaaraeaeseeessesesesssrsssrsesesasees 55
[aaF Y e oI T Co o T Lo RS 55
IMAEEM 10: GOIGONG....c...eeeveeeeeeeiieeee e eeeeeeeettetteeeseteeee e aaetaaaeeaaeaeeeesesesesesssaarsereeaeeens 55
Imagem 11: Estou me guardando para quando o Carnaval chegar.................ccccceeeunnn. 67
Imagem 12: Estou me guardando para quando o Carnaval chegar.................ccccceuuuuu. 67
Imagem 13: Estou me guardando para quando o Carnaval chegar.................cccceeeuunn. 67
Imagem 14: Estou me guardando para quando o Carnaval chegar.................ccccceuunnn. 67
Imagem 15: Estou me guardando para quando o Carnaval chegar....................c..u....... 68
Imagem 16: Estou me guardando para quando o Carnaval chegar.................ccccceeuuun. 68
Imagem 17: Estou me guardando para quando o Carnaval chegar.................ccceeeeenn. 68
Imagem 18: Estou me guardando para quando o Carnaval chegar.................ccccceuuun. 68
Imagem 19: Estou me guardando para quando o Carnaval chegar.................ccceeeeenn. 73
Imagem 20: Estou me guardando para quando o Carnaval chegar................cccccceeeunnn. 73
Imagem 21: Estou me guardando para quando o Carnaval chegar.................ccceeeeeeunn. 78
Imagem 22: Estou me guardando para quando o Carnaval chegar.................ccccceeeunnn. 78
Imagem 23: Estou me guardando para quando o Carnaval chegar.................cccceeeunn. 82
Imagem 24: Estou me guardando para quando o Carnaval chegar.................ccccceeeunnn. 82
Imagem 25: Estou me guardando para quando o Carnaval chegar.................ccccceeuunn. 82
Imagem 26: Estou me guardando para quando o Carnaval chegar.................ccccccuuu.e. 85
Imagem 27: Estou me guardando para quando o Carnaval chegar.................cccceeeuunnn. 85
Imagem 28: Estou me guardando para quando o Carnaval chegar.................cccceeeeenn. 85
Imagem 29: Estou me guardando para quando o Carnaval chegar.................ccccceeuuun. 90
IMAEEIM B0: A GrEVE....e ettt e ettt e e e ettt e et aea e e e e e e ree s e eeeasra e e e eeaeaanns 90
IMAEEM 3L: A GrOVEO..uee ettt ettt s ettt et s e e e e e e s s e e aaabb s e e e e aaann s 90
IMagemM 32: A CidAdE @ UMQ SOP.....cccooevereeeeeeeieeee e eeeetteettieee e e e e eeeeeeessrsarraeeeaeeeas 93
IMagem 33: A CidAAE € UMQ SOP.........ooeeeeeeeeeeeeeee ettt e erae e e e 93
IMagem 34: A CidAAE € UMQ SOP.........oeeeeeeiiieeeeeeciee e ettt eeses seaee e e e e ssrae e e e e naaees 93
IMagem 35: A CidAAE € UMQ SOP.........oooeeeeeeeeeeeeeeee ettt e e e e e e e e 97
IMagem 36: A CidAAE € UMQ SOP.........ooeeeeeiiieeeeeeciee e et e eeses seaee e e e e ssrae e e e e naaees 97
IMagem 37: A CidAAE € UMQ SOP.........coeeeeeeeieeeeeeeeee e eetes eeee e e e eae e e e e 97
IMagem 38: A CidAAE € UMQ SOP.........ooeeeeeiiieeeeeciee e ettt e esiees seaee e ee s aee e e naaees 97
IMagem 39: A CidAE € UMQ SOP.........cooeeeeeeeeeeeeeeeee et eeee e e s raeee e e 99
IMmagem 40: A CidaAE € UMQG SOP.........oeeeeeeiiiiieeeeiiee e et essiies sriaee e e s sreeaee e s naaaes 99
IMagemM 41: A CidAdE € UMQ SOP.......ccoeeeeireeeeeieeiieeeeeeeeeeecciiciereee eeeeeeseessrreesrereeesaeeeens 99
IMagem 42: A Cidade @ UMQ SOP.......cc..eeeeeeeeieeeeeeeee et e et e e e e 102
IMagem 43: A Cidade € UMQ SOP.......ccceeueeveeeieeeieeiieeeeeeeeeeetccierees s eeeesseseesrreebraaeees e 102
IMagem 44: A Cidade 6 UMQ SOP............eeeeeeeeeieeeee ettt e e ee e e 103
IMagem 45: A Cidade € UMQ SOP.......ccueeeeeeeeieeeieeiieeee e eeeetcccerees e e e et e braeeee s e 103



Imagem 46
Imagem 47
Imagem 48
Imagem 49
Imagem 50
Imagem 51
Imagem 52
Imagem 53
Imagem 54

A Wel [0 [0 [0 (=2 =V 10 11 [K-Yo XSOOSO PUPPT 104
SACIAAAC @ UMO SOP.c..coeeeeeeeeeeieeeeeeeeeeetttt ettt ceteeeie e e e e e eeeeaaeeaeaeaans 104
Y Wel [0 [0 [0 [ =V 1 11 [K-Yo XSOOSO PP UPPP 106
SACIAAAC @ UMQO SO?P....ccceeeeeeeeeeieeeeeeeeeeeccttt et et e tee e trereieeeeeeeeeeeeeeeeeeanes 106
SACIAAAC € UMQ SOttt e e e e e e e 110
SACIAAAC @ UMQO SOP...ccoeeeeeeeeeeieeeeeeeeeeeettt et e et cereieieeeeeeeeeeeeeeeeeeaees 112
DA CIAAAC € UMA SOttt et raeee e e aae e e e e e 112
Y Wol [0 [0 [0 (=3 =V 11110 [KYo X SR O OO PR 114
SACIAAAC @ UMO SOP..c..coeeeeeeeeeeieeeeeeeee ettt et e e e e e e e e e e eeeeeaeaees 114



SUMARIO

INTRODU(;AO 12
1 CAPITULO 1: 0 DOCUMENTARIO, A MONTAGEM E SUA RELA(;Z\O COM O REAL.....ccoevverenee 20
1.1 O DOCUMENTARIO: QUESTAO DE CONTROLE?
1.2 VERTOV E O CINE-OLHO: MONTAGEM TOTAL
1.3 CONFLITOS E COLISOES NA MONTAGEM EISENSTEINIANA .uvviuiiuiessesssssiesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssases 25
1.4 A MONTAGEM BAZINIANA: O RELATO ENCONTRA A REALIDADE w..vetirnericssnssessssssssssssssssssssssssssssssssssssssns 28
1.5 A CAMERA E A MONTAGEM COMO RESPOSTA A EXTERIORIDADE DO MUNDO ...cuvureirirnisissssssssssssssssssssssns 31
1.6 ELEMENTOS FICCIONAIS EM MONTAGENS DE DOCUMENTARIO ...uvoiuininisesesesesssessssssssasssssssssssssssssssssanes 34
1.7 DOCUMENTARIO E MONTAGEM .uutuirinnisessssisssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssbesbas bbb sassassassssssassassasss 37

2 CAPITULO 2: MONTAGEM NO DOCUMENTARIO GORGONA (2018): CONTROLE COMO

PERMANENTE OBSERVACAO 44
2.1 GORGONA: A (ANTI)CINEBIOGRAFIA DE UM CORPO EM CENA ....ccoureeemseermseesssessssesssssessssssssssssssssssssssssssssesans 44
2.2 ABORDAGEM OBSERVACIONAL vvvvuuuereessssesesssssesssssessesssesssssssssssssssssssssesesssssessssssesssssssesssssssessssssesssssssssssssssessssssenes 45
2.3 A MONTAGEM DE GORGONA «eucevvuuunreesssesesssssssssssessssssssssssssssssssesssssssssssssssessssssesssssssesssssssessssssessssssssssssssessssasenes 46
2.4 PROFUNDIDADE DE CAMPO E MOVIMENTOS DE CAMERA .ouuurveuuumressmssessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssessssas 54
2.5 PRATICA DE REALIZACAO DO DOCUMENTARIO GORGONA ..oueureeeerecesessssesssssssssssssssssssssesssssasssssssssassasssasssans 57
2.6 O CONTROLE NA FILMAGEM ...ouueuueeseessesssesssssssssessessssssssessssssssessssssssassssssssassssssssassssssssessssssssassssssssassssssssassasssssasses 60
2.7 O CONTROLE NA MONTAGEM (TAMBEM A PARTIR DA FILMAGEM ) ocouuveeuseessseesssmesssmsesssmssssssssssssssssesssssesans 61

3 CAPITULO 3: DESMONTAGEM DE MAQUINAS DE COSTURA: EDICAO EM ESTOU ME GUARDANDO

PARA QUANDO O CARNAVAL CHEGAR (2019) 64
3.1 A OBSERVACAO E A INTERAGAO COM 0S RUIDOS DE FABRICAS DE COSTURA: O CONTROLE EXERCIDO PELA
CAMERA 64
3.2 AS CASAS E O JEANS: IMAGENS PRODUZIDAS PELA MONTAGEM ....cuuermiemsermsesseesssssssessssssssessssssssessssssssassasses 71
3.3 (A)VERSOES DO REALIZADOR /NARRADOR ..ccvuuvermmsssessssessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnsses 75
3.4 IMAGENS QUE PARTICIPAM DO JOGO SOCIAL cucureureueureuessssesssssssssssssssessessessessessessssssestastassessessassassassassansassaneas 79
3.5 OUTROS (E)FEITOS DA MONTAGEM ....couuieessreessesesssesessssesssesssssesssssesssssssssssssssesssssasssssassssssssssesssssassssssssssssssssasssans 84

3.6 VISOES DE DENTRO DO PROCESSO E POTENCIAS SUBVERSIVAS ...cueitissesssnssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssns 86

4  CAPITULO 4 - A CIDADE E UMA SO? (2011): MONTAGEM CRITICA AS IMAGENS

CONFORMADORAS DO PASSADO 91
4.1 A MONTAGEM E SEUS EFEITOS RITMICOS EM A CIDADE E UMA SO7? .ccoveueerrneursesersessssssessssssssssssssssssssssasssenes 92
4.2 NANCY COMO SUJEITO PRINCIPAL DA ESTRUTURA CRITICA E DA MONTAGEM ...cvcrvcrecrnsrssssssssssssssssssssenes 98
4.3 DILDU E 0S TRAJETOS DA INTERVENGAOQ NA REALIDADE ....cvovuvresesesessesessessessesssssssssssssssssssssssssssssssessessens

4.4 EFEITOS DE CORTE NO PLANO, EFEITOS DE PLANOS SEM CORTE



5

6

7

4.5 A MONTAGEM E SEUS FANTASMAS: REVISITANDO ARQUIVOS HISTORICOS ..uuvvurerserssmessssssesssssssssssssssssnssns

4.6 MONTAGEM QUE RIVALIZA COM DISCURSOS OFICIAIS

CONSIDERACOES FINAIS

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

FILMOGRAFIA

117

121

123



12

INTRODUCAO

E possivel afirmar que a montagem de um filme é o momento mais importante e o gesto
mais especifico de seu processo de producdo. Ao organizar o material, revisar a filmagem e
iniciar o processo de justapor e integrar os planos, o0 montador executa a construcdo do filme
em seu estagio final, criando relagfes entre imagem e som. Durante a montagem, é possivel
modificar consideravelmente o que foi feito antes, tal como as primeiras concepg¢des do projeto,
a escrita do roteiro e até os registros da camera. Essa € a ultima parte da criacdo de uma obra
audiovisual, seja ela ficgdo ou documentario, por seu carater produtivo e de transformacao das
imagens em filme. Jacques Aumont aponta um fato histérico essencial, que defende a

importancia da montagem:

Se a nogdo de montagem € tdo importante para a teoria do cinema, é também (e talvez
essencialmente) porque foi o local e o desafio de confrontos extremamente profundos
e durdveis entre duas concepgdes radicalmente opostas de cinema. (AUMONT et al.,
2009, p. 71)

Nesta dissertagédo, ndo pretendemos focar na natureza desses confrontos (ainda que ela
possa se apresentar eventualmente), mas na importancia da montagem, que € indispensavel para
a construcdo de sentido e estruturacdo da narrativa. Propomos a anélise das producdes de
sentido geradas a partir dos métodos de montagem de trés documentarios brasileiros: Gérgona
(2016), de Pedro Jezler e Fabio Furtado, Estou me guardando para quando o carnaval chegar
(2018), de Marcelo Gomes, e A cidade é uma sé (2011), de Adirley Queirds. Dentre a
quantidade e qualidade consideravel de filmes documentarios produzidos no Brasil a cada ano,
a escolha desses filmes nos pareceu oportuna pelos diferentes desafios que oferecem a pesquisa.
Os trés possibilitam reflexes sobre a montagem, assim como aproximacdes relevantes sobre a
maneira de reger o material filmado e o corpo-a-corpo registrado nos momentos de filmagem,
quando equipe (realizadores ou mesmo a cdmera) e sujeitos filmados interagem. Além disso,
nesses filmes, a relacdo produzida entre a operacdo da camera ao realizar um registro e 0s
sujeitos filmados revela que os gestos de montagem ja estavam presentes durante a filmagem,
pois nesse momento € possivel perceber intencBes de corte e permanéncia de determinados
planos.

Gadrgona é um filme feito sem incentivos financeiros que comecou a partir de um gesto
artistico minimo, gravacOes algo despretensiosas de cenas e eventos de um grupo de teatro,
assim como muitos documentarios. Este filme, aos poucos e a partir da persisténcia dos

realizadores, foi encontrando o seu olhar e o seu tema durante as filmagens. Talvez por conta
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desse tempo de maturacao do ponto de vista e do estilo do filme, em Gérgona também podemos
observar um movimento narrativo que ndo busca a cinebiografia informativa, jornalistica,
modelo que se consolidou na cinegrafia nacional, mas que (re)cria um retrato em aberto e
incompleto da atriz Maria Alice Vergueiro, revelando um momento definido de sua vida.
Ademais, embora consideremos que esse filme seja “pequeno” em termos de producdo, ele
possui um ponto de vista bastante vigoroso e foi exibido durante semanas em cinemas da cidade
de Sao Paulo. A constatacdo de que o filme se caracterizava por um projeto menor, inicial e
quase amador busca evidenciar o processo das primeiras (e primarias) condicdes de sua
producdo, importantes para o trajeto final da montagem.

Ja o filme de Marcelo Gomes foi exibido no Festival de Berlim, na mostra Panorama?,
e hoje faz parte do catalogo de filmes da plataforma de streaming Netflix. Sdo dados nada
irrelevantes, tendo em vista a trajetoria do cineasta Marcelo Gomes como um dos diretores mais
renomados do cinema nacional. Trajetdria que, inclusive, permite-nos aproximar os tempos
mortos de Cinema, Aspirinas e Urubus dos de Estou me guardando para quando o carnaval
chegar. Este filme apresenta uma infinidade de personagens, trabalhadores cujas pequenas
casas sdo transformadas em fabricas de jeans, seus olhares sobre a cidade de Toritama, o proprio
trabalho e as expectativas financeiras para a possibilidade de deixar a cidade (logo, o trabalho)
para tras e viajar durante o Carnaval. O filme se abre mais ao mundo do trabalho, a dindmica
social do emprego, do microempreendedorismo algo fracassado e do ganha-péo do brasileiro
médio.

A nocéo de cidade ¢é objeto de reflexdo em A cidade é uma s, cujo tema principal é a
consolidacdo da cidade brasileira mais emblematica em nossa dindmica social: Brasilia.
Recorrendo a imagens de arquivo da época da constituicdo da Ceilandia, isto €, da remocéo de
invasdes no entorno da capital federal para realocacdo em zonas periféricas, o filme mescla
imagens documentais com personagens reais e cenas ficcionais. Embora utilizem personagens
ficticios, essas imagens ressignificam o contexto dos espacos e da propria historia desses
personagens, que contaminam e se imiscuem no mundo histérico representado, ao fazer eco aos
eventos reais. O que pertence ao mundo real e ao mundo da ficcdo se misturam de tal maneira
que o absurdo das dinamicas sociais construidas e impostas pelo poder oficial parece nao caber
na realidade. As imagens gravadas pelo realizador (ficcdo, documentério, j& ndo importa)
comentam e refletem as situacdes representadas nas imagens de arquivo, em um jogo no qual a

montagem, irbnica, mas também reflexiva, é fundamental.

L O filme participou do Festival de Berlim em 2019.
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Nesses trés filmes, ha diversas cenas em que a producao de sentido € obra da montagem,
da aproximacdo e da associagdo dos planos. Este é 0 objeto de interesse principal da nossa
pesquisa. Entendemos que a investigacdo sobre montagem no documentéario ainda é escassa,
tanto do ponto de vista pratico quanto tedrico e estético, sendo que estes processos se
transversalizam durante o trabalho do montador. A prética da montagem no documentario
parece derivar de recursos materiais pouco disponiveis, dificuldades e desafios inerentes a
pratica documentéria. A pesquisa também parte da ideia de que o embate com a realidade é
essencial para pensar as especificidades e estratégias do documentario. E verdade que esses
conceitos ndo sdo de modo algum exatos ou fechados, sendo impossivel seguir uma reflexdo
sem antes considerar as especificidades semanticas desses termos. Partimos do pressuposto de
que o documentério interage com o mundo historico, com atores e com eventos que
minimamente respondem a realidade. Ainda que também imbuidos de suas narrativas, sua mise-
en-scene, como indica Jean-Louis Comolli (2008, p. 84). A partir da sua relagdo com o mundo
historico e as realidades que se movimentam, o documentario deve organizar as imagens
captadas ja na filmagem, e é na montagem que elas adquirem cada vez mais significado. Dessa
forma, controle é o termo que melhor define a relacdo, ainda que seja um termo abrangente. A
tentativa de controlar e dominar é o que permite ao documentarista criar os sentidos que apenas
se ensaiam nas imagens filmadas, porem, esta reflexdo também entende que durante a filmagem
é desejavel, para ndo dizer necessario, organizar o olhar em torno do que se quer filmar e de
como se quer fazé-lo. Pretendemos demonstrar que nessa relagdo com o mundo histérico, com
0 real, com a mise-en-scenes e com as ‘“representagées ja em andamento” (COMOLLI, 2008,
p. 85), o documentério (e principalmente a montagem) age a favor dessa realidade, trazendo
para seu campo aquilo que se apontava como dificuldade. Trata-se de extrair das dificuldades
de se fazer documentérios suas poténcias criativas, criando sentido a partir destes embates.

Para esta pesquisa, partimos principalmente da analise filmica de determinadas
sequéncias dos filmes, que revelam as principais atividades da montagem como produtora de
sentido. Através da analise e da leitura de textos diversos, que facilitou o entendimento de certas
especificidades do documentério e da montagem. Foi necessario recorrer a uma bibliografia
gue versasse sobre a montagem no documentario (e majoritariamente a pratica do documentario
em si) e a um conjunto de textos que problematizasse e refletisse sobre as especificidades dessa
tipologia e suas condi¢cdes enquanto género cinematografico. Consideramos que o tema é
pertinente, porque ha certa dificuldade para encontrar textos que abordem 0s processos de
montagem no género documentario, em virtude das singularidades que caracterizam seus
métodos de producdo. Além disso, é menos frequente a pesquisa que trate da montagem a luz

de uma teoria historica do documentario.
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Os escritos tedricos de Eisenstein? e Dziga Vertov® sdo relevantes, pois ambos os
autores foram cineastas e tedricos do cinema e da montagem, apesar de ndo refletirem
especificamente sobre o género documentério. Seus textos sdo fundamentais para se pensar a
ideia do corte e do sentido entre o encontro e o choque de dois planos mobilizados pelo
montador. Andre Bazin* é uma contraposicdo a teoria soviética da montagem, mas possui
pontos de convergéncia consideraveis. O autor francés, embora defensor do uso cuidadoso da
montagem?®, faz pensar em seus mecanismos presentes no plano-sequéncia, como a composicao
plastica. Jean-Louis Comolli®, cineasta e ensaista francés, apresenta dificuldades inerentes ao
pensamento e a pratica do documentario e faz destas suas principais fontes de pesquisa. Assim
como Bazin, o ensaista também reflete sobre a montagem e seus possiveis excessos ao ndo
permitir que o corte excessivo favoreca ambiguidades imanentes a um registro mais extenso de
movimentos e eventos constituintes de um plano’. Outras reflexdes, como as do texto de Sérgio
Puccini, tratam da prética do roteiro documentéario. Este autor busca propor um novo
entendimento sobre o roteiro e procura relacionar o fazer documentario a teoria e histéria do
género. Em alguns trechos, este texto evoca as teorias de montagem e de documentario e reflete
sobre as questdes que envolvem a montagem dessa tipologia filmica. Bill Nichols® fala das
tentativas de singularizar o documentario a partir de algumas caracteristicas (entrevistas, voice-
over, sequéncias de acdes entre atores sociais e uso de material de arquivo) e comenta 0s
diferentes modelos de documentarios presentes na historia do cinema. Dentre os modos de
documentério apresentados pelo autor, indicamos os cinco principais: 0 modelo expositivo, em
que ideias e conceitos, a partir de determinadas perspectivas e relagcdes com o que se filma, sao
apresentados. Outro modelo seria 0 observacional, que busca registrar o que ocorre em frente a
camera, de modo que apreendemos a narrativa pelo que vemos na tela. Ha também os modelos
participativo, em que ha diversas interacdes pessoais provocadas e gravadas; reflexivo, que
ignora os processos formais de representacdo do mundo; e o performativo, em que pontos de

vista pessoais sdo dissociados de percepcdes sociais mais abrangentes. O pensamento do autor

2 A forma do filme (2002b) e O sentido do filme (2002Db).

3 Uma compilagéo de textos esta presente em A experiéncia do cinema (XAVIER, 1983)

4 O Cinema: Ensaios (1991)

5 As principais ideias de Bazin serdo explicitadas, mas pode-se adiantar aqui que ele defendia, a partir de iniimeros
exemplos em cineastas cujas obras ele admirava, o uso do plano-sequéncia e da profundidade de campo ao corte
da montagem entre dois planos. Um dos seus textos mais importantes, A montagem proibida, j& anuncia no titulo
que os artificios da montagem estdo proibidos em determinadas situagdes do filme. Neste texto, ele fala das
condi¢des em que a montagem deve ser evitada em favor de maior realismo dentro da histéria representada no
filme.

6 Em Ver e poder: a inocéncia perdida: cinema, televisdo, ficcdo, documentario (2008)

” Em Algumas notas em torno da montagem (2007)

8 O livro é Introduction to documentary (2001)
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estadunidense € mobilizado para elucidar as estratégias do documentério observacional e como
este esta vinculado a certas ferramentas do cinema narrativo de ficgao.

Como dito acima, a trajetoria de andlise dos filmes pretendeu, em grande parte, levar
em conta os métodos de montagem de algumas cenas, ou seja, a organizag¢do das imagens em
sequéncia, a correlacdo entre elas e a sua duragdo. E, claro, a ideia do corte, da interrupgéo,
daquilo que nos permite ver uma imagem e, a seguir, outra. Do mesmo modo, tratamos de
analisar momentos dos filmes em que a auséncia do corte cria sentidos dentro da narrativa. Sao
sequéncias em que a duracdo mais alongada do tempo de filmagem cria sentidos que, mesmo
ja presentes no momento da filmagem, adquirem ainda mais forca na montagem, quando a
duracdo e o retardamento do corte sdo finalmente definidos. Estas diferentes estratégias de
producéo de sentido, tal como o corte e sua auséncia, quando a mudanca de plano é anulada e
0 gue vemos € a permanéncia, caracterizando a presenca quase excessiva de uma imagem, sao
tarefas e articulagOes quase que exclusivas da montagem. No entanto, apesar da sua grande
importancia para a linguagem cinematografica — e esta dissertagédo trata sempre de sublinhar
esta questdo — a montagem nao é a Gnica forma de fazer o filme falar e seu discurso fluir, apesar
de ser uma das Ultimas ferramentas cinematograficas, que encerra, ou reabre novos sentidos. A
ideia da montagem, do seu entendimento e da sua funcdo em um filme seré bastante comentada
no primeiro capitulo, no qual apresentaremos as reflexdes de tedricos do cinema sobre a
montagem.

Logo, acreditamos que seja possivel falar de escolhas de montagem para recorrer a
certos efeitos expressivos, construgdes de sentido calculadas previamente. Ha opc¢des que séo
feitas somente na ilha de montagem® e os documentérios sdo exemplos da forte atuacéo do
montador para finalizar o filme, encontrando, em meio a tantos problemas de producéo e até de
direcdo, solugbes estéticas que ddo a obra seu fechamento. Vérios autores aqui presentes
(tedricos e cineastas que refletiram sobre o seu trabalho) reiteram a ideia de que a montagem é
a etapa mais importante da producdo de um filme documentario. Veremos com mais
profundidade na pesquisa que montar um documentario é, frequentemente, uma tarefa com
exigéncias especificas. E um trabalho arduo que envolve muito tempo, na maioria dos casos,
para encontrar o filme. Uma verdadeira “batalha da montagem”(XAVIER, 1983, p. 265).

No primeiro capitulo, faremos uma exposicdo tedrica dos principais conceitos
empregados durante a escrita da dissertacdo, a partir das referéncias de leitura. Foi preciso
recorrer a autores que refletissem sobre especificidades do documentério, tanto pesquisadores
como cineastas, e sobre processos e ideias do que pode ser a montagem, seu significado para o
9 A ilha de montagem ou ilha de edicdo é o nome dado ao espago proprio de trabalho do montador: geralmente

uma sala fechada, uma mesa com duas telas de computador e uma cadeira. E 0 espaco de revisio, organizagio e
montagem do material.
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filme e para o cinema. Tais leituras foram imprescindiveis para se falar dos métodos de
montagem levando-se em conta as diferentes propostas de documentarios referidos no texto e
as ideias de montagem de alguns teéricos. Isto é, foi necessario estar mais familiarizado as
modalidades de documentério para compreender os métodos e estilos presentes nos filmes.
Igualmente, alguns conceitos importantes, como o de exterioridade, reflexividade e controle,
contribuem para entender a montagem no documentario de diferentes formas.

No segundo capitulo, faremos uma andlise de trechos importantes do documentario
Godrgona, a fim de refletir sobre seu processo de montagem e estilo materializado no filme.
Neste trabalho sobre os bastidores da pega que Maria Alice Vergueiro dirige, produz e
contracena, ressaltamos a persisténcia da equipe de filmagem na busca por imagens que
compordo a montagem, portanto, o filme. Essa persisténcia se da pelo espa¢o reduzido de
atuacdo e se torna a verdadeira forca da linguagem do filme: as inGmeras imagens captadas nos
camarins e bastidores revelam muito dos estados e processos artisticos ali produzidos.
Ademais, a partir de duas entrevistas dos realizadores, buscamos analisar do ponto de vista
pratico os processos de filmagem e montagem, a forma como surge uma ideia de montagem
ampla, presente em todas as fases de realizacdo do filme.

No terceiro capitulo, analisamos o trabalho de edicdo do filme Estou me guardando
para quando o carnaval chegar. O filme de Marcelo Gomes &, do ponto de vista dos diferentes
modelos de documentéario, mais hibrido que Gdrgona, porque usa entrevistas (interacdo com
personagens) e momentos de observacdo dos eventos, além das frequentes entradas da voz over
do realizador. O processo de relagdo com o mundo historico parece mais arriscado e aberto,
pois lida com condicdes de filmagem que consideramos menos controlaveis: ha mais locacdes
no filme se compararmos com 0s pequenos espacos de Gorgona, representados a partir dos
ensaios da companhia de teatro. A ideia de roteiro no filme sobre Maria Alice Vergueiro é
inerente aos acontecimentos, potencializando (sem totalizar) o controle sobre os eventos. Ja o
documentério pernambucano se permite alguns riscos praticos e estéticos que sdo
transformados pela narrativa. Outrossim, a relacdo entre a narracdo e algumas das principais
imagens do filme revela certa tensdo da qual a montagem também participa na construcéo,
desvelando as contradi¢Ges inerentes a uma regido em constante transformacdo econdmico-
social.

No quarto capitulo, analisamos alguns exemplos de montagem do filme de Adirley
Queiros, A cidade é uma s0. Este filme faz uso de imagens de arquivo, de entrevista e de
interacdo com personagens para desconstruir a ideia de uma Unica Brasilia, a partir de um
resgate da histdria da construcéo da cidade. O contexto é o da Campanha de Erradicacdo das

Invasdes (CEI) durante a década de 1970, quando os trabalhadores que constroem a cidade e
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suas familias se instalam em zonas proximas ao plano piloto, gerando incobmodo para 0s
habitantes das areas nobres. Nesse caso, a montagem joga com efeitos de sentido que dédo as
imagens alheias significacdes alternativas aquelas disseminadas pelo poder vigente e pelas
imagens oficiais. As varias ferramentas utilizadas pela montagem buscam propor outra visdo
sobre 0s acontecimentos histéricos ainda influentes na organizagdo da capital federal.

A bibliografia e o debate sobre o género documentario sdo cada vez mais abundantes,
mas observa-lo a partir das particularidades da montagem é um territério ainda novo. E notoria
a escassez de mais referéncias bibliograficas sobre essa relacdo, pois a maioria das teses e
dissertacdes enfoca aspectos da montagem como o faux-raccord e sua utilizagdo em filmes de
ficcdo'®, ou outros aspectos presentes em filmes documentarios, tal como a reflexividade, os
fundamentos da montagem audiovisual®! e a relacédo entre Cinema e Histéria'?. A respeito do
documentério e da edicdo, hd uma dissertacdo que analisa a montagem do filme Serras da
Desordem, de Andrea Tonacci, feita por Renata Fonseca Catharino®3. Nesta pesquisa, analisa-
se a forma pela qual a montagem do filme atua de forma critica, fazendo uso de procedimentos
empregados em documentarios que versam sobre a memdria historica: imagens de arquivo,
testemunhos e reencenacdes. Segundo a autora, o filme de Tonacci foi construido nas fronteiras
entre o discurso referencial e o discurso ficcional e cria procedimentos questionadores ao
utilizar essas ferramentas. Catharino ainda emprega a nocéo de intervalo para refletir sobre a
montagem de Serras da Desordem (CATHARINO, 2014, p. 12).

O que encontramos na bibliografia tem sido provocador para mobilizar algumas
questdes pertinentes tanto & pratica do documentario como ao gesto do montador. E um campo
possivel e favoravel para relacionar leituras de Bill Nichols, Jean-Louis Comolli, Ferndo
Ramos, Claudia Mesquita e Consuelo Lins com textos sobre a pratica do documentario,
elaborados por Sergio Puccini, Patricio Guzméan e Silvio Da-Rin. Do ponto de vista da
montagem propriamente, as ideias de Sergei Eisenstein, Dziga Vertov e Andre Bazin foram
fundamentais para a reflex&o sobre os efeitos de sentido e sensorialidade produzidos. Tomar
como horizonte a ideia de controle, dos riscos que o real impGe e dos estratagemas encontrados
nos filmes de ficcdo, ajuda a seguir um caminho potente para entender algumas escolhas
artisticas presentes nos documentarios a partir do processo de montagem.

Contudo, o embate com o filme é sempre o principal desafio, pois a reflexdo sobre seus

procedimentos de montagem nem sempre d&do conta de todos os detalhes e nuances produzidos

10 Raccords e faux raccords e a construgdo do discurso na montagem cinematografica, de Mayara Fior Oliveira,
dissertacao apresentada na ECA/USP, S&o Paulo, 2017.

11 Fundamentos da montagem audiovisual, de Silvia Okumura Hayashi, tese apresentada na ECA/USP em 2016.
2 A "DESORDEM" DO TEMPO: as relaces entre cinema e histdria a partir do filme Serras da Desordem, de
Bernardo Teodorico Costa Souza, dissertacdo apresentada no IA/UNICAMP, Campinas, SP: [s.n.], 2010.

13 Poténcias do intervalo: a montagem em Serras da Desordem, dissertacdo apresentada na UFRJ em 2014.
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no momento de montar o filme. Apostamos em sequéncias relevantes destes trés filmes, nos
quais os gestos de montagem ora se evidenciam, ora se escondem, mas jamais deixam de
produzir, no jogo persistente de encontros e associacdes entre imagens, sentidos pertinentes a

enunciacgao que estes documentarios buscam gerar.
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1 CAPITULO 1: O DOCUMENTARIO, A MONTAGEM E SUA RELACAO COM O
REAL

1.1 O DOCUMENTARIO: QUESTAO DE CONTROLE?

Bill Nichols faz uma interessante reflexdo sobre a especificidade, ou definicdo do
documentario, do ponto de vista do realizador. Ele comenta que ha um senso comum enganoso
de que no documentério hd menos controle sobre o produto final, o filme acabado, quando
comparado ao controle exercido na producéo de filmes de ficgdo (1997, p. 42). Embora o autor
concorde que hd uma dificuldade para controlar o mundo histdrico e seus eventos, fonte inicial
de todo documentario; Nichols aponta que a equipe de filmagem de um documentario deve
exercer certo grau de autocontrole visando provocar e representar momentos interessantes de
filmagem, que facilitam a producéo do filme e a sua propria existéncia. Ele parte da asseveragao
de que ha, sim, controle no documentario, que se revela de varias maneiras. Afinal, os
documentaristas que querem gravar os fatos presentes no mundo histérico, os eventos que
acontecem na sua frente, devem estar plenamente preparados e organizados para aqueles
momentos em que a camera captura estas imagens. Logo, a disciplina e a geréncia estdo na
alcada dos que ocupam 0 espaco atras da camera. Isto para que nos cause a percep¢ao, como
espectadores, de que aquilo que vemos realmente aconteceu e existe no mundo fora do filme.
Ha uma engenharia e organizacdo anteriores que reforcam o controle na realizacdo de um
documentario.

Nichols também indica que quando tratamos de definir o documentario a partir do
controle do realizador sobre as variaveis estabelecidas, deixamos de lado questfes sociais que
surgem no decorrer do processo e gque envolvem poder, hierarquia e consentimento entre o
sujeito que filma e o sujeito filmado. A exterioridade € condicdo inerente da maioria dos
documentarios, mas é natural a existéncia de uma relacdo negociada, ainda que minima. N&o
se trata de um contrato formal, estabelecido entre producéo e elenco, tal como nos moldes dos
filmes de ficcdo, mas de um acordo frequentemente informal, que caracteriza um entendimento
entre aqueles que filmam e os que sdo filmados. Isto porque estes ultimos existem fora do filme
e, como ndo dependem (absolutamente) dos documentarios para serem o que sao, sujeitos que
se inscrevem no mundo, € a partir dessa relacdo entre eles e os documentérios dos quais
participam que surge uma auto mise-en-scene, propria do exercicio do filme em processo de

construcdo. Entdo, ainda que haja uma separacdo entre o realizador e a (outra) parte que



21

possibilita a realizagdo do filme (sujeito da camera/sujeito para a camera), a relacdo que se
estabelece é transformadora destes participantes. Deste fendmeno, ninguém sai ileso.

Segundo Jean-Louis Comolli, o documentério depende consideravelmente da parte
filmada, um ser exterior, que pode a qualquer momento acabar com o filme (COMOLLI, 2008).
Nesse encontro, uma relacdo que as vezes é violenta, conflituosa e frequentemente negociada,
fundamenta-se a criacdo do documentario. O autor, em Ver e poder, faz varias reflexfes sobre
0 documentério a partir de uma perspectiva fenomenolégica. H4 um ndo-controle decisivo no
género, altamente arriscado, que é a condicdo fundante do seu processo de criacdo e da sua
originalidade. O documentério esta sempre em risco de ndo existir, de o filme ndo acontecer,
porque a qualquer momento o sujeito filmado pode cancelar o pacto. E preciso que 0 sujeito
filmado esteja minimamente disposto, mesmo que em constante atrito. O autor também se
pergunta sobre como documentar sem violar, dominar e reduzir, dando espaco para a mise-en-
scéne alheia acontecer no interior do filme. Sob o risco do real € o titulo de um de seus textos

mais emblematicos no qual chama atencao para o fato de que no documentario:

(...) ndo mais como fazer o filme, mas como fazer para que haja filme. A pratica do
cinema documentario [como fazer para que haja filme?] depende da boa vontade e da
disponibilidade de quem ou daquilo que escolhemos para filmar. Desejo no posto de
comando (2008, p. 169).

Isto porque os documentarios sdo atravessados pelo mundo e por ele ultrapassados.
Nesta dificuldade inerente é que se funda a exigéncia criativa de quem filma e deve lidar com
0 que muitas vezes nao é filmavel, ou que ndo se deixa filmar. As condi¢cdes materiais de
filmagem sdo outras e dependem de um contexto, de um espaco que é cinematografico por ser
também histdrico, social e cultural. O documentarista deve tornar filmavel, interessante e
criativo aquilo que ndo necessariamente possui essas caracteristicas. Para Comolli, o cinema
documentério estd sempre engajado no mundo e sofre as consequéncias de imiscuir-se nas
regras e ordens alheias ao cinematografico. Trata-se de um jogo em que o0 atrito com o0 mundo
é inevitavel. O documentario, entdo, se aproxima do jornalismo porque ambos se referem a
fatos e eventos reais, presentes no mundo historico; mas o que os afasta € que o documentario,
segundo o autor, ndo esconde 0 seu gesto, que, através das narrativas, reescreve 0 mundo a
partir de um ponto de vista, do olhar de um sujeito: a cAmera, o realizador etc.

Ao diferenciar o gesto do documentério da onipoténcia e controle dos roteiros 4,

Comolli faz uma reflexdo necessaria: nessa relagao de acordo criado, aquilo que serve ao filme

14 A ideia de roteirizagdo da vida para Comolli, presente no texto Sob o risco do real, reflete sobre a condicéo da
crescente “roteirizacdo das relacdes sociais”, em que tudo, no mundo, é programado, e o jogo se torna desigual.
Hoje, somos entendidos ndo mais como atores, mas consumidores. Tudo parece remeter a programacées
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documentario (ou seja, 0 mundo, 0s sujeitos, as instituicbes) € ao mesmo tempo aquilo que
resiste a ele, que se esquiva, porque existe fora dele (2008, p. 175). Quaisquer que sejam as
instancias, formacgdes sociais ou subjetivas, elas organizam sua mise-en-scéne sem esperar que
o0 cinema chegue até elas. Por isso, ainda que haja controle no cinema documentario, ele é de
fato contingente e trabalha com essa limitacdo, com os fragmentos de realidade que Ihe sdo
permitidos. Patricio Guzman, conhecido documentarista chileno, diretor de A batalha de Chile
e Nostalgia da Luz, comenta que: “A grande virtude do género ¢ sua flexibilidade. [...] uma
histéria de documentario continua aberta depois da filmagem, assim como depois da
montagem” (2017, p. 46).

