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RESUMO

Esta pesquisa observa como a montagem foi reinterpretada, e suas consequéncias, com a
passagem do sistema de edi¢do analdgico para o digital, com atencdo para duas obras em
especial, os documentarios Pacific (2009), realizado por Marcelo Pedroso, e Doméstica (2012),
realizado por Gabriel Mascaro. Para isso, ¢ dado um panorama da filmografia dos cineastas
pernambucanos, a fim de apontar suas influéncias e preferéncias plasticas e temadticas na
defini¢do de uma estilistica. Apds a andlise filmica que privilegia a decupagem por sequéncias,
como metodologia de construcdo da narrativa, s@o localizadas cenas de interesse para a
discussdo que atravessa a teoria documentdria, enderecada a termos como, dispositivo, ética,
representacdo, filme de montagem, filme de arquivo e, por fim, encena¢do no documentdrio.
De posse deste arranjo técnico, amparado pela heranga estética da cultura videografica, em que
a imagem amadora adquire status de obra, libertando, assim, o cinema para indefinicdo de um
dominio ou, a chegada ao espago do hibrido, localiza-se o debate sobre a influéncia do ensaio
na montagem documentdria contemporinea virtualizada. Com isso, identifica-se que a
montagem oriunda da edi¢do ndo linear se transforma em uma ativadora de corpos, garantindo
um sentido mimético aos arquivos de terceiros. Logo, acaba por oferecer um desafio ao
audiovisual do século XXI quando se pensa na chave entre edicdo e reciclagem.

Palavras-chave: Documentario; Montagem; Cinema Pernambucano.



ABSTRACT

The research observes how the edition was reinterpreted and its consequences, their transition
from the analogical to the digital editing system, paying attention to the two masterpieces in
particular, the documentaries Pacific (2009), Marcelo Pedroso, and Housemaids (2012),
Gabriel Mascaro. For this, an overview of the filmography of Pernambuco filmmakers is done,
in order to point out their influences and their plastic and thematic preferences in the definition
of a style. After the film analysis that privileges the decoupage by sequences, as a methodology
for the construction of the narrative, scenes of interest are located for the discussion that crosses
the documentary theory, addressed to terms such as device, ethics, representation, edition,
archival film and, finally, mise en scéne in the documentary. In possession of this technical
arrangement, supported by the aesthetic heritage of videographic culture, in which the amateur
image acquires the status of a work, freeing the cinema to define a domain or, upon arrival at
the hybrid space, taking place the debate on the influence of the essay in the virtualized
contemporary documentary edition. With this, it is identified that the non-linear edition
becomes an activator of bodies, guaranteeing a mimetic sense to the files of others. Therefore,
it ends up offering a challenge to the audiovisual of the 21st century when we think about the
aspect between editing and recycling.

Key words: Documentary; Edition; Pernambuco Cinema.



RESUME

La recherche observe comment le montage a été réinterprété, et ses conséquences, avec le
passage du systeme de montage analogique au numérique, avec une attention particuliere a
deux ceuvres, les documentaires Pacific (2009), réalisé par Marcelo Pedroso, et Doméstica
(2012), réalisé par Gabriel Mascaro. Pour cela, un apercu de la filmographie des cinéastes du
Pernambuco est donné, afin de souligner leurs influences et préférences plastiques et
thématiques dans la définition d'une stylistique. Apres l'analyse cinématographique qui
privilégie le découpage par séquences, comme méthodologie de construction du récit, se situent
des scenes d'intérét pour la discussion qui traverse la théorie documentaire, adressée a des
termes tels que dispositif, éthique, représentation, film de montage, archivage. film et, enfin,
mise en scene dans le documentaire. En possession de ce dispositif technique, porté par
I'héritage esthétique dela culture vidéographique, dans lequel I'image amateur acquiert le statut
d'ceuvre, libérantainsi le cinéma pour définir un domaine ou, arrivé a 1'espace hybride, le débat
sur l'influence de de I'essai dans le montage documentaire contemporain virtualisé. Avec cela,il
est identifié que le montage issu du montage non linéaire devient un activateur de corps,
garantissant un sens mimétique aux fichiers tiers. Elle finit donc par proposer un défi a
I'audiovisuel du XXIe siecle lorsqu'il s'agit de réfléchir a la clé entre montage et recyclage.