Esta historia € aberta porque ela existe apesar do filme, mas também se altera a partir
dele. Elando o espera para acontecer, ndo aguarda que o cinegrafista ligue a cdmera e o operador
de som opere o0 microfone, mas ela também se apresenta como narrativa, cComo mise-en-scene
que se movimenta e que se transforma com o fendmeno do documentério que ali chega. No
entanto, essa transformacdo se dard mediante um acordo que ndo € natural, mas construido
(sobretudo) durante o filme e muitas vezes sendo parte dele.

O documentario é feito a partir de representacdes do mundo histérico, dos fatos e
eventos exteriores ao género. A peca As trés velhas, de Alejandro Jodorowsky, encenada por
Maria Alice Vergueiro e sua equipe em diferentes teatros do Brasil ao longo de varios anos,
ndo depende do documentario GOrgona para existir; tampouco necessita do cinema para que
ocorram ensaios e apresentacfes ao publico. No entanto, mesmo que conhegamos mais sobre
Maria Alice Vergueiro a partir do filme de Pedro Jezler e Fabio Furtado, “mesmo que a voz do
filme adote o disfarce de uma testemunha sem julgamento, imparcial, desinteressada ou
objetiva, ela oferece uma perspectiva”!®. Esta perspectiva se constréi ja no controle da
filmagem, com a camera, o posicionamento, os enquadramentos e os diferentes momentos do
acordo entre sujeitos (da camera e filmado) e se efetiva na montagem, na qual pode recriar
outras perspectivas com as limitagcdes estabelecidas.

Em seguida, introduziremos ideias sobre montagem da lavra de diferentes tedricos do
cinema para que possamos associar 0s conceitos de montagem e de controle aos filmes

documentarios.

predeterminadas da vida e o documentério é uma resposta aberta, rompida, de fric¢do com o mundo, que escapa,
através da arte, desse controle.

15 “Even if the voice of the film adopts the guise of a nonjudgmental, impartial, disinterested, or objective witness,
it nonetheless offers a perspective”(NICHOLS, 2001, p. 48). Tradugdo do autor.
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1.2 VERTOV E O CINE-OLHO: MONTAGEM TOTAL

Cineasta e tedrico do cinema soviético, Dziga Vertov atribuiu essencial importancia a
montagem. Para o0 autor, o cinema deveria esquecer a masica, o teatro e a literatura. Ele criticava
a miscigenacao das artes, pois defendia que o cinema deveria encontrar a sua forma de se
expressar, sendo a montagem sua ferramenta principal, o que lhe € peculiar e exclusivo. Era
preciso negar o presente da arte cinematografica para afirmar seu futuro e reconhecer 0s ritmos
e movimentos das coisas de maneira propria (sem o apoio de outras artes).

Vertov proclamava o nascimento de um novo homem, ja que seus filmes foram
realizados sob o ideal de uma nova sociedade, a socialista, projetada a partir da verve
revolucionaria de 1917. Este “novo homem, libertado da canhestrice e da falta de jeito, dotado
dos movimentos precisos e suaves da maquina, sera o tema nobre dos filmes” (1983, p. 249).
“O olho submete-se & vontade da cAmera e se deixa guiar por ela”(1983, p. 254). Este novo
homem é produto da montagem, que em Vertov é organizadora: elimina o dispensavel e
organiza as impressoes visuais recebidas pelo olho comum. O novo homem seria uma reunido
do olho da camera (que se libertou) e do cérebro do homem, que dirige.

Vertov sentiu a necessidade de inscrever (e ndo escrever) 0s sons e as imagens que ele
experimentava no cotidiano. Por isso, reuniu-se com os colegas de trabalho (os kinoks) para a
realizacdo de filmes (as cine-atualidades) no movimento que ficou conhecido como Cine-olho,
a libertagcdo da camera em relacdo a miopia do olho humano. Vertov faz um relato interessante
e fiel a0 contexto em que se encontrava: ele caminhava, em 1918, pela (nova) cidade,
aproximava-se da estacdo e descreve como ouvia o barulho do trem, o0s suspiros, as conversas
e varios sons frequentes da vida na cidade!®. A necessidade do nascimento do Cine-olho tinha
como pressuposto a invengdo cinematogréfica, pois o olho humano era incapaz de ver o que se
poderia ver pela camera, que, assim como o telescopio e 0 microscopio, era uma invencgao que
tinha um papel fundamental sobre o mundo visivel. Os kinoks entdo trabalhavam na vida,
“mestres da visdo, organizadores da vida sensivel, armados com o cine-0lho, presente em toda
parte e sempre que necessario” (1983, p. 258). Assim nasciam as cine-atualidades e as pessoas
eram filmadas sem maquiagem, sem mascaras, sem que estivessem representando.

A nocdo de intervalo também é um conceito importante na reflexdo de Vertov e o

movimento entre as imagens € o que justaple e cria suas correlagdes. O pensador lista as

16 Em Nascimento do Cine-Olho (1924, p. 260).
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diferentes formas dessa correlagdo: de planos, enquadramentos, movimentos no interior, luzes,

sombras e velocidades. Assim, a principal tarefa do autor-montador é:

Encontrar o “itinerdrio” mais racional para o olho do espectador dentre todas essas
interacBes, atracdes e repulsdes interimagens; reduzir toda esta infinidade de
“intervalos”(movimentos entre as imagens) a simples equacao visual, a formula visual
que melhor expresse o tema essencial do filme [...] (1983, p. 265).

O autor indica que as possibilidades de correlagdo sdo muitas e que cabe ao montador
estabelecer, produzir e organizar o filme, encontrando seu tema essencial. Entre duas imagens
consecutivas, portanto, ha diferentes relacfes visuais que podem ser consideradas.

De todas as ideias apresentadas nos escritos de Vertov, talvez a mais emblematica seja
a de que a montagem esta presente em todas as etapas do trabalho de um cineasta. Para ele,
“todo filme do Cine-olho estd em montagem desde 0 momento em que se escolhe o tema até a
edicdo definitiva do material, isto é, ele € montagem durante todo seu processo de fabricacdo”
(1983, p. 263). Para o0 autor, a montagem ocorre quando se escolhe um tema (dentre milhares
possiveis), quando se faz observacdes sobre o tema (a escolha entre mil observacdes sobre o
tema) e quando se estabelece a ordem de sucessdo do material filmado sobre tal tema (levando
em consideracdo tanto o contetdo do que foi filmado quanto as necessidades do tema). A
montagem aparece como um modo de pensamento que organiza, seleciona e elege alguns
caminhos em detrimento de outros para a fabricacéo do filme.

Se relacionarmos as principais ideias da teoria de Vertov com uma de suas obras mais
emblematicas, O homem com uma camera (1929), veremos que héa forte associacdo entre suas
ideias e sua préatica cinematografica. Ja nas cartelas iniciais, esse filme € qualificado como diario
de cinegrafista, um experimento de comunicacdo cinematografica, que ndo conta com a ajuda
de intertitulos, cenérios ou teatro (atores, set) e propde uma linguagem universal separada do
teatro e da literatura. O filme é uma profusdo de imagens de uma cidade entre o amanhecer e 0
anoitecer: seus movimentos, sua dindmica, seus habitantes, seu repouso. Todo o pulsar
constante de uma cidade na Unido Soviética é representado no filme com muita originalidade,
a ponto de os proprios cinegrafistas e a montadora do filme, Elizaveta Svilova, parceira da
maioria dos filmes de Vertov, aparecerem varias vezes na tela, reafirmando o gesto reflexivo.
Além disso, os truques de montagem, tal como aceleragdes, pausas e fusdes entre imagens,
reforcam a ideia de que o olho da cdmera vé mais do que nossos proprios olhos e revela algo a
mais da realidade do mundo visivel.

Os escritos do autor soviético e o seu filme mais emblematico, um classico do
documentério e um experimento cinematografico radical, confirmam o seu entendimento da

montagem como organizadora do mundo visivel e de que ela é presente em todas as etapas da
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realizacdo audiovisual. Esse cineasta visionario, soviético, confiava na montagem, nos seus
gestos, truques e efeitos para a revelagédo de um mundo novo.

Contudo, Vertov ja preconizava em seus escritos uma certa predilecdo e defesa de filmes
documentarios, que poderiam revelar as verdades do mundo. Ainda que ndo utilizasse estes
termos, seu cinema, revelador das realidades de uma nova sociedade, buscava “[...] mostrar as
pessoas sem mascara, sem maguilagem, fixa-las no momento em que néo estdo representando
[...]”, propondo a “[...] decifracdo comunista do mundo; tentativa de mostrar a verdade na tela
pelo Cine-Verdade” (XAVIER, 1983, p. 262). Vertov descobriu o documentario através de uma
profunda intervencéo na realidade.

1.3 CONFLITOS E COLISOES NA MONTAGEM EISENSTEINIANA

Embora ndo tenham concordado na apreciacdo e no entendimento sobre os inimeros
meios da montagem, Vertov e Eisenstein assentem, como toda a escola soviética, que esta é um
recurso cinematografico essencial. Eisenstein, diretor de tantos filmes emblematicos, tais como
como A greve (1924), O encouragado Potemkin (1925), Outubro (1928) e Alexander Nevsky
(1938), tem uma reflexao importante sobre o cinema e a montagem, produto de sua obra tedrica.
Em A forma do filme, Eisenstein faz varias reflexdes sobre os elementos cinematograficos.
Antes de tratar da montagem em si, 0 autor parte do plano e da constatagdo de sua resisténcia,
“mais resistente do que o granito”(2002a, p. 16), justificada pelo contetdo trazido pela
imagem, que sé pode ser transformada criativamente pela montagem. A ideia é de que o plano
é um elemento que, quando isolado, ndo produz significado para além de seu valor nominal;
portanto, somente a montagem pode transforma-lo: “O menor fragmento ‘distorcivel’ da
natureza € o plano; engenhosidade em suas combinagdes ¢ montagem” ( 2002a, p. 17).

E a partir do plano que a montagem vai operar na reunifo e combinacio dessas imagens.
Os planos, duros e fixos no significado, quando associados a outros planos, transformam-se.
Eisenstein diz que o sujeito que manipula estes fragmentos de filme sabe que eles sdo neutros
até que sejam associados a outros fragmentos e adquiram novo significado, que algumas vezes
é diferente do que foi planejado na filmagem.

Nos seus textos, Eisenstein também faz uma engenhosa comparacéo e associagao entre
a literatura (de Flaubert e Dickens) e o cinema, a partir de uma no¢do de montagem encontrada
em outros fendbmenos artisticos e intelectuais. Em Madame Bovary de Flaubert, por exemplo, a

montagem-cruzada dos didlogos demonstra um efeito expressivo que pode ser usado no cinema,
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pois encontra uma relagcdo com combinaces da montagem cinematografica. Ainda, o autor
dedicaum artigo a relagéo entre a literatura de Charles Dickens e os filmes de David W. Griffith,
afirmando que o cineasta norte-americano do periodo classico do cinema, considerado o
pioneiro da narrativa cléssica, foi influenciado pelo método de acdo paralela encontrado na
literatura do escritor inglés. Este método de agdo paralela é a origem da montagem paralela?’,
um recurso narrativo encontrado na maioria dos filmes de Griffith que se disseminou por uma
vasta gama de filmes do periodo cléssico hollywoodiano. Eisenstein afirma também que ha
muitas proximidades entre 0 método literario de Charles Dickens e as caracteristicas do cinema,
sobretudo a forma, o ponto de vista e de exposi¢do. Neste sentido, a reflexdo de Eisenstein se
afasta das ideias de Vertov, que preconizava uma independéncia total do cinema sobre as outras
artes. Eisenstein ndo ignora as outras artes, como Vertov parece fazer nos seus manifestos a
favor do cinema. Dessa forma, hd um pensamento de montagem, um método, que esta presente
em todas as artes e, inclusive, € um elemento bésico na cultura visual japonesa, nas pinturas e
nos ideogramas, conforme sublinha um dos textos mais famosos do cineasta soviéticoé.

Para Eisenstein, “a cinematografia ¢, em primeiro lugar e antes de tudo, montagem”
(2002b, p. 35). A ideia central de montagem presente na obra de Eisenstein é encontrada tanto
na sua producdo tedrica como nos seus filmes: a montagem é conflito, colisdo. Primeiro, deve-

se entender que:

O plano nao é um elemento da montagem. O plano é uma célula da montagem. [...] O
que, entdo, caracteriza a montagem e, consequentemente, sua célula — o plano? A
colisdo. O conflito de duas pecas em oposicao entre si. O conflito. A colisdo (20024,
p. 42).

O cineasta se diferencia de outros autores da escola soviética, como Kulechov e
Pudovkin, para os quais a montagem é uma ligacdo organica de pecas que formam uma cadeia.
Eisenstein questiona essa ideia de montagem como “tijolos”, pois a considera uma coliséo, ou
conflito, que gera um conceito, uma nova ideia. Porém, esta qualidade de juntar dois pedacos
de filme para criar um novo conceito ndo é uma caracteristica prépria do cinema, segundo o
autor, mas um fendmeno que surge sempre que lidamos com mudltiplos objetos, fatos etc.
(2002b, p. 14). Nao obstante, 0 autor compara a montagem a um motor de combustao interna,
que permite o funcionamento de um automovel, assim como a montagem permite 0

funcionamento de todo o filme. Dessa maneira, temos que em Vertov a montagem ¢é

1 A montagem paralela consiste em apresentar, sequencialmente, duas acées, em espacos diferentes, e que,
segundo o filme, estdo acontecendo simultaneamente, dai que se gera o suspense, porque o filme vai e volta em
cada cena. Esta ferramenta de estilo faculta ao espectador (nos termos de efeito de sentido) uma nova forma de
figurativizacdo da concomitancia de a¢des: o “enquanto isso”.

18 Fora de quadro, escrito em 1929, ja teve inimeros titulos diferentes até esta versdo brasileira.
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organizadora das imagens caoticas do mundo visivel, escrevendo o filme pelo agrupamento dos
pedacos filmados, que, uma vez arranjados, revelam o mundo de uma maneira que o olho
humano era incapaz de ver. N&o se trata de agrupar os planos como tijolos (tal como entendem
Kulechov e Pudovkin), mas de revelar numa acéo e situacdo filmada os principais movimentos,
ritmos e gestos, evitando o ponto de vista de quem vé um espetaculo®. Em Eisenstein, a
montagem € a estrutura criadora de sentido: ela pde tudo (o filme) a funcionar. Para ambos,
funda-se uma nova percepcao do mundo a partir da experiéncia do socialismo.

Eisenstein também afirma existir o conflito dentro do quadro, do plano, como
“montagem em potencial, que, no desenvolvimento de sua intensidade, fragmenta a moldura
quadrilatera do plano e explode seu conflito em impulsos de montagem entre os trechos de
montagem”(2002a, p. 43). Este autor chega a enumerar, como Vertov faz com as correlagdes
visuais entre imagens, os conflitos cinematograficos dentro do quadro: direcbes gréaficas,
escalas, volumes, massas, profundidades etc. Neste desenrolar de sua teoria € que Eisenstein
vincula o plano cinematografico a um caso particular de montagem, demonstrando que no plano
também hé ideias de montagem inseridas em seu conteudo. Suas famosas analises, através de
fotogramas, desenhos e partituras, da cena da batalha no gelo de Alexander Nevsky e de alguns
trechos de O encouragado Potemkin s&o indicativas do grau de atencdo e detalhe que o autor
aplicava as suas reflexdes sobre a montagem a partir do plano. Eisenstein questiona a ideia de
que uma construcdo em plano Unico e longo, em que um ator atua, ndo é tocada pela montagem.
Segundo ele, apesar da auséncia do corte, a montagem esta presente na realidade, ou na
interpretacdo do ator (2002a, p. 24). A montagem, entdo, estd sempre presente na construcdo
do filme. Esta ideia da montagem no quadro se relaciona bastante com o que Bazin apresenta
na montagem do plano-sequéncia, que apresentaremos a segulir.

Finalmente, Eisenstein fala da montagem, da criagcdo de conceitos a partir do conflito,
para dizer que em cada justaposicdo de imagens deve fazer entender o tema do filme, a sua
qualidade geral. Ou seja, 0 tema do filme deve estar minimamente presente em cada imagem
associada (2002b, p. 18). A montagem deve personificar o tema, através das imagens, da
“imagem construida pela montagem ’(2002a, p. 219). Cada parte do filme (os planos, os
conflitos) deve responder a estrutura (ao filme acabado). O exemplo mais claro e descrito pelo
cineasta soviético e o ledo de marmore em O encouracado Potemkin: s&o trés primeiros planos
isolados de trés lebes de marmore em diferentes posicGes (descansando, de cabeca erguida e
totalmente em pé) que se fundem em um ledo rugindo, através de dois cortes sequenciais. Trata-
se de uma metafora do protesto pelo massacre das escadarias de Odessa: as proprias pedras
19 Vertov da exemplo de uma luta de boxe e de um espetaculo de balé filmados/montados ndo do ponto de vista

de quem V& no préprio espaco, sentado numa sala ou arena, mas a partir de percepcdes Unicas e singulares de cada
espectador, que sdo esparsas e diferentes (1983, p 254).
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rugem. Ha colisdo, choque de trés imagens diferentes que geram um conceito. A ideia de
levante, revolucdo, presente no conceito criado a partir da colisdo de trés planos isolados do
filme, é o tema geral de toda a narrativa de O encouragado Potemkin. O que Eisenstein ndo diz
abertamente, mas parece inferir, é que o conflito, a colisdo, s6 se torna sensivel e cognoscivel

no corte entre as imagens.

1.4 A MONTAGEM BAZINIANA: O RELATO ENCONTRA A REALIDADE

As reflexbes sobre a montagem presentes na obra de Andre Bazin podem parecer
negativas a principio, questionadoras da pratica de montagem predominante na historia do
cinema (em comparacdo ao frenesi dos tedricos soviéticos, por exemplo), mas ndo é exatamente
este 0 viés que ele propde. Primeiro, é plausivel entender que, para o autor, 0 cinema deve ser
capaz de modificar a realidade a partir de dentro, através do realismo presente nas imagens. A
ideia de realismo é fundamental para este autor, pois o cinema, junto a fotografia, € um
fendmeno capaz de capturar a realidade. Bazin entende que as imagens fotografica e
cinematografica possuem um teor de objetividade que lhes confere uma credulidade que é
ausente nas obras pictoricas, por exemplo. Somos obrigados a crer na existéncia desse objeto
representado, tornado presente no tempo e no espaco. Ha uma transferéncia de realidade da
coisa para a sua reprodugdo (1991, p. 22).

A montagem pode ter papel importante no estabelecimento de efeitos de realismo, de
maneira que seu uso adequado ndo construa excessivamente os sentidos calculados pelo diretor,
mas permita 0 acesso do espectador as ambiguidades da fluéncia do real. A montagem, para
Bazin, deve ter um uso bastante calculado e equilibrado (quando ndo limitado) no interior de
um enunciado filmico.

No texto intitulado Montagem proibida, Bazin compara dois filmes, O bal&o vermelho?
e No reino das fadas??, e afirma que ambos apresentam, de maneira oposta, as possibilidades e
os limites da montagem. O bal&o vermelho ndo deve nada a montagem (nas palavras do autor),
ao passo que No reino das fadas faz uso predominante dos efeitos de montagem para criar
sentidos, mantendo o espetaculo na sua irrealidade necesséaria. O autor ndo necessariamente
valoriza os recursos estéticos de um em relagdo ao outro, porque, a fim de produzir efeitos de

sentido diversos, ambos os filmes se constroem de acordo com o relato que propdem fazer. No

20 e ballon rouge (1956), de Albert Lamorisse.
2L Une féé pas comme las outres (1957), de Jean Tourane.
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entanto, para Bazin, em O balao vermelho, a ilusdo e a fantasia caminham com a realidade, sem
abandonar as trucagens e os artificios: o filme recorre a montagem, no dizer do autor,
“acidentalmente”(BAZIN, 1991, p. 59).

Bazin procura defender que ha leis precisas de uso da montagem. O que deve ser
respeitado é “[...] a unidade espacial do acontecimento no momento em que sua ruptura
transformaria a realidade em sua mera representagdo imaginaria”(BAZIN, 1991, p. 62). Ou,
mais exatamente, “[...] quando o essencial de um acontecimento depende de uma presenca
simultdnea de dois ou mais fatores da ag¢do, a montagem fica proibida”(BAZIN, 1991, p. 62).
O autor defende que, em momentos precisos, o plano-sequéncia deve ter primazia em
detrimento da fragmentacdo da cena pelos cortes. Deve-se respeitar a duracdo dos eventos, seus
movimentos e objetos, tratando de registra-los em um plano ininterrupto. Este plano continuo
é 0 que possibilita que o relato reencontre a realidade, cujos elementos estdo muitas vezes
dispersos pela montagem (1991, p. 64).

Na visao do autor, ha um nivel de artificialismo proprio ao uso excessivo da montagem
que deve ser evitado. Ele reforca a busca pelo realismo das imagens, do tempo e da duragéo das
coisas que mais se aproximam de um “real” necessario. Para tanto, defende o uso mais frequente
do plano-sequéncia e da profundidade de campo, que possui uma estrutura mais realista ao
colocar o espectador numa relagdo com a imagem que é mais proxima da que ele mantém com
a propria realidade (1991, p. 77). No texto A evolu¢do da montagem cinematogréfica, Bazin
afirma que a profundidade de campo é mais ambigua e, por isso, ha uma atitude mental mais
ativa e uma contribuicdo assertiva do espectador; ao passo que numa montagem analitica o
espectador s6 precisa seguir o guia: o realizador direciona o que deve ser visto (1991, p. 77). O
autor cita o exemplo dos experimentos e da teoria de Kulechov?? para corroborar suas ideias de
que a fragmentacdo dos acontecimentos, via montagem, cria sentidos precisos ao rosto filmado
do ator por conta das outras imagens agenciadas, e que esta utilizacdo da montagem anula a
ambiguidade das imagens, nesse caso, presente no rosto do ator filmado.

Este é o fundamento do seu pensamento sobre o realismo no cinema e,
consequentemente, sua objecdo ao uso da montagem no cinema classico americano e no cinema
soviético. Objecdo que se justifica pela compreensdo de que as imagens ora descrevem
acontecimentos, ora aludem a eles, mas ndo procuram representar a realidade em sua
ambiguidade imanente. Bazin elege cineastas que fazem uso da profundidade de campo e

revelam o realismo no cinema; Friedich Murnau, Eric Stroheim, Jean Renoir, Orson Welles,

22 |ev Kulechov (1899-1970), foi um cineasta e tedrico russo, que fez experimentos sobre a montagem, em que
utilizava um rosto filmado aparentemente neutro de um ator e outras imagens que seriam, através da montagem,
objetos de seu olhar (um prato de sopa, uma mulher e um caixdo). Através da justaposicdo dessas imagens,
geravam-se sentidos diversos.



30

para citar os principais. Ainda que facam uso da montagem em diversas sequéncias de seus
filmes, esses cineastas tém como caracteristica 0 uso de planos-sequéncia e profundidade de
campo que buscam emular a temporalidade dos acontecimentos e a unidade espacial dos
eventos, construindo junto ao espectador a representacdo de tempos e espacos reais. Segundo
Bazin, estes sdo cineastas que acreditam na realidade.

O modelo de montagem do cinema soviético, das vanguardas europeias dos anos vinte
e do cinema classico americano ndo revelaram com propriedade o realismo ontoldgico da
producdo das imagens fotograficas e cinematograficas, de acordo com o autor francés. Os
tedricos soviéticos e o0s vanguardistas propunham uma montagem que criasse sentidos
produzidos através das relacbes entre as imagens e ndo propriamente do seu contetdo. E a
montagem enquanto “transformador estético”(1991, p. 68). Para Bazin, parte da realidade
daquelas imagens é sonegada e é a organizacgdo dos elementos que da significacao final ao filme,
através de metaforas e associacdes de ideias. E o resultado abstrato que elimina os elementos
concretos presentes anteriormente nas imagens. Ja o cinema americano classico empregava a
montagem de modo “invisivel”: a ideia de analisar o acontecimento segundo a logica
matematica ou dramética da cena (1991, p. 67). E a aparente descri¢do “neutra” dos eventos
através da decupagem?3, do seu ritmo, mas o ponto de vista do diretor, justificado pelo interesse
dramaético de cada cena e pela geografia das a¢des, € adotado pelo espectador. Bazin afirma que
estes cineastas acreditam na imagem, na forca expressiva do seu conteudo plastico e nos
recursos da montagem.

O que pode confundir o leitor atento de sua obra é que Bazin entende essas operagdes
estéticas do cinema moderno (o plano-sequéncia e a profundidade de campo) de duas maneiras
diferentes. As vezes, considera-as uma nova modalidade de montagem, pois o plano-sequéncia
e a profundidade de campo ndo a renunciam, mas integram a composicdo plastica (1991, p. 76),
ou d&o a ela certa relatividade e sentido (1991, p. 81). Outras vezes, compreende tais operacdes
como uma forma de ndo atribuir @ montagem um papel relevante (1991, p. 69). Apesar do
enorme interesse que as teorias de Bazin sobre realismo e linguagem cinematografica despertam
— e da sua grandiosa importancia na formacdo de muitos cineastas e intelectuais da Franca e de
outros paises —, esta ambiguidade em relacdo a montagem cinematogréfica é evidente. Se é
verdade que o plano-sequéncia e a profundidade de campo sdo também modalidades de
montagem, por que, em outras passagens do texto e a partir da analise das obras destes mesmos
cineastas, a montagem se tornaria irrelevante? Seria possivel considerar um filme sem

montagem, no qual ela ocuparia papel secundario? E exato falar de “filme de montagem”, como

2 A decupagem é a traducdo do roteiro cinematografico para as imagens, a materializacio da ideia do filme (ainda
ndo filmado) em imagens, que vao guiar e organizar a equipe ho momento de gravagao.
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0 proprio autor relata No reino das fadas (1991, p. 57)? Seria a montagem a Unica produtora de
sentido em uma obra cinematografica, ou seria possivel prescindir de sua préatica na realizagdo
de um filme? Ainda que estes questionamentos fiquem sem resposta cabal, é inegavel que a
teoria baziniana trouxe varias consideracGes sobre os efeitos que a montagem produz.
Possivelmente, estas questfes giram em torno do que Bazin defendia em relacdo a unidade
natural no plano cinematografico, na cena, que ndo deve ser quebrada ou fragmentada. A
montagem deve atuar sob certos limites e ndo ir contra a ontologia da fabula cinematogréfica.
Dessa forma, Bazin sugere limites a montagem — aquela do corte, soviética, que
apresenta fragmentos em sequéncia —, mas ndo parece limitar o uso do plano-sequéncia e da
profundidade de campo, ainda que proiba a montagem guando os eventos e a¢fes acontecam
simultaneamente, como citado anteriormente. O autor francés sugere, com muito acerto, que a
montagem adere a composicao plastica do plano: ela poderia ser parte da fotografia, do som,
dos ritmos de interpretacdo dos atores (como sugeria Eisenstein); ou estar, sobretudo, nos

movimentos de camera e de atuacao.

1.5 A CAMERA E A MONTAGEM COMO RESPOSTA A EXTERIORIDADE DO
MUNDO

Quando debatemos o documentario brasileiro, é natural que a questdo da exterioridade
(ou alteridade) esteja presente, pois a representacdo de individuos que pertencem a segmentos
sociais diferentes dos realizadores dos filmes?* é uma caracteristica marcante do modelo de
documentario brasileiro ao longo de sua historia. Esta é uma reflexao bastante fundamentada (e
ainda muito promovida) na teoria de cinema no Brasil desde o livro de Jean-Claude Bernardet,
Cineastas e imagens do povo (2003), que reflete sobre essa condi¢do da producéo de filmes de
ficgio e documentarios no Brasil: a classe média filmando os mais vulneraveis socialmente. E
verdade que a ideia de alteridade se refere a algo diferente, a culturas ou setores sociais que néo
correspondem aqueles dos cineastas, mas a exterioridade também é, como afirma Arthur Omar
(1978), condicao necessaria para o documentario: falar de algo externo ao filme, que existe fora
do filme.

Considerando as nossas primeiras reflex6es sobre documentario e montagem, a ideia de

exterioridade nos documentarios analisados, a dificuldade de controle (e ndo a auséncia) e a

24 (MESQUITA; LINS, 2013).
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relacdo com o mundo, sugerimos que a técnica da montagem, enquanto etapa de pos-producao,
é 0 meio pelo qual esse controle é mais exercido, ou exercido de maneira mais decisiva; apesar
das inumeras dificuldades encontradas no processo de realizacdo. Durante a preparacdo e a
filmagem ja existe um nivel de controle por parte dos realizadores, como Bill Nichols afirma,
mas parece ser na montagem que ele procura se estabelecer. No entanto, como defende Comolli,
h& um nivel de ndo-controle do cineasta sobre o mundo, que rearticula os procedimentos de
producdo de filmes do género documentario, inclusive no momento da montagem. Segundo
Nichols, o0 modo de documentario observacional, que esta presente como corpus filmico nesta
pesquisa, deixa, durante a filmagem, consideravel espaco para o acaso, para 0 mundo que se
apresenta segundo seus préprios percursos (NICHOLS, 1997). Veremos, porém, que em cada
filme analisado ha uma forte relacdo entre o improviso, a diminuicdo do controle, a construcao
da narrativa a partir das dificuldades e a derivacdo estética produzida por esta complexa
equacéo.

Desse modo, como é possivel que a montagem trabalhe em favor do filme, controlando
o real? De que maneira ela organiza o material filmado em favor de um ponto de vista, de um
estilo, de um modo de apresentacdo que calcule a narrativa documentaria mais apropriada para
0 publico? O que ja foi filmado estéa filmado, ndo ha como refazé-lo. A Unica forma é continuar
filmando, repensando os métodos, inclusive, durante a montagem. Caso o material bruto ja
esteja fechado (ou seja, totalmente filmado), o0 montador pode exercer seu controle de diferentes
maneiras. Do ponto de vista técnico e/ou tecnolégico, ele pode melhorar tomadas fora de foco,
com baixa luminosidade, com som deficiente. E possivel até mesmo reenquadrar a imagem,
eliminando detalhes ou até personagens presentes. H4 um sem-numero de trucagens que podem
ser feitas para corrigir o que foi filmado. Do ponto de vista da narrativa, 0 montador, junto com
o diretor, pode eleger retirar uma personagem da narrativa, ou selecionar situagdes filmadas
que robustecam o tipo de perfil daquela personagem, correspondendo as ideias e a perspectiva
pela qual o filme deve ser construido. Enfim, ndo é que o montador possa reformular
completamente o material filmado (chamado de material bruto, sem montagem), mas ele pode
reformé-lo, ressignifica-lo, dar-lhe novos sentidos. Patricio Guzméan defende que, durante a
montagem de um documentario, o melhor a fazer é encontrar o que o filme narra, respeitando
0 sentido do material, e ndo o contrario (2017, p. 77). N&o seria interessante, portanto, ir contra
o material, questiona-lo, fazé-lo dizer o que ndo esta ali, sob pena de ir contra as proprias
reflexdes presentes na filmagem. Um nivel de manipula¢do que pode atrapalhar o filme a luz
das conformac@es proprias ao género documentario. Logo, € possivel modificar o que foi
filmado, e a montagem sempre trabalha neste paradigma — nisso, Eisenstein, Vertov e Bazin

concordam.
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Em Algumas notas em torno da montagem, Comolli traz reflexdes sobre a montagem
de filmes contemporaneos e descreve uma certa exigéncia por um nimero maior de planos de
menor duracdo nos filmes, inclusive, na Franca. Ele questiona o uso excessivo de jump cuts?®
em filmes como Tiros em Columbine (2002), de Michael Morre, porque, apesar do gesto
revelador que demonstra o poder da montagem, do desvelamento do filme através do corte
brusco, sua repeticdo cria um efeito que contradiz e reescreve a filmagem (2007, p. 16). O
espectador torna-se entdo um degustador dos melhores momentos do filme, por conta de um
abuso de poder e controle. A rentncia do outro filmado como imprevisto (2007, p. 17). O autor
diz que, mesmo que a montagem seja escolha, selecéo (do diretor, do montador), o espectador
pode e deve apropriar-se dela, mas o excesso de cortes diminui o grau dessa apropriacao.

Além dos gestos da montagem, também é importante para este trabalho a reflexdo, a
partir de textos de Ferndo Ramos, de que a tomada € essencial para a enunciagdo documentaria.
Este € 0 momento em que 0 mundo deixa sua marca no suporte da camera, e a presenca da
camera e do sujeito percebida na tomada € o que cria a intensidade das imagens nao-ficcionais
(RAMOS, 2001). Em outro texto do autor, tem-se que a tomada € a situacdo de embate entre o
sujeito-da-camera e 0 mundo (RAMOS, 2011). A tomada inscreve a relagdo entre sujeito que
filma e mundo filmado. Ferndo Ramos também reitera a importancia, para o documentario, da
constituicdo da tomada como momento criador. O autor cita Frederick Wiseman e Robert
Flaherty — realizadores que gravavam muito e passavam bastante tempo a espera de boas
imagens — como exemplos da valoriza¢do do momento de filmagem, da apreenséo da vida por
parte do documentarista, porque ha& um “[...] saber transfigurar a presenca em
imagem”(RAMOS, 2001).

Esta espera e a duracdo estendida da producdo de um documentério, como fazem
Wiseman e Flaherty, também é uma forma de controle. Representa um entendimento dos
processos de enunciacdo filmica na filmagem e, até mesmo, na montagem, prevendo solugdes
narrativas e criativas no momento de montar o filme. E uma construcio de imagens através da
permanéncia no espaco de filmagem. Esta caracteristica da realizacdo também € encontrada em
Gorgona.

O trabalho de cadmera, tanto quanto o de montagem, é bastante relevante na producao de
um documentério. Os cineastas supracitados, alids, também valorizam o momento da
montagem e passam muito tempo esculpindo o filme na ilha de edicéo. Portanto, assim como
Nichols, Ramos sugere que o trabalho de filmagem no documentério, o uso da tomada, pode e

deve ser rigoroso, e que esta primeira organizacdo do qué filmar e como filmar é seu modo

2 Jump cut é uma modalidade de corte em que um mesmo plano filmado é editado e ha um corte no mesmo eixo,
dando a sensacéo de um salto na imagem.
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particular de controle sobre o mundo. Neste texto, indicamos essa organizacdo como uma das
mais importantes formas de controle do cineasta (sujeito da cdmera) sobre 0 mundo (objeto
filmado, exterioridade, o sujeito filmado). A relacdo de alteridade pela qual o sujeito da camera
grava outra presenca, o sujeito filmado, é uma caracteristica fundamental do documentario. Esta
relacdo € diferente em cada filme, caracterizando uma condi¢cdo primordial dos modos de
enunciacdo de cada narrativa sobre o mundo.

Se € verdade que no documentario a cAmera ocupa um espago tdo importante quanto o
da montagem, é possivel inferir que é através do potencial da montagem para criar sentidos que
a camera se institui. A camera é a primeira possibilidade, imposta pelo filme, de criacdo do
plano, que é a unidade da montagem. Ha uma coincidéncia no modo de producdo do
documentério e nos processos de montagem que se equiparam, e o0s cineastas e filmes citados
acima se encaixam neste perfil. No contato com o mundo historico, fragmentado, disforme e
muitas vezes incompreensivel, a permanéncia do olhar, que busca compreender as narrativas
gue surgem, sao formas de concretizar o filme, pensando como a montagem. No contato com o
mundo historico, com as instituicbes, com a realidade das coisas e a vida das pessoas, montar
o filme antes da montagem pode equivaler a refletir e compreender estes mundos, de modo a
organizar o pensamento e transforma-lo nos enunciados filmicos desejados. A montagem
facilita a transformagdo do mundo real em imagens em movimento, mas ndo sdo quaisquer

imagens: sdo as que os responsaveis pelo filme pretendem (re)construir.

1.6 ELEMENTOS FICCIONAIS EM MONTAGENS DE DOCUMENTARIO

Em A linguagem cinematografica, Marcel Martin elabora sobre a montagem, afirmando
gue “cada plano deve comportar um elemento (apelo ou auséncia) que encontra a sua resposta
no plano seguinte ” (2005, p. 177). Sobretudo, isto se d& em certo cinema de ficcéo, cujo roteiro,
organizacdo e planejamento das filmagens estabelece diretrizes que serdo seguidas (ainda que
ndo estritamente) na montagem. A partir do uso de raccords espago-temporais, em que se
mantém um minimo de continuidade entre as imagens, faz-se com que estas sejam
interdependentes em prol da linearidade narrativa, caracterizando uma apresentacgdo ldgica dos
acontecimentos que dé conta de estabelecer o perfil de cada personagem envolvido na trama.
J& Bazin cita como traco comum da montagem “a criacao de um sentido que as imagens ndo

contém objetivamente e que procede unicamente de suas relagdes” (1991, p. 68). Assim, as
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imagens adquirem novos sentidos quando montadas. Antes gravadas de forma fragmentada,
passam a criar relacfes de dependéncia entre si dentro da narrativa do filme.

A partir do corpus filmico, demonstraremos quais métodos de montagem e de
organizacdo de uma cena presentes em certos filmes de ficcdo sdo utilizados em filmes
documentarios tendo em vista formas de construcao do discurso, de materializacdo de sentidos
e (por que ndo?) de controle do mundo histérico. Certa tipologia de filme de ficcdo,
comercialmente exitosa e cuja linguagem é por vezes tratada como universal, utiliza
procedimentos de roteiro e montagem em favor de uma narrativa linearmente estruturada sobre
determinados personagens e seus conflitos, que serdo resolvidos ao final do filme. Nao é s6
porque este tipo de filme de ficcdo € 0 modelo dominante tanto na histdria do cinema como no
mercado exibidor mundial, mas porque suas estratégias ficcionais incorporadas sao modos de
organizacdo, de controle da realidade e de producéo de sentido em alguma medida validadas.
Historicamente, ficgdo e documentério intercambiam modos de producéo e de estilo. O cinema
moderno?®, além de ter utilizado os equipamentos portateis e aproveitado as novas formas de
filmagens nas ruas, fazia referéncia constante aos modos de representagdo dos documentarios
e seus estilos. Igualmente, muitos filmes de nao-ficcdo se construiam a partir de métodos
narrativos classicos, inclusive, formas de organizacdo de filmagem presentes em etapas de
producdo de filmes de ficcdo. Ferndo Ramos atribui a esses documentarios a caracteristica de
“encenagdo construida”’(RAMOS, 2011). Entre véarios elementos de composicao da linguagem
de ficgéo, destacamos o plano e o contra-plano, presentes nos filmes narrativos de ficcéo e que
neste trabalho sdo analisados a partir do seu uso no documentario Gorgona e em algumas cenas
de A cidade é uma s0?.