Mots-clés: Documentaire; Montage; Cinéma Pernambucano.
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INTRODUCAO

Quando esta pesquisa se iniciou, ainda em 2009, apés um longo percurso de
dissertacdo sobre longas-metragens ficcionais pernambucanos, a ideia era explorar o campo do
documentadrio, tanto como possibilidade de criagdo, como de mapeamento histérico, a fim de
arejar as amarras dos processos de produ¢do, bem como aproximar discussdes cinematograficas
que se mostravam desafiadoras desde a génese documental —a partir de obras seminais como
Nanook, o esquimo (1922), Um homem com uma camera (1929) e a obra-prima nacional, Cabra
marcado para morrer (1984) — a farta safra de documentérios que o estado de Pernambuco
estava levando para os espagos consagrados dos festivais e suas premiacdes. Era preciso
compreender com quais justificativas os documentarios estavam final e proporcionalmente
ocupando janelas e debates, antes destinados com exclusividade a ficcdo. Em que medida tais
produgdes se tornavam tdo atrativas ao publico e a critica que ndo precisavam funcionar apenas
como um caminho introdutério e de baixo orcamento as carreiras profissionais.

Outro aspecto também se fazia presente como dado de investigacdo obtido no
mestrado: a situagdo geracional. Quem estava realizando documentérios na contemporaneidade,
para além dos cineastas consolidados no final do século XX? De posse desta experiéncia
académica, somou-se a vivéncia de participacdo entre os anos de2010 e 2013 junto ao
movimento cineclubista pernambucano. Varios encontros, atividades de formagdo e viagens
pelo interior do estado proporcionaram uma visdo ampla sobre a importancia do pacto de
cogestao realizado como politica publica a fim de institucionalizar o cinema como ferramenta
educativa e de reflexdo critica sobre a realidade do lugar. O periodo seria, aos parametros de
hoje, uma nova aurora da retomadado cinema nacional, vivenciado na década de 1990.

Estava em confluéncia, a época, os diversos elos da cadeia produtiva audiovisual,
responsavel por tornar a cultura brasileira instrumento de reconhecimento de cidadania e, ao
mesmo tempo, de negdcios. Neste sentido, € salutar mencionar que as diferentes geracdes em
atividade também se encontravam fortalecidas pelas politicas de cultura adotadas tanto na esfera
federal como na estadual. No ambito federal, em 2001, com a criagdo da Agéncia Nacional do
Cinema (ANCINE) e do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA), novos editais e programas de
fomento descentralizados permitiram o acesso de projetos com demandas que escapavam ao
formato cldssico, longa-metragem ficcional. No ambito estadual, a criacio do Fundo
Pernambucano de Incentivo a Cultura (Funcultura PE) em 2003 e, ao final de 2007, um edital

especifico para o audiovisual, que surgia por for¢ca ndo s6 do poder publico, mas,



12

principalmente, por pressdo e organizacdo das entidades de classe do setor. Logo, tratava-se
finalmente de uma construgdo coletiva, por meio de mecanismos de consulta da sociedade civil
que levariam a promover, assim, um didlogo constante com todas as esferas de poder
interessadas. O edital recebia luz também por sua segmentacdo, dividindo-se em eixos que
envolviam a cadeia de producdo do audiovisual em diversos formatos e etapas — longas-
metragens, curtas-metragens, produtos para televisdo, formacdo, pesquisa, preservacgao,
distribuicdo, desenvolvimento da prética cineclubista, difusdo e categorias de estimulo a artistas
estreantes. Ou seja, uma estrutura ampla de incentivo ao cinema como fator simbdlico e
econOmico necessdario ao funcionamento de uma sociedade livre perante o sistema de
dominacdo cinematogrifico imperado pelos cinemas hegemonicos.

Estava respondida entio a questdo sobre o ambiente que oferecia ao documentério
um espago de circulacdo mais igualitario. Naquele momento, ja era perceptivel um publico
mais curioso e interessado na produgdo nacional e regional, com procura pelas produgdes locais,
em funcdo do reconhecimento conquistado pelos prémios e a exposicdo mididtica adquirida
pela circulacdo em tais espagos de visibilidade. Ou seja, um publico que ja se sentia provocado
a entender tal legitimacdo. Nesta esteira, surgiram os filmes Pacific (2009), dirigido por
Marcelo Pedroso, e Doméstica (2012), dirigido por Gabriel Mascaro, ambos patrocinados por
meio desse mesmo edital do estado.

Em suas propostas, o uso de dispositivos filmicos — realizacdo de um
documentdrio com imagens e sons de terceiros, ou melhor: a auséncia do diretor no ato da
gravacdo. Pacific, nome homénimo do cruzeiro que percorria a viagem do Recife até o
arquipélago de Fernando de Noronha, foi o objeto de interesse do filme que se construiu a
partir dos arquivos audiovisuais dos turistas. Em Doméstica, sete lares brasileiros, em
diferentes estados e regides, sdo escolhidos como fontes de observacdo darelacdo entre
adolescentes moradores das casas e suas empregadas domésticas. Os jovens, ao longo de uma
semana, foram os responsdveis pela captacdo das imagens e sons e, diferente de Pacific,
receberam instrugdes prévias de fotografia, iluminacdo e dudio para gravagao, mas, ainda assim,
ndo sabiam como esses arquivos seriam utilizados em seu destino final, o que seria revelado
como filme.

As decisdes sobre como transformar tais imagens amadoras, produzidas sem equipe
profissional, em obra, viriam de um desenho intuitivo de pré-producdo, muito imbuido da
submissdo aos editais publicos, mas que sé iriam se consolidar como experiéncia
cinematografica pelo esforco de interpretacdo e subjetivacdo do material na fase de edicdo com

a montagem. Assim, nos dedicamos a pensar sobre o uso da montagem no documentario
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pernambucano a partir destes ensaios.

Na fortuna tedrica do documentario, os estudos pouco isolavam o trabalho técnico
da montagem como um viés de leitura. Na verdade, a tradi¢do vinha concentrando sua andlise
pela relagcdo entre direcdo, roteiro e personagens, com prestigio, inclusive, para a imagem em
detrimento do som. Ao documentdario cabiam as investigacdes histdricas e os atos politicos de
rompimento com a pretensa discussdo sobre a verdade. Surge, entdo, a possibilidade de estudar
o processo de criacdo sob um viés que levasse em consideracao a mudanga tecnoldgica radical
atravessada pelo cinema com a adocdo dos softwares digitais para trabalhar a edi¢cdo. Tais
filmes viriam como herancas abertas por essas transformacgdes. E foi nesse sentido que
tentamos localizar o poético, oriundo do técnico.

S6 entdo, em 2013, a ideia ganhou formato de projeto e se transformou em
pesquisa de doutorado em 2014. O retorno a Campinas, apds cinco anos desde a defesa do
mestrado, representava um distanciamento geografico importante para que o olhar
acostumado com a presenca dos diretores em mostras, debates e exibi¢des cineclubistas
ganhasse outro ponto de vista e adquirisse o rigor da pesquisa cientifica, com o objetivo de
produzir novos conhecimentos sobre este recente cinema brasileiro.