Ademais, é necessario evidenciar, como insiste Bazin, que muitas vezes a montagem
nao se apresenta como artificio?’. Talvez a predominancia de um cinema narrativo, de
transparéncia, ilusionista, possibilite este entendimento, pois nesse caso a montagem € utilizada
como ferramenta invisivel para gerar, através do raccord, a impressao de continuidade, que
mascara ou diminui a violéncia do corte?. N&o obstante, o corte, ou seja, a interrupcdo de uma
imagem para a apresentacdo de outra em sequéncia, € um dos grandes gestos alcancados pela

montagem.

Todo corte — e podemos insistir nisso — deve ter um objetivo definido. Deve haver um
motivo para que se transfira a atencdo do espectador de uma imagem para outra
(REISZ; MILLAR, 1978, p. 228).

% O cinema moderno se refere ao tipo de cinema surgido em vérios paises no periodo da Segunda Guerra Mundial
em diante. De fato, a partir dos filmes do neorrealismo italiano, houve uma leva de filmes de diferentes paises que
podem ser considerados como modernos.

2(BAZIN, 1991, p. 57).

8(COMOLLI, 2007, p. 19).
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Na ficcdo e no documentério, o corte na montagem € um instrumento de escolha, de
controle. Como diz Comolli em outro texto importante, toda montagem é controle e toda
filmagem é mise-en-scene, alteracdo, artificializacdo, ainda que o controle ndo seja total °.
Veremos na reflexdo sobre os filmes que ha cortes mais evidentes e outros que se escondem,
atenuando sua tarefa de justaposicao de imagens. Assim, o corte é um gesto que visa o controle
sobre 0 mundo historico representado nas imagens em movimento.

Lembramos também que o corte ndo é o Unico gesto primordial da montagem.
Eisenstein e Vertov sdo dois tedricos que celebram o uso do corte como ferramenta que produz
sentidos na montagem, mas mesmo Eisenstein entende o uso do plano longo como montagem
em potencial. Trata-se de uma montagem dentro do plano, realizada a partir da interpretacéo e
movimentacao dos atores, do uso de objetos, da movimentacdo da camera e da quantidade de
conflitos presentes que implodem os limites do quadro. J& Bazin introduz a profundidade de
campo como elemento que da mais realismo a imagem e defende que o plano-sequéncia ndo
nega a montagem, mas a integra a sua composicao plastica (1991, p. 76). O autor francés era
entusiasta dos cineastas modernos justamente porque estes, no uso de planos-sequéncia e
profundidade de campo, incorporavam o realismo presente, fazendo uso da montagem interna
ao plano.

A partir da elaboragdo tedrica de Bill Nichols sobre os modos de documentério, em
Introduction to documentary, podemos nos perguntar se os estilos e caracteristicas citados sobre
a maioria dos filmes documentarios podem definir, ou mobilizar, os modos de edi¢cdo dos
filmes; refletindo sobre a possibilidade de notar, em documentarios ensaisticos, certos traquejos
de edicdo. Ou ainda, se 0s documentarios interativos podem revelar outras formas de expressao
pela montagem. Os documentérios do cinema direto, por exemplo, que geralmente
acompanham determinados personagens, captando os fendmenos que ocorrem diante da cAmera
como revelagdes singulares e detalhadas; priorizam, durante a montagem, a continuidade da
sequéncia, o dialogo e a interacao das personagens envolvidas no momento historico particular
representado pela cAmera. Este tipo de recurso estético utilizado na filmagem movimenta uma
edicdo que prioriza a cena, a sequéncia e a interacdo continua entre personagens, respeitando
alguns preceitos de cenas de dialogo dos filmes de ficcdo. Nao € a toa que muitos cineastas do
cinema direto americano sugeriam que o operador de camera se ocultasse para que 0s
acontecimentos fossem vistos na sua realidade, isentos de parcialidade. Dessa forma, o que

acontece na frente da camera é o “acontecimento ele mesmo”, o real, que a equipe de filmagem

29 (COMOLLI, 2007, p. 28).
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simplesmente captura para que o cinema o reproduza, respeitando sua esséncia, como se fosse
possivel este nivel de transparéncia.

O que estes cineastas pareciam buscar é o efeito da ilusdo presente na ficcdo
cinematografica tradicional, na qual os personagens parecem viver realmente aquilo que vemos
na tela, como se nds espectadores fossemos testemunhas privilegiadas da historia reproduzida.
Desse impasse, é possivel admitir que o debate entre os cineastas do cinema-verdade francés e
0 cinema direto americano, bem apresentado por Silvio Da-Rin (DA-RIN, 2004), ecoa a
reflexdo sobre algumas das principais caracteristicas dos discursos cinematograficos: a
opacidade e a transparéncia. Estes dois conceitos sdo mobilizados por Ismail Xavier® para se
referir a dois regimes de representacdo filmica, de uso do dispositivo. A transparéncia seria
analoga ao olhar através de uma janela, pela qual se vé um mundo com realidade propria,
independente em seu desenvolvimento, porque o dispositivo se esconde em favor do ganho de
maior ilusionismo. Os filmes que trabalham com este regime nos fazem imergir na narrativa,
como se estivéssemos olhando por uma janela. Ja o regime da opacidade € aquele em que vemos
o filme em sua condicgéo de filme, discurso, porque a narrativa nos chama a atengéo para a sua
materialidade, sua construcdo enquanto filme, o dispositivo revelado. Vemos a cena se
compondo, o corte, a personagem que nos fala diretamente etc. Ndo ha janela e um mundo
separado. Assim, o cinema direto americano e grande parte dos filmes de ficcdo privilegiam a
transparéncia do dispositivo e, consequentemente, uma relacdo maior com a histdria, sem
interrupcdes, sem mediagdes. HaA uma dose maior de ilusionismo na narrativa, que nos deixa
algo capturados pela histéria. J& o cinema mais experimental, tal como alguns filmes do cinema
moderno e 0 cinema-verdade francés, trabalha, sobretudo, no regime da opacidade. Somos
interpelados pelo filme, que nos lembra que tudo é construcdo, que as personagens sao atores,

(ue as pessoas sdo contingentes a um tempo e a um espago.

1.7 DOCUMENTARIO E MONTAGEM

E importante destacar as condigbes, muitas vezes precarias, em que se montam
documentérios, pois ha especificidades recorrentes na sua producdo. Quantidade elevada e
variada de material gravado, financiamento escasso e muito tempo de trabalho sdo as

circunstancias mais frequentes. E um dado concreto que os documentaristas fazem destas

30'ver em O discurso cinematogréfico: a opacidade e a transparéncia. Ed Paz e Terra, Sdo Paulo:2005.
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dificuldades verdadeiras aliadas em favor do filme, como mostraremos nas analises. Porém,
embora o género documentario ocupe cada vez mais espago nas televisfes a cabo, na internet
via streaming, nos festivais e mesmo nos cinemas comerciais, ele ainda € um produto
audiovisual alternativo frente ao amplo dominio e presenca das narrativas de ficgdo. Portanto,
é natural que grande parte das producGes de documentario ndo receba a mesma relevancia e,
consequentemente, o financiamento apropriado. Disto resulta que muitos documentarios sejam
feitos de forma precaria, sem recursos, a partir da vontade e impeto dos realizadores e dos
acordos arranjados entre realizadores e sujeitos gravados.

Uma das principais dificuldades inerentes a préatica do filme documentario reside na
organizacdo da sua po6s-producéao®?, sobretudo quando a sala de edicéo recebe as imagens, pois
o total de material reunido durante a pesquisa de imagens — no caso de um documentario de
arquivo —, ou a quantidade de material gravado, € altamente elevada quando comparada a
producdo de imagens de filmes de ficcdo. E verdade que ambos o filme de ficcdo e o
documentario, no ambiente das imagens digitais, produzem muito mais material audiovisual
gue em tempos anteriores, quando os sistemas ético e analégico eram mais limitados. Para se
ter uma ideia, durante a producao de um filme de ficcdo calcula-se a razdo entre o numero de
tomadas escolhidas pelo diretor e utilizadas pelo editor e 0 nimero de tomadas gravadas no set.
Dessa maneira, é possivel medir o aproveitamento das filmagens no momento da edicéo. Via
de regra, no periodo de filmagem de um filme de ficcdo, utiliza-se nomenclaturas como “Cena
7, plano 1, tomada 4” para indicar que foram gravadas, até aquele momento, quatro tomadas
daquele plano (7, 1), naquela determinada cena (7). No entanto, somente uma das tomadas sera
utilizada - a que melhor atender aos critérios do diretor e de outros membros da equipe. Ou seja,
se determinado diretor grava, em média, cinco tomadas para cada plano, a razdo de filmagem é
de 5:1, indicando que para cada plano utilizado na montagem, o diretor filmou outros quatro
que ndo foram usados®?. Este tipo de informacéo é préprio dos boletins de camera e folhas de
continuidade presentes em producdes de filmes de ficcdo, ja que se busca organizar ao maximo
as filmagens que, previstas no roteiro, adquirem maior detalhe por meio de profissionais que

anotam toda e qualquer informacdo necessaria a pos-producdo. O caso mais emblematico € o

3L A pés-producdo é uma etapa da produgéo audiovisual que da o acabamento final as imagens que serdo exibidas
e/ou vinculadas, e comeca na montagem do material, mas ndo termina ai: edicdo e mixagem de som, efeitos,
corregdo de cor e finalmente a finalizagdo. Caso o projeto seja filmado em pelicula, o processo ainda passaria pela
digitalizacdo do material ou em um laboratorio de revelacdo, antes de entrar na montagem. Portanto, a pos-
producdo é um processo amplo onde a montagem se inclui.

%20 controle da quantidade de material filmado é antigo, pois, no periodo dos rolos de filme, a pelicula
propriamente dita, a economia de filmagem era ainda mais importante por questfes orgcamentérias: mais filmagens
significava utilizar mais rolos de filme e mais tempo de laboratério. Muitos diretores consagrados, como Alfred
Hitchcock, sdo reconhecidos por gravarem de duas a trés tomadas por plano selecionado, o que é um nimero
bastante razoavel. Por outro lado, o diretor Stanley Kubrick, famoso por ser bastante rigoroso, gravava dezenas de
tomadas, repetindo & exaustdo determinados planos.
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oficio do continuista®, que deve anotar e checar a relagdo entre os planos filmados, buscando
a manutencdo da continuidade de dramaturgia, de agdes e de objetos da historia, colaborando
estreitamente com o diretor, no set, e com o montador, quando este organizar as imagens.
Ademais, o continuista é o responsavel por anotar, dentre todas as tomadas filmadas de um
plano, a que mais agradou ao diretor.

No caso da producdo de filmes documentérios, é rara a organizacdo prévia de cenas
decupadas, assim como o registro das melhores tomadas e o calculo da quantidade de planos a
serem gravados em uma diaria de trabalho. A propria ideia de tomada (do take, palavra inglesa
frequentemente utilizada), de claquete, de repetir uma a¢do ou uma imagem, ndo encaixa na
mobilizacdo de um dispositivo que busca contato com o real, que se vé diante do mundo
histérico. Em uma producdo do género, quase sempre, registra-se ao final da filmagem o
nimero de horas gravadas e/ou de gigabytes e terabytes que ocupam os discos rigidos3*.
Podemos afirmar que € comum o aparecimento de mais de um montador nos créditos finais de
um documentario. Como se trata de um trabalho frequentemente longo, caracterizado pelo
visionamento de centenas de horas de material e selecdo de material posterior que prescinde de
um roteiro detalhado de como ficara o filme finalizado, € compreensivel que haja mais pessoas
lidando com o material gravado.

O surgimento de cameras digitais pequenas e portateis, a fabricacdo de mindsculos
cartdes de memoria, discos rigidos com grande capacidade de armazenamento e o langamento
permanente de computadores laptop potentes, todos de facil e rapida manipulacdo, sdo avangos
tecnoldgicos que fomentaram o aumento da quantidade de horas de filmagem de qualquer
género audiovisual, da publicidade ao video institucional, do filme de ficcdo ao video de férias
da familia. Porém, é no género documentario que essas inovacdes tecnoldgicas parecem se
afirmar como ferramentas importantes. Provavelmente, por questfes relacionadas a pratica do
documentério: o sentido de urgéncia e impeto artistico dos documentaristas combinados a

execucdo mais pratica de suas filmagens; a auséncia de um roteiro prévio detalhado que

33 0 continuista é membro da equipe de direcdo em filmes de ficcdo (assim como os assistentes de dire¢do) e sua
funcdo é extremamente importante para que se preserve o tom e a continuidade da narrativa global presente no
roteiro. O continuista também colabora com o editor, ja que ele vai confirmar se durante as filmagens os
atores/personagens preservam certas caracteristicas como vestuario e gestos; portanto, se a imagem mantém
continuidade entre planos. E curioso que o continuista, como se fosse um editor no set, estd sempre proximo do
monitor de video que reproduz as imagens gravadas pela camera, checando a totalidade da imagem. Na realizacdo
de filmes de ficcdo que buscam a transparéncia da narrativa e que é a producao audiovisual majoritéaria, na qual os
efeitos ilusionistas em prol da histéria sdo evidentes, o papel desse profissional é fundamental, pois garante essa
transparéncia pela continuidade total de um plano a outro.

3 E possivel tomar como exemplo a filmagem do documentario brasileiro Democracia em Vertigem, que
contabilizou, aproximadamente, 6 mil horas. Um nimero extremamente alto até para um documentério. Na
producdo deste filme trabalharam 15 montadores, sendo que 6 figuram como principais e outros 9 como auxiliares.
Para ver todo o material do filme, os editores necessitariam 250 dias ininterruptos sem dormir.
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organize as filmagens como na ficcdo e, finalmente, o peso que a montagem exerce no filme
acabado, mais evidenciado na préatica do documentario que no filme de ficcao.

Estes facilitadores tecnoldgicos, porém, de maneira alguma determinam a existéncia e
feitura dos documentarios, assim como as cameras e gravadores portateis surgidos nos anos 60
ndo explicam (sozinhos) os documentarios realizados naquela década. A realizacdo de
documentarios depende basicamente do impeto, do desejo e da persisténcia de seus realizadores
e, em alguns casos, de outros fatores externos. Trata-se de pensar que, dentre uma proliferacao
massiva de imagens, seja possivel realizar obras que desafiam nossa compreensdo do mundo.
Sé&o filmes que atuam sobre o mundo, que conversam com ele e sobre ele, tanto a partir das
técnicas disponiveis como baseadas nas relagdes humanas e sociais.

No documentério também se usa cadmeras maiores de altissima resolugdo, varios
equipamentos de luz e maquinaria e ha construcao de sets ou aderecamento de locacGes para
filmagem. E bastante possivel e frequente, nos documentarios para canais a cabo e mercado
exibidor de cinema comercial, que 0s or¢camentos para a realizacdo de documentarios sejam
altos, justos e coerentes com 0s gastos de producdo. Isso contribui para que a imagem exibida
nestes documentarios tenha a homogeneidade e a harmonia de filmes publicitarios. A
diversidade do género também se percebe nos diferentes tamanhos de producdo e,
consequentemente, diferentes estéticas, linguagens e formas de apresentacdo do ponto de vista
sobre 0 mundo historico. Por essa razdo, é possivel que o género documentario seja o que mais
se contrapde a estandardizacdo das narrativas da ficcdo presentes no cinema comercial — efeitos
naturalistas, transparéncia efetiva —, porque ele sabe utilizar seus artificios mais frequentes e
nega-los completamente, através de opcoes estéticas diversas.

O género documentario é tdo heterogéneo em suas producdes que o recurso a modelos
que categorizam esta ou aquela préatica traz muitas dificuldades. Nao obstante, é fato que o
documentario, e 0 documentario brasileiro em geral, faz amplo uso de cAmeras mais portateis
e de uma grande quantidade de filmagem porque, entre outros motivos, 0 roteiro vai se
construindo ao longo de todo o processo. Cada filme documentério parece fundar seu proprio
modo de producéo.

Véarios manuais praticos de documentario ou de montagem comentam sobre a
importancia da montagem em um documentario, mas até tedricos de cinema, como Jean-Louis
Comolli, atentam para a relevancia desse processo nos documentarios como um momento de
organizacdo e de controle do material filmado. Ha diversas razGes para corroborar esta
afirmacdo. Em primeiro lugar, grande parte das produc6es de documentario ndo utilizam um
roteiro detalhado das cenas a serem filmadas, principalmente em producgdes em que as situagdes

sdo gravadas de modo observacional. Por conta disso, 0 material filmado sera revisado na ilha
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de montagem e dai, se necessario, um roteiro sera escrito para organizar as imagens captadas,
para estruturar a narrativa na montagem. Em segundo lugar, a auséncia desse roteiro prévio
demanda, frequentemente, a gravacdo de muitas horas de material, exigindo mais tempo de
trabalho de um montador. Logo, antes mesmo de criar-se um roteiro, um texto que estruture a
montagem, o responsavel por este momento da pds-producao (pode ser assistente ou montador)
deve rever todo o material filmado. Um filme muito importante da histéria do documentario
brasileiro como O prisioneiro da grade de ferro tinha 170 horas de material filmado e demorou
um més para que o realizador pudesse ver tudo (4-6 horas diarias) e mais 7 meses para “limpar”,
selecionando o material, deixando 40 horas de gravagdes a serem editadas em uma nova etapa.

Em terceiro lugar, se por um lado a realizacdo de um documentario € mais agil, no
sentido de que basta uma camera, a vontade criadora e o consentimento do sujeito filmado para
que as filmagens se iniciem; por outro, essa facilidade se traduz em largos periodos de
filmagem, por conta da falta de recursos ou até mesmo pelo entendimento do que deve ser
gravado, do periodo de desenvolvimento pleno das ideias e dos principais acontecimentos que,
muitas vezes, ndo ocorrem nos momentos previstos (caso, por exemplo, de Gorgona). Em
muitos casos de realizacdo de documentarios, o periodo que vai do inicio das filmagens até a
ultima versédo do filme editado (o altimo corte) é relativamente grande.

Finalmente, talvez o principal motivo da importancia da montagem em um
documentario, e que possivelmente atravessa todos os outros motivos, € o risco imposto ao
documentarista pelo real, que cria situacbes em que se tem pouco controle. Em muitos
momentos, o realizador deve lidar com estes obstaculos impostos pelo mundo histérico durante
filmagem, e é justamente na montagem que seu filme aparecera de fato e sera construido com
a organizagdo de todo o material gravado. “E como se tudo comegasse de novo”, diz Patricio
Guzmaén sobre a montagem (2017, p. 75).

Comolli talvez seja o tedrico que mais se debrucou sobre essa dificuldade inerente ao
documentério, referindo-se a um real que incorre em risco permanente para o realizador e para
o sujeito filmado. Como ele mesmo sugere, a grande questdo parece ser: o que fazer para que
haja filme?3¢ Como lidar com as vontades do sujeito filmado, que pode desistir do projeto a
qualquer momento? Como, em Gorgona, lidar com a velhice e a doenca de Maria Alice
Vergueiro? Como lidar com os constantes ruidos de maquinas de costura de Toritama? E

possivel revisitar e criticar a historia da construcao de Brasilia através de imagens de arquivo?

» Ver a entrevista do diretor e montador Paulo Sacramento em
http://www.olhosdecao.com.br/prisioneiro/entrevista.htm.
36 (2008, p. 169).
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E, por parte de quem é filmado, como lidar com essa abertura da privacidade? De que
maneira é possivel interromper a narrativa da sua propria vida, seu cotidiano, sem perdas, em
nome de um projeto filmico que avanca? Sempre que se trata de filmar o outro, ha questdes
éticas incontornaveis por conta das implicacdes que o filme traz a vida das pessoas filmadas.
Enfim, o tema que fundamenta o filme pode ser também a condicéo de sua impossibilidade.

Nesta dissertacdo, reunimos trés diferentes documentarios brasileiros, produzidos em
diferentes anos. A partir desta reunido, procuramos esmiucar o trabalho da montagem, na
condicdo de produtora de sentido e organizadora de enunciados filmicos coerentes com as
propostas iniciais dos realizadores. No entanto, na montagem, os realizadores tambem
encontraram momentos gravados em que o proprio fazer documentario se encontra em risco.
Nestas filmagens, inmeras dificuldades surgiram e foram documentadas. Por isso, a montagem
opera em favor do enunciado filmico. Ela ressignifica a relacdo, as vezes conflituosa, da
producdo dos documentarios com o mundo.

A composicdo deste corpus filmico se fundamenta a partir da seguinte afirmacao:
através do controle e tendo a montagem como ferramenta audiovisual principal, cada narrativa
de documentario aqui apresentada e analisada se arrisca no encontro com o real. Os trés
documentarios exercem controle sobre 0 mundo que elegeram gravar, incorrendo em um risco
do real permanente, inescapavel. Cada filme oferece um jogo permanente de contato com o
mundo, onde persistem alternancias entre a intervencio e o recuo, a mediagéo e a subtragfo. E
claro que filmar o mundo é enquadra-lo, recorta-lo, narrando-o segundo pontos de vista
determinados, mas cada um destes documentarios buscou formas de falar e deixar falar, mostrar
e deixar ver. Para além do contetdo e tema de cada obra audiovisual analisada, as narrativas,
segundo estas premissas, posicionam-se de maneiras diferentes, relacionam-se com o que
filmam segundo regras préprias — algumas, encontradas na montagem.

Talvez o filme que mais procura subtrair, recuar diante do mundo, seja Estou me
guardando para quando o Carnaval chegar, porque hd um espaco e um tempo filmados que
ddo as pessoas uma voz, que lhes permite fluidez no discurso e presenca na imagem.
Curiosamente, é o unico filme que utiliza, abertamente, a voz de um narrador, quase sempre
incomodado com o ritmo frenético da cidade. Mas este narrador se rende as maquinas de costura
e aos depoimentos das pessoas, a0 menos é 0 que nos parece quando a cAmera procura gravar,
de modo permanente, as imagens das fabricas, corpos e maos produzindo jeans. Ha, sem
duvidas, uma confrontacdo entre o velho e o novo, mas a chegada do Carnaval, ao final do
filme, revela o ponto de vista de um personagem sobre o seu momento de lazer, de fuga da
I6gica de trabalho na cidade. Trata-se de uma cena Unica neste corpus filmico, em que um

sujeito filmado se torna cinegrafista e agente produtor de imagens em movimento.
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Gorgona pode parecer, a principio, um tipico documentario de observacdo, em que a
camera buscaria o recuo, 0 canto da cena, para registrar a vida em movimento. Porém, o seu
foco € tdo definido (evitando, assim, a cinebiografia) que o controle s6 pode ser reconhecido ao
longo do filme. O tempo vivido e filmado nos bastidores, camarins e coxias nos faz pensar no
espaco de tempo necessario para construir o documentario e no grau de intimidade instalado
entre os realizadores e o grupo de teatro. Além disso, ndo vemos imagens de apresentacoes da
peca e sequer saimos das paredes do teatro. O que fala neste documentério ndo é
necessariamente a voz e a historia de cada um, via entrevistas ou depoimentos, mas o proprio
fazer teatro nestes termos. O que também fala € a condicdo fisica de Maria Alice, mas a sua
persisténcia no teatro e a parceria com o0s colegas de trabalham se sobressaem. A camera, e
depois a montagem, intervém em favor destes enunciados sobre um teatro sobrevivente, mas
ainda possivel.

J& A cidade é uma s6? é o exemplo de documentério em que a intervengdo se registra
mais constantemente, seja pelo uso de atores em cenas que ressignificam os destinos da
populacdo marginalizada, seja pela critica constante as imagens de arquivo oficiais das
remocOes na época da construcdo de Brasilia. Mas ndo so6: a dindmica da montagem cria um
ritmo constante, um vai-e-vem cinematografico em que acompanhamos as trajetdrias de cada
personagem, a medida que o filme vai avancando e vamos reconhecendo este jogo permanente
de intervenc¢do audiovisual necesséria na realidade e na historia da capital federal. A montagem
produz inumeros efeitos de sentido a partir destas intervencdes.

Portanto, a analise destes documentarios procura dar conta desta gradacdo, em que é
possivel reconhecer tanto processos de intervencdo na realidade quanto medidas de recuo e
subtracdo das instancias narrativas. Estes movimentos partem da ideia de controle do mundo

historico e da forma como as suas imagens sdo mobilizadas na montagem.
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2 CAPITULO 2: MONTAGEM NO DOCUMENTARIO GORGONA (2018):
CONTROLE COMO PERMANENTE OBSERVACAO

2.1 GORGONA: A (ANTI)CINEBIOGRAFIA DE UM CORPO EM CENA

Em Gérgona, dirigido por Fabio Furtado e Pedro Jezler (que também editou o filme),
estamos sempre proximos da atriz veterana, septuagenaria e recentemente falecida, Maria Alice
Vergueiro®, nos bastidores do teatro, durante a preparacdo para a peca As trés velhas, que ela
dirige e atua. Embora participe de quase todas as cenas e esteja presente na maioria das imagens
que constituem o filme, ndo h4 uma Unica entrevista formal com a atriz. Nunca saimos do
espaco teatral, sendo que praticamente tudo acontece nos camarins, na coxia e nos corredores
meio escuros dos teatros. N&o h& sequer uma cena de apresentacdo da pega ao publico, pois
convivemos, durante todo o filme, com os bastidores do teatro que Maria Alice e seus colegas
produzem. Os outros personagens sdo companheiros de trabalho, equipe da companhia e outros
atores, dividindo os mesmos ambientes.

Nao se trata de uma cinebiografia, pelo menos ndo de uma cinebiografia que seja como
as que se convencionou produzir no Brasil nas ultimas décadas (MESQUITA, 2010). Néo € a
historia de Maria Alice Vergueiro, atriz reconhecida do teatro brasileiro desde o0s anos 60 e que
ha anos ficou famosa para as novas geragdes através do sucesso do YouTube Tapa na pantera,
dirigido por Esmir Filho, no qual a atriz encarna uma velha maconheira, engracada, sem papas
na lingua®. O filme é um retrato do momento da vida em que Maria Alice, seus colegas de
trabalho e o grupo Pandega montam a peca. Ndo ha nenhuma informacéo adicional que dé conta
da vida dela e das outras pessoas envolvidas. O espectador que ndo faz ideia de quem € Maria
Alice Vergueiro pode, com certeza, confundir-se com a narrativa.

Logo, estdo presentes a velhice, que pouco a pouco atinge o corpo de Maria Alice, e 0
teatro em suas multiplas facetas: os ensaios, 0 texto, 0o prazer em montar uma peca e a
precariedade sob forma de dificuldades financeiras. Conforme as imagens passam, vamos
entendendo que o corpo de Maria Alice é um corpo que se move na cadeira de rodas, que toma
remédios com frequéncia e que necessita, varias vezes, de auxilios para se locomover e até para

ir ao banheiro. No entanto, também é verdade que esse corpo se dispde, durante todo o filme, a

37 Falecida em 3 de junho de 2020.
% Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=6rMIoiFmSbw
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encarnar o teatro de que Maria Alice tanto se orgulha: investigativo, atrevido, irreverente e
apaixonado. A peca encenada é As trés velhas, de Alejandro Jodorowski, mas a verdade é que,
pelo filme, muito pouco sabemos sobre ela; a ndo ser pelo conhecimento cultural que temos
sobre o autor, que é cineasta, filésofo, reconhecido por suas multiplas facetas e pelas obras
audiovisuais bastante provocativas e surrealistas.

E fato que o cinema brasileiro, assim como o documentario, poucas vezes retratou um
corpo em cadeira de rodas, um corpo reconhecido dentro do seu nicho (o teatro brasileiro), um
corpo que treme, que balanca a cabeca involuntariamente, encarnando pouco a pouco os efeitos
do mal de Parkinson. Sendo a encenacdo documentéria tdo determinada pela tomada, a partir
de uma relacdo de acdo de um corpo e de um sujeito-da-camera que o captura, este corpo que
se move com ajuda de um aparato (a cadeira de rodas) € um corpo singular, que encarna uma
temporalidade peculiar. Sobre este corpo, que € uma atriz social, podemos dizer também que é
uma personagem em construcdo (uma das trés velhas), uma diretora e produtora daquela obra
teatral. As camadas que constroem esse corpo no filme sdo inimeras. Corpo cuja cabeca €
atravessada por uma serpente, no dizer da propria Maria Alice, pois logo que entra no palco
comeca a tremer.

Parece ser, também, um filme sobre a morte, que poderia ser a morte de uma atriz
brasileira do teatro brasileiro, de um certo modo de fazer teatro no Brasil, onde a cultura ndo é
entendida, oficialmente e de diferentes formas, como relevante. A liberdade convocada da
velhice, ainda mais a velhice que incide sobre uma atriz que se arrisca, e a precariedade do
teatro estdo la. O filme parece discorrer, em parte, sobre as Gltimas horas, gloriosas ou ndo,

desses seres que habitam o teatro e desse teatro que (ainda) habita 0 mundo.

2.2 ABORDAGEM OBSERVACIONAL

Gdrgona dialoga estreitamente com o documentario observacional, uma modalidade de
filme em que a equipe de filmagem acompanha o seu tema, o objeto filmado, a partir do seu
cotidiano, sem se envolver totalmente com os acontecimentos, buscando o recuo (RAMOS,
2011), a posicéo de camera que favoreca a captacéo das principais acoes que surgem. O sujeito
que opera a camera busca o minimo possivel de intervencdo na cena, até mesmo a
invisibilidade, atuando como um primeiro espectador privilegiado. O sujeito-da-camera esta
nos bastidores do teatro, nos ensaios e nos camarins o tempo todo, quase invisivel, captando o0s

acontecimentos no frescor do processo.
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O modelo observacional é certamente o que prevalece, mas é um dado inconteste que
hé& interacdo, por vérias vezes, entre os sujeitos filmados e a camera. Certamente, este sujeito-
da-camera ¢ alguém conhecido, de confianca, pois a interacdo se da de forma bastante fluida,
como se fosse uma conversa informal entre as partes. Em alguns momentos os atores,
principalmente Luciano Chirolli, conversam com a cadmera, comentam sobre a precariedade do
teatro ou a maquiagem. Maria Alice chega a narrar para a camera um episodio de quando
esqueceu o texto em uma apresentacdo. Duas ou trés vezes, através dos espelhos do camarim,
vemos a imagem dos cinegrafistas refletida, ainda que rapidamente. Estes momentos do filme
sdo até sutis, no sentido de que ndo interrompem o fluxo de imagens e a narrativa que se
movimenta. N&o estdo ali para suspender o fluxo narrativo, exigindo atencdo para si, ou fazer
predominar um efeito em determinado momento; pelo contrario, parece até natural que os atores
e a equipe falem com a cdmera, pois ela se posiciona tdo proxima, tdo a par das intimidades de
um lugar sagrado como um camarim, que a sensagdo € de grande intimidade e cumplicidade.
Fabio Furtado, um dos diretores de Gdrgona e integrante da Cia de Teatro, comenta em
entrevista que durante o ensaio da pega, que sofria com falta de verba e um pouco de desanimo
por parte da companhia, uma amiga tinha uma camera e estava interessada em filmar qualquer
coisa. Ao mesmo tempo, Fabio sentia que apesar das dificuldades, o processo de realizacéo da
peca, 0s ensaios, era um trabalho muito rico, muito vivo, algo importante de documentar®. Foi
dai que surgiu, aos poucos, esse documentario. Nesse sentido, o grau de intimidade entre o

grupo teatral e os realizadores de Gdrgona contribuiu para a sua realizacao.

2.3 A MONTAGEM DE GORGONA

Em Gorgona, como na maioria dos documentarios, a montagem une imagens através de
saltos, elipses, sem a necessidade de unificar, via raccord, as acfes, 0S espacos e 0s tempos,
construindo continuidade. Ainda que vejamos espacos e personagens gque nos sao apresentados
e persistem na narrativa, as imagens séo algo fragmentadas se comparadas a um filme de ficgéo.
No documentéario de Pedro Jezler e Fabio Furtado, a cdmera, no estilo observacional, esta
sempre ligada e se reposiciona a medida que as situacdes exigem novos angulos e
enquadramentos. Logo, durante a montagem, esse plano-sequéncia gravado é fragmentado em

planos menores. O resultado sdo cenas que, por conta da unidade do espaco (o teatro, o

39 0 link dessa entrevista esta disponivel em outro momento do texto e na bibliografia.
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camarim, os corredores), ddo a impressdao de continuidade, mais espacialmente do que
temporalmente.

Embora parta do estilo observacional, a cAmera ndo é necessariamente discreta: vemos
seus movimentos e reposicionamentos, buscando o melhor angulo da tomada ao mesmo tempo
em que regula sua presenca no filme enquanto aparato. Através desses movimentos, sentimos
que ela encontra seu lugar no filme, um pouco como espectadora privilegiada dos
acontecimentos, um pouco como um dispositivo que se aproxima, que compartilha o espago
teatral com as personagens. Nos da a sensacdo de uma presenca afetiva, seja pelos seus
posicionamentos — sempre proximos, mas com uma distancia respeitosa — seja pelas
interpelacdes e pelos didlogos que as personagens (atores da companhia) estabelecem com a
camera. Logo, a camera ora se Vé discreta, ora se anuncia como mediadora.

Ha dois exemplos no filme de uso da montagem para criar efeitos que sao corriqueiros
na ficgdo: a organizacdo de planos gerais, médios e proximos para reforgar determinadas
informacdes e emocdes presentes na narrativa, criando determinados sentidos no filme; e 0 uso
de raccord para passar a sensagdo de continuidade de acédo e de didlogo. Raccord, na definicdo
de Noel Burch, “[...] refere-se a qualquer elemento de continuidade entre dois ou Vvarios
planos™°. Nessas cenas, 0 agenciamento de planos da a ideia de continuidade de cena, das
acoes, das conversas, algo que nem sempre € possivel criar no filme documentario.

Logo no comego do filme, depois da cartela que diz “4 anos antes”, vemos a imagem da
apresentacdo do grupo e um ator que sai do palco e passa pela cAmera, que esta atras da coxia
— uma imagem relativamente rapida, a cdmera chega mesmo a se mover bruscamente.

Em seguida, no segundo plano da sequéncia, a partir de um buraco no cenario, a camera
mostra o publico ao fundo e Maria se levantando, ajudada pelos dois colegas atores, para saudar
a plateia.

O plano seguinte € de uma camera do outro lado que capta 0 mesmo movimento, como
se estivesse mais proxima do palco, mas agora Maria se senta e convida as pessoas a beijarem
e a abracarem os atores. Ela chega a receber um abraco. Outras pessoas ocupam o palco.

O quarto plano é de uma camera que se aproxima de Maria por tras, enquanto ela recebe
beijos e abracos e ja estd cercada por varias pessoas.

No quinto plano, mais lateral (mesma cadmera do terceiro plano), o ator Pascoal da

Conceicéo recebe beijos e abracos e Maria esta oculta, perdida entre o pablico.

4 (BURCH, 1973).
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No sexto plano, vemos as costas de Pascoal a esquerda do quadro e Maria, sentada, no
meio, sendo abragada por uma jovem. Todos estes planos s&o de tamanho médio, mostram as
pessoas filmadas da cabeca até a cintura.

Em seguida, o sétimo plano representa o primeiro plano do rosto de Maria, bastante
emocionada, alegre, conversando (possivelmente) com aquela mesma jovem que a abragou no
plano anterior. Este é um dos planos mais demorados da sequéncia. A camera, um pouco
trémula, consegue captar toda a emocéo nos olhos e nas palavras de Maria, feliz por ser acolhida
pelo publico e por reconhecer naquela jovem um rosto conhecido. E um dos momentos mais
calorosos e emotivos do filme, ja que no plano seguinte, o oitavo da sequéncia, o ator Luciano
também ¢é beijado e abracado por duas pessoas. O plano também é préximo, bem fechado em
seu rosto, e capta 0 seu estado de felicidade e emocdo, com lagrimas nos olhos. Fim da
sequéncia.

H& um agenciamento de planos bem sincronizados do ponto de vista da montagem, que
em parte explica por que a sequéncia foi captada com duas cameras: o sincronismo das acdes,
mostradas em dois angulos diferentes, € bastante preciso, principalmente no momento em que
Maria e os atores estdo em pé cumprimentando o publico e ela se senta. Este mesmo
sincronismo se nota quando, em um plano médio, a jovem abraga Maria. No plano seguinte,
mais proximo, a atriz conversa com a jovem. E nessa variedade de planos e aproximagdes que
a sequéncia mostra sua importancia. Primeiro, € relevante a forma como a cdmera mostra Maria
Alice sendo alcada pelos seus colegas, em um plano médio, como se ndo s6 o teatro fosse capaz
de restituir-lhe o movimento de levantar-se (impossibilitado por sua condicgdo fisica), mas
também o cinema (através da camera e da montagem). De fato, no plano em que Maria é
levantada, a cAmera esté detras da coxia e filma através de um buraco no cenario. Vemos, entéo,
0 enquadramento da camera e o reenquadramento desse circulo, e é por ai que vemos Maria e
seus colegas em pé, saudando o publico. Este duplo enquadramento faz relacdo com o jogo do
teatro, com o estar no palco (que é em si outro dispositivo), mas também com a condicdo fisica
de Maria: a camera revela uma distancia respeitosa em relacdo a ela, distancia que diminui no
decorrer do filme. Quando Maria se levanta, com os seus colegas, 0 momento € dela, de saudar
0 publico, de ser querida e festejada pelo seu trabalho. O documentario, neste momento, cria
uma distancia, que a cAmera ja calculava e a montagem mantém.