As disciplinas cursadas no primeiro ano de pesquisa foram fundamentais para
localizacdo de um arcabougo tedrico e para o didlogo em perspectiva com outras fontes de
investigacdo provocadoras e estimulantes para um texto desta dimensdo. Foram elas: “Video e
documentario”, com o professor Gilberto Alexandre Sobrinho, e “Cinemas nao narrativos”,
com o professor Francisco Elinaldo Teixeira, no Programa de Pds-graduacdo em Multimeios;
“Estudos visuais”, com o professor Mauricius Farina, no Programa de P6s-graduacido em Artes
Visuais; as trés no Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp).
Também contribuiram para a pesquisa “Documentdrio: fronteiras e tradigdes”, com o professor
Henri Arraes Gervaiseau, realizada no Programa de Pos-graduacdo em Meios e Processos
Audiovisuais da Universidade de Sdo Paulo (USP), mais adiante, em 2018, como ouvinte da
disciplina “Tendéncias contemporaneas do documentério”, com o professor Laécio Ricardo de
Aquino Rodrigues, no Programa de Pds-graduagdo em Comunicagdo da Universidade Federal
de Pernambuco (UFPE).

Neste percurso foi norteador o trabalho de mapeamento dos pesquisadores
Alexandre Figueir6a e Cldudio Bezerra com o livro O Documentdrio em Pernambuco no Século
XX (2016), bem como os cadernos de apoio produzidos sobre os filmes (Pacific eDoméstica)
que ampliaram os espacos de visualizacao e o publico normalmente consumidor deste tipo de

documentdrio — Pacific: textos para debate (2011), sob a coordenagdo do préprio diretor,
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Marcelo Pedroso, e Doméstica: coletanea de textos (2015), com escritos organizados por Victor
Guimaraes e produzido pela Desvia Filmes, o que, sem divida, aumentou o tempo de vida util
das obras em circulagdo e forneceu um didlogo mais detalhado e intrincado, incorporando
também a presenca académica, como parte de uma cadeia de fortalecimento da produgao
cultural brasileira. Além disso, favoreceu ao papel educativo, questionando as vdrias utilizacdes
e formas de tais filmes, em sua rica e complexa interpretacio, no que tange o debate em choque
sobre deslegitimagcdo dos filmes de dispositivo com materiais de arquivo, discussdo que
levantaremos adiante, no capitulo 3.

Ainda como suporte, no sentido de provocar os sentidos metodolégicos nesta linha
instivel entre arte e ciéncia, a producdo textual e, principalmente, os didlogos como professor
Francisco Elinaldo Teixeira moveram a pesquisa dos ambientes fixos até entdo destinados ao
documentdrio para uma paisagem movedica e mutavel, tal qual os processos do pensamento.
Uma influéncia de base p6és-estruturalista, amparada ndo s6 por uma filosofia da critica a razdo
pura, mas também acenando para o espirito marginal do cinema como sua condi¢do primeira,
em fun¢do de uma violenta e assombrosa memdria antidemocrética dos sistemas totalitarios de
submissdo da vontade.

Olhar para a produgdo audiovisual brasileira, incorporando este novo conceito de
documentdrio como um elemento de transformacgdo que surge com o video e os artistas que por
ele trafegaram entre as décadas de 1960, 1970 e 1980, sinalizaria os vetores de for¢a para uma
entidade metafisica presente nos cinemas impuros em curso ao longo dos anos 2000. E a partir
das teorias do ensaio, fora e dentro do cinema, nos questionamos: como a montagem pode
regular uma estrutura de pensamento constituida por imagens, assim como a lembranga, o sonho
e a projecao digital de um mundo em construgdo sob bases recicladas e polissémicas?

Em paralelo, também se fizeram presentes, como referéncia, contribuicdes de
leitura, recomendacdes de texto e apontamentos técnicos, o didlogo com a professora da
Universidade Federal da Integracdo Latino-Americana (UNILA) e montadora Virginia Flores.
Em uma visdo perspicaz, pudemos ir além do que se espera como servicos de edi¢do e
montagem e seu trabalho de assisténcia. Nao deixa de ser importante entender os preceitos
basicos, inclusive quando a entidade de classe — como a Associacdo de Profissionais de Edicao
Audiovisual, Montagem, Edi¢ao, Cinema, Audiovisual, Televisao (edt.) —define que o trabalho
desses profissionais consiste em assistir, selecionare ordenar o material gravado; definir os
cortes; construir o primeiro corte seguindo as indicag¢des do roteiro e do diretor; identificar a
necessidade de material extra: videografismo, trilha sonora, imagens adicionais, textos em off

etc; inserir trilha sonora,videografismo e material de arquivo nas sequéncias; orientar o trabalho
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do assistente de edi¢do; apresentar a edicao final e fazer as alteracdes necessarias, respeitando
o prazo estipulado em contrato. Além de, em assisténcia de montagem: importar, converter e
“logar” o material bruto; organizar material no software de edicdo em bins e/ou sequéncias;
limpar material bruto; sincronizar dudio e video; exportar material para finalizacao de som e de
imagem, assim como para DVDs de aprovacgio e do corte final; e, finalmente, fazer cépias'.
Demonstrando que a ideia de um trabalho de montagem, mesmo quando se utiliza de materiais
de arquivo e estruturas lineares de narra¢do, nem sempre € tdo simples como parece em seu
resultado. Vale destacar que neste texto a opg¢ao foi de iniciar pelo objeto, decupando suas
origens e influéncias, bem como sua estrutura, para s depois apontar 0s conceitos tedricos
implicitos nas obras a fim de questionar tal metodologia interpretativa a luz das transformacdes
tecnoldgicas em curso no entdo cinema produzido digitalmente.

Com esse trajeto inicial, apresentamos entdo os cinco capitulos que se seguem nesta
andlise. Na abertura, no capitulo 1, buscamos localizar o contexto histérico e o ambiente criativo
dos realizadores Marcelo Pedroso e Gabriel Mascaro como forma de interpretar suas opcoes
estéticas. Destacamos aqui, que a escolha pela unido dos dois filmes se dd, em primeira
instancia, pelo encontro anterior dos cineastas em um projeto comum constituido também como
dispositivo, o documentario KFZ-1348 (2008), primeiro longa-metragem de ambos. Nesse
trabalho, assinam a direc@o e o roteiro, com producdo do experiente Jodo Junior, a época na
Rec Produtores Associados, executivo das principais obras do cinema pernambucano dirigidas
por Marcelo Gomes, Claudio Assis e Hilton Lacerda. Antes ainda, Pedroso e Mascaro haviam
trabalhado juntos também em uma experiéncia documental de 17 minutos, chamada Sementes
do Brasil (2004), em querealizaram todas as fungdes técnicas. O projeto de viés institucional é
uma parceria com o Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST) e vale como
periodo histérico em que os dois cineastas construiam uma formag¢do orientada por préticas da
antropologia filmica e de uma metodologia de autoetnografia em curso na Associacdo Video
nas Aldeias (VNA), com base na cidade de Olinda e atuacdo em diferentes comunidades
indigenas doBrasil. Por meio do VNA, os cineastas deram oficinas de formacao e exercitaram
esta vivéncia de negociacdo de poder por meio da entrega dos equipamentos de realizacdo
audiovisual, em observacdo de uma alteridade.

O debate sobre a importancia do VNA para a histéria do documentério nao se insere
nos documentos finais da tese, mas seria um artefato presente como hipétese para a escolha do

dispositivo na constitui¢do de Pacific € Doméstica. A ideia surgiu com as aulas do professor

! Disponivel em: https://www.edt.org.br/profissao/funcoes-dos-editores-e-assistentes/. Acesso em:fev. 2018.
p
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Gilberto Alexandre Sobrinho e suas pesquisas de resgate do acervo da Associacdo Cultural
Videobrasil, aliada a producao intelectual e as conversas proficuas com o pesquisadobr Juliano
José de Araujo, autor de Cineastas indigenas, documentdrio e autoetnografias (2019).

2 nas maquinas virtuais dos cineastas estudados

Logo, € como se houvesse um carom
que pudesse ser localizado com a anédlise (MACHADO, 1993). Entdo, na tentativa de aprisionar
tais aparicOes, percorreremos a filmografia dos realizadores em um longo periodo histérico de
16 anos, que vai de 2003 até 2019. Uma cosmologia que observa a influéncia da cinefilia, da
prética cineclubista através do projeto Barravento e,principalmente, das inquietacdes sobre as
relacdes de poder, discutidas a partir da articulacio entre arte e tecnologia — em uma paulatina
construcdo de identidade que interessa aos processos de criagao.