Ainda, no comeco da sequéncia, os planos médios nos localizam no espaco e apresentam
0S corpos em movimento: os atores acabaram de apresentar a peca e cumprimentam o publico.
A imagem, entdo, vai se aproximando dos atores, principalmente de Maria Alice. A propria
camera, em um gesto tipico de documentario observacional, em que 0 equipamento se

movimenta para melhor registrar o momento, aproxima-se e grava esse encontro mais proximo
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com a atriz no palco. Finalmente, um plano proximo, depois de algumas imagens nas quais
vemos beijos e abragos entusiasmados, revela a emocao da atriz, com lagrimas nos olhos, feliz.

N&o é por acaso que este plano é um dos mais longos da sequéncia. Em seguida, outro plano

préximo do ator Luciano, também feliz, emocionado.

Imagem 1 Imagem 2

Imagem 3 Imagem 4

Imagem 5

Ao longo da historia do cinema e através dos filmes, os primeiros planos sdo em geral
mobilizados para momentos de mais emocao, de sentimentos revelados, a fim de se detalhar,
por exemplo, as expressdes de um rosto, ou um objeto importante. Porém, é comum que em
uma cena, antes de primeiros planos em que a camera se aproxime dos atores, a narrativa
localize e apresente o entorno, as a¢fes e 0s eventos em planos maiores (planos médios e
gerais). De certa maneira, essa sequéncia de Gorgona dialoga com a tradicdo da ficcdo
cinematografica que utiliza diferentes tamanhos de planos para diferentes situacdes da
encenacao cinematogréfica com o intuito de descrever linearmente o contelldo de uma cena, ou
de provocar certas emocGes no espectador. Nesse caso, 0 plano proximo ao final é o éxtase da
cena, no qual vemos a atriz emocionada, em lagrimas, bastante feliz. Toda a sequéncia se
constrdi até a chegada destes Gltimos planos proximos de Maria Alice e de Luciano, que estao
visivelmente emocionados, e somente esse tipo de plano € capaz de nos fazer perceber isso.
Logo, esta sequéncia segue uma ldgica narrativa que divide a cena em momentos precisos, de
descricdo do que esta acontecendo (planos mais abertos), até o &pice em que as personagens

principais (Maria Alice, mas também Luciano) estdo emocionadas, felizes, e nos emocionamos
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com elas. Estes planos fechados, proximos, isolam o contetdo (o rosto emocionado) do restante
da cena e é natural que sejam, nessa ldgica, os ultimos planos da sequéncia.

Podemos associar a montagem desse segmento com aquilo que Bazin comentava sobre
a montagem “invisivel” do filme americano classico, ja que nesse caso o objetivo € o de analisar
0s acontecimentos segundo a légica dramatica da cena: Maria termina a apresentacao, levanta-
se, recebe abracos e beijos, senta-se e se emociona. Como diz Bazin, o espectador € dirigido
pela geografia da acdo, ou pelo deslocamento do interesse dramético (1991, p. 67), que nos leva
até a emocdao final.

Em outra sequéncia exemplar do filme, perto do minuto 30, Maria Alice esta na frente
do espelho olhando o texto. Ela |é e canta uma musica da pe¢a. Enquanto ela fala e canta, outra
voz responde, em off, tentando completar o texto (“Talvez agora entdo...”).

No plano seguinte, vemos Luciano arrumando seu figurino em frente ao espelho e
cantando com ela, e € através de seu olhar que entendemos sua posi¢ao no espaco. Ele olha para
a esquerda do quadro, cantando com Maria, que continua falando (agora em off).

No terceiro plano da cena voltamos ao mesmo plano anterior de Maria. Ela olha para a
direita do quadro (onde esta Luciano) e continua cantando, com ele.

Em seguida, surge o quarto plano da cena através de um procedimento que é raro no
filme, mas neste momento é utilizado: o jump cut, que corta no mesmo plano, dando a sensagéo
de um salto. Maria continua cantando e devolve o olhar, novamente, para Luciano.

No quinto plano esta Luciano cantando com Maria e arrumando seu figurino. E um
plano relativamente réapido.

No sexto plano, voltamos a Maria, que se afasta da mesa, ergue 0s bracos e canta com
mais energia. Para seguir filmando, a camera corrige 0 enguadramento — movimento
documentario por exceléncia, pois, no modo observacional, a cAmera, testemunha privilegiada,
corrige-se frequentemente, buscando o melhor angulo, sem receio de denunciar sua presenca.

O sétimo plano é a volta de Luciano, cantando, dando um sorriso que é correspondido
por Maria no oitavo plano, que termina a musica e sorri.

O nono plano retorna & imagem de Luciano, folheando o seu caderno para cantar. Nesse
plano, a cdmera faz uma panoramica que vai de Luciano até Maria, que para de cantar, mas ele
continua, em off. Ela pega um lapis de maquiagem e um espelho pequeno enquanto Luciano
continua cantando. Corta para a proxima cena na qual Maria ensaia com 0 mUsico no piano.
Aliéas, um corte muito interessante, claramente associativo com o assunto da cena anterior.

A camera na mao as vezes deixa a imagem trémula, mas nada que atrapalhe a fruicéo
do espectador acostumado ao modo documentario e aos procedimentos documentarios em

filmes de ficcdo. Ela se mexe para reenquadrar o corpo de Maria, que inesperadamente se move.
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No mesmo plano, por um instante, perde-se o foco na atriz, pois com seu movimento ela se
aproxima mais da lente da camera. Sdo 0s jogos entre o sujeito filmado e o sujeito-da-camera,
este sempre atento aos movimentos inesperados de quem sabe que é filmado, mas que vive a
sua propria narrativa, sem texto e sem roteiro.

Por conta da posi¢do da cAmera na cena, centralizada no espago entre os dois atores,
pode-se inferir que hd somente uma maquina filmadora naquele espaco e um sujeito que a opera,
0 que dificulta consideravelmente o uso de planos diferentes para cada ator. A camera deve
corrigir a todo 0 momento para a imagem que deseja captar €, nesse caso, perder de vista o
outro ator, fazendo uma escolha incontornavel, uma certa montagem in loco. Ou entdo, o
operador da camera, 0 sujeito-da-camera, poderia se afastar mais e tentar gravar os dois atores
na mesma imagem, mas definitivamente ndo teria 0 mesmo efeito de sentido da cena. E,
possivelmente, ndo havia recuo suficiente para essa posicao. Nao controle, risco do real. Para
Patricio Guzman, a montagem ocupa lugar preponderante, mas a Unica coisa que esta a sua

altura é a camera (ou seja, o trabalho de camera nos momentos de filmagem)**.

Imagem 6 Imagem 7

Através de dois planos diferentes que tendem a se repetir na cena, o uso do raccord
como elemento que gera sensacdo de continuidade é evidente, pois 0 que cria esse efeito na
relacdo entre as imagens sdo os olhares das personagens (Maria e Luciano), a interagdo entre
eles e a panoramica, no nono plano da cena, que revela o espaco entre eles, demonstrando que
apesar de certa distancia, eles se inscrevem em um mesmo espaco cénico e filmico. Assim, os
planos sdo interdependentes: a imagem de Maria é o campo, e a imagem de Luciano é o contra-
campo, ambos ndo existem fora da relacdo entre eles. Isto caracteriza a propria defini¢cdo do
que € montagem nas palavras de Bazin: “a criagdo de um sentido que as imagens ndo contém
objetivamente e que procede unicamente de suas relagoes” (1991, p. 68).

Este agenciamento entre dois tipos de imagem distintas, através do raccord, € um dos
procedimentos mais eficazes do cinema narrativo classico. O campo e o0 contra-campo entre

dois atores em uma cena de dialogo ¢ uma ferramenta da linguagem cinematogréafica utilizada

41 “Em um documentdrio, a montagem ocupa lugar preponderante: quase nenhuma outra coisa estd a sua altura,
com excecdo da cAmera” (GUZMAN, 2017, p. 79).
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na grande maioria dos filmes de ficcdo. A relacdo criada entre essas imagens se da pela
continuidade calculada na filmagem e reiterada na montagem para a consolidagdo da cena.
Jacques Aumont e Michel Marie descrevem a importancia do raccord como artificio que

favorece a continuidade:

Concretamente, essa "impressdo de continuidade e de homogeneidade" é obtida por um
trabalho formal, que caracteriza o periodo da histéria do cinema que muitas vezes
chamamos de "cinema classico"- e cuja figura mais representativa é a noc¢ao de raccord.
O raccord, cuja existéncia concreta decorre da experiéncia de décadas dos montadores
do "cinema cléssico", seria definido como qualquer mudanca de plano apagada
enquanto tal, isto &, como qualquer figura de mudanga de plano em que ha esforco de
preservar, de ambos os lados da colagem, elementos de continuidade (AUMONT et al.,
2009, p. 76).

Mesmo o audio da cena é utilizado com a intencdo de criar essa relacdo de dependéncia
e continuidade entre os planos filmados, porque, enquanto vemos a imagem de Maria,
escutamos a voz de Luciano falando ou cantando com ela, fora de quadro. O préprio som nos
remete a outra imagem, ao outro assunto presente na cena. Utiliza-se o fora de campo para
reforgar o vinculo entre as imagens e para apresentar um elemento ainda nao visto.

Contudo, os efeitos de sentido produzidos vao muito além da utilizacao do raccord e da
continuidade espacial, porque no comeco da sequéncia o uso do audio em off cria um efeito
expressivo consideravel, ainda que sutil. No primeiro plano, Maria esta sozinha e comeca a
cantar. Entdo, ouvimos em off a voz de Luciano, o que denota que ele esta préximo, ainda que
S0 possamos Vé-lo no plano seguinte. Os dois ndo estdo presentes na mesma imagem, e a
sequéncia demonstra isso, mas este efeito através do som, da voz dele na imagem dela, cria
sensacOes de amparo, parceria e colaboragdo, que sdo expostas durante todo o filme. Luciano
cantando completa a cangéo que primeiro saiu pela voz de Maria Alice; do mesmo modo, o ator
e amigo intimo é um frequente parceiro e colaborador do teatro que ela sonha e defende. A
sequéncia termina com os dois cantando até que ela pare e ele continue, enquanto vemos a
imagem dela se maquiando.

Ainda, esta imagem de Maria se maquiando se associa a0 modo como a vemos cada vez
mais proxima da morte, mas usufruindo de cada momento do processo do teatro, que ela
alimenta como atriz. Ao longo do filme, esta aproximacdo € realizada de maneira lenta e
sensivel. Essa cena com Luciano também indica, através das colaboragdes intimas e
apaixonadas proporcionadas pelo teatro e construidas por Maria Alice, que o0 amigo e colega de
trabalho sera o responsavel por continuar esse ideal de arte em processo, junto de outros colegas
que também participam da peca. A morte lenta, mas alegre, de Maria Alice exibe também a
forca de um teatro que nunca falece, por causa das relagbes proximas e prolificas entre atores,

construidas no tempo de convivio e trabalho.
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E como se nessa correlagdo entre imagens, nesse intervalo (Vertov) que existe entre os
movimentos dos dois planos, a qualidade geral do filme se revele. Trata-se do que Eisenstein
chama de “imagem construida pela montagem”, como o0 fragmento em questdo seguisse a
estrutura que rege todas as partes. A qualidade rara de filme que ele parece apresentar,
totalmente, em um momento qualquer da narrativa no qual um plano toca o seu sucessor. Entéo,
atraves da montagem, € possivel unir dois corpos gue estdo em imagens separadas, revelando
sua intimidade, amizade e parceria. Assim como a amizade cria lacos de dependéncia e
colaboracdo, os planos dessa sequéncia sdo interdependentes e esta relacdo é criada pela
montagem, que também recria ou representa a relacdo entre Maria Alice e Luciano.

Dessa forma, mesmo tratando-se de um documentario, a construcdo da cena a partir de
ferramentas de uso frequente no cinema de ficcdo € notoria, e podemos imaginar que a cena
gravada de outra maneira ndo teria 0 mesmo efeito e talvez ndo encontrasse a mesma forca
expressiva que constroi, pela montagem, a relagio entre os dois atores. E dizer: talvez se o
sujeito-da-camera gravasse o didlogo entre Maria e Luciano em uma mesma tomada,
enquadrando os dois corpos a0 mesmo tempo, ndo seria possivel captar a esséncia da relacéo
entre os dois, a sua interdependéncia. E possivel que nossa atengdo, como espectadores, ficasse
dividida entre dois corpos gque interagem na mesma imagem, praticamente ao mesmo tempo;
ou que ndo fosse possivel que o sujeito-da-camera recuasse mais para gravar os dois atores no
mesmo plano. Sdo os limites que o mundo empirico impde, mas que terminam a partir de
solugdes encontradas pelo diretor e/ou montador, gerando sentidos altamente expressivos.

Poderiamos inclusive apresentar uma reflexdo sobre a criagdo dessa relagdo entre
imagens que formardo o campo e 0 contra-campo na montagem. Em filmes de ficgdo, essa
continuidade, o raccord na montagem, € pensada por toda a equipe de direcdo, mas durante a
filmagem esta a cargo principalmente do profissional continuista, pois os planos sdo gravados
separadamente e seguindo principios de organizacao de set, economia de tempo, montagem de
iluminagdo etc. A producdo de um filme de ficcéo, sua filmagem, é bastante fragmentada, e
nisto reside uma pequena diferenca. Na cena de Gorgona em questdo, caso se tratasse de uma
producdo de filme de ficcdo, seguindo os procedimentos normativos de filmagem, primeiro se
gravaria todos os planos de um ator e depois o de outro — a fim de que a cdmera ndo mudasse
tanto de lugar. Assim, no plano de ficcdo gravado, o ator ndo necessariamente contracenaria
com seu colega de trabalho (porque o outro nédo estaria na imagem) e poderia fazer a cena mais
de uma vez (como frequentemente acontece), até encontrar a tomada que mais agradasse 0
diretor. Ja a cena gravada em Gorgona, como filme documentério, foi rodada em uma tomada
Unica, sem repeticdes, sem fragmentar a cena a ponto de gravar um ator primeiro e depois 0

outro. E assim que se produzem e se apresentam os filmes de documentérios observacionais, o
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que ndo quer dizer que em documentarios essa reencenacdo, ou repeticdo de acdes nédo seja
possivel. Grava-se sob o risco do real, do imediato, daquilo que raramente, e dificilmente, vai
se repetir. Por isso, 0 modo como essa cena foi gravada é continuo, sem cortes ou interrupcdes
— arealidade, afinal, ndo cessa de acontecer — diferentemente do modelo fragmentado de uma
tipica cena de ficcdo. O que nos leva a pensar que apesar da fragmentacdo mais frequente na
narrativa documentaria, tendo em vista sua natureza de representar a realidade lidando com ela,
a modalidade documental de observacdo grava as cenas de forma continua, sem desligar a
camera, e frequentemente se beneficia dessa persisténcia (PUCCINI, 2012, p. 83). Isto é, o
plano-sequéncia é o0 momento em que o relato reencontra a realidade, como defendia Bazin
(1991, p. 62), que também afirmava ser importante eliminar a montagem no momento em que

a realidade fosse abundante demais (1991, p. 69).

2.4 PROFUNDIDADE DE CAMPO E MOVIMENTOS DE CAMERA

Goérgona pode parecer um filme pequeno, barato, em um estilo marcadamente
documentaério, feito nos bastidores e corredores de um teatro que luta para se manter, com
pessoas conhecidas do entorno dos cineastas, mas a narrativa recorre a diferentes elementos
cinematograficos para se expressar. Em uma cena especifica, do meio para o final do filme, em
um camarim escuro no qual vemos melhor a silhueta da atriz do que seu rosto propriamente,
Maria Alice comenta que foi abracada por um jovem que chorava muito e que parecia que ndo
era de verdade. Na cena, Maria esta do lado esquerdo da imagem e, do lado direito, mais ao
fundo, esta Luciano, sentado em um camarim improvisado em outra sala. Depois que ela fala,
Luciano diz que o jovem chorava mesmo, de verdade. Depois, no segundo plano, Maria esta
mais proxima da camera, e Luciano, na sala ao fundo, aproxima-se dela, comentando que ela
deveria aproveitar que as pessoas queiram vé-la. Entre o segundo e o terceiro plano hd um jump
cut, que corta no eixo da camera. Neste terceiro plano, Maria e Luciano estdo mais proximos
da camera, conversando sobre o final da peca e 0 momento no qual ela se levanta da cadeira.

A cena faz uso da profundidade de campo para apresentar o espago e a mise-en-scene
dos atores. O segundo plano é realmente 0 mais destacado, porque Maria esta em um plano
espacial mais proximo da cdmera, e Luciano se movimenta do fundo para a frente do quadro.
A fotografia também é muito contrastada, com sombras e pequenos pontos de luz. Os dois
corpos estdo banhados de sombra, que neles desenha limites entre claro e escuro, luz e sombra.

Toda a cena é esteticamente sofisticada se comparada com o restante do filme (onde predomina
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uma imagem mais amena, equilibrada na quantidade de luz e de sombra) em um jogo entre
enquadramento, luz e sombra, corpos em movimento, cadmera bem posicionada, desenhando
uma imagem muito composta, como se bem calculada antes da filmagem. Estéo presentes as
condi¢des limitantes do fazer documentério: auséncia de boa iluminagdo e pouco controle da
situacdo, fundamentos de sua criacao e criatividade.

Em outras cenas do filme, apesar de toda a limitacdo imposta pelas condicbes de luz e
pelo tamanho do espaco, pequenos corredores e coxias do teatro, encontramos 0 uso de
profundidade de campo para compor a narrativa mais plasticamente. Nos primeiros planos do
comeco do filme, quando vemos uma escada no meio da plateia que ainda ndo foi montada, e
guando Maria esté no palco, de frente para a pequena arquibancada vazia. Ao fundo, acima, a
equipe trabalhando, enquanto ela observa o espaco. Depois, um corredor iluminado ao fundo;
a escada sendo utilizada por dois jovens, e Maria, na cadeira de rodas, no meio da plateia,
parada. Em seguida, outro plano em que Maria, em primeiro plano, ao lado da cdmera, da o

texto, acompanhada pela produtora da peca, que estd em cima, distante no quadro.

Imagem 10

Gorgona: profundidade de campo como recurso

estético dentro da narrativa.

Imagem 9

O que estas primeiras imagens do filme parecem sugerir é a relacdo de pertencimento
da atriz Maria Alice Vergueiro ao universo do teatro. Ela esta ali, ainda que inerte, no meio dos
bastidores, do trabalho de montagem das luzes, no escuro das condicdes de trabalho antes dos
ensaios. No momento em que sua idade e sua doenga avangam, Maria consegue se manter,
pertencer a um lugar em que goza de sua liberdade artistica, de seus atos de cria¢do, ao lado de
colegas que compartilham com ela dessa paixao.

Com a profundidade de campo podemos observar a quantidade de objetos presentes
numa producéo de teatro, ainda que seja de um certo tipo de teatro. O uso da profundidade de

campo como recurso estilistico é bem apropriado pelo cinema de ficcdo, tanto de um cinema
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comercial como de um cinema que Se arrisca mais, que se expressa ndo somente por vias
narrativas. Por isso, muitos tedricos escreveram sobre este elemento presente na imagem
cinematografica, mas talvez tenha sido André Bazin quem propds as reflexdes sobre o tema
mais pertinentes. E reconhecido que ele defendia o uso frequente do plano-sequéncia e da
profundidade de campo como forma de se respeitar a unidade espacial do acontecimento, pois
sua ruptura (no caso, o corte) representaria uma transformacéo da realidade em representacao
tdo-somente (1991, p. 62). Para Bazin, a montagem ficaria proibida se o essencial de um evento
dependesse de uma presenca simultanea de dois ou mais fatores de acéo. No entanto, a ideia de

Bazin sobre profundidade de campo € de que:

[...] o plano-sequéncia em profundidade de campo do diretor moderno néo renuncia a
montagem - como poderia renunciar sem recair num balbucio primitivo; ele a integra
a composicéo pléstica (1991, p. 76).

Segundo o tedrico francés, ha montagem presente na profundidade de campo. Ela é
interna, integrada & composic&o da imagem, do plano filmado. E mais um recurso de montagem
presente na propria filmagem. Entdo, o uso frequente de profundidade de campo em Gérgona
reforga o rigoroso trabalho de (ideia de) montagem ja presente nas tomadas, 0 que nem sempre
é frequente em documentarios.

Outros dois momentos bastante singulares de Gorgona apresentam recursos estilisticos
notveis para um documentario e muito bem utilizados no filme. O recurso a uma camera que
gira em circulo em volta dos atores durante o aquecimento antes das apresentacdes é peculiar
em relacdo a todo o método de gravacdo anterior, principalmente pelo fato de que a camera
giratéria reforca a sua presenca no momento da filmagem, tornando mais evidente o processo.

No meio do filme, a cAmera grava, em movimento circular, dentro da roda, os atores de
méaos dadas aquecendo. Ha um corte durante o seu movimento, mas o recurso é muito evidente
como efeito. Porém, o transe do aquecimento é potencializado no final, quando a cAmera faz
circulos seguidos, em um plano-sequéncia muito expressivo, durante o aquecimento em outro
espaco de teatro, mais aberto. A cdmera esté atras dos atores, talvez por isso tenha mais
liberdade de se mover, de criar um ritmo proprio que acompanha, quase no mesmo compasso,
os bracos esticados dos atores, que cantam, rugem, durante este momento pré-apresentaco que
talvez so o teatro, arte da presenca e do corpo, seja capaz de mobilizar.

Eis o plano-sequéncia com movimento mais longo do filme, sem dialogo, exibindo
somente cantos e exercicios de voz, que sdo parte do aquecimento. Essa camera circular, na
md&o, em velocidade e movimento constantes, € um dos momentos de maior reflexividade do

filme, que nos retira do jogo ilusionista da observagéo, fazendo-nos lembrar que a cdmera esta
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ali, tentando entrar em transe com esses atores, nesse espaco pouco iluminado. N&o parece
exagero associar esses movimentos circulares ao uso constante da cdmera na mao dos filmes
do Cinema Novo dos anos 1960 e 70. Claro que o cinema brasileiro contemporaneo, no manejo
da camera presente em muitos filmes, segue sendo discipulo de uma gama de fotdgrafos e
operadores de camera que souberam utilizar de forma expressiva as facilidades que as cadmeras
portateis ofereceram na época. Seria forgoso remeter a fala de Maria Alice sobre como
Jodorowsky, o autor da peca, conhecia e admirava Glauber Rocha, mas é fato que nao é possivel
ver esses movimentos de camera circulares em Gorgona e ndo pensar em varias sequéncias de
Terra em Transe (1968) e, possivelmente, de varios outros filmes do cineasta baiano. O transe
esta presente nas sequéncias filmadas em Gorgona como estava impregnado na mise-en-scéne
construida entre atores e movimentos de camera nos filmes de Glauber Rocha.

Mas, afinal, do que nos fala Gérgona? A que pedaco de mundo historico parece remeter,
representar? E pertinente a discussdo que Silvio Da-Rin faz em seu livro Espelho partido,
comentando que os documentarios atuais ndo precisam ser reflexivos, interativos, que ndo sao
prerrogativas do género, apesar do aumento de producdes que recorrem a essas modalidades e
opcOes estéticas (DA-RIN, 2004). Segundo Da-Rin, o documentario pode falar verdades, pode
aferir sobre 0 mundo, ainda que problematizando, questionando, fazendo refletir ndo s6 sobre
0S Seus proprios meios, sobre a imagem, mas sobre o que existe fora dele.

Neste sentido, a precariedade de um teatro brasileiro ousado, abusado, é notavel em
Gorgona. A falta de financiamento, a impossibilidade de pagar os empregados, as constantes
prestacGes de contas no camarim sdo informacgfes concretas do mundo em que vivem esses
atores, a ponto de o assunto virar piada na locucdo que apresenta a peca: Patrocinio: Petrobras
que ndo foi. Em relacdo a este dado material sobre o fazer teatro, vemos a persisténcia de Maria

Alice na realizacéo da peca, lutando contra a velhice e a doenca, tratando de doma-las.

2.5 PRATICA DE REALIZACAO DO DOCUMENTARIO GORGONA

Nesta parte do texto, relacionamos o que ja foi apresentado sobre montagem, controle e
risco do real com o depoimento dos realizadores de Gérgona. Entendemos que a analise filmica
que verse sobre o que podemos demonstrar e supor a partir do filme, e tendo a teoria do
documentério como horizonte, possui limitagcdes que sdo dificuldades recorrentes na pesquisa.
Este tipo de analise ndo pode prever, na maioria das vezes, o processo de realizacdo do filme e

suas inimeras camadas, e esta limitacdo ndo € um problema que diminui a investigacdo. Pelo
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contrario, essa limitacdo surge como uma demarcacdo que fortalece o gesto pesquisador,
organizado em torno de alguns aspectos essenciais, que nao tém o processo de realiza¢gdo como
foco principal.

No caso desta pesquisa, esse processo é parte integrante do conhecimento sobre
montagem no documentario. E preciso reconhecer a pratica do documentéario Gorgona, através
do depoimento dos cineastas envolvidos, para iluminar nosso conhecimento sobre os efeitos de
controle na filmagem. Logo, trata-se de evitar, ao mobilizar essa metodologia, a sobre-
interpretacéo, a explicacdo dos proprios autores envolvidos no processo. E mais importante para
a pesquisa os filmes possiveis do que o filme acabado. Pretendemos expor o contetdo de duas
entrevistas que sdo mais interessantes para nds e, em seguida, fazer reflexdes e associacdes
entre esse conteldo e 0s principais temas desta dissertacao.

Em uma das entrevistas, feita para um canal do Youtube*?, os diretores Pedro Jezler e
Fabio Furtado comentam que Gdrgona nasceu de um gesto de realizagdo audiovisual bastante
primario: uma amiga de Fabio tinha uma camera e queria filmar algo. Na ocasido, ele estava
participando da montagem de As trés velhas e diz que a peca chegava a um impasse: faltava
patrocinio e sobrava desanimo. Apesar disso, segundo ele, todo o processo era teatralmente
muito rico.

A partir de uma cena gravada com o ator Luciano, que interagia com a camera, nasceu
a ideia do documentario. Dois anos depois, essa cena e outras foram mostradas para Pedro. No
entanto, todo esse primeiro material gravado ndo foi utilizado na montagem, porque 0s
realizadores entenderam com o tempo que a abordagem sobre o objeto filmado deveria ser
documental e néo ficcional. Inicialmente, parecia um filme sobre atores, processos e ensaios.
Havia muitos acontecimentos. Houve até um momento de intensa discussdo, gravada com duas
cameras e que, segundo eles, foi um dos poucos momentos em que tiveram que correr para
filmar algo, a fim de né&o perder esse evento. Foi com o passar do tempo que finalmente
descobriram que o importante era gravar as auséncias de acontecimentos relevantes,
dramaéticos, e entenderam que o gesto observacional era mais interessante para abordar esse
processo.

Eles filmavam de dia e assistiam ao material a noite para refinar o olhar, a filmagem.
Como se tratava de uma preparacdo para a mesma peca durante anos, eles entenderam que
podiam filmar praticamente a mesma coisa mais de uma vez. “Sempre acontece a mesma coisa”,
dizem na entrevista, pois os procedimentos do teatro, 0s ensaios, a prepara¢ao, seguem um certo

padrdo. Apesar disso, eles também disseram que as coisas aconteciam apesar da gente (do

42 https://www.youtube.com/watch?v=eMw3dkw9a14
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filme). Mesmo assim, segundo eles, um fato mais extraordinario ndo poderia se repetir e que
era importante estar atento. Pedro comenta que as cenas (mais) fortes eram sempre notadas a
partir da quarta ou quinta vez em que eles gravavam o mesmo evento. Eles iam adensando o
olhar sobre a forma de filmar. Ele chega a dizer que era como se fossem tomadas (os takes) de
filmes de ficgdo: os melhores em geral eram os Ultimos. Os realizadores comentam também
sobre o tempo das personagens. Dizem que Maria, por sua velhice e doenca (que ndo é
especificada em nenhum momento do filme), tinha um tempo diferente do restante. Tempo que
se adensa ao longo do filme.

Na segunda entrevista que citaremos 3, também para um canal na internet, o
entrevistador faz uma pergunta equivocada de partida: pergunta sobre como foi pensada a ideia
para essa cinebiografia. Depois, os realizadores confirmam que nunca pensavam em fazer um
filme sobre Maria Alice, dando conta de toda sua vida. Inicialmente, pensavam tratar-se de um
filme sobre atores, mas o interesse e o olhar sobre Maria foram se concretizando na filmagem.
Eles falam dos sentimentos e da intuicdo que tiveram para descobrir isso.

A montagem do filme durou dois anos, porque dependia das temporadas da pega. Se ndo
houvesse peca, ndo filmavam nada. Entdo, eles explicam sobre algo que parece ser essencial
para o processo de muitos documentarios. Falam que ha um beneficio de processos longos: eles
vao amadurecendo, os autores vao entendendo melhor a forma como evoluem. Talvez a frase
que melhor descreva o processo de realizagdo de Gorgona (e que esta presente nessa segunda
entrevista) seja: filme ndo é feito de tudo, é feito de muito pouco. N&o é pegar e filmar tudo.
Eles puderam se dedicar a filmar a mesma coisa, por muito tempo, até encontrar o jeito certo
de filmar aquilo.

O passo inicial da realizacdo de Gorgona foi o interesse em gravar alguma coisa (por
parte da amiga de um dos diretores) e o processo de montagem de As trés velhas, que, para o
diretor Fabio Furtado, era muito interessante. Esse interesse em gravar algo qualquer, essa
vontade, mais relacionada ao impeto criativo que ao compromisso formado, relaciona-se as
ideias de Comolli sobre o fazer documentario. O autor sugere que o documentario é um cinema
de poucos recursos, pobre, e sua préatica se resume a uma reducgdo essencial do corpo e maquina
(COMOLLLI, 2008, p 20). Logo, o documentario Gérgona se inicia com as primeiras filmagens
do processo de montagem da peca, na qual existem (apenas) os corpos filmados e a maquina, a
filmadora, utilizada pelo sujeito que filma.

Essa primeira etapa de gravacdo do documentério, que produz imagens que ndo serdo
utilizadas no final, tem um valor determinante para o filme. Porque sdo os primeiros gestos do
43 No canal do Cinéfilos An6nimos, o link:

https://www.youtube.com/watch?v=4t6q2kJIDTo&feature=youtu.be&fbclid=IwAROdvw3MFw_vwgsgl EpExh
yA7VdC1A8WIkErBOkg0qrJxek9YqQ29vaUms



https://www.youtube.com/watch?v=4t6q2kJlDTo&feature=youtu.be&fbclid=IwAR0dvw3MFw_vwgsql_EpExhyA7VdC1A8WikErB0kg0qrJxek9YqQ29vaUms
https://www.youtube.com/watch?v=4t6q2kJlDTo&feature=youtu.be&fbclid=IwAR0dvw3MFw_vwgsql_EpExhyA7VdC1A8WikErB0kg0qrJxek9YqQ29vaUms
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fazer documentario, da pesquisa e da descoberta do que se quer gravar. E um momento de
aprendizado dos realizadores e (possivelmente) de desenvolvimento da relacdo e do acordo
criado entre as partes, no qual ha confianga crescente ao longo do tempo. Também é uma etapa
na qual as imagens sdo captadas e provavelmente experimentadas na edi¢do. Dessa forma, do
ponto de vista estético, os realizadores, com o tempo, adquirem maior conhecimento sobre o
tipo de imagens que desejam e sobre 0 gque estas imagens dizem sobre o estilo do filme. Esse
inicio de trabalho parece ser essencial para o desenvolvimento da relacdo entre realizadores e

mundo gravado.

26 O CONTROLE NA FILMAGEM

O que estas duas entrevistas com os realizadores de Gérgona nos fazem ver, ou mesmo
compreender a partir do ponto de vista deles, é a importancia do controle sobre o mundo
historico para a realizacdo do documentério. Sob o risco permanente do real, 0 documentarista
utiliza algumas estratégias de prevencao e de controle das situaces. No caso estudado, € certo
que o fato de a peca ter sido encenada durante anos é um dado facilitador desse controle, mas
para que esse controle se realize, é preciso que a equipe de filmagem grave diariamente e reveja
as imagens. Similarmente a como fazia Flaherty, segundo Comolli e Ferndo Ramos. Filmar,
rever a filmagem, entendé-la, reconhecer no mundo historico a sua mise-en-scéne propria e
tentar, novamente, dominar o processo de filmagem. H& um paradoxo muito relevante em
relacdo ao que os documentaristas lidam nesse processo de filmar o retrato particular de Maria
Alice durante As trés velhas: os eventos se repetem, segundo os proprios realizadores, mas
também ndo podem acontecer novamente da mesma forma. Se algo extraordinério e
profundamente revelador acontecer, o sujeito-da-camera deve estar atento, bem posicionado,
garantindo que seja gravado e esteja no filme finalizado. O controle deve estar a postos na
filmagem.

A ideia de controle esta presente nas falas dos realizadores. A reflexdo sobre néo filmar
tudo, mas filmar muito a mesma coisa, ainda que seja especifica da producdo desse
documentario, pode contribuir para compreender as singularidades do género. Afinal, 0 mundo
historico esta ao redor e se apresenta atraves de infindaveis eventos. Por que ndo gravar tudo?
Porgue ha ponto de vista, perspectiva, escolhas e, consequentemente, condi¢des nas quais esses
eventos determinados se apresentam. No documentario, é preciso organizar o controle ao redor

deles, como afirma Bill Nichols.
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Outra condicéo especifica para esse filme, mas bastante frequente no documentario, € a
variavel tempo. Esperar é um beneficio, segundo os realizadores, porque é possivel gravar mais,
e melhor, ainda que as filmagens se interrompam constantemente — e neste aspecto o
documentério se diferencia bastante da producéo dos filmes de ficgdo, que tende a se concentrar
em um periodo demarcado, por questdes praticas dificilmente questionaveis. Entdo, uma
questdo de producdo que tende a ser um problema, o tempo de realizacdo, pode tornar-se uma
qualidade, que da ao filme a condicéo de sua existéncia. Em Gorgona, o tempo de realizagdo,
gravacdo, revisdo do material e edicdo foi benéfico para a conclusao do filme, ainda que esse
retardamento pudesse ter sido, em muitos aspectos, um problema préatico, considerando que 0s
realizadores e os atores da peca poderiam se comprometer com outros projetos por questes
financeiras, ou relacionadas ao cronograma de producao.

O tempo produz acumulo de experiéncia e conhecimento. Os realizadores ja entendem
perfeitamente o que filmar, como proceder no interior daquele espaco e como filma-lo. A
possibilidade de estar préximo do tema filmado durante anos facilita a realizacdo do filme. O
risco do real diminui, porque ha um acordo muito favoravel para as duas partes, ainda que
apenas isto ndo seja suficiente para garantir o sucesso do filme. Seria pouco provavel que Maria
Alice interrompesse 0 documentario, quisesse cancelar as filmagens, porque conhece um dos
realizadores e porgue, ao longo do tempo de realizacdo da peca e do filme, esta mais proxima
dos outros membros da equipe do documentario. Porém, é fato que a condi¢éo fisica de Maria
Alice ja potencializava o risco de uma interrup¢do, além de uma possivel paralisacdo da

producdo da peca por uma auséncia total de orgamento para sua manutenc&o.

2.7 O CONTROLE NA MONTAGEM (TAMBEM A PARTIR DA FILMAGEM)

O exercicio de analisar a montagem de um filme n&o € simples, principalmente se a ideia
é refletir sobre as inUmeras escolhas presentes na ilha de edicdo de uma pos-producédo de
documentério. Horas de material, auséncia de roteiro, ideias em fase de discussdo. Como
apontado em péaginas anteriores desta dissertacdo, € possivel analisar algumas estratégias de
montagem presentes em GArgona, mas a reflexdo sobre os filmes possiveis que foram deixados
de lado na montagem € uma tarefa mais complicada. Na entrevista dos realizadores sobre o
processo do filme, algo sobre as imagens gravadas que néo fizeram parte da edigéo final foram
comentadas. Cenas com atores, interagdes, uma briga etc. sdo residuos que ndo fizeram parte

do material finalizado.



62

Alguns autores citados ja apontam para a importancia da montagem no processo do
filme, como forma de controle (COMOLLI, 2007, 2008), ou de organizagéo e lapidacdo do
trabalho artistico (GUZMAN, 2017; PUCCINI, 2012). N4o obstante, outros autores sugerem
que o controle ja é exercido no momento da filmagem (NICHOLS, 1997). Considerando que o
controle é uma preocupacao constante no processo de realizacdo de qualquer obra audiovisual
(e que pode ser nomeado de outras formas), é possivel afirmar que no documentario ele adquire
uma grande importancia, pois sua auséncia pode transformar-se em efeito de sentido e ser
incorporado ao filme. Logo, ndo seria exagero atribuir ao momento de filmagem aspectos
relevantes da montagem. Ou seja, no momento de filmagem, mais do que roteirizando o filme,
os realizadores ja estdo montando, editando, selecionando as melhores imagens e cenas mais
importantes, tal como sugere Puccini (2012). Assim como os realizadores de Gérgona reforcam
nas entrevistas, eles filmam o que sera necessario ao filme, cada vez mais atentos,
compreendendo exatamente o que o filme deve ser. Isto ja € um pensamento de montagem, que
seleciona o0 que sera utilizado. Nos documentarios, a camera é tdo importante quanto a
montagem — segundo citagdo anterior de Patricio Guzman.

Podemos considerar que a ideia de montagem, no uso da camera no processo de
filmagem, ja esta evidente no enquadramento e posi¢do do cinegrafista em relagdo ao que ele
grava, e até mesmo o desligamento do botéo de gravacéo equivale ao corte do montador na ilha
de edigdo. Todo processo de organizacao e selecdo do que se filma e se edita € uma ideia, ainda
que geral, de montagem e controle. Trata-se de controlar o que se vé, uma perspectiva definida
em etapas anteriores a montagem, ainda que se tenha como horizonte as ideias de Comolli, que
aponta a necessidade de evitar o dominio (total) sobre os sujeitos filmados.

“Como filmar o outro sem domina-lo nem reduzi-lo? [...] Como construir para nossos
espectadores um percurso de liberdade e de subjetividade?”(COMOLLI, 2008, p. 30). Em
Gérgona, é possivel entender o ponto de vista dos realizadores através dos planos que
acompanham o tempo do corpo de Maria Alice. Inclusive, os planos nos quais a construgao
estética € mais evidente, tal como a camera que rodopia em volta dos atores, ou o
enquadramento que procura fixar luzes e sombras em um camarim segmentado por duas salas,
sdo exemplares para entender a montagem e sua plasticidade construida na filmagem.

Evidentemente, a montagem de Gorgona se dirige aos espectadores, evitando o modelo
da cinebiografia tradicional, que frequentemente trata de explicar, narrar e descrever uma
personagem historica através do uso de imagens de arquivos, entrevistas, depoimentos etc. A
cinebiografia busca na informacao totalizante e na diversidade de enfoques a estrutura narrativa
principal; ao passo que nesse filme sobre um determinado momento de Maria Alice Vergueiro,

atriz septuagenaria, com larga histdria no teatro brasileiro, a montagem permite construir um
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retrato especifico da atriz em relacdo a um espaco e a um grupo de amigos e colegas que
compartilhnam sua paix@o por um certo tipo de teatro. Certamente um retrato pequeno, mas nao

menos arriscado e rigoroso.
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3 CAPITULO 3: DESMONTAGEM DE MAQUINAS DE COSTURA: EDICAO EM
ESTOU ME GUARDANDO PARA QUANDO O CARNAVAL CHEGAR (2019)

3.1 A OBSERVACAO E A INTERACAO COM OS RUIDOS DE FABRICAS DE
COSTURA: O CONTROLE EXERCIDO PELA CAMERA

Em Estou me guardando para quando o carnaval chegar, ha uma observacao constante
do trabalho dos habitantes de Toritama, na regido agreste do estado de Pernambuco. O trabalho
é realizado em fabricas e ateliés que produzem de jeans, pequenas instalacdes organizadas em
garagens e quintais e chamadas de fac¢Oes. Essa observagdo, na qual a cAmera funciona como
testemunha demorada e silenciosa dos trabalhos na cidade, é frequentemente interrompida por
interagdes com as personagens, que sdo entrevistadas durante o trabalho e em pequenos
momentos de pausa. H& também reflex6es do proprio diretor Marcelo Gomes, que guarda
lembrancas familiares sobre o lugar, pois seu pai foi fiscal do governo e visitava com frequéncia
a regido.

Nesse documentario, ha dois pares de ideias opostas que vao surgindo durante a
narrativa: tradicdo e modernidade, trabalho e descanso. N&o é que Estou me guardando para
guando o carnaval chegar seja exatamente um documentario sobre essas duas oposi¢es, mas
elas encontram lugar importante no filme; tanto na materialidade das imagens, quanto nas falas
do narrador. No filme, Marcelo Gomes comenta que conhecia Toritama porque o pai trabalhava
para o governo e frequentemente visitava a regiao, e ele nota que a cidade era muito mais pacata
antes das fabricas e fac¢des do jeans, o “ouro azul”. O que antes era tradicional da cidade e da
regido do agreste, a tranquilidade e o tempo morto dos interiores do Brasil, agora, por efeito da
modernidade, deu lugar a uma concentrada e incansavel produtora de jeans. Essa transformacao
foi intensa a ponto de os habitantes da cidade passarem a viver, quase em sua totalidade, da
economia téxtil; de maneira que tudo que remete a dindmica social e econdmica da cidade
encontra lagos profundos nas fabricas e nos ateliés (as fac¢des) domiciliares. Hoje, a cidade
vive para o jeans, sua economia dependende quase que exclusivamente disso.

Os habitantes de Toritama ndo possuem patrdo e seu salario depende totalmente da
producdo de suas médos. Quem quer ganhar dinheiro tem que trabalhar em longas jornadas, as
vezes dentro de sua prépria casa, as vezes do lado de fora, sentado, compondo a paisagem das
ruas. S80 poucas as pausas para um respiro, e em determinado momento, o narrador diz que ha

“siléncio em Toritama somente na hora do almogo”, enquanto vemos a imagem de um homem
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comendo na frente da maquina de costura. Curiosamente, outra possibilidade de descanso esta
no momento em que a luz acaba na facgdo de André, interrompendo o trabalho e fazendo com
que as pessoas tenham oportunidade de conversar sem os ruidos de maquinas ao fundo. E ai
que eles comentam sobre o grande momento de mudanca em Toritama, e que € o ponto de
virada do filme, j& presente no titulo: a chegada do Carnaval. Neste importante feriado, a cidade
fica completamente deserta: todos saem para viajar, ir a praia. Muitas pessoas, inclusive, tém
de vender alguns pertences para sair da cidade. Ent&o, minutos depois, o filme nos mostra as
imagens da cidade deserta, e 0 narrador anuncia que encontrou novamente a Toritama que
visitava com seu pai, porque os barulhos das méaquinas cessaram e ele pode, agora no siléncio,
relembrar o tempo passado. E quando a modernidade pausa que a tradicdo volta a aparecer.

Nesse encontro com os habitantes de Toritama, a abordagem observacional se mescla a
uma frequente interacdo com as pessoas entrevistadas, acompanhada de reflexdes e comentarios
do narrador do filme sobre as memdrias, histdrias e ruidos incessantes daquela paisagem
transformada do agreste nordestino.

Em filmes do género documentario, o papel da cdmera é bastante importante, seja pela
relacdo que estabelece com os sujeitos filmados, seja pela forma que participa da montagem
final, definindo formas e estilos de capta¢do no seu contato com o real. A camera néo se dispoe
como em filmes de ficcdo, nos quais geralmente hd um planejamento prévio de seu
posicionamento que facilita o trabalho da equipe de filmagem. Como reflex&o sobre o papel da

camera no filme, produtora dos enquadramentos e planos, Puccini sublinha:

Aquilo que na ficcdo é cenario passa a ser, no documentario, um espago real, um
espaco do mundo, sobre o qual a cAmera ndo exerce dominio total. A acéo tende a
escapar dos limites do enquadramento da camera, a correr por fora, fazendo com que
0 registro da camera se torne muitas vezes incompleto, fragmentado. O
enquadramento é dominado por uma for¢a centrifuga que obriga o operador a uma
corre¢do de quadro constante (PUCCINI, 2012, p. 79).

Embora esta afirmacdo seja extremamente pertinente para muitas obras do género
documentario, 0 que vemos em Estou me guardando pra quando o Carnaval chegar é um
dominio muito presente do enquadramento. Diferentemente do documentario Gérgona, no qual
a cAmera busca constantemente 0 melhor enquadramento a partir de uma melhor posigao (sob
risco de perder importantes eventos), ja que ela sempre estd na mao do operador e sentimos
seus movimentos; no filme pernambucano, a cAmera parece ja se ajustar a um espaco ideal, a
um espaco possivel, demarcado e mais controlavel. Ndo é que inexistam momentos mais
arriscados, nos quais gravar uma cena gere incertezas e até a captacdo de imprevistos seja norma

(a serem analisados logo mais no texto), mas as imagens observacionais nos dao a sensagéo de
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um controle visual e estético, que ndo significa um risco menor a equipe, mas talvez (e
provavelmente) um célculo maior do controle sobre 0 mundo a ser gravado.

O que a camera e 0s enquadramentos desse documentario buscam fazer durante boa
parte da narrativa é justamente o que o narrador, através da voz over, € incapaz de realizar: o
controle sobre aquelas paisagens, principalmente sobre o som presente no filme e o ritmo dos
gestos das pessoas. Ou seja, essas imagens, esses enquadramentos de espacos, maquinas e
corpos, sem grandes movimentos, fixos (0 movimento, frequentemente, é interno ao plano),
registram o tempo do trabalho em Toritama a partir de um ritmo mais lento e cadenciado, indo
de encontro aos ruidos acelerados e as maos apressadas de quem trabalha nas fabricas de
costura. Raramente vemos uma camera ha mao acompanhando uma personagem ou seguindo
uma trajetdria, fato mais comum nos outros dois documentarios pesquisados nesta dissertacao.
A camera, de acordo com o ritmo do passado de Toritama e de certa forma antagdnico ao tempo
do trabalho na costura, produz um tempo que n&o é urgente e pressuroso. E como se a cAmera
pudesse controlar, um pouco, mas também descrever, observar, este ambiente cadtico.

Esse tensionamento entre o tempo dos enquadramentos e a narragdo dita o ritmo do
filme, ao evidenciar 0 conflito entre a memdria e a modernidade, potencializando esse
(des)encontro entre as duas Toritamas vividas pelo narrador. O ritmo da corpo a essa tenséo,
porque somos capazes de compreender a contradi¢ao através do tempo da narrativa. S0 sabemos
do passado de Toritama por meio do discurso do narrador e observamos a contemporaneidade
da cidade pelo registro da camera e pelo testemunho das pessoas. Do desencontro entre o0 que a
memoria resgata e o que a atualidade apresenta, ocorre a narrativa do filme. Logo, o
documentério se apresenta como um embate sutil entre 0 que Toritama ja foi e 0 que se
transformou, e 0 encontro, no género documentario, nunca é s6 um detalhe, mas um elemento
estruturante dos filmes. Esse encontro entre as duas cidades, que cria a possibilidade do filme,
permite a compreensdo das principais contradi¢es da vida dos sujeitos filmados e dos sujeitos
que filmam.

O que vemos registrado no filme é uma infinidade de corpos, de narrativas, a servico do
trabalho produtor de jeans. Méos, maquinas, paredes, montes de tecidos. A cdmera faz o registro
de uma forma controlada, esteticamente equilibrada, em planos gerais, médios e detalhes,
aproveitando condicGes de luz e de sombra geralmente favoraveis. Ha rigor na producgédo dos
enquadramentos e a camera aproveita a submissao dos corpos ao cotidiano, a repeticdo e ao
trabalho. Ainda que possa interferir, a cAmera respeita 0 momento de trabalho e, portanto, as
entrevistas sdo feitas in loco, durante a producéo dos jeans.

Porém, o ponto de vista da cdmera ndo parece querer, exatamente, controlar o corpo,

domestica-lo durante o seu labor. Nao se trata (exatamente) de um mundo caotico que precisa
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ser controlado, porque ha Idgica e técnica no ambiente de trabalho da cidade. Ha divisdes e
etapas do trabalho minimamente respeitadas. Entdo, o filme capta corpos humanos ja sujeitos a
forcas externas, mas o que a camera parece tentar controlar, ou melhor, tentar entender, é a
sujeicdo do corpo a esse tipo de trabalho. E como se a cAmera pudesse questionar, um pouco
incrédula: é possivel trabalhar horas e horas capturado pela repeticio? E razoavel estar ocupado
mais de dez horas por dia e produzir a mesma peca de roupa centenas, milhares de vezes?

E por isso que parece haver um contraponto no documentario entre o que filmar e como
filmar. A camera*, através das imagens dos planos que vemos no filme, comporta-se como o
olhar do realizador/narrador, que guarda lembrancas de uma Toritama menos acelerada, menos
programada para o trabalho insistente, obcecado. Antigamente, quando o narrador visitava a
cidade com o pai, as relagdes sociais na cidade ndo eram tdo impregnadas de trabalho, e um
trabalho que exige, como modo Unico de subsisténcia, uma acdo permanente, uma mao-de-obra
disponivel todo o tempo. Antes, o ritmo da cidade era o tempo do agreste, do céu, do vento e
do solo alaranjado. Ora, no filme, a contradicdo esta presente nessa relacao entre um trabalho
acelerado que ndo se interrompe (dos atores sociais filmados) e planos que observam tudo
demoradamente, com paciéncia e rigor estético. Tais sensacfes sdo facilitadas pelo uso de
planos fixos. Dessa contradicdo, aparecem as ideias mais relevantes e originais do filme: através
do jogo de imagens e narracdes, o filme problematiza o status do trabalho na vida dos habitantes

da cidade.

I 1
magem 13 Imagem 14

440 que é, de fato, a camera? Utilizamos este termo para fazer iciciciivia av uavaiiv uaque cs Yue Hiai, scjain
eles operadores de camera, fotografos ou realizadores. Sabemos que é um trabalho coletivo e que o equipamento
camera responde aos desejos e intuicdes, muitas vezes, de mais de uma pessoa. Pensamos, sobretudo, no operador
de camera (que no documentério é o mesmo fotdgrafo do filme) e o realizador do filme.
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Afinal, como filmar um trabalho irrefreavel, constante? Se as principais imagens da
cidade estdo impregnadas de trabalho repetitivo, o documentario busca modos criativos de
narrar. Como sublinha Comolli, o documentario deve buscar formas de capturar narrativas do
mundo, o que ndo havia sido capturado (COMOLLLI, 2008, p. 151), assim como inventar formas
de apreender aquilo que ndo é cinematograficamente apreendido (COMOLLI, 2008, p. 177).
Assim, através de um plano geral, do lado de fora de uma faccéo de portdes abertos e ainda em
funcionamento, vemos a noite escura que ndo interrompe a producdo de jeans (imagem 13). Na
imagem 14, um homem curvado, sentado em um pequeno banco, participa dos processos de
trabalho em frente a uma casa. Dentro das fac¢des, a cAmera observa tudo (imagens 11 e 12),
aproveitando que o processo de producdo € incessante, duradouro, repetido, disciplinando os
COrpos no espago.

Como é possivel, entdo, falar e mostrar a Toritama de antigamente? Trata-se de uma
limitagdo com a qual o documentério precisa lidar, ja que ndo utiliza imagens concretas, de
arquivo, do passado da cidade. No caso, a narracao traz lembrancas do passado, de quando o
diretor visitava a cidade com seu pai, fiscal do governo. Porém, em algumas imagens, o filme
também parece buscar captar algo da Toritama calma e tranquila: elementos que nada tém a ver
com a mais recente profusdo de ruidos e maquinas produtoras de jeans. As imagens a seguir sO

foram possiveis no momento do Carnaval de Toritama:

Imagem 16

r

R = r

Imagem 17 Imagem 18
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Estas poucas imagens revelam o vazio na cidade durante o Carnaval. Sdo algumas,
comparadas a quantidade de imagens que representam a repetigao do trabalho nas fabricas de
costura. HA4 uma associacdo entre 0s processos de repeticdo encontrados tanto em Gorgona
quanto em Estou me guardando para quando o Carnaval chegar. No filme sobre a peca de
Maria Alice Vergueiro, a repeticdo de eventos, de ensaios e encontros de camarim facilita o
controle dos realizadores, que podem captar imagens diariamente para encontrar as melhores
versOes desses encontros, pois estas imagens fazem mais sentido com o tempo, a dedicacdo e a
observacao mais rigorosas. Logo, a producao de imagens do filme vai, aos poucos, encontrando
maior exceléncia, qualidade técnica e criativa, por conta da persisténcia dos acontecimentos
diarios dos bastidores do teatro.

No filme de Marcelo Gomes, a repeticdo também facilita o controle, ja que os habitantes
de Toritama trabalham dia e noite, quase sempre sentados ou com poucos movimentos. No
entanto, apesar do controle pela repeticdo, este filme mobiliza um efeito de desvio, porque é
justamente a partir dessa repeticdo que se articula uma critica social ao processo de trabalho na
modernidade de Toritama. Através do narrador e de algumas cenas que serdo analisadas, o filme
aponta nessa repeticdo uma problematica social, de abuso das jornadas de trabalho a partir de
uma no¢ao minimamente questionavel de liberdade individual, que é uma ideia defendida por
muitos habitantes da cidade. Em Gorgona, a repeticdo é estruturante para o filme, que
acompanha um processo de teatro, um trabalho criativo, coletivo, a servigo da apresentacéo de
uma peca. A exceléncia da atuacdo parte também da repeticdo de processos, atividades,
relacionamentos. Em Toritama, a repeticdo se instalou com a manutencdo das forgas do
capitalismo contemporéneo, que transforma todo morador da cidade em empreendedor
individual e/ou escravo de si mesmo.

De fato, o que facilita o trabalho da camera e da equipe de filmagem é que os habitantes
estdo mergulhados na producdo de jeans, dedicados a longas jornadas de trabalho para
conseguir melhores salarios. Assim, a acdo raramente escapa dos limites do quadro, porque as
pessoas estdo ali, envoltas por mesas de costura, montanhas de jeans e paredes brancas das
faccOes. A forca de muitos dos planos desse documentario seria, entdo, centripeta —
diferentemente do que Puccini sugere, na citacdo anterior, sobre a forca centrifuga exercida
dominar um enquadramento no documentério, obrigando-o a uma constante correcdo para
registrar as forcas que escapam. Isto porque a acdo nédo parece fugir do centro, mas encaminhar-
se em dire¢do a ele. Acreditamos que as acles e eventos das fabricas de Toritama ocorrem em
espacos mais ou menos controlados, porque obedecem a ldgica do trabalho, do

empreendedorismo individual que "obriga™ as pessoas a trabalhar "livremente™" e sem parar, a
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partir de operacdes e métodos de fabricacdo de jeans. Os momentos de maior improviso na
filmagem ¢é justamente o conteldo de algumas entrevistas e algumas cenas externas.

Nessa narrativa documentaria, a personagem que mais foge da forca centrifuga é Léo,
talvez o protagonista do filme. Léo aparece pela primeira vez dormindo numa faccdo entre
blocos de jeans espalhados no chao. Além de fazer importantes observac@es sobre o trabalho,
Léo € um dos moradores da cidade e trabalha fazendo praticamente de tudo, do corte de arvores
a construcdo de uma casa. Ele ndo participa somente da fabricacdo de jeans, mas também se
insere em outras forcas de trabalho como meio de subsisténcia. Ele abre as imagens do filme
para outros espacos visiveis, tais como a periferia da cidade — que esta crescendo para receber
mais trabalhadores do jeans — e o Carnaval, durante a sua viagem. Ele corporifica uma forca
que rompe com aqueles espacos, mas também, ao final do filme, retorna, novamente convocado
pelo trabalho em Toritama. Leo representa, também, um corpo rebelde, que constantemente
foge da I6gica das facgdes, ndo porque nega ou procura libertar-se, mas porque seu corpo parece
querer viver outras coisas. Além do momento do Carnaval, no qual todos os corpos da cidade
a deixam, Léo trabalha em outros lugares e espacos. Ele da movimento a narrativa, porque leva
o filme para outros lugares e cria varios discursos a partir da abertura de sua narrativa pessoal.

Contudo, o que o trabalho de cAmera e o posterior uso da montagem operacionalizam
no filme é o respeito ao corpo filmado, que pode ser apreendido em suas duragdes e
movimentos, ainda que estejam entregues ao trabalho. Comolli afirma que os filmes padrao da
indUstria tém aumentado o numero de planos e diminuido suas duracdes, usando diferentes
artificios como cortes em excesso (2008, p. 33). O autor sublinha que quando a montagem néo
é excessiva (citando como exemplo deste tipo de montagem o filme Tiros em Columbine, de
Michael Moore*), o espectador pode participar do entendimento do filme, pois as imagens séo
mais ambiguas. Ele acaba se apropriando daquelas imagens no constante exercicio do olhar.
Apesar de encontrarmos este artificio operando em Estou me guardando para quando o
Carnaval chegar do comeco ao fim, suas imagens se deixam ver e pensar. A abordagem
observacional desse filme, e 0 seu modo de olhar para a realidade de Toritama, sdo 0s principais
motivos do uso cauteloso da montagem, que muitas vezes deixa a existéncia dos corpos fluir

no plano, sem a interrupc¢éo constante do corte - gracas, também, a atividade da cdmera.

45 A critica de Comolli ao filme de Michael Moore n&o se baseia tanto na auséncia de ambiguidade das entrevistas,
fato muito criticado por conta da cena na casa de Charlton Helston. Mais especificamente, Comolli aponta que o
filme se utiliza de uma montagem excessiva em varios momentos, fazendo uso de jump cut também em varias
entrevistas. Nao ha espaco para planos mais demorados, nos quais sentimos o fluir do tempo e a possibilidade do
olhar, porque a perspectiva e o ponto de vista do diretor prevalecem. O espectador, segundo Comolli, torna-se um
degustador de melhores momentos. Portanto, ndo lhe é oferecida a possibilidade de escolher. Logo, falta
ambiguidade, consequéncia do excessivo gesto de corte. O jump cut, tdo utilizado nesse filme, mostra que é
possivel haver vontade superior a vontade do corpo filmado, ainda que a montagem seja controle, alteragdo,
artificio.
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3.2 AS CASAS E O JEANS: IMAGENS PRODUZIDAS PELA MONTAGEM

As imagens que compdem o documentério quase sempre ilustram o trabalho com o
jeans, ja que sdo as mais predominantes da cidade. Uma das sequéncias mais significativas do
filme, na qual a ideia de trabalho, modernidade e descanso se fazem presentes, é quando uma
mulher € entrevistada e fala de como é bom trabalhar em producdo de jeans em Toritama,
guestionando quem supostamente reclama da vida na cidade. Primeiro, ela explica como ganha
por pegas que produz: se ela faz mil “bocas de bolso”, ganha 100 reais no dia; se faz mil
braguilhas, 200 reais. A mulher faz uma pequena reflexdo sobre outros lugares onde ha fome,
violéncia e guerra — referindo-se a noticias e lugares que passam na TV — para afirmar,
categoricamente, que em Toritama ha trabalho e as pessoas podem colocar comida na mesa.
Isto, assim como a vida na cidade pernambucana, ¢ um privilégio: “Ruim ¢é pra quem morre”.
Como ela, muitos habitantes da cidade veem de maneira positiva a condi¢do de empregados
independentes, autbnomos, sem chefes, pela qual a produgdo volumosa é que institui o valor do
salario final.

Através da montagem, varios efeitos de sentido surgem nessa cena. No primeiro plano,
proximo ao rosto da entrevistada e de seu espaco de trabalho (uma fabrica? Uma faccdo?), a
mulher reflete sobre seu trabalho e sua condicdo privilegiada. O espaco ndo é revelado em sua
totalidade, o que é muito coerente: o plano fechado nos aproxima da personagem, que se sente
a vontade para conversar enquanto ndo interrompe sua producgdo. Certamente, ha também a
ideia de incerteza sobre o espaco que ela verdadeiramente ocupa, elemento que confere
determinada densidade estética a sequéncia, pois ndo sabemos localiza-la. J& o plano seguinte
é mais aberto, um plano geral, que revela a mesma mulher em um cémodo no canto esquerdo
do quadro, trabalhando, enquanto um homem e um menino, mais préximos a camera e do lado
direito, fazem uma refeicdo no final do dia, talvez o jantar. Possivelmente, é sua familia (o
contexto e a situacao corroboram essa hipétese), mas o filme ndo encerra este sentido com essa
imagem.

Mais coerente ¢ a ideia do que essa imagem mostra em relacéo ao plano anterior, porque
o plano “se abre”, desvelando novos elementos. E revelado o que nio estd no enunciado
imediatamente anterior (a mulher trabalhando), ou que talvez esteja, mas de maneira
subentendida: ela trabalha tanto que muitas vezes ndo tem tempo para descansar e dividir o
tempo com sua familia, com pessoas proximas. Assim como outros trabalhadores, ela perde ou
diminui outros vinculos sociais, incapazes de interromper sua carga de trabalho, porque o

salario sera afetado. Nesse plano geral mais silencioso (e o siléncio também é oposto ao
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“barulho” do plano anterior), no qual sé escutamos a maquina de costura ao fundo em volume
baixo, 0 manuseio de talheres e 0 homem que oferece mais suco ao menino; ha uma carga de
questionamento ao conteldo do plano anterior. Numa casa pequena, os familiares estdo
separados durante o jantar em virtude de que ela continue trabalhando, ao mesmo tempo em
que acredita ser positivo trabalhar nas condi¢cbes promovidas pela dindmica econémica da
cidade. Vemos a casa, de cdmodos pequenos, tomada pelos materiais de producéo de jeans. O
trabalho invade os espacos domiciliares sem que haja grandes questionamentos por parte da
maioria dos habitantes de Toritama.

Nestes dois primeiros planos da sequéncia, ha uma montagem também dentro do plano
(intraplano) que reforca um sentido produzido na montagem: no primeiro plano, ela esta
sozinha, isolada, sendo entrevistada, mas trabalhando. No segundo, ela estd ao fundo e, na
mesma imagem, sua familia janta. Essa condicdo de isolamento e submissdo ao trabalho,
mesmo dentro do lar, é reforcada pela escolha dos planos, pois os entes familiares, ainda que
compartilhem o mesmo espaco, estdo isolados, distantes. A montagem nao aparta
completamente os momentos, como seria em uma montagem paralela, na qual os espagos e 0s
sujeitos filmados estariam completamente separados. Antes, revela que esses entes
compartilham o mesmo espago e, cinematograficamente, a mesma imagem. No entanto, a
dinamica de trabalho impde restricbes ao empreendedor individual de Toritama. E mais
significativa, problematizadora e dramatica a imagem em que vemos a mulher participando do
mesmo enquadramento, mas isolada do momento familiar.

A montagem atua como produtora de sentido, revelando ideias muito além dos
contetidos de cada imagem separadamente. Os efeitos de sentido produzidos na montagem do
primeiro ao segundo plano, gue mostra mais do contexto do cotidiano da mulher, ndo seriam
percebidos se vissemos os planos separadamente. H4 um raccord espaco-temporal que, além
de garantir a l6gica da narrativa, viabiliza a producédo desses sentidos, que também é auxiliado
pela proximidade dos planos*¢. O primeiro plano, mais fechado, nos apresenta a personagem
sem revelar completamente o ambiente de trabalho. No segundo plano, o espaco de trabalho da
personagem esta ao fundo (e ela ainda trabalhando), enquanto vemos sua familia em uma
refeicdo, mais proxima da camera. Escutamos, quase como contraponto, o barulho da maquina
e os talheres nos pratos, além de um dialogo quase inaudivel entre pai e filho. A costura do

jeans ocupa totalmente o ambiente da casa e rivaliza outros ruidos frequentes do cotidiano

46 A proximidade dos planos se refere ao respeito pela bidimensionalidade e tridimensionalidade da imagem. Ou
seja, entendemos que este espago € contiguo, que pertence a uma mesma locagdo. Walter Murch comenta que este
elemento é um dos que um editor deve estar atento na hora de cortar de um plano a outro.
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daquele espaco privado. Logo, é através de um raccord entre as imagens, ou seja, de elementos
que transitam de uma imagem a outra, que um plano pode questionar o conteldo de outro. S6
podemos entender as contradi¢cbes do discurso da personagem quando vemos a imagem

imediatamente posterior a sua entrevista.

Imagem 19 Imagem 20

Para além do raccord, que faz funcionar a referida leitura, que mobiliza nossa
sensibilidade ao entendermos a ambiguidade do discurso da mulher que trabalha na sua prépria
casa, 0 que realmente produz uma ideia nova € o choque entre os planos, aquilo que percebemos
na justaposicdo de um e de outro, a diferenga entre eles. Nesse caso, o raccord, funciona como
contextualizacdo do espaco e do tempo: faz unir as imagens, definir que ha uma continuidade,
que existem elementos presentes constantes em ambas. Porém, é o choque entre elas que vai
produzir uma nova ideia sobre a sequéncia, a reflexao sobre qual tipo de trabalho é possivel na
cidade e a que preco. Do ponto de vista do corte, ndo ha nenhum salto que expde a montagem,
revelando sua presenca, mas o choque entre o contetdo das imagens e a producdo de uma ideia
a partir do encontro destes dois planos € um recurso que pode remeter as teorias de montagem
de Eisenstein. E verdade que o cineasta e tedrico russo afirmava que o choque entre imagens se
produzia no corte, na sua violéncia, no gesto explicito de mudanga de uma imagem a outra. O
corte eisensteniano, como choque, ¢ explicito, disruptivo, profundamente critico. Nao ¢ o caso
da cena analisada, pois, embora se trate de uma das sequéncias mais perspicazes do filme, seu
corte é fluido, quase invisivel, sem que se note totalmente o seu gesto. A partir da montagem,
e utilizando recursos quase incompativeis, como a continuidade (raccord) e a diferenca entre
planos (a que realmente gera o choque), contemplamos, por imagens e sons, toda uma ideia

fundante e presente no filme: os poucos limites entre casa e trabalho.
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Sobre essa incompatibilidade entre raccord e choque entre planos, € importante
explicar: a ideia de raccord é justamente a de encontrar semelhancas entre os planos,
continuidades de objetos e movimentos, criando uma sensacdo de fluidez no momento da
montagem. O que deriva desse exercicio de associa¢do entre imagens é uma certa invisibilidade
do corte. J& 0 choque, nos moldes eisenstenianos, é justamente aquilo que explicita o corte, a
mudanca de uma imagem a outra, a revelacdo dos processos de feitura do filme, sua construcéao
revelada. Enquanto a continuidade evita interromper a estéria, dando mais possibilidades para
a ilusdo narrativa envolver o espectador, o choque, ou a explicitacdo do corte, é de natureza
disruptiva, ao revelar-se como ferramenta de producdo de sentido. Logo, na cena em questao
parece haver producdo de sentido através de um choque sutil entre as imagens, que nos faz
refletir sobre a condicdo das pessoas na cidade a0 mesmo tempo em que ndo causa pausas
abruptas na narrativa.

Montagem descritiva, narrativa? Sim. Ela narra e descreve uma cena no espaco e tempo
estabelecidos e ndo da grandes saltos, como poderia ser com uma elipse. No entanto, ela
também faz pensar. A montagem é uma ferramenta importante para a construcdo de sentido.
Por isso, vale resgatar a ideia presente em A forma do filme, de Eisenstein, quando ele comenta
sobre a qualidade orgéanica de uma obra, cujas partes sdo subordinadas a uma lei de estrutura,
fazendo eco a esta (2002a, p. 149). A qualidade de construgdo do filme é revelada em trés
planos; assim como se intenta mostrar as contradi¢des de Toritama por meio da composicao de
uma sequéncia com trés personagens. O que mais impressiona na cena € que o corte "invisivel",
fluido, respeitando certas regras de tempo e movimento, produz sentidos que desnaturalizam a
fluéncia dos gestos cotidianos.

Ainda, ha um terceiro plano da sequéncia, dando continuidade ao personagem
secundario que surge no plano anterior (a crianga na mesa). Neste plano, uma crianca sozinha
mexe numa maquina de costura e € interrompida pela voz da mesma mulher que estava
costurando em sua casa. A maquina de costura se torna objeto indispensavel dos lares de
Toritama, ocupando parte da paisagem de adultos e criangas, que pela curiosidade que lhes é
natural tentam mexer nesses objetos de trabalho dos adultos. Nessa sequéncia, muito mais do
gue em qualquer outra, ha claramente uma indistin¢ao perigosa, inclusive promiscua, entre casa

e trabalho. E este € um dos principais temas desse documentério.
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3.3 (A)VERSOES DO REALIZADOR/NARRADOR

Um elemento bastante singular e estruturante nesse documentério é o papel do narrador
do filme, que desde o comeco se apresenta como alguém que conhecia Toritama antigamente e
comenta 0s rumos que a cidade tomou. O empreendedorismo individual (presente em quase
toda cidade com a produgédo de jeans) resulta na exploragdo dos trabalhadores, impedindo-os,
por exemplo, de utilizar seu tempo com outras coisas, como olhar o céu ou participar de uma
roda de conversa mais alongada. O narrador também se incomoda com os barulhos das
maquinas e em determinado momento do filme faz questdo de substituir a trilha sonora (0s
ruidos) por uma trilha musical (a melodia de um piano). Para o seu desespero, a trilha musical
ndo impede as mdos de manterem os ritmos normais de trabalho. Esta sequéncia € a de maior
interrupgéo da narrativa, pois o realizador literalmente toma para si as imagens e sons e faz
questdo de mudar o tom do documentario ao tentar calar os sons que o irritam. Nesta sequéncia,
vemos um plano-detalhe demorado de méos usando a maquina de costura. O som é
interrompido e vemos somente 0 movimento das maos, por algum tempo. Entdo o narrador
anuncia que preferiu retirar o som, porque lhe causava angustia, e informa que substituiu 0 som
por uma musica. Inclusive, muda a posicdo da camera para conter a ansiedade, mas sente que
ndo consegue, por conta do movimento continuo das maos que trabalham.

Esses dois planos aludem a expressdo vertoviana "a batalha da montagem™, pois
demonstram o trabalho explicito do realizador, através da montagem, na criacdo de sentidos
para o filme, mesmo que para questionar seu contetdo. Isto é feito na etapa de edicdo. O
cotidiano da cidade de Toritama, maquinas de costura imparaveis, afeta a sensibilidade do
realizador, que, no entanto, ndo interrompe a sucessdo de imagens, mas busca uma forma
apropriada de apresentar aquela realidade. Ele se sente completamente afetado, incomodado
com o que vé e filma, e mesmo suas escolhas estéticas mais singulares ndo séo capazes de
interferir decisivamente naquela realidade, pois até um piano no lugar dos ruidos da maquina
ndo detéem o movimento constante das méos. A batalha da montagem, nesse caso, esta no dilema
em revelar elementos daquela realidade a partir de sentidos calculados pelo realizador.

Tem-se a impressdo de que o narrador/realizador ndo concorda com o material captado
anteriormente, ou que ndo previa a constancia dos ruidos de maquina de costura, da
automatizacdo e da naturalizagdo dos gestos encerrados no trabalho. A afirmacéo de Patricio
Guzman de que no documentario, durante a montagem, é preciso respeitar o sentido do material
(2017, p. 79) ndo encontra convergéncia nessa sequéncia do filme de Marcelo Gomes, que com

certa ironia discorda do movimento corporal incessante dos trabalhadores de Toritama. A bem
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da verdade, esse contraponto, a auséncia de total controle sobre a tematica o filme, funciona
como potencialidade estética que ressoa em todo o filme: os movimentos do filme guiam a
narracdo, que também é guiada por eles.

Esse momento do filme funciona quase como um comentario a parte feito pelo narrador,
de certa forma interrompendo a narrativa, embora continue apresentando as imagens tao
frequentes em Toritama. Nessa cena, o narrador/realizador expBe seu proposito de poder de
controle sobre as imagens ao decidir pelos angulos das tomadas e, principalmente, ao retirar a
trilha sonora e troca-la por uma musica — anunciando este poder aos espectadores do filme. A
reflexividade*’ encontra aqui o seu apice. Entretanto, ele também desvela sua limitagdo como
realizador, porque, mesmo que habilite a montagem a seu favor, trazendo para o filme as
mudancas estéticas e estilisticas que mais Ihe agradam, ndo pode transformar a dindmica
presente na cidade, do trabalho constante com maéquinas de costura do jeans. E como o
realizador estivesse destinado, na condicdo de alguém com intengdes de filmar a cidade de
Toritama, a produzir imagens de maquinas de costura. Trata-se de uma situacdo inescapavel.
Assim como o papel da cdmera e dos enquadramentos (ja analisados anteriormente), o controle
do narrador sobre o tema do documentario tem um limite. Como afirmado, esta fragilidade do
aparato, da realizacéo, dos criadores do filme, na tentativa de construir uma narrativa a partir
de uma realidade, adquire, na narrativa, uma forga original.

Poderiamos aproximar tal gesto explicito de controle na montagem as experimentagoes
que Vertov faz em sua obra mais conhecida, O homem com uma camera. O cineasta russo nao
utiliza o recurso da narracdo em voz over, como faz Marcelo Gomes e como é frequente no
documentario cléassico dos anos 40 e 50 (ainda que o uso da voz over no documentario brasileiro
em nada se assemelhe as narracdes descritivas e informativas de documentarios classicos), mas
as inumeras trucagens, efeitos, mudancas de tempo, ritmo e explicitacdo dos processos de
filmagem e montagem do filme russo sdo muito préximas, ao menos no gesto do cineasta, das
operacOes estéticas da sequéncia analisada em Estou me guardando para quando o Carnaval
chegar. A ideia de exibir o trabalho do artista, seja ele diretor ou montador, a fim de encontrar
sua forma, sua verdade cinematografica sobre o assunto tratado, perpassa as duas obras.
Lembremos que no cléssico filme russo sdo constantes as imagens do processo cinematografico:

cameras nas ruas, fitas de filmes sendo cortadas na montagem® e o publico assistindo ao filme

47 Reflexividade, no sentido de que nesse momento da narrativa ha uma pausa, uma digressao que ¢ reflexiva, que
se refere ao ato de produzir imagens. O processo de feitura do filme se revela.

48 Elizaveta Svilova foi companheira de Dziga Vertov e sua principal colaboradora. Foi a montadora da maioria
dos seus filmes e a figura que aparece em O homem com uma camera, nas diversas imagens do filme sendo
montado em uma sala a parte, a ilha de montagem. Uma recente bibliografia (PEARLMAN; MACKAY;
SUTTON, 2018) d& conta de recoloca-la como parceira importante nas realizagdes experimentais do cineasta russo
e de esmiucar seu carater criativo na colaboragdo entre os dois — uma vez que a montadora russa foi, por muito
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do qual participa. E os efeitos utilizados, nas duas obras, estdo la ndo para modificar o mundo,
mas para entendé-lo da melhor forma possivel, de maneira cinematogréfica, encontrando sua
verdade através do cinema. Ainda que o género documentario seja tdo diverso, as nuancas dessa
sequéncia de imagens criadas e recriadas na montagem do filme brasileiro, e que revelam,
explicitamente, o0 jogo das escolhas do realizador, ndo sdo frequentes na maioria dos
documentarios.

O momento de maior interveng¢do do realizador enquanto instancia narrativa é nessa
cena da mudanca de trilha sonora por uma trilha musical mais amena durante as imagens das
maos nas maquinas de costura. Essa troca € anunciada pelo proprio narrador, ja cansado da
convivéncia com as maquinas e ruidos préprios da Toritama moderna. Este incdmodo,
frequentemente elucidado durante o filme, remete a situagOes "fora de controle™, com as quais
os documentaristas tém de lidar durante a realizacdo de filmes. Se € verdade que um diretor ndo
pode interromper o fluxo de maquinas de costura de uma cidade que depende completamente
dessa atividade econdmica, na montagem, ele transforma este dado da realidade de Toritama
em vetor de producéo de novos sentidos. O que de alguma forma atrapalhava os sentidos, ou
podia ndo permitir que o dudio de algumas entrevistas encontrasse a qualidade necessaria para
que uma voz humana se sobressaisse em relagdo ao grito das maquinas, foi incorporado na
montagem como um possivel antagonista ao narrador, que se divide entre o incbmodo e a
resiliéncia. O filme versa, também, sobre a dificuldade de se fazer filmes do género
documentario.

Enquanto os proprios habitantes de Toritama, ao versarem sobre suas vidas na cidade,
encontram nas proprias falas e atos as contradi¢des inerentes ao trabalho do empreendedor
individual nesse pequeno lugar do agreste pernambucano; o narrador langa um olhar sobre a
Toritama do passado e do presente, lamentando com bastante sensibilidade e inteligéncia as
mudancas do tempo, o que fez uma cidade pacata se transformar em uma profusédo de ruidos
constantes, um ambiente que até pode ser considerado como cinematograficamente hostil.