No capitulo 2, nos deteremos as obras Pacific € Doméstica, decupando-as em
sequéncias que foram importantes como unidades, ao serem exemplificadas nos tépicos
seguintes em que discutiremos conceitos proprios ao documentirio e sua extensdo na teoria
critica cinematografica. Ainda assim, como préprio a metodologia cientifica, foi preciso
entender que nem sempre serd possivel tragar um percurso seguro, mesmo quando definimos
como guia a técnica da edicdo. Por isso, problematizamos, no inicio do capitulo, a questao sobre
metodologias para abordagem dos filmes, de forma a ndo os fechar em modos de subjetivacao
absolutos. Foram importantes, na andlise filmica, as propostas de Nichols (2012), Machado
(2011), Penafria (2009) e Teixeira (2005, 2010), em que cada um, ao seu critério, define as
possibilidades de indexacao, em especial, de documentarios.

Com a desmontagem das pecas, observaremos como cada filme se torna objeto de
interesse pela andlise filmica, em que momento se aproximam, se distanciam e se diferenciam,
provocando, a partir de cenas — unidades internas as sequéncias — discursos da ordem politica
com o espectador. Nos dois filmes, o recurso da comicidade € oferecido em vérias cenas como a
camada mais superficial da relacio entre pessoas comuns (turistas, adolescentes e empregadas)
e o uso de equipamentos de gravacdo que remetem diretamente a uma linguagem distante de
seus cotidianos, mas que podem ser emuladas de forma lddica e tradgica ao mesmo tempo.

2

E entdo que no capitulo 3 tais pessoas ganhardo o status de personagens,

2 Segundo Machado, a palavra é utilizada por indigenas do Maranh@o, mas também um conceito apropriadoem suas
multiplas interpretacdes — como algo “adequado” e no sentido de “tomar posse” — aos dispositivoscomo a cimera
fotografica e a cAmera de filmar. Trata-se da capacidade de um aprisionamento de almas. “Em lingua J&, carom é
o nome que os indios canelas apaniecras do Maranhdo ddo as imagens e as vozes das pessoas e das coisas, sejam
elas, atuais dos vivos ou virtuais dos mortos que retornam sob a forma de fantasmas. As cameras — de fotografia,
de cinema, de video — sdo entendidas pelos canelas como aparelhosde captar o carom, aprisiond-la dentro da
maquina e restitui-lo quando necessario.” (MACHADO, 1993, p. 235)
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resultado de uma tendéncia crescente ao final dos anos 1990, no cinema documentario brasileiro
— o sujeito em detrimento do grupo ao qual ele pertence. No entanto, um sujeito agora nomeado,
singularizado. Trata-se de um contraponto ao cinema mais socioldgico ao qual estdvamos
acostumados a produzir em grande escala a partir dos anos 1960. Com isso, surgem as ideias
sobre a ética empregada na relacdo entre equipe e personagens; o uso do dispositivo nesta relagdao
e a configuracdo de uma nova representacao acerca da poética possivel diante de produgdes de
nao ficgao.

A ética, serdio considerados os apontamentos de Teixeira (2003) no que se refere
“ao problema de dar voz ao outro”’; Ramos (2008) e as adaptagdes de interpretacdao do conceito
em funcido do momento histdrico; Freire (2007) e a inevitdvel exposi¢cdo interna ao filme por
ocasido do encontro entre cineastas e personagens, algo que se estabelece com os dois
documentarios em ato de montagem; bem como o viés juridico de Bitelli (2009) que, ainda que
fora das leituras sobre “filmes”, orienta a realizacdo artistica como um todo, diferenciando as
implicagdes do cinema dos demais campos audiovisuais.