Talvez por conta dessa situacdo incomoda em relacdo as maquinas, o filme vai até a
zona rural de Toritama escapar da repeticdo da costura para apresentar Jodo, um senhor que
olha o horizonte, o barulho das maquinas contraposto ao som natural e silencioso de um final
de tarde na zona rural da cidade (imagem 21). Jodo € a Unica pessoa que, segundo o narrador,

ainda tem tempo de olhar para o céu. Em dois planos demorados, ele explica com preciséo a

tempo, reconhecida “apenas” pelo seu trabalho organizativo e técnico. Vertov também j& havia afirmado a falta de
reconhecimento pelo importante trabalho criativo de Svilova.
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chegada da chuva na cidade, sem nenhum objeto de costura ao redor, apenas o campo e algumas
arvores, além da grandeza do céu amarelado. O tempo dos planos e a paisagem exterior das
imagens (oposta ao cinza das paredes das faccdes) chega a ser um alivio ndo s6 para o narrador,
mas também para quem assiste ao documentario. O tempo e o ritmo dos planos pertencem

estritamente a paisagem e a fala de Jodo.
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Imagem 21 Imagem 22

Alguns minutos depois, vemos uma das imagens que funcionam como icone da cidade
de Toritama: um outdoor com modelos (um casal branco) que vestem jeans, e o escrito "Bem-
vindos a capital do jeans!" em meio a paisagem seca do agreste pernambucano. Logo abaixo do
outdoor, o senhor Canério (imagem 22) caminha com suas cabras, 0 Unico habitante da cidade
que ainda cuida de rebanhos — segundo a explicagdo do narrador. Neste plano (Imagem 22),
elementos da modernidade e da tradicdo da cidade ocupam o0 mesmo enquadramento. Ideias
antagonicas de trabalho (a modernidade do jeans e a antiguidade do guardador de rebanhos) e
de estratificacdo social (a pele branca dos modelos contrastando com a cores de pele parda e
preta da maioria dos habitantes da cidade) convivem no mesmo plano, no qual o outdoor com
os modelos esta imovel e Canério caminha pelo campo com o rebanho.

Na imagem seguinte, Canério atravessa seus animais pela rodovia federal e continua
caminhando em meio ao quente agreste e a varios outros outdoors espalhados pela cidade.
Finalmente, Canario fala a camera sobre como trabalha no que gosta e ndo pensa no dinheiro,
contrapondo-se a populacdo que trabalha com o jeans. Canario, sim, parece ser senhor do seu
trabalho.

Estas sequéncias, tanto de Jodo como de Canario, funcionam como respiro no
documentario, seja pela paisagem sonora presente (os ruidos da zona rural, da natureza, dos

animais, do vento), seja pelo uso mais frequente de planos gerais e longos para apresentar a
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zona rural da cidade de Toritama. Esta € uma forma de contrapor os ruidos e aos movimentos
das maguinas de costura na regido central da cidade.

O narrador, mesmo que nao esteja presente na totalidade do filme como apresentador
das imagens, é uma peca importante da narrativa. Seus comentérios, reflexdes e lamentacoes
contrariam as imagens que vemos. Sua luta particular contra a profusdo de gestos automaticos
favordveis a produ¢do em massa na “capital do jeans” mobiliza o tom questionador e
problematizante presente no filme, ainda que a abordagem das entrevistas seja muito sensivel

aos depoimentos captados, a vida das pessoas de Toritama.

3.4 IMAGENS QUE PARTICIPAM DO JOGO SOCIAL

De todas as formas pelas quais o narrador/realizador se posiciona e comenta o filme,
participando ativamente da sua construgdo, uma das mais destacadas é na primeira entrevista,
guando questiona o homem que surge na cena e que ndo deixa uma mulher entrevistada, sua
sogra, falar. Essa interferéncia, ou mediacao, € bastante significativa, pois a mulher aceita a
ponderacao do realizador/entrevistador e se apodera da imagem, transformando-se também em
uma agente da tomada e até mesmo da edicdo. Ela se conscientiza do seu papel na tomada e
reativa seu protagonismo na filmagem. Assim, se antes ela era entrevistada no fundo do quadro,
em um plano geral bem aberto, agora, na condicao de ser a entrevistada principal (e ndo mais o
genro que se intromete), ela se aproxima da cdmera, Seu corpo cresce na imagem, cCOmo quem
exige o direito de ser ouvida, de pertencer a imagem antes de qualquer outro elemento do
quadro; ainda que a intromissdo continue, porque seu genro continua falando com a equipe
mesmo apos ser questionado pelo diretor.

Essa imagem, gravada em dois planos, editados por dois jump cuts, € um exemplo de
tomadas proprias do género documentario, pois sdo frequentemente gravadas em espacos
dificeis, com posicionamento precario (para a equipe e até para a fruicdo e construcdo da
imagem). Isto porque o mundo das pessoas filmadas deve ser interrompido 0 menos possivel
(suas narrativas, encenacfes cotidianas), mesmo que de alguma forma venha a ser modificado
pelos aparatos instalados no local. Especialmente no documentario, é fato que também existe a
urgéncia dos eventos, a necessidade de se gravar momentos que acontecem fora do filme,

alheios a producéo audiovisual, mas que os produtores, a partir de seus conceitos pre-definidos,
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devem capturar. N&o é que a imagem do documentéario seja sempre precaria®® e improvisada,
mas muitas dessas imagens encontram forca e expressdo nessa dificuldade de encaixe no
cotidiano de outras pessoas. A opgéo dos realizadores do filme por manter essa cena revela o
desejo por uma realidade mais crivel®, pela exibicdo dos riscos que podem interromper uma
filmagem e a compreensdo de que é possivel estabelecer certos controles no caos do mundo.
Ademais, o fato de essa sequéncia ter somente dois cortes explicita a vontade do realizador em
deixar os eventos acontecerem. A auséncia de mais cortes reforga a ocupagdo do mundo real na
tomada e, consequentemente, no filme. As ideias bazinianas sobre a montagem proibida
encontram aqui um exemplo importante, ja que as acBes do quadro ndao poderiam ser
interrompidas ou editadas — a montagem € interna, esta dentro do quadro, a partir das acoes,
movimentos e conflitos que surgem.

A dificuldade dessa sequéncia se assemelha a dificuldade encontrada pelos realizadores
de Gdérgona ao filmarem a cena em que os atores cantam uma musica no camarim, e a camera,
impossibilitada de enquadrar tudo em um plano geral, deve seguidamente ir de um lado a outro,
tentando capturar o momento adequado em que cada ator se expressa. Em ambas as cenas, ha
uma dificuldade relacionada a presenca fisica dos realizadores em um espaco diminuto, o0 que
é um risco para a filmagem, para o registro de eventos importantes para os documentarios. Mas
é também a partir dessas dificuldades que a originalidade das sequéncias toma corpo. Quando
a camera procura observar com mais atencdo o0s eventos a frente, em um estilo mais
observacional, a principal dificuldade é justamente aquilo que pode interromper a relacéo entre
camera e objeto filmado. Ou seja, nos exemplos descritos, a camera adquire importancia e
protagonismo maiores. Como as limitacdes de filmagem séo evidentes, a equipe deve encontrar
o melhor local para a filmagem. A camera se torna aliada da montagem ao procurar controlar e
registrar eventos que sejam pertinentes as ideias prévias dos realizadores.

O que também caracteriza esse plano como uma imagem pertencente ao campo
documentério é a presenca do realizador. A enunciacdo da equipe na voz do diretor que fala ao
genro € um momento de controle que é revelado na (auséncia de) montagem. Ha uma
dificuldade que os realizadores do filme inserem na obra: o0 genro ndo para de falar e chega a

manter uma conversa lateral com a equipe fora de quadro enquanto a mulher fala agora mais

Vg importante explicar que o termo precario € utilizado no sentido de que ndo ha muito tempo disponivel para a
construcdo e organizacdo da cena, como na ficgdo. Ha certa urgéncia na producdo dessas imagens, mas isto ndo
quer dizer que elas ndo encontrardo seu rigor e sofisticacdo estética.

50 pensamos, principalmente, nessa passagem de Comolli: “O que acontece quando, por exemplo, um encontro é
filmado? [...] Do ponto de vista documentério, eu sei que o encontro de fato aconteceu, pois foi filmado, mas sei
também que o encontro é real, pois de outro modo ndo poderia ter sido filmado. A dose de realidade, se assim
posso dizer, ¢ aqui mais forte. A crenga nessa realidade filmada é maior” (2008, p. 171).
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proxima a camera. Ha um desafio que também é do registro sonoro da entrevista, e este tipo de
problema técnico é muito presente em produgdes de documentario - questdo que nos remete a
Comolli e a preocupacdo de "como fazer para que haja filme?" (2008, p. 169).

O genro, como ator social, permitiu sua participacéo na filmagem, foi autorizado a estar
presente e quis inscrever sua narrativa no filme, tornando publica sua mise-en-scéne. Inferimos
que ele pode ndo estar completamente ciente desta participacdo e de seus efeitos. O duelo entre
as vontades dele e as preferéncias estéticas do realizador é que figuram nessa sequéncia, € o
que permite diferentes leituras sobre a cidade, sobre o trabalho e sobre as rela¢bes entre as
pessoas filmadas. Esse risco ao filme acaba se tornando mais uma camada de significados,

enriquecendo sua narrativa sobre aquelas pessoas e aquela cidade.

Comolli afirma que:

[...] talvez o especifico do procedimento do documentario é que ele supde um néo-
controle daquilo que o constitui: a relagdo com o outro. Essa posicao fragil parece ir
de encontro a nocéo de mise-en-scéne. No entanto, é essa contradi¢do que funda nossa
pratica (2008, p. 88).

Ademais, 0 mesmo autor afirma que:

[...] as pessoas filmadas se encontram em situacdo de gerir o conteldo de suas
intervencdes, de se colocar em cena. Elas se encarregam da mise-en-scéne, a tornam
pesada ou leve, a realizam com suas insisténcias [...] (2008, p. 56).

Logo, na sequéncia analisada, o realizador ndo pdde controlar completamente a cena,
dado que as encenagdes presentes se colocaram no espaco, insistiram em aparecer, mesmo que
dirigidas em uma entrevista. H4 um certo ndo-controle dos eventos, a presenca do realizador
que busca dirigir "corretamente” as agOes e uma resposta das personagens — no caso, a mulher
que se imp0e e 0 seu genro que, finalmente, se cala, dialogando com outros membros da equipe
no fundo da imagem. Por isso, esta cena é tdo significativa: ela ilustra 0 modo de operar da
mise-en-sceéne documentaria, da qual participam os imprevistos mais significativos de uma
entrevista (0 risco, a interrupcao), de um encontro. Bem como a presenca e a tentativa de reacao
dos realizadores face aos acontecimentos filmados e o uso da montagem como produtora de
significados a partir da relacdo filmada. A realizacdo do documentério entdo corre um risco,
pois a violéncia do dispositivo que filma (como filmar sem invadir?) encontra a violéncia do
sujeito filmado, que pode esconder-se, interromper a filmagem, escapar, discordar do processo,
gaguejar durante uma entrevista ou simplesmente emudecer. Sobre estas coisas, nada se pode
fazer (2008, p. 69). Contudo, essa dificuldade, a falta de controle, é integrada ao processo da
montagem. Ela participa e toma corpo no filme. A obra, entdo, da visibilidade a sua propria

dificuldade em ser uma obra audiovisual. Como muitos documentarios, esse filme também
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tematiza as suas proprias dificuldades de fazer-se um filme que se debruca sobre realidades pre-
existentes.

Em muitos documentarios, a interacdo entre equipe de filmagem e atores sociais é
filmada, e as dificuldades inerentes a esta situacdo tomam forma no filme. No momento da
montagem, muitos realizadores decidem por manter esses momentos de tensionamento entre o

cinema e o mundo.

Imagem 23 Imagem 24 Imagem 25

Os filmes documentérios nao sdo apenas abertos para 0 mundo: eles sdo atravessados,
furados, transportados pelo mundo. Eles se entregam aquilo que é mais forte, que os
ultrapassa e, concomitantemente, os funda (COMOLLI, 2008, p. 170).

A relagdo do documentério com eventos mundanos tem diferentes formas de se revelar.
Ha&, por exemplo, momentos em que os documentaristas se apropriam de imagens alheias que
participam da estrutura do filme, de modo que estas filmagens, realizadas pelos préprios atores
sociais do filme, ressignificam a obra.

No momento préximo ao climax do carnaval, a equipe de filmagem aparece na tela,
porque — sabemos através do narrador — em troca de colaborarem economicamente para a
viagem da familia de Leo, ele gravaria tudo referente ao seu passeio. Esta imagem é gravada
pela familia de Leo no carro, e vemos Marcelo Gomes e sua equipe com camera em punho. Ele
diz: “Filmamos o trabalho, eles filmam o lazer”. Nao é que exista um convite a Leo para que
seja um dos realizadores do filme, como se se tratasse de uma coautoria, mas é inegavel que
este € um momento-chave do documentario, ainda que estas imagens pertencam, finalmente, a
montagem da equipe do filme. A falta de controle no momento da filmagem é compensada na
montagem, quando o material sera selecionado.

O lazer da familia de Leo, o carnaval filmado em seu momento de descanso, ndo se
assemelha as imagens dirigentes sobre os carnavais brasileiros: ndo sdo as escolas de samba do
sudeste do pais, nem as multiddes aglomeradas nas metropoles nordestinas ou as festas
regionais de outros pontos do Brasil, mas pequenas festas, bastante improvisadas e espontaneas,

em ruas de paralelepipedo préximas a praia. Vemos Leo na praia pescando, ou numa canoa, €
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na casa onde estdo hospedados, comendo, bebendo e cantando mdsicas sertanejas. Destas
imagens de um carnaval téo particular, destaca-se 0 momento em que ele filma um senhor idoso
da familia na rede. Este demonstra certo descontentamento por ser filmado, por atrapalharem
seu descanso, mas percebemos, cada vez mais, que Leo parece saborear 0 ato de gravar outra
pessoa, a ponto de dizer, antes do corte para outra cena, que esta gostando de filmar o senhor
na rede, como se descobrisse, como um cineasta amador, o prazer do exercicio do olhar.

Essa sequéncia do carnaval filmado por Leo, um habitante de Toritama e ndo um
membro da equipe de filmagem, é o ponto de virada do filme. Porque se antes era a equipe que
filmava o trabalho daquelas pessoas envolvidas na producéo de jeans da cidade, agora séo as
proprias pessoas, na figura de Leo e da familia, que gravam o seu descanso, o0 seu lazer, o
momento em que estao distantes das maquinas de costura das fabricas e fac¢des. Inegavelmente,
h& um convite a maior participacéo no filme, ja que ele é operador e produtor daquelas imagens.
Sem ele, elas ndo poderiam existir, ainda que a montagem, sempre produtora, selecione alguns
momentos do material bruto de Leo. Também ha certo respeito pela intimidade da familia, se
pensarmos que o descanso € algo raro entre os habitantes de Toritama e o feriado do Carnaval
€ 0 Unico escape possivel.

O carnaval, tal como podemos entendé-lo a partir da realidade brasileira e, para nosso
interesse, considerando as reflexdes que Bakhtin fez sobre a cultura popular a partir da obra de
Rabelais, ¢ 0 momento de festa alegre, de riso. E, nas palavras do autor russo, "a segunda vida
do povo [...] E a sua vida festiva" (1987, p. 20).

Na verdade, o carnaval ignora toda distingdo entre atores e espectadores. Também
ignora o palco, mesmo na sua forma embriondria. Pois o palco teria destruido o
carnaval (e inversamente, a destruicdo do palco teria destruido o espetéaculo teatral).
Os espectadores ndo assistem ao carnaval, eles o vivem, uma vez que o carnaval pela
sua propria natureza existe para todo o povo. Enquanto dura o carnaval, ndo se
conhece outra vida sendo a do carnaval. Impossivel escapar a ela, pois o carnaval ndo
tem nenhuma fronteira espacial. Durante a realizacdo da festa, sé se pode viver de
acordo com as suas leis, isto €, as leis da liberdade. O carnaval possui um caréater
universal, ¢ um estado peculiar do mundo: o seu renascimento e a sua renovagao, dos
quais participa cada individuo. Essa é a prdpria esséncia do carnaval, e 0s que
participam dos festejos sentem-no intensamente (1987, p 19).

Para os habitantes de Toritama como Leo, o Carnaval € 0 momento do ano em que
podem viver a partir de outras regras, que ndo a do trabalho incessante na cidade pernambucana.
N&o é s6 0 momento de descanso, mas de viver uma "segunda vida", a partir de uma "dualidade
do mundo™, como define Bakhtin. Essa vida dentro do carnaval é completamente diferente da
vida em Toritama, onde o trabalho sem patrfes, como ja comentamos, apesar das vantagens
gue os moradores da cidade ndo cansam de proclamar, ocupa o cotidiano integral de suas vidas,

suas casas e cOmodos mais intimos. Este trabalho define de forma contundente a vida de uma
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cidade que se ocupa, absoluta e diariamente, da confeccdo do jeans. Nao é por acaso que nao
existe um carnaval organizado dentro da cidade, porque ele n&o pode existir ali: 0 espago urbano
é dia e noite ocupado pelo trabalho, e o carnaval é a negacéo da vida regrada, organizada, oficial,
institucional. Este importante evento nacional ndo pode conviver ali, onde o espago €
densamente ocupado por pequenas e médias fabricas de costura. Por isso, os dias que antecedem
ao carnaval sdo de bastante movimento e alvoroco: toda a cidade deseja sair dali e buscar o
momento de liberdade do trabalho incessante. Como o préprio titulo do filme parece sugerir, é
como se todo o trabalho de um ano inteiro s6 fizesse sentido porque existe 0 momento do
carnaval. O verbo guardar, presente no titulo, parece ter o sentido de guardar o corpo (em
constante funcionamento a servi¢o do trabalho) para o carnaval, para outra forma de vida; mas
também pode indicar a ideia de guardar o dinheiro, de economizar (0 que autoriza o trabalho
incessante) para possibilitar a viagem para o carnaval. Ha tanto desejo por estar distante da
I6gica do trabalho em Toritama, mesmo que durante uma semana, que as pessoas vendem seus
pertences para viajar, e entendem que, de volta ao trabalho longo, repetido, por vezes pesado,

podem recuperar seus objetos antigos.

3.5 OUTROS (E)FEITOS DA MONTAGEM

Em alguns momentos do filme, as sequéncias sao produzidas a partir de uma montagem
gue ndo é narrativa, mas, segundo alguns tedricos como Marcel Martin, expressiva (2005, p.
167). N&o pretende narrar acontecimentos ou apresentar um tema, mas fazer sentir ou pensar a
partir de associacdes mais livres entre as imagens. Este tipo de montagem ndo faz
necessariamente a narrativa seguir, avangar numa légica dramética estabelecida. Logo apos a
primeira entrevista, em que a mulher disputa com seu genro o protagonismo do plano, ha uma
sequéncia de tecidos, maquinas, costuras, cortes e sons, como se fosse um resumo audiovisual
dos movimentos das maos ao utilizar as maquinas de costura e outros objetos de trabalho. S&o
planos mais curtos, atravessados por este trabalho singular e que se aproximam da ideia de
montagem métrica de Eisenstein, pela qual "o critério fundamental desta construgcdo sdo 0s
comprimentos absolutos dos fragmentos™ (2002b, p. 79). Em outro momento, no comego do
filme, logo que vemos imagens de algumas fac¢des, ha uma verdadeira “chuva” de calgas e
tecidos jeans em frente & cAmera, em um plano Unico, que retornard no plano final do filme.
Né&o fosse o contexto ao qual somos apresentados desde o comeco, essa imagem de pecas de

jeans caindo — e que ndo € facilmente identificavel — poderia nos deixar um pouco perdidos,
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como se estivéssemos diante de imagens abstratas de um filme experimental. Ainda, a
sequéncia guarda uma logica de continuidade de objetos e espagos particular, como se pode

notar:

Imagem 27 Imagem 28

Nessa sequéncia de trés planos diferentes, o primeiro plano, geral, sé termina quando o
homem a direita do quadro joga a pilha de jeans no chdo. Em seguida, vemos o plano dos jeans
como se fosse 0 movimento das aguas de uma cachoeira, movimentando-se sem cessar, de cima
para baixo - a repeticdo do jeans caindo refere-se, também, as repeticbes do modo de trabalho.
Nao vemos de onde eles caem e para onde vado. Ao fim, o plano dos homens passando ferro nas
pecas.

Podemos verificar que ha fortes associagdes entre eles, mas ndo no sentido de um
raccord classico de tempo e espaco, no qual um objeto, um espago ou um movimento ligam os
planos. O que vemos é uma associagdo mais livre de transformag&o e destino da mercadoria,
cuja trajetéria acompanhamos, ainda que de forma quase abstrata. Ou seja, 0 que a sequéncia
parece nos mostrar, ou nos faz pensar, séo as diferentes divisdes sociais do trabalho no filme,
tanto do ponto de vista dos operarios como do jeans. No primeiro plano, um homem joga o
monte de jeans no chdo e, quase que junto a este gesto, ha um corte para os jeans caindo. Em
seguida, os jeans estdo nas mesas e 0s homens passam o ferro. O que une os trés planos, seu
objeto de continuidade, é o produto dessas fabricas, o jeans. Claro que existe e é produzido o
efeito da continuidade, porque elementos de um plano sdo vistos nos seguintes, mas ele é
bastante livre. Participa a continuidade no movimento interno dos planos, mas também a ideia
de transformacdo da mercadoria de matéria-prima em “ouro azul”. A montagem, nessa
sequéncia, funciona tal como uma linha de montagem fabril, de producdo de mercadorias, de
divisdo do trabalho que comecga na matéria-prima e se desenvolve a medida que o produto
adquire outras qualidades, valor agregado. S6 podemos compreender a dindmica do trabalho
dessa fabrica a partir deste jogo em que a montagem revela os principais objetos das fabricas

de Toritama: méos, maquinas, jeans, corpos em trabalho. Nesse caso, a montagem faz questéo
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de demonstrar — evitando o didatismo — o processo de confeccdo de jeans. Ela cumpre um papel
de criadora de ideias, e "preenche uma finalidade expressiva e ndo unicamente
descritiva”(MARTIN, 2005, p 183).

3.6 VISOES DE DENTRO DO PROCESSO E POTENCIAS SUBVERSIVAS

Marcelo Gomes, diretor e a voz do narrador que ouvimos no filme, explicou, em
entrevista para um canal no YouTube®?, sua inser¢do no filme como narrador. No entanto, antes
de descrever e comentar o conteudo da entrevista, é preciso considerar que a voz over do
cineasta, presente em algumas partes do filme, cumpre funcdo muito diferente se comparada ao
seu uso em documentarios do chamado periodo classico. Nestes, a voz over, sempre onipresente
e atuante, era presenca importante para ilustrar, descrever e dar significado as imagens. A voz
do narrador em Estou me guardando para quando o Carnaval chegar é uma voz que néo fala
necessariamente das imagens, tratando de explica-las, mas fala ao lado delas, como se habitasse,
as vezes de maneira incomoda, aqueles mesmos lugares. Trata-se de uma voz que faz
comentarios sobre a memoria pessoal do lugar, sobre as impressfes do que Vé e sente ao estar
ali, mas que ndo cumpre uma funcdo didéatica, de descricdo do que vemos. N&o é uma voz que
organiza as imagens em determinados lugares e significados, que as encaixa em sentidos
especificos para a narrativa. Esta voz over ndo estd necessariamente acima das imagens e
justamente por aparecer apenas em alguns momentos, € mais fragmentada, como a memdria do
realizador que uma vez ja esteve ali, naquela regido que mudou completamente. Logo, esta voz
do narrador ndo é mais importante do que as vozes dos entrevistados e as imagens do cotidiano
de Toritama: ela € mais um elemento que participa da narrativa do filme.

Este gesto de entrar no filme, alids, € um elemento mais comum em certos modos de
documentério do que na ficgdo. Afinal, o que seria entrar no filme? Existe certa necessidade de
ouvirmos ou vermos o realizador? Nesse caso, o diretor explica na entrevista que sua familia
nasceu a poucos quilémetros de Toritama e, como ja foi dito, seu pai visitava frequentemente a
regido. Ele também diz que algumas pessoas ndo quiseram ser entrevistadas, 0 que é uma

dificuldade frequente do documentario. Em determinado momento do processo de

51 Entrevista Marcelo Gomes
https://www.youtube.com/watch?v=dg8XYagmwAY
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desenvolvimento de intimidade com os habitantes da cidade — portanto, antes de comecarem as
filmagens — o diretor chegou a descobrir que ali morava um primo distante. Assim, sentiu
necessidade de estar mais presente, através ndo s6 da sua voz nas entrevistas, como interlocutor,
mas colocando sua voz no filme, porque tinha memdrias pessoais daquele lugar e de um tempo
que ja nao existe mais.

Outro fato comentado é que ele tinha duvidas se o filme teria como método
exclusivamente as entrevistas, ou se também se caracterizaria por um certo tipo de meta-cinema
(o que ocorre quando ele muda a trilha sonora do filme no momento das maos na maquina de
costura, revelando o processo de producéo da obra). Ou ainda, se seriam s mesmo observacdes
do cotidiano das pessoas, um documentario expositivo. Ele diz que decidiu filmar livremente e
que de certa forma os entrevistados escolheriam como o filme seria. Isto talvez seja um dos
fatos que explica a dificuldade da filmagem e o uso do controle a favor da narrativa, porque é
justamente a partir do obstaculo de apresentar as pessoas durante o seu momento de trabalho,
esse risco de algo dar errado, que a narrativa se constroi. As cenas anteriormente analisadas
neste texto apresentam todas as contradi¢des inerentes aos processos de trabalho na cidade.

Estes elementos da feitura do filme de Marcelo Gomes reforcam a ideia geral, presente
no livro de Sergio Puccini, nas reflexdes de Patricio Guzman e nos muitos escritos de Comolli,
de que o documentario, durante a filmagem, é um processo aberto. E como se a realidade
filmada, as pessoas em cena, atuando em suas proprias vidas, dessem pistas e dicas sobre o que
o filme deve ser, como deve ser. E dizer: como estas vidas reais podem caber em uma narrativa,
em um discurso audiovisual. N&o é que ndo exista organizacéo, ponto de vista e roteiro, mas as
etapas se misturam e a ideia é "escrita" por realizadores e atores sociais no decorrer da producéo.
A maneira como as entrevistas sdo filmadas em Estou me guardando para quando o Carnaval
chegar ¢ a Unica forma daqueles atores sociais estarem no filme. Portanto, € a Ginica maneira do
filme acontecer. Essa dificuldade se torna forca criativa, producdo de sentido e reflexdo

importante sobre 0 avango da precarizagao do trabalho no agreste nordestino.

[...] eu ndo acredito que a pratica documentaria - pelo menos aquela que implica outros
seres de linguagem - possa se estabelecer em outro lugar que ndo aquele da perda de
controle e de comando que faz com que vocé, que esté sendo filmado(a), se entregue
ao filme, e que eu, que estou filmando, igualmente Ihe entregue o filme que esta se
fazendo com vocé, em torno de vocé [...] (COMOLLLI, 2008, p 158).

Esta reflexdo de Comolli traduz perfeitamente as ideias presentes no filme de Marcelo
Gomes. Trata-se de um filme sobre Toritama, sobre seus habitantes e seu entorno, mas também
é um filme sobre as relacGes interpessoais e isto inclui o realizador, que se tornou uma presenca

quase imprescindivel em muitos documentarios a partir dos anos 1960. Como em um jogo, 0
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controle ¢é perdido e recuperado constantemente, pois ha um compartilhamento de fatos, de
palavras, de relacdes e olhares, e a cAmera ndo é somente testemunha, mas participa e produz
imagens a partir desses encontros. Nesse filme, os sujeitos filmados encontram lugar e
protagonismo de diferentes formas, chegando a comandar o destino das imagens. O apice deste
comando, como vimos, sdo as filmagens amadoras de Leo, e 0 cinema brasileiro possui
exemplos proeminentes desse tipo de procedimento® no qual os sujeitos filmados recebem
cameras para filmar e se tornam, também, produtores de imagens. Em outros momentos, 0s
entrevistados tomam conta do discurso, refletem sobre o trabalho, sobre a cidade, sobre suas
proprias relagdes. Os realizadores e a montagem, nesse caso, libertam as amarras do controle e
deixam a mise-en-scéne alheia fluir — sempre, é preciso dizer, a partir de enunciados algo
estabelecidos, que dialogam com as inten¢es criativas dos realizadores.

Assim como Marcelo Gomes invariavelmente reflete em sua entrevista, Silvio Da-Rin
afirma que "para 'tornar visivel o invisivel', o cineasta deve abdicar da utopia de um reflexo
especular do 'real’ e assumir o seu papel mediador™ (2004, p. 147). A mediacao da camera e do
realizador de Estou me guardando para quando o Carnaval chegar possibilitam e produzem as
imagens do filme: interativas, observacionais, reflexivas. Através deles, conhecemos parte da
realidade dos habitantes de Toritama, que sdo convidados e provocados pelo filme a narrar suas
vidas e refletir sobre elas. A narrativa nasce desta interacdo, e o filme é entdo produzido,
retrabalhado na montagem. Nesse sentido, filmagem (cdmera) e pds-producdo (montagem) séo
0s meios essenciais de busca e producdo de significados.

Ao abordar o tema do trabalho na pequena cidade de Toritama a sua maneira, o filme
parece oferecer uma alternativa a logica da producdo de jeans local, do ponto de vista
enunciativo. Nao é necessariamente um filme socioldgico sobre as relacdes de trabalho, porque
nele surgem varios outros elementos, ligados a memdria, ao tempo, aos anseios e desejos. Da
relacé@o de forcas que surge em cada enquadramento do filme, em cada movimento controlado
dos sujeitos filmados e em cada frase do narrador, deriva uma linha de fuga, uma possivel saida,
um fechar os portdes das faccBes e sair a rua, sentar-se a calgcada e olhar as motos ou as carrocas
cruzarem o asfalto. O Carnaval, mesmo que presente e relevante, funciona como hipostasia
frente a problematica da falacia do empreendedorismo individual, seja no agreste nordestino,
seja na metrépole brasileira. N&o € a toa que um dos planos mais impressionantes do filme (pelo
enquadramento, pela reunido de corpos, pela beleza dos encontros fortuitos) se da a frente de
uma faccdo que parou de funcionar por um tempo. Ali, reunidos na calcada, os colegas de

trabalho (agora, amigos?) podem finalmente matar o tempo, cruzar os bragos, calar a producao

52 pensamos, sobretudo, em O prisioneiro da grade de ferro (2003), de Paulo Sacramento, e Doméstica (2012),
de Gabriel Mascaro.
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das maquinas de costura e, por alguns momentos, observar outros movimentos da rua. E como
se esses trabalhadores, coletiva e acidentalmente, descobrissem que finalmente podem fazer
outra coisa, durante as longas jornadas de trabalho, além da producéo do jeans.

A breve interrupcédo das engrenagens cotidianas que gerem a l6gica da vida em Toritama
— e que ndo é produzida pelo filme, mas a partir de um imprevisto —, o cruzar os bragos agora
descansados em frente a faccdo de André, encontra proximidade nas experimentacdes de
Eisenstein no filme A greve (1925), quando o cruzar consciente dos bragos dos trabalhadores,
por conta da exploracio e dos maus-tratos, interrompe as engrenagens das fabricas. E o classico
movimento politico dos bragos, que é seguido pela fusdo utilizada na montagem e a pausa na
producdo das fabricas, ao vermos o movimento cada vez mais devagar da roda justaposta aos
bracos cruzados. E necesséario marcar a devida distancia entre as propostas desses dois filmes,
mas € inegavel que cles se assemelham ao revelar, cada um em sua época, as variabilidades das
condicdes de trabalho e de como essas relac6es ainda produzem precarizacéo e alienagao.

No filme soviético, a ideia de um novo mundo socialista prometia a esperanca de um
futuro mais digno aos trabalhadores e ao povo russo, na época conscientes de seus poderes
politicos. Em Estou me guardando para quando o Carnaval chegar, 0 movimento é
involuntario e um imprevisto pausa a dindmica intensa do trabalho, mas a sua dimens&o social
é tdo complexa que as fronteiras entre descanso e trabalho sdo muito ténues, e a Unica
consciéncia de direitos do trabalho, o Unico possivel ganho da classe trabalhadora, é a
possibilidade de eliminar a figura do patrdo. Nas duas obras, ha efeitos de sentido produzidos
pelo enunciado audiovisual, sobretudo pela montagem, que dao conta de fazer uma critica social
consideravel ao estado de coisas vigente. N&o € a toa que a ideia einsensteniana de “choque”
tem um componente subversivo, disruptivo e manifesto. E um artista e um conjunto de ideias
que dialoga com o seu tempo, superando algumas contradigdes da sociedade no comeco do
século XX. Ndo é diferente no filme de Marcelo Gomes, apesar de vermos aqui um projeto de
documentério muito menos ambicioso do ponto de vista politico, mas ainda assim perspicaz,
coerente, robusto. O lado negativo da tematica deste documentario € que, atualmente, quando
ndo hé estabilidade e hierarquia definidas no campo de trabalho, a dominagéo e o ritmo séo
ditados pelas maquinas, pela producédo precarizada, em massa, pela sobrevivéncia. Portanto, o
documentério Estou me guardando para quando o Carnaval chegar é capaz de dialogar

criticamente com a historia do cinema e com a historia dos meios de producao.
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4 CAPITULO 4 - A CIDADE E UMA SO? (2011): MONTAGEM CRITICA AS
IMAGENS CONFORMADORAS DO PASSADO

O documentéario A cidade ¢ uma s6 (2011), de Adirley Queiroz, talvez seja a obra
documentéria mais singular presente na pesquisa desta dissertagdo, pois € o Unico dentre 0s
filmes analisados que utiliza imagens historicas de arquivo. Estas imagens se referem as
questbes de moradia na construcdo da capital federal, Brasilia. Também € um filme cuja
montagem, a partir da apresentacdo de diferentes sujeitos filmados, cria um ritmo de alternancia
narrativa bastante dindmico. Produz-se um efeito de cenas e agBes paralelas ao vermos
intercaladas as trajetérias de cada um dos participantes. Enquanto um dos sujeitos filmados
dirige pela regido periférica da capital (Zé Antdnio), outro trabalha na limpeza e organiza sua
candidatura politica (Dildu). Eventualmente, eles compartilham cenas. Por outro lado, Nancy é
entrevistada e possivelmente conduz a narrativa, pois suas experiéncias de crianca moradora
das invasdes nos anos 1960 e 70 e mudanca forcada para a Ceilandia, cidade-satélite, constitui
um nacleo importante da obra. A estes elementos somam-se as pe¢as musicais presentes no
filme, através de musicas cantadas por alguns personagens. Existe a musica composta durante
o filme, para a campanha do candidato Dildu, o jingle que da titulo a obra e uma outra que é
uma pec¢a musical ironica sobre a condi¢do dos marginalizados da cidade em relagéo ao plano-
piloto; estas duas, apresentadas pela voz de Nancy.

Este documentario retrata com bastante ironia e complexidade um dos temas mais
problematicos da organizacdo do Brasil moderno: as contradi¢des da construcdo da capital
federal. Para este grande feito arquitetbnico nacional, foi necessaria uma méo-de-obra oriunda
de todo o pais, que se deslocou até o planalto central e se alojou nos limites do Plano Piloto,
buscando moradia préxima ao trabalho de construcdo da cidade planejada. Entdo, o governo e
0s meios de comunicacéo, cientes dos problemas vindouros da instalacdo dessas ocupacdes ja
tachadas de favelas, criou uma campanha de erradicagdo de invasdes (CEI) e enviou
compulsoriamente os habitantes indesejados para as zonas mais distantes (também indspitas).
Este é o processo que corresponde a criagdo da Ceilandia, uma das cidades-satélites de Brasilia.
Com a promessa de uma vida melhor, porque estariam instaladas e teriam casas de alvenaria,
as pessoas foram obrigadas a deixar uma localiza¢do mais privilegiada (e que é rota de voos
nacionais e internacionais, segundo explica Nancy) e se alojar em lugares sem qualquer tipo de
equipamento publico instalado, verdadeiros vazios periféricos, secos, no interior do Brasil. As
ocupacdes eram provavelmente uma mancha incobmoda na paisagem da nova cidade. Assim,

tanto as empresas responsaveis pela construcdo da nova capital federal (entre elas, a Novacap,
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uma empresa estatal criada para este fim) quanto os meios de comunicacao da época defendiam
a remocao daquelas pessoas para um lugar, segundo as lembrancas de Nancy, "decente". Dessa
maneira, o filme utiliza imagens de arquivo, momentos observacionais, filmagens de situacdes
de rua, entrevistas e pecas musicais para retratar e refletir sobre a construgéo da cidade e o

estado atual da regiéo.

4.1 A MONTAGEM E SEUS EFEITOS RITMICOS EM A CIDADE E UMA SO?

N&o se pode falar dos recursos a montagem em um documentario sem que se leve em
conta a forma como a narrativa se apresenta, seu processo enunciativo. No caso de um
documentario, a relacdo com os sujeitos filmados e como eles se articulam no filme é sempre
um primeiro passo para entender como a obra se pretende ser vista e até compreendida, ainda
que as ideias apresentadas sejam sempre territorio de debate e de reflexdo. Dito isto, de todos
os filmes analisados neste trabalho, o documentario em questdo parece ser o que reline a maior
diversidade de ferramentas audiovisuais para compor seu discurso. Ja comentamos 0 Uso,
sobretudo na primeira parte, de material de arquivo, de imagens anteriormente gravadas e
editadas na época de alguns dos acontecimentos mais importantes revelados. As imagens de
arquivo desse documentario serdo analisadas em breve, pois a singularidade deste tipo de
material merece uma reflexdo a parte. Outro elemento de analise que serd explorado mais
adiante é o filme utilizar entrevistas com apenas uma personagem. Afinal, entre tantas pessoas,
a escolha por uma Unica voz de autoridade para construir as principais ideias presentes traz uma
singularidade a obra que fundamenta os movimentos narrativos.

No entanto, durante grande parte da sua duracdo, prevalece no documentario o modo
observacional, caracterizando que a camera esteja presente numa cena proxima a eventos e
pessoas importantes para a narrativa, acompanhando de perto como uma testemunha
privilegiada. A titulo de exemplo, indicamos que quase todas as cenas em que vemos Zé
Antonio procurando lotes disponiveis para venda e revenda, seja caminhando ou dirigindo o
carro, a camera esta proxima dele, filmando suas ac6es, quase sempre ao seu lado. Entretanto,
em poucas vezes ha entre ele e a cAmera alguma interagdo, troca de ideias ou palavras, de
maneira que o gesto do personagem revelasse o0 processo de producéo da obra, ainda que ele
ndo pareca se incomodar com a presenca do aparato cinematogréfico. Apesar de a realizacéo
do filme ndo demonstrar ter a intencao de estar invisivel frente aos eventos nos quais o sujeito

filmado participa — na verdade, em varios outros momentos, principalmente com Nancy, ha
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interacdes com o diretor —, 0s momentos de observacao sdo bem construidos e a cAmera sempre
busca uma posi¢do estratégica para a captacdo de imagens. H& somente um momento no qual
Zé Antbnio interage diretamente com a camera, quando a pede que fique no carro enquanto ele
vai negociar a compra de um lote, porque o vendedor poderia sentir-se incomodado.

Nas primeiras imagens, Zé Antonio caminha por regifes verdes, rurais, com poucas
construcdes e casas sem reboco, procurando enderecos de lotes a venda, conversando com um
vendedor sobre as possibilidades de compra de terrenos e sua divisdo em loteamentos menores.
A conversa indica que a paisagem se modificara bastante em um futuro préximo. Nesse comeco,
prevalece o fundo verde, o céu azul, vazio de construgdes, possivelmente um cenério parecido
com a Ceilandia dos anos 1970. Em planos abertos, essas primeiras imagens de um
documentério sobre Brasilia mostram uma imagem pouco habitual da capital federal: seus

entornos, suas periferias, sua condicdo de cidade planejada erguida sobre o verde planalto

central. Assim vemos o horizonte verde do espaco natural.

Imagem 32 Imagem 33 Imagem 34

Primeiras imagens do filme: zonas verdes, territdrio de loteamento, ruas sem asfalto: os espagos por onde

Zé Antonio transita.

Nas sequéncias em que vemos Zé Antbnio dirigindo, procurando terreno, negociando
por telefone, comentando sobre as mudancas na paisagem da periferia da capital®3, a montagem
ndo se evidencia através do corte ou de qualquer outro efeito de trucagem. Nestes momentos, a
montagem ndo notabiliza o seu gesto, revelando suas opera¢des. Em parte, isto se d& por conta
do modo observacional, muitas vezes discreto, em que ha cortes, mas regidos por uma logica
narrativa, descritiva, na qual prevalecem os objetos e espacos da cena, a continuidade das agdes
de Zé Antonio. E uma montagem que n&o busca criar significados além da compreensdo da
I6gica narrativa. Poderia se dizer que a montagem parece respeitar o contetdo e os sentidos ja
captados pela cAmera, que é, no documentario, uma das instancias de producéao de sentido mais

importantes.

53 "0 povo quer morar, né?", diz, ao dirigir por regides periféricas, surpreso com as novas construcoes.
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Em praticamente todas as cenas em que a cAmera observa ativamente as andancas de Zé
Antonio, a montagem se organiza de tal forma que prevalece uma continuidade espaco-
temporal (muito frequente no modo observacional), e ndo uma continuidade ldgica, relacionada
a um argumento ou a um exposi¢do, tipos mais frequentes no documentario classico
(NICHOLS, 1997, p. 73-74). Nesse filme, nessas cenas especificamente, ndo é a exposic¢ao de
uma ideia ou de um discurso sobre algo que prevalece, mas o desenvolvimento de acdes e de
falas dos sujeitos filmados. Inclusive, Bill Nichols aproxima o modo observacional e sua
construcdo de cenas a ficcdo narrativa classica, pois "cada cena apresenta uma plenitude e
unidade tridimensionais, nas quais a situacdo do observador esta perfeitamente determinada.
Cada plano respalda o mesmo sistema global de orientacdo em vez de propor espacos que nao
guardam relacéo entre eles" (1997, p 73). Acompanhando as trajetdrias de Zé Antonio, estamos
lado a lado com ele, como se ocupassemos um dos bancos de passageiro. O espaco € sempre
bem determinado pela presenca dele. Porém, se examinarmos com cuidado, concordaremos
com Jay Leyda que: "A montagem ndo é uma simples sucessdo de planos, nem uma soma de
seus conteudos, mas produz algo novo, algo original” (LEYDA, 1964, p 12).

Pois € neste conjunto dos varios momentos, de diferentes cenas descontinuas e
espalhadas ao longo da narrativa, nos quais vemos Zé Antonio trabalhando ou comentando
sobre as novas construcfes da regido, que entendemos uma das principais operacdes da
montagem no filme. Vemos o personagem em situagGes semelhantes tantas vezes, repetidas, e
a montagem € a principal operadora dessa repeticdo. Se é verdade que em nenhuma cena do
cunhado de Dildu podemos singularizar o trabalho dos efeitos da montagem, seus cortes e
associacOes entre planos, é no todo, no conjunto dispersado e separado pela narrativa, o lugar
de maior significacdo e mobilizacdo de uma ideia fundamental. E nesta constante repeticdo o
momento de sua revelagdo, reforcando e reiterando a questdo central do filme: as condigdes
excludentes de moradia da capital federal, que ndo acabaram com a criacdo das CEI. Pelo
contrario, € o inicio da segregacao. Zé Antdnio é um sobrevivente da especulacdo imobiliaria e
da dindmica dos loteamentos, ele vé na precarizacdo da moradia das cidades periféricas de
Brasilia uma oportunidade de se manter. A repeticdo das cenas de Zé Antbnio tentando agenciar
vendas de lotes pelas regides proximas a Brasilia é a repeticdo inabalavel dos problemas de
moradia dos que pretendem viver proximos a capital federal e conseguir um bom trabalho.

A montagem também mobiliza efeitos para além do corte ou da persisténcia do plano
fixo e do plano-sequéncia. Como parte desse jogo de montagem do filme, também se constrdi
um ritmo dindmico criado por um conjunto frequente de aces paralelas. E o que poderiamos
denominar de o "enquanto isso" audiovisual, presente em boa parte do filme: o puablico

acompanha a trajetoria de ao menos trés personagens importantes, que as vezes ocupam a
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mesma cena. O filme alterna, em toda a sua estrutura narrativa, imagens de um personagem e
depois de outro e parece se aproximar, assim, de alguns métodos de organizagdo da narrativa
mais roteirizados, presentes em filmes de ficcdo, nos quais o interesse do publico se mantém
por conta de um novo evento/situacdo apresentada, a partir de pontos de vista de cada
personagem. E claro que essa alternancia nio é aleatoria e nio responde somente a uma
estratégia de ritmo: ela também é dinamizada para efetivar certos efeitos de sentido, dos quais

a repeticdo ocupa lugar importante, como ja mencionado.

[...] o papel da montagem ndo € o mesmo em todos os filmes. A maior parte do tempo,
ela tem, a principio, uma funcdo narrativa: a mudanc¢a de plano, correspondendo a
uma mudanca de ponto de vista, tem por objetivo guiar o espectador, permitir-lhe
seguir a narrativa facilmente (AUMONT; MARIE, 2003, p. 196).

Ze Antodnio, como descrevemos, € totalmente construido a partir dessas cenas em que
atua sem discursar, sem dar um testemunho sobre si mesmo, sendo um modelo exemplar de
modo observacional dentro do filme. Ele é um sujeito filmado que estd em acéo a todo instante,
dirigindo e caminhando, buscando lotes para comprar e revender, fazendo seu "corre",
aproveitando a situacdo imobiliaria particular das regides periféricas da capital federal. Como
espectadores, ndo sabemos nada mais sobre ele, a ndo ser pelas suas acdes, repetidas durante
todo o filme. Esse tipo de construcdo narrativa apresentada a partir de agdes paralelas guarda
sua diferenca em relacdo a montagem paralela que Griffith® tornou famosa. Neste tipo de
montagem classica sistematizada pelo cineasta estadunidense, dois eventos em espacos
distintos, com dois personagens ou mais, tendem a se encontrar no final; isto cria um suspense
que mobiliza a participagéo do espectador, pois, de modo geral, um personagem vai ao encontro
de outro para salva-lo ou até para causar medo nos espectadores, caso haja antagonismos. E
também a versdo cinematogréfica do "enquanto isso", quando pausamos 0 acompanhamento de
um evento para focarmos em outro. No entanto, as acdes paralelas presentes em A cidade é uma
s0? se apresentam mais como linhas de a¢do quase sempre independentes, que nos ajudam a
compreender a narrativa, mas ndo possuem ligacGes mais estreitas e interdependentes entre as
cenas gque se seguem. Estas sequéncias intercaladas, de diferentes personagens em diferentes

momentos, sdo encontradas em roteiros de filmes de ficcdo multiplot>®, mas também sdo muito

54 David W. Griffith foi um cineasta americano, considerado por muitos o pioneiro da sistematizagéo da linguagem
cinematografica. Griffith, que assinou a direcao de mais de cem filmes, foi um dos primeiros a utilizar diferentes
tipos de plano para diferentes situagdes (planos proximos, médios, gerais), além de ter utilizado com frequéncia a
montagem paralela, que apresentava duas situagdes paralelas com personagens que se encontrariam no final. Em
geral, esse tipo de montagem era utilizado em momentos de suspense.

%5 0 plot é a palavra inglesa para enredo. Roteiros multiplot, por exemplo, tém como estrutura varias historias
independentes, com diferentes personagens. Um dos diretores que mais fez filmes com roteiros multiplot é Robert
Altman (talvez o filme mais famoso, nesse sentido, seja Short Cuts — Cenas da vida).
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comuns em documentarios observacionais: dois casos celebres sdo alguns dos filmes do cinema
direto americano, como Salesman (1969), dos irmdos Mayles® e até Primaries (1960), de
Robert Drew®’. Nestes filmes, ndo sdo entrevistas que, apresentadas e reunidas segundo um
tema, organizam a narrativa em blocos. S&0 momentos de observacéo de alguns personagens e
depois de outros. Ha uma constante alternancia entre as experiéncias de cada personagem, seus
pontos de vista acompanhados pelos espectadores.

A quantidade de vezes em que é Z¢é Antonio é visto procurando, dirigindo e comentando
lotes disponiveis na regido nos faz crer que sua busca € incansavel, que seu trabalho é exaustivo,
e que esta situacdo € consequéncia das dindmicas econdmicas e sociais surgidas na regido. Zé
Antbnio estad condicionado pelo seu contexto social, € sua forma de sobreviver em meio a
precarizacdo dos trabalhos e a informalidade de loteamentos. A repeticdo de suas tentativas
constantes de comprar e vender lotes sé reforca o quadro de uma situacdo sem saida, que se
repete constantemente, desvelando parte da tragédia diaria da populacao vulneravel da regido.
Igualmente, a repeticdo da imagem de Dildu, cansado, dormindo, ocupando um assento em um
onibus que o transporta a Brasilia e de volta a casa é, também, parte de um contexto muito
maior; ou melhor, parte de um quadro permanentemente pendurado nas paredes brancas da
capital federal. A solucdo oficial para o problema das invasdes (re)produz os problemas
estruturais de qualquer cidade no mundo subdesenvolvido, entre eles as longas horas no
transporte publico por conta da distancia entre moradia e trabalho. Como efeito imediato e
duradouro de politicas publicas higienistas — podemos utilizar este termo sem hesitar, pois
denota o tipo de politica governamental implantada em Brasilia e em outras cidades brasileiras
—, estd a exclusdo de grande parte da populacdo da dinamica social e econdmica da area mais
nobre da cidade, o Plano Piloto. A populacdo marginalizada atualmente é filha/neta dos
primeiros moradores das invas@es, que construiram a capital federal, mas ndo tém chance de
habitar seus principais edificios. O grande problema social resulta também do fato de que essa
populacdo ndo pode dar as costas a Brasilia, pois depende economicamente das suas principais
atividades. Dildu e Zé Antbnio sdo o retrato dessa dependéncia que revela excluséo,
marginalizagdo e modos de vida precarios.

Assim como as sequéncias de Zé Antodnio, repetidamente representadas, a imagem
permanente de Dildu cansado também traz o mesmo efeito de sentido, o da repeti¢do de uma
condicdo social consequente da segregacdo socioecondmica e do descaso do poder publico.

Essas imagens de Dildu dormindo no dnibus ilustram o abandono da populagéo de baixa renda,

% Nesse filme, acompanhamos ao menos trés diferentes vendedores de biblia, que visitam casas nos sublrbios,
normalmente sozinhos.

57 Nesse filme, acompanhamos as campanhas politicas de dois candidatos das primarias de 1960 do Partido
Democrata: Robert F. Kennedy e Hubert Humphrey.
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transportada para os limites da cidade, impossibilitada de usufruir tranquilamente dos
equipamentos disponiveis no Plano Piloto, no centro, nos perimetros urbanos onde sdo
oferecidas as melhores ofertas de trabalho. As imagens de Zé Antdnio e de Dildu s&o as imagens
da condicdo de muitos moradores das periferias do Distrito Federal.

As cenas de Zé Antbnio em seu trabalho e de Dildu no transporte publico, cansado,
participam da dindmica estruturante do filme criada pela montagem, que, através da alternancia
e repeticdo dessas acoes, reitera a condi¢do quase sem saida dos habitantes das periferias de

Brasilia.

Imagem 35

Imagem 37

Imagem 38

Contudo, ainda que tanto Dildu como Zé Antbnio sejam 0s componentes mais
significativos dos processos de autoficgdo presentes no documentario, seus personagens Sao
figuras muito presentes no dia a dia das periferias do distrito federal. O fato de que eles
encarnam personagens para um documentario ndo desmobiliza a relacdo com o mundo
historico, com a realidade vivida pela populacdo p6s-CEI. Na verdade, como aponta Mariana
Duccini (2015) em artigo sobre o filme, esses processos de autoficcdo presentes no
documentario de Adirley Queirds sdo uma forma contundente de critica aos processos historicos

de remocéo da populacdo vulneravel da cidade. Uma critica que:

[...] posta em cena, entretanto, é passivel de estimular afetos identitarios, convocar
memadrias e suscitar novos juizos sobre um evento que forjou subjetividades, mesmo
que parcialmente a revelia daqueles que o vivenciaram (DUCCINI, 2015, p. 83).

O artigo de Mariana Duccini reflete sobre o sentido do dissenso e o conflito com as
imagens de arquivo presentes no filme. Entendemos que boa parte do gesto politico analisado

pela autora é construido na montagem.
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42 NANCY COMO SUJEITO PRINCIPAL DA ESTRUTURA CRITICA E DA
MONTAGEM

Em algumas sequéncias, a narrativa de A cidade é uma s6? funciona promovendo um
resgate da memoria coletiva, do que aconteceu entre 1968 e 1971, quando as ocupagdes foram
desaparecendo e as pessoas foram realocadas nas cidades-satélites. E um dos possiveis efeitos
do uso de arquivos filmicos e fotograficos no documentario o de fazer reviver o passado,
materializa-lo no tempo presente. S&o imagens, fotografias, materiais iconograficos da época,
mas € o jingle da campanha das remogdes que parece mobilizar diretamente essas lembrangas.
Quando Nancy canta na radio o jingle que da nome ao filme, alguns ouvintes entram em contato
com a emissora e dizem se lembrar da musica, solicitando inclusive acesso aos possiveis LPs
langados. Nancy chega a pesquisar materiais iconogréficos em arquivos da cidade e encontra
fotos da destruicdo das favelas. Ela acompanha um técnico de um arquivo filmico e olha alguns
negativos, tendo contato com a matéria mais antiga e primitiva do cinema: o rolo fotogréfico.
O seu papel na narrativa é determinante: ela é de fato a Unica entrevistada, a voz que da maior
sentido de realidade aquele momento historico, porque ela viveu nas invasdes quando crianga
e, depois, na Ceilandia. Através dela, o filme resgata, mobiliza o passado, podendo questiona-
lo. Nancy € o unico sujeito filmado do documentario que encarna uma postura e utiliza sua voz
com autoridade para dizer algo informativo, direto, revelando dados importantes, baseados na
sua experiéncia pessoal durante o inicio das CEls. Sua entrevista é a lembranga pessoal da
situacdo, a memoria dos que podem contar, pois ha uma clara dificuldade em reconstruir e
reviver o passado (dificuldade do documentario?), ja que o documentario - heroismo? - aborda,
entdo, um conjunto de narrativas do mundo que nédo séo forcosamente adaptadas a operacéao
cinematografica. E porque isso que ele é obrigado a inventar formas de capturar o que
cinematograficamente ainda ndo havia sido capturado. Digamos: uma obrigacgéo de criar.

A partir da dificuldade evidente em capturar certas imagens, com Nancy, o filme
encontra formas mdaltiplas. E o ponto de quase dendncia, de questionamento das imagens
oficiais, ainda que ao longo do filme esse viés politico e problematizador adquira varias
camadas de complexidade, compondo-se sempre a partir das imagens. Nem Zé Anténio nem

Dildu sé@o convocados para esse papel denunciador téo direto.
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Imagem 39

A
7,

ia pras quadras do Plas

Imagem 41
Imagem 40

Nancy em modo entrevistada: postura, posicao e linha do olhar.

Ademais, gracas ao tom irénico presente na narrativa, Nancy também assume o papel
de cantora da pequena tragédia do plano (o Plano Piloto) e do jingle que aprendeu a cantar
quando crianca e que serviu de propaganda para a CEl. Em dois momentos do filme, ela canta
na réadio as duas musicas: uma que faz o resgate da memdria da época, convocando as pessoas
a mudanca, com trechos como: "Vamos sair da invasao, a cidade € uma s6"; e a outra que € uma
peca jocosa e irdnica sobre o fato de nédo se participar do "plano”, referéncia direta ao Plano
Piloto. Esta € uma das areas urbanas brasileiras mais excludentes desde a sua origem e cujo
croqui aparece nos creditos iniciais e finais do filme, correspondendo a area mais nobre de toda
capital federal, pois "jogaram meus planos na periferia”. Esta cancdo irbnica,
irremediavelmente engracada, propfe certo antagonismo com o jingle oficial, ja que é uma
critica espirituosa a ideia de uma so cidade, presente na musica da campanha da CEI. Afinal,
se a cidade é uma s0, porque todos ndo podem morar no plano, ou escolher morar onde bem
entenderem? Por que os mais vulneraveis socialmente sdo realocados? Segundo Nancy, as
pessoas ndo tinham opcdo de escolher. Teriam de se mudar para Ceilandia, mesmo que
estivessem bem nas invasoes.

Na primeira aparicdo de Nancy, ela estd em um estldio cantando a musica do plano®®.
Toda essa cena, que tem quase a duracdo total da musica, é filmada em um Unico plano-

sequéncia no qual vemos Nancy, depois a imagem do homem que toca o violao e de uma mulher

38 Nancy é Nancy Araujo e pertence a um grupo musical chamado Natié, que compds a musica do plano.
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que possivelmente trabalha na radio, porque a cdmera se move para gravar a imagem destas
outras pessoas. Em seguida, a cena € da equipe de filmagem entrando na casa de Nancy, que
prepara um café, apresenta seu sobrinho Dildu (que esta sentado a mesa), sua namorada (que
também aparece no filme) e ela, enfim, anuncia: "Eles sdo daquela equipe de filmagem, do
filme A cidade € uma s6?, lembra? ".

Além de cantar na radio e descrever o passado das remocdes em sua entrevista, Nancy
vai adquirindo mais protagonismo na histéria, ao visitar um arquivo da cidade e procurar mais
imagens daquela época. Trata-se de um momento muito importante, porque funciona como uma
passagem do protagonismo da cdmera e da producdo do documentario para a cada vez mais
protagonista do filme. Ndo é que Nancy esteja a todo tempo no controle da narrativa, mas
certamente sua imagem, no documentério, se desenvolve muito. Ela compartilha sua historia e
colabora na construcdo do filme, tornando-se parte dele. Comolli alerta sobre o risco do
dominio, da sujei¢do e da diminuigdo de um sujeito filmado no documentério (2008, p. 30),
mas Nancy parece figurar como o oposto deste risco: ela cresce junto com o filme, abrindo e
jogando com sua auto mise-en-scéne e compartilhando sua narrativa sobre 0 mundo vivido com
a equipe de filmagem. E nessa relacdo criada pelo documentario, é importante notar o
crescimento do protagonismo de Nancy: o filme a deixa falar, tomar conta, mobilizar as
situacdes inclusive.

A sequéncia de Nancy olhando os negativos e fotos histéricas por um tempo nos faz
recordar das imagens da montadora russa Elizaveta Svilova, importante parceira do cineasta
Dziga Vertov, que aparecem em Um homem com uma camera (1929). No classico filme russo,
que utiliza imagens do processo de sua feitura dentro da narrativa, vemos o trabalho da
montadora, manuseando os rolos de filmes e as imagens que organiza e seleciona para a
montagem, quando esta etapa do processo de realizagdo de um filme envolvia, literalmente,
mexer e cortar rolos de filmes. H4, indubitavelmente, uma diferenca substancial entre as duas
atividades, pois Elizaveta foi a principal montadora de um dos maiores classicos da historia do
cinema e Nancy, uma personagem importante do documentario analisado no texto, sem
nenhuma relacdo direta com a equipe de producdo do filme. Porém, a aproximacao entre essas
mulheres esta no trabalho de manipulacdo de imagens, pois € a partir da imaginacao (dar forma
a um mundo por meio de imagens) como produto deste manuseio de negativos e fotos que se
pode corromper uma ordem social vigente e propor o dissenso. No caso de Nancy, revisitar as
imagens historicas das quais fez parte e refletir criticamente sobre elas, dando novos sentidos
aos fatos histdricos referentes a construcdo de Brasilia através do seu testemunho e reflexdo
atual. Ja& Elizaveta, parceira de Vertov, na montagem daquele importante filme da década de

1920, propde a criacdo e a organizacdo de um novo mundo a partir das ideias socialistas de
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configuracdo de uma nova sociedade, e seu processo criativo depende desta imaginacdo no
processo de montagem, de sua relagdo proxima com o material filmado.

Nancy € uma das pec¢as fundamentais da composicdo da narrativa do filme de Adirley
Queirds. Ela é a agente mobilizadora do carater politico do filme: é pelo seu testemunho que
entendemos as contradicdes daquela mudanca forcada, tdo fundamental para a histéria de
Brasilia e de seus arredores. Nao é por acaso que ela se encaixa no modo entrevista, sentada,
olhando para o realizador fora de quadro, numa posicdo que mobiliza o publico a crer que se
trata de uma entrevistada, de uma pessoa cujas palavras pertencem a um entendimento do
mundo real, a uma visdo baseada no mundo histérico. Ademais, além de procurar no arquivo e
dar seu testemunho, ela canta musicas sobre o tema.

H4, certamente, uma distin¢do considerével entre 0 modo de apresentar a entrevista de
Nancy — a Unica entrevistada de todo o filme - e a maioria dos entrevistados em Estou me
guardando para quando o Carnaval chegar: nas imagens da entrevista de Nancy, ela esta quase
de perfil em relacdo a cdmera, com uma certa angulacdo. Ela olha para alguém que esta fora de
quadro, até distante da lente da camera. O contexto espacial da sua entrevista ndo importa e o
fundo esta mais desfocado, porque o que interessa é seu depoimento, sua memoria do que viveu.
Praticamente todas as entrevistas do filme de Marcelo Gomes — e justamente porque s&o muitas
— tém como paisagem de fundo as facgdes, 0s objetos de costura, 0s jeans. E muitos destes
planos sdo até bem abertos, para revelar durante as entrevistas esse contexto, 0 ambiente tao
definidor das situacdes filmadas. Esta diferenca so reforca a ideia de que a voz de Nancy é de
uma autoridade impar no filme de Adirley Queiroz.

Nancy também revive momentos a campanha em que participou como cantora mirim e
colabora com a equipe de filmagem para reunir criangas para cantar o jingle oficial. Porém,
sendo tdo importante para o filme, como o controle é manifestado nas cenas com Nancy? Com
Nancy, acontece uma situacdo semelhante ao que em Gorgona os realizadores sdo capazes de
criar com Maria Alice Vergueiro: o estabelecimento do encontro e a revelagdo da proximidade,
deixando-a fluir. Comolli defende que ha que se aproximar muito de quem se filma, "como uma
orelha, mais do que como um olhar” (2008, p. 55). Ora, essa total intimidade facilita muito o
controle, ou até arriscar-se fora dele, com a seguranc¢a dos processos enunciativos calculados.
Sujeitos filmados como esses tendem a ser escutados com paciéncia e a falar com liberdade.
Seus pensamentos, palavras e a¢fes sdo os meios pelo quais o filme vai se encontrando,
descobrindo-se. Nancy aparece constantemente no filme, fazendo café, conversando, cantando,
ativamente criando as cenas. Ela se torna uma personagem de cinema, a medida em que se
dispds a isso e encontrou, dentro do filme, uma forma de fazé-lo. E verdade, também, que o

filme adquire uma importancia para a vida de Nancy: ¢ atraves dele que ela memoriza e restitui
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sua propria historia, reencontrando as imagens de seu passado no arquivo de fotos, filmes e
noticias de jornal. O documentario se torna uma oportunidade de reconhecimento e de resgate
da sua histdria, mesmo que possamos crer, como afirma Comolli, que a narrativa da vida de
Nancy independe da producéo do filme (2008, p. 175). Esta afirmacéo se ilustra principalmente
no momento de visita do arquivo no qual ela tem contato com fotos e rolos de filme e pode
vivenciar outras formas de lembranca da sua historia. Neste momento téo forte, é inegavel que
h& um encontro muito produtivo entre as pretensées do filme e as vontades de Nancy: ela se
deixa levar para o arquivo — possivelmente, ndo o faria fora do ambiente de producéo do filme
—, mas ela novamente toma controle da sua narrativa nesse espaco, porque revé as fotos a seu
modo, no seu tempo, a ponto de estar sozinha a mesa, curiosa com a quantidade de fotografias
disponiveis. Neste momento, resta ao filme capturar a sua imagem de maneira mais integra
possivel, respeitando seu tempo e observando seus gestos e expressoes.

Portanto, Nancy adentra e habita tranquilamente a realidade filmica, até porque colabora
ativamente na sua construcao, ao mesmo tempo em que o filme intervém positivamente na sua
vida, nas suas lembrangas. Nancy é tdo fundamental para o filme que, na sua participacgéo final,
ela ajuda na organizacéo das criangas que vao formar o coro infantil, chegando mesmo a reger
0 canto das criancas. Ela é o caso muito singular de sujeito filmado, de atriz social, que colabora
ativamente para o filme e que parece ter sua vida algo modificada por ele. Nela podemos ver

disposicdo, parceria e intimidade. Um encontro muito fecundo para este documentario.

Oli da filmagem ‘ X

Tmagem 42

Imagem 43

Nancy no arquivo. Pesquisa do passado, momento de maior protagonismo. Submersdo no universo do

filme.
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4.3 DILDU E OS TRAJETOS DA INTERVENCAO NA REALIDADE

Dildu é produtor de muitos eventos dentro do filme, criando alguns efeitos potentes a
partir da histéria de Brasilia. Assim como as imagens de arquivo sdo ressignificadas no
documentario, a sua camiseta de campanha possui a imagem de um X, que era o simbolo
pintado nos barracos e construc@es irregulares para significar que ja estavam condenados ao
desmanche. Um morador que encontrasse o X na frente de sua casa, a época das invasdes, sabia
gue ndo poderia mais viver ali, ja estava em processo de remoc¢éo. Dildu, em uma conversa no
quintal de uma casa, numa situagdo construida pelo filme e improvisada por ele, comenta que
"a gente ressignificou tudo que aconteceu de ruim no passado”, referindo-se as remocoes, €
comenta que Brasilia € um fantasma sem os habitantes das periferias.

Dildu reutiliza um dos simbolos mais tragicos das remoc@es (0 X que interrompe uma
moradia), mas ele também assume a condi¢do de um candidato outsider, talvez uma de suas
poucas oportunidades de pertencer ao poder. Ainda que de maneira bastante comica, quase
populista inclusive, é forte a construcdo desse perfil de candidatura, porque 0 acompanhamos
em campanhas e até organizando e produzindo o seu jingle, conversando com seu provavel
marqueteiro. Lembremos que, ao final do filme, vemos o candidato esmagado pela politica
tradicional.

Na sequéncia, muito particular pelo ambiente em que se passa, de reunido estratégica
sobre a propaganda de Dildu, em que ele escuta as ideias de Marquinhos PP, ha uma clara
construcdo da cena como se fosse um dialogo filmado em planos e planos reversos. E um pouco
como a construcdo da cena do camarim em Gérgona em que Maria Alice Vergueiro e Luciano
conversam e cantam, trocando olhares e versos. Do ponto de vista da cadmera, respeita-se um
espaco filmico que mantém os dois em lugares distintos, mas sempre fixos. Tanto em um como
no outro, hd um respeito pelas linhas do olhar e pela bidimensionalidade das imagens.
Novamente, o raccord é a base sobre a qual a cena acontece, o elemento que historicamente faz
0 espectador ndo estranhar 0 espaco e a posi¢cdo ocupada por quem é filmado. A cémera,

observadora privilegiada, captura a conversa entre Marquinhos e Dildu.

Imagem 45

Imagem 44
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Imagem 46 Imagem 47

Na primeira imagem (44), o plano de estabelecimento da cena. Em seguida, respeita-se a posicéo de cada
personagem e a linha de olhar. Marquinhos sempre olha para Dildu a direita do quadro. Dildu olha para

Marquinhos a esquerda do quadro.

Na conversa, gravada nos fundos da casa de Marquinhos, sede da sua produtora, eles
discutem as possibilidades do jingle da candidatura de Dildu. Ha quatro posicGes de cAmera na
cena, que variam com o desenrolar da narrativa. Nesse momento, o verdadeiro significado esta
no contetdo da conversa, na forma como eles pensam a musica que sera gravada para a
candidatura de Dildu e até em como apresentar a numeracéo do candidato. Por isso, a montagem
respeita a continuidade espacial, mantendo Dildu ao lado direito e Marquinhos ao lado
esquerdo. S6 ha alguma espécie de ruptura nessa ldgica quando a camera estd atras de
Marquinhos, mas o efeito ndo é chocante, porque a cAmera grava os dois no mesmo plano. Nao
h& nenhuma quebra de eixo de olhares entre eles. Respeita-se, com rigor, o0 raccord. Em
Dicionario tedrico e critico de cinema, Michel Marie e Jacques Aumont descrevem o raccord

de olhar (encontrado nesta cena):

Nesse raccord, o espectador é, o tempo de um olhar, colocado em relacéo direta com
a subjetividade de uma personagem, e essa coincidéncia momentanea, um dos agentes
mais sélidos da identificacdo, é um dos meios de inclusdo do sujeito espectador na
narrativa filmica (2003, p. 252).

Na cena entre Marquinhos e Dildu, é pelo raccord que acreditamos totalmente no
diadlogo e na disposicao espacial deles, também pelo direcionamento dos olhos. Cria-se um
principio sélido de continuidade entre os planos, mas também de uma diferenca entre os sujeitos
filmados visiveis (0s dois homens) e nossa apreensdo do mundo como objetos sobre um fundo.
A construcdo do raccord pela montagem é ao mesmo tempo solida e quase imperceptivel.

Além do contedo da conversa, destaca-se o papel da montagem ndo como um gesto
especifico entre planos, um corte brusco ou um tempo alargado de determinado plano, mas
aquela que estrutura a narrativa através das alternancias, como ja assinalado no texto. Assim
que comeca a sequéncia de Dildu e Marquinhos (quando os dois passam pela casa e caminham

até o quarto dos fundos), n6s ndo vemos o seu desenvolvimento até o final, ndo acompanhamos
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a sequéncia sem interrupgdes. Vemos, por trés vezes, a imagem de Zé Antbnio dirigindo,
procurando lotes, e voltamos para a reunido na produtora de Marquinhos. Muitas das sequéncias
de A cidade € uma s6? seguem essa ldgica de alternancias, o que praticamente inexiste em
Gérgona e Estou me guardando para quando o Carnaval chegar. Nestes dois filmes, as
sequéncias parecem iniciar e acabar-se sem 0 uso do "enquanto isso", da mudanca de ponto de
vista para outro sujeito filmado. No filme de Marcelo Gomes, no entanto, voltamos a um
personagem que se destaca mais: Léo, mas que surge em situacdes diferentes das que fora
apresentado antes.

Entretanto, nos trés filmes existe a instancia da repeti¢do, cada um a seu modo. Em A
cidade é uma sd?, as repetidas cenas de Zé Antonio e Dildu para reforcar a dinamica social da
classe segregada; em Gdrgona, a repeticdo de imagens e a¢Ges de camarim apresentam o
trabalho do elenco com preparacéo e ensaios; em Estou me guardando para quando o Carnaval
chegar, a repeticdo das maquinas de costura é a imagem indesejavel da vida moderna em
Toritama (espécie de monocultura da industria), mas inescapavel para o seu narrador/realizador.

Nos trés filmes, a repeti¢do é uma criacdo por exceléncia da montagem.

4.4 EFEITOS DE CORTE NO PLANO, EFEITOS DE PLANOS SEM CORTE

Na parte final do filme, depois que testemunhamos a imensa dificuldade de Dildu e seu
cunhado por conta de uma campanha sem dinheiro e de um carro com problemas mecanicos;
ele surge sozinho, caminhando por Brasilia, em meio a uma passeata grande e festiva da
coligacdo do Partido dos Trabalhadores (PT), com bandeiras e cartazes com a foto de Dilma
Rousseff e Agnelo Queiroz. A camera na mdo acompanha Dildu, o ruido da passeata cala o
candidato provavelmente derrotado do Partido da Correria Nacional, que caminha quieto,
cabisbaixo. Ele é engolido pela politica tradicional, sua maquina, seus milhares de apoiadores,
seus carros elétricos gigantes e suas centenas de bandeiras que tomam as avenidas proximas a
Ceilandia. O sentimento de pequenez e fraqueza de Dildu é construido na composi¢do da
camera que o acompanha e na montagem, que pouco corta, deixando o0 personagem em
contraste perfeito com o seu entorno. Em apenas quatro planos, a camera segue Dildu calado,
resignado, entre a passeata da campanha politica endinheirada e futuramente vitoriosa. Nesse
momento, 0 jogo da montagem € outro: ndo tanto o dinamismo, a velocidade e a alternéncia,
mas 0 acompanhamento com poucos cortes, revelando como significado a desilusdo de Dildu

frente ao gigantismo da maquina que triunfard nas elei¢cbes. A auséncia de cortes, gracas ao
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trabalho da camera, mas também a sensibilidade da montagem que ndo interrompe o0
sufocamento, nos revela a grande desigualdade existente na cidade, fruto também do passado
de construcdo da regido. Através de planos sobrepostos, € a presenca excessiva do corpo de
Dildu na cena, o crescimento do seu entorno, a caminhada sem rumo no meio do frenesi da
campanha, sem interrupcGes de corte e mudanca de plano, que da a dimensao da sua situacao,
do seu estado precario como um pobre candidato distrital da periferia da capital federal. Nesse
caso, a duracdo do plano-sequéncia (alongado no tempo que lhe é proprio), cria a sensacdo da
persisténcia e da subsisténcia cotidianas, pois o candidato Dildu deve continuar na sua
campanha e perdurar na “correria”. Assim como também demonstra a permanéncia de uma
ordem social vigente, excludente, marginalizante, que o atinge e 0 esmaga.

E possivel associar a montagem presente na imagem supradescrita as licdes de Bazin
sobre a montagem proibida, uma de suas teorias mais célebres. Afinal, é através desse fluir do
tempo e do espaco, da persisténcia dos eventos presentes em frente a cAmera, que entendemos
a posicdo de Dildu. A_.montagem, ao calar o corte, articula outros sentidos. Respeitando o tempo
e 0 espago inscritos no momento da passeata e das andancas de Dildu em torno dela, o filme
encontra uma de suas cenas mais emblematicas e se aproxima, a maneira de Robert Flaherty,
da exceléncia da cena de Nanook e da cacada a foca com arpdo, em que, segundo Bazin, o
segredo é ndo haver montagem, porque o essencial da acdo € visto na integra, em toda a imagem.
A cena de Dildu na sua andanca tragica, repetitiva, persistente, mas ao final sofrida ao redor da
passeata - assim como a cena do filme de Flaherty - seriam inconcebiveis se fossem
interrompidas pelos excessos do corte. Isto porque, tal como afirma Bazin, a sua ruptura (o
corte) transformaria a realidade em sua mera representacdo imaginaria (1991, p. 62). Fosse a
cena de Dildu um conjunto de cortes de variados planos e angulos, a sensacao de esmagamento,
da repetico do tragico, ndo seria a mesma. E preciso que a imagem de Dildu e do entorno que
0 oprime ocupem a mesma imagem, mas em planos diferentes (Dildu mais a frente, oprimido
pela paisagem de fundo) e que sintamos essa duracao, a persisténcia de uma imagem pelo plano-

sequéncia.

Imagem 49
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Composicdes plasticas a servigo da montagem: a importancia do entorno como meio hostil em A cidade

é uma s6? (48) e Nanook (49). Como celebra Bazin, o cagador, a foca e o buraco estdo no mesmo plano.

E importante lembrar que Bazin reconhece, no mesmo texto, que ndo se trata de fazer
uma defesa irrepreensivel do plano-sequéncia, ja que a mudanca de planos muitas vezes produz
expressividade e facilidade para a narrativa. Ele chega, inclusive, a apontar que cineastas como
Orson Welles e Alfred Hitchcock fazem uso tanto do plano-sequéncia e da profundidade de
campo como da montagem classica, narrativa, descritiva (1991, p. 62). Ele descreve momentos
nos quais os filmes de Flaherty fazem uso abusivo da montagem®°. Sua disposicdo pela
profundidade de campo, por conta, segundo ele, de uma maior dose de realidade e ambiguidade
inscrita no plano, relaciona-se também a uma busca por um cinema realista de exceléncia.
Assim, nessa cena do filme A cidade é uma s6?, tanto o plano-sequéncia como a profundidade
de campo — através dela vemos todo o entorno, as distancias, a magnitude dos espacos e como
ele é ocupado — trabalham em conjunto para a producédo desses inimeros efeitos na personagem
e na narrativa.

Ainda na mesma sequéncia de imagens, em planos que se avizinham, talvez o corte mais
lacerante do filme, até ruidoso pelo siléncio que convoca, € 0 momento seguinte a derrota
simbolica de Dildu em suas andancas pelos amplos espacos do planalto central brasileiro.
Vemos em um s6 plano as criancas, alistadas para cantarem o refrdo da CEI, a ponto de comecar
a musica, dentro de um estidio com cameras apontadas. E visivel, inclusive, quase no centro
da imagem, a claquete®, que é um objeto de forte ligacéo entre a filmagem e a montagem, pois
traz informacdes da imagem filmada para os editores do filme, anunciando que ali ha uma
gravacdo iminente, sem que a cAmera filmadora esteja visivel aos espectadores do filme. Entéo
aproducdo avisa: "Vai Pablo! Jingle 24". A claquete é batida, 0 membro da equipe sai de quadro
e as criancgas ficam ali, esperando 0 momento de cantar a musica que dad nome ao filme. Um
siléncio que se alarga. Criancas aparentemente incobmodas, ainda risonhas. Enquadramento
geral, cenério geometrico, plano fixo. Ndo escutamos “a¢do”. Elas ainda ndo comegam a cantar,
por falta de uma palavra de ordem. Corta.

Em seguida, Dildu enche um balde de agua em um tanque no trabalho.

% Bazin comenta que em determinanda sequéncia de Louisiana Story (1948) a pesca do crocodilo é realizada “na
montagem” e, portanto, “¢ um desastre”, assim como no mesmo filme, um plano-sequéncia de um crocodilo
comendo uma garga “¢ simplesmente admiravel” (1991, p 62).

80 A claquete € utilizada para marcar a sincronizagdo entre som e imagem. Quando € batida, a imagem da parte de
cima da claguete em contato com sua de baixo é usada como referéncia da imagem para o ponto de sincronizacao.
O som de batida da claquete é a referéncia sonora. Assim, se pode sincronizar manualmente. Atualmente, as
claquetes sdo eletrénicas e usam timecodes (um tipo de relégio/crondmetro especifico) e podem prescindir da
batida, mas é comum que as equipes de cinema ainda utilizem a batida porque o timecode pode falhar.
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Esse corte talvez seja o gesto artistico mais politico e eloquente do filme. Ele silencia,
interrompe a musica que possibilitou, de certa forma, o apartheid social da capital federal do
Brasil. Faz um corte brusco na mdsica que convocou a populacdo para aceitar,
obrigatoriamente, ndo escolher onde morar. Esse gesto de montagem interrompe
completamente a nossa expectativa de ver o0 que se anunciava acontecer: a can¢ao na voz de
criangas que ndo viveram isso, a musica cantada ao vivo, como foi nos anos em que Nancy foi
convocada para cantar.

Alids, toda a sequéncia mostra as contradi¢des (em dois cortes) dos eventos que fizeram
e fazem parte de Brasilia. As passeatas e carreatas, com seus niveis de populismo e de exagero;
as criancas sendo gravadas, como ocorreu no passado, remetendo a um momento histérico de
constituicdo daquela regido tal como é; e, de alguma forma, o efeito de tudo isso: 0 operério
que vai trabalhar na cidade, mas mora longe dali. O som também participa da construcdo do
significado: o ruido da passeata, o siléncio do estudio de gravagdo (mais silencioso ainda pela
auséncia da musica gravada) e o barulho oco da agua no balde. Imagem e som se articulam
revelando as rupturas na narrativa; as alternancias de volume no som revelando rupturas.

Talvez seja surpreendente falar em violéncia do corte, mas trata-se de uma interrupcéo
inesperada das possibilidades que a imagem anunciava, até porque, em sequéncias anteriores,
vimos Nancy com as criangas que iam cantar. Ja se criava uma expectativa em torno desses
eventos, mas o filme, através desse corte, recusa-se a mostrar a cangdo que ¢é frequentemente
cantada no filme. A forca da sequéncia esta justamente na negacdo, através do corte, daquilo
gue ndao vemos, daquilo que o filme resolve, intencionalmente, calar. E é mais forte ainda a
violéncia do corte se evocarmos que aquela filmagem do jingle é um evento produzido pelo
proprio filme, com a intencdo de fazer reviver e recordar aquela cangdo e 0 modo como foi

gravada.

Enfileiradas e uniformizadas, agora as criangas ndo cantam: ndo mais emprestam suas
expressOes a versdo oficial. Por um recurso de montagem, o fluxo da agdo é
interrompido com o corte do plano, propulsionando o sentido de embate com uma
configuragdo de poder que ndo apenas alienou os sujeitos de seu corpo e de sua voz,
mas das prdprias relagdes que poderiam estabelecer com o espago publico em que
estavam inseridos (DUCCINI, 2015, p. 78).

O documentario, e sobretudo a montagem, nesse corte, reforca o seu gesto. Comolli
afirma que tanto o jornalismo como o documentério tratam do mundo dos acontecimentos, dos
fatos. A cidade é uma s6? é exemplar nesse aspecto, ja que pode falar e olhar para o passado e
seus efeitos no presente. Mas, segundo Comolli, ha uma distincdo importante, fundamental:

diferente do jornalismo, o documentario ndo dissimula nem nega, ao contrério, afirma o seu
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gesto de reescrever os acontecimentos (2008, p. 174). Ao excluir a can¢do que da titulo ao filme
na sua parte final, ha uma transformacao dos eventos, como se o filme quisesse oferecer uma
nova versdo do passado, sem campanha de deslocamento de pessoas. Ou, como se o filme
entendesse que ja vimos e ouvimos bastante, que ndo € mais necessario, que seria até inviavel
reconstituir aquele passado. Ou que o filme e suas imagens tomaram uma posicao politica mais
definitiva, de embate (como aponta Mariana Duccini na citacao acima), de acordo com as ideias
de Nancy, segundo as vivéncias de Dildu e das outras pessoas que hoje sd&o moradores da
Ceilandia. Podemos ver que esse corte, tdo marcado, da muitas possibilidades de sentido e que
as imagens do passado, reencenadas nesse momento do filme em que as criangas nao cantam o
refrdo, sdo a narrativa oficial questionada durante todo o documentario. Como em muitos
exemplos de montagem analisados nesta dissertacdo, gera-se um conflito através do corte do
jingle que é interrompido para a imagem de Dildu no trabalho. Conflito pela violéncia do corte,
um choque que faz pensar, a partir de uma experiéncia violenta - completamente apaziguada
pelo discurso oficial — no passado da cidade.

As imagens oficiais, de arquivo, institucionais, jornalisticas e fotograficas, sdo os
materiais audiovisuais que também possibilitam uma revisdao e uma ruptura a partir de seu
conteudo. A velocidade das imagens historicas apresentadas no documentario também néo é
acaso da montagem: ha intencdo propositiva em desvirtuar o discurso oficial, em torcer seu
sentido tradicional ou, mais exatamente, em recontar a histéria segundo uma perspectiva
ideoldgica divergente. O tempo dessas imagens, que se assemelham mais a um ritmo expressivo
de montagem, também por conta do carater argumentativo e expositivo das narrativas®?, é
antagdnico ao tempo dos planos com Dildu, Zé Antdnio e Nancy em seus tons observacionais.
Esse ritmo é mais préprio de sequéncias jornalisticas, em que muitas vezes o contelldo das
imagens ndo importa tanto quanto a locuc¢do que as acompanha.

Assim como a auséncia da apresentacdo do jingle ao final do filme, ha uma estratégia
de montagem singular nesse filme sobre Brasilia: as imagens oficiais da capital federal. Quando
se fala da capital do Brasil, as primeiras imagens que nos chegam séo dos edificios e construgdes
que compdem a regido dos ministérios, do congresso, do Palécio do Planalto: o Plano Piloto.
Pois bem: ha somente uma imagem que retrata essa regido, quando Dildu e Zé Antbnio
caminham por ali e fazem piada, dizendo que poderiam colocar uma placa e vender esse lote.
Essa auséncia tdo sentida, de monumentos e objetos icones da cidade, é outra escolha de
montagem muito marcante, porque o filme pretende falar da cidade e das pessoas que ficaram

tangenciais em relacdo ao Plano Piloto. A Brasilia mais retratada — dos edificios facilmente

81 Claro, se considerarmos que estes videos historicos foram pensados como institucionais ou jornalisticos sobre a
matéria em questdo: o problema das invasdes e a sua solucéo.
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reconheciveis, dos trés poderes — na imagem em que Dildu e seu cunhado aparecem, esta bem
distante, no horizonte, praticamente inacessivel. Brasilia, suas construgdes, suas relagdes de
poder, sua sociabilidade, ndo estdo ao alcance de habitantes das periferias, como Dildu e Zé

Antonio. Entre eles, hd uma imensa lacuna.

Eu'podia botar uma placa
pra vender esse terrendo

Imagem 50: Brasilia: imagem da esplanada dos ministérios no horizonte ¢ como uma miragem no deserto.

45 A MONTAGEM E SEUS FANTASMAS: REVISITANDO ARQUIVOS HISTORICOS

Gesto comum em varios modos de documentario, o uso de imagens de arquivo para
compor a narrativa de uma obra de ndo-ficcdo € uma forma de recuperar um tempo anterior,
tornando-o evidente. A imagem que da corpo, que é o material desse tempo, é usada para deixa-
lo visivel, existente, memoravel, ainda que se apresente de maneira defeituosa, precéria, de
qualidade baixa, ja que a condi¢do temporal do material é quase sempre visivel. Em A cidade é
uma so? ndo e diferente, mas ha certamente uma condi¢éo singular da apresentacdo das imagens
historicas no filme: ha um elemento de ruptura na forma como as imagens oficiais da capital
sdo vistas no filme. Sdo imagens da época da realocacédo das favelas, em que se nota o aspecto
ufanista dos locutores de radio — com a promessa de uma capital-modelo — e o otimismo das
entidades oficiais para com 0s rumos da nacao com a cria¢ao da nova cidade. Ainda, as imagens
de jornais da época reforcam o carater violento da desocupacdo das favelas, mas o discurso
jornalistico trata o tema como uma a¢éo necessaria para o desenvolvimento da cidade. No filme,
essas imagens sdo ressignificadas e ndo podem mais/ou somente dizer o que diziam. N&o se
trata mais de aderir, a partir delas, ao discurso oficial da necessidade de eliminar as invasdes.
O filme dispbe dessas imagens para coloca-las em crise, para resgatar seu sentido mais
profundo: o da limpeza e gentrificacdo social, pois quem trabalha na construcdo da cidade néo
pode morar no seu entorno mais proximo. Para isso, criou-se a Ceilandia. H4 uma passagem do
texto de William Wees, sobre filmes de arquivo e compilacdo, em que podemos entender

melhor essa ideia de ressignificar as imagens:
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Assim, mesmo os filmes de arquivo mais pictoricos e abstratos oferecem uma critica
implicita das representacGes convencionais e padronizadas do mundo da industria
cinematogréafica e, como outros tipos de filmes encontrados, eles interrompem a
recirculacdo infinita e a recepcao ausente de reflexdo das imagens da midia de massa
(WEES, 1993, p 32).

Um dos momentos mais exemplares dessa critica esta na sequéncia de imagens em preto
e branco, de ritmo rapido, com imagens de dancas, pessoas caminhando e monumentos da
cidade, para finalizar com a imagem de uma crianga branca em um parque. Trata-se da primeira
sequéncia das imagens de arquivo presentes no filme. A imagem congela e ouvimos uma voz:
"Brasilia, sintese de nacionalidade, espera por vocé". Esta imagem congelada sé faz gritar os
seus sentidos: ora, que nacionalidade é essa? Que fen6tipo brasileiro exemplar é este? Mas ndo
s0: as roupas da crianca revelam que se trata de um herdeiro de familia abastada, possivel futuro
representante da elite politica e econémica da capital federal. Porém, o que realmente questiona
a imagem, o que desvela seu conteddo oficial e ufanista, mobilizando a critica contundente a
esse modelo, é o plano posterior: Dildu esta no carro e diz: "Sera? Ou entdo quebra pra
acola...". Esse choque entre imagens tao dispares — preto e branco e colorido, menino branco e
homem negro, linguagem formal e linguagem coloquial — dispara a contradigéo entre o que a
cidade prometia e o que se concretizou. E como se Dildu dissesse: sera que Brasilia é sintese
de nacionalidade? Sera que espera por vocé? A palavra dita por ele logo ap6s as imagens de
arguivo ressoa como um grande questionamento. Ha uma relacdo de choque entre as duas cenas,
de origens distintas no seu tempo de producdo, totalmente criada pela montagem. A imagem de
arquivo, que é a evidéncia visual do passado e dos discursos presentes no passado, trava uma
conversa com um personagem do presente, que atualmente vive as decisdes tomadas no
passado. N&o é bem uma conversa, sendo uma contenda, em que, € verdade, a imagem de
arquivo ndo possui direito a réplica, mas o seu conteido € o lado da historia que venceu, é o
discurso que triunfou, segundo as ideias de Walter Benjamim®2, Pode ser que Dildu ndo tenha
respondido as imagens antigas de Brasilia (a0 menos no momento de filmagem), ou pode ser
que Dildu, a todo momento, tente responder a essas imagens durante todo o filme, pois ele, de
certa forma, perturba, em tom de comédia, a vida politica, sendo esta a sua maneira de fazer
politica. E fato que esse é um dos cortes mais relevadores do enunciado do filme, da sua postura
critica em relacdo a criacdo da Ceilandia. O filme de Adirley Queir6z ¢ um imenso e

questionador "Sera?" a ideia de uma s6 cidade.

62 Segundo Walter Benjamim, em um de seus textos mais célebres, Sobre o conceito de histdria, a histéria tal como
a conhecemos € a vitdria da narracdo dos vencedores. Assim, poderiamos inferir que na ideia da construcdo de
Brasilia predomina a visdo da importancia da remocao daquelas familias durante a CEI.
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Sera? Ou entdo quebra
pra acolh, Tem estrada por all

Imagem 51 Imagem 52

Imagem de arquivo posta a critica pelo questionamento de Dildu logo em seguida: Ser&?

Outra forma de mobilizar sentidos na montagem através das imagens de arquivo é o
momento em que se V& a imagem historica de um homem, representante da Novacap, falando
ao microfone sobre os trabalhadores e trabalhadoras contratados para a construcéo da capital e
que ficaram em acampamentos e invasfes. Entdo, a voz grandiloquente de Cid Moreira, ja
reconhecido ancora do Jornal Nacional, relata que o crescimento das populacées quebra padrdes
de habitabilidade e que, por isso, os administradores optaram por remover as favelas e levar 0s
habitantes a outro lugar. Neste momento, vemos varias imagens da populagdo nas invasoes,
imagens certamente selecionadas para ilustrar a locu¢do que confirma que as condicbes de
salde e higiene dos acampamentos ndo era adequada, justificando a remocdao das familias para
a cidade-satélite. Cenas de criangas tomando banho na rua, pegando 4gua, caminhando por ruas
sem asfalto. Entdo vemos imagens aéreas da area deserta onde as pessoas seriam alocadas e
imagens de caminhdes levando as pessoas. Finalmente, 0 mesmo homem fala da participacdo
da Novacap na remocao das pessoas e na preparacdo do novo espaco de habitacdo. Apos o fim
destas imagens historicas, Nancy fala que foi testemunha da remocao e explica as contradicfes
inerentes a esse processo de remocdo de familias para vazios urbanos, ja que a ideia principal
era manter a populacdo pobre distante do centro de Brasilia, e que ndo havia infraestrutura no
novo espaco habitado.

Quando a montagem, atraves do corte ou de outro movimento, ainda ndo problematiza
0 arquivo — ao menos, nessa parte do filme -, as imagens posteriores cumprem esse papel. E o
caso de Nancy que, como uma das vozes principais do documentério, € quem introduz o
discurso questionador das imagens oficiais sobre a construgdo de Brasilia. E essa sequéncia de
imagens de arquivo seguida do testemunho de Nancy que redimensiona e reformula o contetdo
daquelas imagens. Poderiamos dizer, inclusive, que é nesse momento em que o jornalismo mais
raso, porque oficial e conservador, a medida em que busca manter um certo status quo no

entendimento da realidade da cidade, evitando complexificar a situacdo, encarnado na locucao
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de Cid Moreira, € encurralado pelo documentario investigativo, politico, irénico. O
documentario, principalmente através da montagem, pois é a etapa que realmente transforma o
arquivo presente no filme, da novos sentidos as imagens outrora oficiais, ufanistas, preocupadas
mais com uma imagem ideal de Brasilia do que com seus novos habitantes.

Outro momento de relacdo entre material de arquivo e filmagem contemporéanea séo as
fotos das invasdes em jornais que eram favoraveis as remocdes, a0 mesmo tempo em que
escutamos ruidos de quebras, cachorros latindo, pessoas gritando — sons produzidos para
ilustrar as fotos, mas que também vao um pouco além disso. Enquanto vemos as fotos e noticias
do jornal, o som nos da uma medida mais realista de como as remocfes sdao violentas. Nao
importa se no passado houve ou deixou de haver qualquer confusdo e conflito durante as
remogdes. O testemunho de Nancy, inclusive, dé a entender que ndo, mas o sentido desses sons
sobre as imagens da campanha das remocGes quer recriar, sonoramente, o processo violento de
retirada daquela populagdo. Esses sons tratam de materializar aquilo que ndo se vé nas
reportagens sobre as remogoes.

Logo, ouvimos a descri¢cdo de Nancy da visita as escolas da vila IAPI para escolher as
criangas para cantar o jingle. A noticia no jornal que aparece em detalhe convoca as pessoas a
escutarem o jingle da campanha da CEIl e, logo que Nancy comenta sobre como foi escolhida
para cantar, vemos a imagem, em preto e branco, de criancas cantando o famoso jingle "A
cidade € uma s6". No entanto, o que esta imagem tdo forte do passado esconde é sua origem
real. A principio, ela é umaimagem de arquivo, porque é um plano subsequente a fala de Nancy.
Porém, para além dessa deducdo, ndo h& nenhum indicio dessa relagdo em boa parte da
narrativa. N&do ha nenhuma confirmacéo de que essa imagem das criancas cantando seja mesmo
pertencente ao passado, mas a disposic¢ao dela, sua colocagdo no comeco da narrativa, nos faz
crer que sim. Portanto, inferimos tratar-se de uma filmagem historica, que ilustra o testemunho
de Nancy. No entanto, em uma das sequéncias finais do documentério, ha outro indicio: vemos
Nancy manejando os uniformes das meninas, confirmando que eram assim mesmo — similares
ao que ela mesma utilizou. Minutos depois, ela também colabora na escolha das criangas que
véo participar dessa nova gravacao. Entdo, mais ao final, a ddvida realmente se resolve: quando
vemos a propria equipe do documentario se preparando para gravar esse mesmo plano, com o
mesmo cenério. O filme, como haviamos analisado anteriormente, ao final, nega essa imagem
do comeco do jingle, quando corta para o trabalho de Dildu sem que possamos ouvir a cangdo
que d& nome ao filme. No entanto, essa imagem, negada ao final, participa anteriormente da
narrativa e adquire um sentido mais ilustrativo, de aporte ao que Nancy acabou de testemunhar.
E bastante curioso e certamente muito potente, do ponto de vista estético e politico, que o filme

crie a sua propria imagem do passado, reencenando-o, e ouse mostra-lo e escondé-lo a partir de
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sentidos especificos em colabora¢do com a montagem. Imagens recriadas do passado, feitas no

presente, revisitam a memoria e participam de uma nova articulacéo de sentidos.

Imagem 53 Imagem 54

Imagem reencenada do passado, sua repeti¢do e, posteriormente, sua negacao.

O material de arquivo utilizado em um filme, e com mais frequéncia em documentarios,
é uma oportunidade singular de resposta da montagem ao contetido daquelas imagens. Essa
resposta é de natureza diferente daquela que o montador deve pronunciar durante o seu trabalho
com filmagens gravadas na mesma época da montagem, quando a producdo e montagem sdo
feitas quase que consecutivamente e participam do mesmo tempo historico. Primeiro, porque o
material de arquivo pertence a um tempo geralmente muito anterior. Segundo, porque essas
imagens, como no caso do filme em questdo, também ja foram organizadas e reorganizadas em
uma filmagem/montagem, ja adquiram sentidos dentro de uma articulacao anterior. O material
de arquivo, portanto, ndo é produzido pelos mesmos aparatos tecnoldgicos na atualidade da
producdo do documentario. Ele ndo possui o olhar da camera dos realizadores do filme
(fotografos, diretores, operadores de cAmera), mas outros filtros e escolhas, muito anteriores,
pertencentes a outra época, a outras formas, inclusive, de ver e entender o mundo. Entéo, todo
material de arquivo presente em um documentario é uma oportunidade de remontagem, de
reorganizacdo, de fragmentar novamente aquilo que se organizou de um determinado modo.

Novamente, em William Wees:

Qualquer interrupcdo do som e das imagens de um filme os torna citaveis, ou seja, 0s
destaca do conjunto de efeitos audiovisuais dos filmes e os expde a um exame critico
- ndo apenas pelo quao bem atendem as necessidades da obra em que agora aparecem,
mas algo pelo que revelam sobre sua funcdo original em qualquer artefato cultural que
tenham aparecido pela primeira vez (1993, p. 57) .

83 Any interruption of a film’s sound and images makes them quotable, which is to say, makes them stand out from
the films’s ensemble of audiovisual effects and exposes them to critical examination — not only for how well they
serve the needs of the work in which they now appear, but alfo for what they reveal about their original function
in whatever cultural artifact they first appeared. [Tradugdo do autor]
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Dessa maneira, hd uma especificidade no material de arquivo, naquilo que, dentro dele,
é historico e produzido em um tempo passado, que pertence ao passado e nao foi propriamente
— nesse caso, absolutamente — feito para um filme ou para a histéria do cinema em geral. Muito
menos para um filme sobre Brasilia. Ele foi um registro da época feito para a época, com certos
propositos e motivagdes. Poderiamos inferir que os produtores dessas imagens de arquivo nao
tinham a menor intencdo de formarem parte das imagens da historia do cinema brasileiro. Mas
essa reflexdo como afirmacgdo categérica ndo seria possivel, o que ndo diminui o gesto da
montagem nesses momentos.

Por isso, de todas as gravacOes possiveis que fazem parte de um documentério, o
material de arquivo, seja ele fotografico ou videografico, possui ainda uma singularidade, e isto
serve totalmente ao nosso principal campo de estudo: o papel da montagem. Porque, se bem
entendermos que a montagem se torna uma resposta ao que foi filmado, tendo em vista o seu
carater organizativo, ordenado, criador de sentido, ela pode responder de forma ainda mais livre
ao conteudo de um material de arquivo, por conta do grande espaco temporal entre os dois
gestos — a producdo da imagem e a sua edi¢do. E a montagem se torna ainda mais necessaria
com o material de arquivo anteriormente editado, pois nele j& existia um gesto montador,
organizador. Esse material, na nova montagem, tem que abandonar parte de seu sentido, se é
que isso possa ser inteiramente possivel, e (re)encontrar outros. A montagem, neste caso tao
nico, oferece ao material de arquivo um reencontro com a sua histéria, dando a ver o que nao
havia sido visto e revelando o que estava obliterado. Contudo, nédo seria exagero dizer que 0
material de arquivo, dentro de um documentario, é totalmente dependente da montagem, que

rearticula seus sentidos, que reorganiza suas ideias e, inclusive, problematiza seus contetdos.

4.6 MONTAGEM QUE RIVALIZA COM DISCURSOS OFICIAIS

Sabemos que a construcéo de Brasilia € um feito historico possuidor de uma voz oficial
que, inclusive, pode calar outras narrativas a respeito. Através desse filme, dessa montagem,
sabemos que aquelas imagens oficiais, institucionais, jornalisticas, descritivas, ndo sdo em nada
inocentes e participaram de uma narrativa que foi hegemdonica por muito tempo, assim como
nociva para boa parte de uma populacdo que buscava viver dignamente. O documentario de
Adirley Queir6s é uma forma de ressignificar o passado, de fazer entender outras narrativas a
seu respeito, de conscientizar sobre o contetdo dessas imagens, sobre o que escondiam quando

procuravam exibir algo.
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O filme A cidade é uma s6?, através de Nancy, de Dildu, de Marquinho e de Zé Antonio,
é uma obra audiovisual que desafia as narrativas do passado. Trata de fazé-lo no seu terreno de
jogo, as imagens em movimento, mas consegue, com méritos, forcar os limites da tradicdo, das
imagens oficiais sobre a capital federal. Ainda que a distancia entre a feitura do filme e as
condi¢des de remocdo da populacdo de Brasilia no final dos anos 1960 e comeco dos 70 seja
consideravel, a visita ao passado ndo falha, ao menos no entendimento dos inimeros sentidos
que ali proliferaram. H& um trecho do texto de Walter Benjamin, Sobre o conceito de historia,

que resume parte das narrativas encontradas no filme:

O perigo ameaga tanto o corpo da tradi¢do como aqueles que a recebem. Para ambos,
esse perigo é um e apenas um: o de nos transformarmos em instrumentos das classes
dominantes. Cada época deve tentar sempre arrancar a tradicdo da esfera do
conformismo que se prepara para domina-la (1940, p. 12).

Em parte, é o que o filme tende a nos oferecer: um novo entendimento, longe do
conformismo e do discurso oficial, sobre as condi¢cdes de moradia em Brasilia e sua relacdo
com os feitos do passado. E a possibilidade de cotejar as experiéncias passadas, propondo novos
entendimentos da realidade a partir de representagdes oferecidas no filme. Ainda, segundo

Mariana Duccini, de:

Fazer duvidar do dado da realidade — ao mesmo tempo em que se mostra necessaria
uma crenga razoavel nela, como construto que orienta nossos modos de existéncia —
é 0 movimento ambivalente e fundamental do documentario (2015, p. 87).

A cidade é uma s6? é um filme politico, um documentario com inUmeras estratégias
enunciativas que nos fazem pensar sobre a construcdo de Brasilia e as suas consequéncias mais
nefastas para boa parte da populacdo marginalizada. A montagem, organizadora e produtora, é
a ferramenta audiovisual que propGe, na narrativa desse filme, os processos de ruptura com o
discurso oficial pacificador, oferecendo efeitos de repeticdo de determinadas condigfes do
cotidiano dos personagens e subvertendo, pelo corte ou pela sua auséncia, as narrativas do

discurso dominante.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Com a liberacao da cdmera fixa nas producées cinematograficas do inicio do século XX,
a montagem de planos filmados em diversos angulos de uma mesma cena passou a exercer
papel fundamental na construcdo da narrativa filmica. Mas é a partir da préatica e da reflexdo
dos cineastas e tedricos russos que ela adquire mais importancia. Mais tarde, nos anos 50, ela é
foco de grande debate tedrico com as ideias de Andre Bazin, que questiona 0s excessos dos
cortes e interrupcgdes do fluxo realista presente no registro da camera. A montagem, mais do
que qualquer outra etapa da realizacdo cinematogréfica, € territorio de reflexdes e
guestionamentos, mesmo que atualmente suas principais operacfes se vinculem ao
estabelecimento e funcionamento do cinema narrativo, do filme de ficcdo tradicional, que
utiliza a selecdo, o agrupamento e a jun¢do de planos em funcéo da iluséo da histéria — portanto,
escondendo as engrenagens que a fazem funcionar. Apesar das vicissitudes da linguagem, o
filme narrativo atual ainda busca a ilusdo e a invisibilidade do processo de feitura.

No entanto, a montagem € lugar de producéo de efeitos, de sentidos que revelam, atraves
da juncdo de planos, as ideias, conceitos e enunciados propostos pelos realizadores. Ha diversas
formas de produzi-los na montagem, do corte seco a permanéncia (e as vezes insisténcia) de
um plano filmado que se transfigura nessa etapa; bem como a repeticdo de planos, cenas e
eventos por diferentes maneiras, como vimos nos documentarios brasileiros analisados. Apesar
do acimulo de experiéncias estéticas da historia do cinema — e da enorme quantidade de filmes
e propostas estético-narrativas ja realizadas —, do ponto de vista da montagem, cada filme é uma

experiéncia Unica que corresponde, segundo Marcel Martin, a uma lei geral:

A montagem [...] obedece muito exatamente a uma lei de tipo dialético: cada plano
deve comportar um elemento (apelo ou auséncia) que encontra a sua resposta no plano
seguinte (2005, p. 177).

J& 0 documentario € um género que sofreu uma importante mudanca a partir dos anos
1960, porque, tanto no cinema direto como no cinema verdade, o corpo do sujeito que filma
também € colocado na imagem tanto quanto o corpo do sujeito filmado (2008, p. 110). Dessa
forma, a atencéo se dirige ndo mais para 0 argumento ou perspectiva em relacdo a um assunto
(documentario cléssico), mas principalmente para uma relacéo constituida na filmagem (2008,
p. 110). O género documentario, tdo diverso, assume diferentes formas e modos em cada filme,
mas ele geralmente enfrenta as dificuldades inerentes a relagdo com o mundo histoérico, com

determinadas realidades filmadas que se rearticulam no encontro e no embate com a camera.
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Porém, Comolli nos lembra que o documentario também busca a selecdo, o artificio, a
perspectiva e o ponto de vista: “Como os filmes de ficcdo, os documentarios sao colocados em
cena”, assim como também afirma em outro texto que “toda montagem é controle, toda
filmagem € mise-en-scéne, alteracdo, artificializacdo” (2007, p. 29). A questdo é que o
documentério, no seu processo enunciativo, incorpora o controle sobre o mundo e joga com ele.
Ao filmar Maria Alice e seus colegas durante os bastidores da peca, a equipe de Gdrgona
precisou encontrar a forma de melhor registrar os acontecimentos, e foi preciso tempo e
persisténcia, proximidade, intimidade. Filmar a populacdo de Toritama exigia que a equipe nao
interrompesse o trabalho das pessoas que estavam concentradas em longas jornadas laborais, e
esta dificuldade foi agregada a narrativa de Estou me guardando para quando o Carnaval
chegar. A forma de criticar as imagens oficiais das remoc6es durante a construgdo de Brasilia,
em A cidade é uma s6?, foi recriar situacdes cotidianas da populacdo marginalizada de Brasilia,
além de reencenar e ironizar as imagens do passado.

Vimos como a questdo da montagem, do seu funcionamento e dos seus produtos
organizados em um filme, ocupa lugar central no enunciado filmico. Partindo deste
entendimento, buscamos aplica-lo ao documentario, refletindo sobre as operacdes da montagem
diante de registros audiovisuais das realidades elegidas pelos trés documentarios brasileiros

supracitados. Concordamos com a afirmacéo de Comolli sobre o documentario:

A experiéncia é o que o cinema (documentario) filma em primeirissimo lugar. Assim
como se inscreveu e se reuniu nos corpos, nos olhares, nos gestos. Beleza do
documentario. Na experiéncia daqueles que filmamos (2008, p. 258).

Em Gorgona, trata-se da experiéncia de vivenciar a efervescéncia artistica do grupo de
Maria Alice, em constante processo de desenvolvimento da peca As trés velhas. A proximidade
da camera com aquilo que filma, a repeticdo dos microeventos nos bastidores (também produto
dessa aproximacgdo), que facilita o controle dos processos enunciativos produzidos na
montagem, sendo a observacéo cotidiana seu principal objetivo. Em Estou me guardando para
guando o Carnaval chegar, ha a imersdo da equipe de filmagem no cotidiano das fabricas de
jeans de Toritama. A posic¢do incdbmoda e resignada do narrador do documentario é efeito da
permanéncia do filme no universo da pequena cidade pernambucana. A repeti¢do, nesse caso,
é dos corpos, gestos e maquinas que costuram o jeans, havendo pouco espaco para a fuga dessa
I6gica econdmica, exceto pelo momento do Carnaval. Em A cidade é uma s6?, ha a vivéncia da
populacdo marginalizada na relacdo com Brasilia e a reinvencdo da historia a partir do
conhecimento de Nancy, que questiona as imagens historicamente aceitas da cidade a partir da

sua propria experiéncia pessoal.
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Nos trés filmes, ha momentos singulares, ja analisados detalhadamente, em que a
montagem propde significados que participam do enunciado geral. Sao cenas em que 0s cortes
secos, as associacdes entre planos subsequentes e até mesmo a permanéncia de um plano longo,
criam ideias relevantes para a narrativa, muito além das imagens fragmentadas. O que é
determinante para esses gestos de montagem no interior dos documentérios é explicitado por

Comolli:

[...] subsiste no interior da esfera cinema uma diferenca maior entre a face
“documentaria” e a contraface “ficcional”. Compreendemos: os cortes ¢ os raccords
ndo tém de forma alguma o mesmo sentido num registro e no outro. HA uma
convocacao do referente no gesto documentario, uma implicacdo, um enderegcamento
que excede o que se passa em ficcdo. Os corpos reais e as identidades de referéncia
continuam existindo fora dos filmes (2007, p. 38).

Os efeitos causados pela montagem no documentario estdo relacionados as realidades
desses filmes: a persisténcia desses assuntos no “mundo real”, apesar dos documentarios
realizados. O que implica que um raccord ndo seja s6 em funcdo de uma logica narrativa e
descritiva da cena, mas tenha em vista uma problemaética social, a revela¢do de uma contradicéo
gue sO o corte em raccord é capaz de fazer ver — tal como na cena da mulher trabalhando e a
familia jantando no interior da casa em Estou me guardando para quando o Carnaval chegar.
Em Gdrgona, o jogo de plano e contraplano, quando Maria Alice e Luciano cantam no camarim,
associdvel aos métodos dos filmes de ficcdo, também revela a relagdo de proximidade
cumplicidade entre os atores e colegas de trabalho, sobreviventes de um determinado modo de
fazer teatro. Em A cidade é uma sd?, a interrupcdo de um plano, quase violenta, passa a
representar a negacdo de uma historia oficial e a reinvencéo de outras narrativas do planalto
central. Igualmente, hd o questionamento das imagens de arquivo, feitas por Nancy, mas
também por Dildu (“Sera?”). Questionamento que é praticamente um eco repetido no filme
através das imagens.

Embora os trés filmes revelem algo sobre a realidade de cada local ou assunto filmado,
também expdem suas operagdes sobre 0 mundo, suas experiéncias e relagdes. No processo de
controle, diante dos riscos impostos pelo real, as narrativas também se permitem a réplica do
real, sua intromissdo e seu engajamento na produ¢do do documentario. Mesmo possuindo
controle, camera, montagem e jogos de intervencdo conformados, o real se impGe e propde,
pois € convocado, instigado a comparecer. Em cada filme, essa proposta do mundo histérico, e
que é particular de cada realidade filmada, adquire espacos diversos e mobiliza novas
intervencdes e recuos. Tal caracteristica das relacdes e encontros com o mundo é prépria dos

documentérios e € nela que a montagem comeca a operar.
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Contudo, na esfera do documentario, a montagem também é produtora. Ela é capaz de
fazer com que a realidade, existente na narrativa e que sobrevive a esta, fale a partir da
linguagem cinematogréfica e das instancias narrativas que compde o enunciado filmico. Nos
mais diversos documentarios, a montagem propde questionamentos, reflexdes, efeitos
disruptivos contra o discurso oficial, ou mesmo revelagdes nas entrevistas mais modestas.
Através dela, os filmes revelam seus gestos, seus métodos de controle e suas aberturas ao
mundo, no intuito de, como efeito estético, potencializar os enunciados. Se é um fato que as
discuss0es tedricas historicas no cinema tiveram a montagem como um dos assuntos principais,
isto se deu por conta do seu modo de operacao particular dentro de um filme, que é ainda mais

singular quando se trata de documentarios.
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7 FILMOGRAFIA

Filmes analisados

Gérgona

Tempo de duracdo: 77 min

Ano de lancamento no Brasil: 2018

Estudio: Espaco Filmes.

Dire¢do: Fabio Furtado, Pedro Jezler.

Roteiro: Fabio Furtado, Pedro Jezler.

Producdo executiva: Pedro Jezler.

Fotografia: Fabio Furtado.

Montagem: Nina Senra, Thiago Ozelami, Pedro Jezler

Elenco: Maria Alice Vergueiro, Pascoal Da Conceicao, Danilo Grangheia, Luciano  Chirolli.

Estou me guardando para quando o Carnaval chegar
Tempo de duracao: 86 min

Ano de lancamento no Brasil: 2019

Estadio: Icarus Films.

Diregédo: Marcelo Gomes.

Roteiro: Marcelo Gomes.

Producdo executiva: Nara Aragao, Jodo Vieira Jr.
Fotografia: Pedro Andrade.

Montagem: Karen Harley.

Elenco: Leonardo dos Santos.

A cidade é uma s6?

Tempo de duragdo: 80 min

Ano de lancamento no Brasil: 2011

Estadio: 400 Films.

Direcdo: Adirley Queiros.

Roteiro: Adirley Queir6s, Thiago B. Mendonga.
Producdo executiva: Adirley Queirds, André Carvalheira.

Fotografia: Leonardo Feliciano.
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Montagem: Adirley Queiros.

Elenco: Wellington Abreu, Nancy Araujo, Marquim do Tropa, Dilmar Durdes.

Filmes Citados

Democracia em Vertigem

Ano de langamento: 2019

Direcdo: Petra Costa

Fotografia/Camera: Jodo Atala, Janice D'Avila, Ricardo Stuckert, Tiago Tambelli.

Montagem: Jodo Atala, David Barker, Tina Baz, Jordana Berg, Joaquim Castro, Affonso
Gongalves, Eduardo Gripa, Karen Harley, Bruno Jorge, Felipe Lacerda, Idé Lacreta, Bruno

Lasevicius, Dellani Lima, Virginia Primo, Isabelle Rathery.

O homem com uma camera

Ano de lancamento: 1929.

Direcdo/roteiro: Dziga Vertov, Elizaveta Svilova.
Fotografia/Camera: Mikhail Kaufman, Gleb Troyanski.

Montagem: Dziga Vertov, Elizaveta Svilova.

Nanook of the North (Nanook, o Esquimo)

Ano de lancamento: 1922

Direcdo/roteiro/fotografia: Robert Flaherty.

Producédo: Roberto J. Flaherty, Thierry Mallett, John Révillon.
Montagem: Herbert Edwards, Robert J. Flaherty, Charles Gelb.
Elenco: Allakariallak, Nyla, Cunayou.
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