Sobre o termo ‘“dispositivo” decidimos nao o isolar da discussdo sobre
representacao, diferente da encenagdo que sera trabalhada no capitulo seguinte. Se existe um
modo de avaliar documentdrios criando categorias de funcionamento, o dispositivo e seu
histérico de surgimento como teoria fora do cinema estdo presentes até os dias atuais € com
vigor. Poderemos visualizar que dispositivo em documentérios, especificamente, mais do que
um procedimento de trabalho, serd um ativador de corpos que desejam se expressar € precisam
encontrar o meio capaz de fazé-lo. O cineasta, neste sentido, ird operar ativando tal engrenagem
de funcionamento. Desta forma, a associacdo frequente do dispositivo como método perde
eficdcia e permite que os documentarios, no capitulo 5, ganhem uma leitura ensaistica.

Ja no capitulo 4 buscaremos as condi¢des de transformacgdo da imagem precdria
(SCHAEFFER, 1996), do filme amador (MACHADQO, 2017), em obras monumentais. Se a
montagem € capaz de trabalhar com qualquer matéria-prima constituida como imagem e som,
quais os caminhos possiveis de subversdo destes filmes na definicdo de um estilo
cinematografico (BORDWELL, 2013)? Para isso, apds o percurso do dispositivo, desvelaremos
os termos “filme de montagem” e “filme de arquivo™ para se chegar aum nucleo dado com a mise-
en-scene documentdria, quando entdo a forcga estética ird se sobrepor ao cardter ético e uma
montagem de ordem antiética transcorrerd interessada pelo processo e ndo mais pelo sentido
final.

O que poderia parecer um parangolé serd, na verdade, o reconhecimento da

importancia trazida pela histéria do video, seus novos formatos, novos modos de exposicao e
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novos modos de consumo (MELO, 2008), que resultaram em filmes como estes em curso nos
anos 2010. Por fim, no capitulo 5, voltaremos aos processos de articulacao filmica sob o ponto
de vista da edi¢ao, termo, inclusive, que serd inserido no debate ndo como sindnimo, mas como
etapa interna a montagem e principio de acdo da cultura digital em andamento no século XXI.

Para isso, entdo, retornaremos a revisdo critica do que fizeram cineastas —
montadores e montadoras de vanguarda dos anos 1920, como Eisenstein, Vertov e Shub, que
se mostraram transgressores em seus trabalhos, mesmo antes da revolugdo digital. Sendo estes
os principais defensores de uma ideia, ainda que a época nao denominada, de pensamento por
montagem (DIDI-HUBERMAN, 2015), elo de transicdo para se falar em modo ensaistico no
documentario (CORRIGAN, 2015).

Assim sendo, as questOes trazidas por Weinrichter (2009) sobre o que ele chama de
“cine de material encontrado”, em diferentes perspectivas de dominios serdo salutares para o
documentdrio em transformacao pelas préticas de reciclagem. Na medida em que o encontro do
cineasta com o material ndo serd fortuito, mas sim, cataclisma provocado. As suas ideias
atribuiremos a condi¢ao subversiva da imagem para que o conflito aconte¢a na edigdo.

Retornaremos a andlise filmica para questionar 0 movimento e o ritmo dos filmes
pesquisados, o valor atribuido a entrevista e ao primeiro plano. Sobre estas instancias,
destacaremos as “entre-vistas” (CORRIGAN, 2015) e as “entre-imagens” (BELLOUR, 1997)

que libertam os filmes para a performance do ensaio, a partir da legibilidade da montagem.
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Capitulo 1 — Filmografia dos diretores

Os Filmes da Noite

Hd filmes que ficam, hd filmes que se
dissipam nas horas que se seguem a sua
visdo. E assim que eu sei que fui ou ndo ao
cinema: na manhd seguinte, o que se tornou
o filme visto na véspera, seu estado depois da
noite, é o filme que eu terei visto. As vezes,
alguns filmes se declaram dois meses depois.
A maioria dos filmes se perde.

(Marguerite Duras, 1980).

Ainda que os filmes sejam obras autdbnomas, neste caso um estudo sobre Pacific e
Doméstica, observa-los a partir de um conjunto de filmes do mesmo autor emana de forma
natural, buscas, op¢Oes e efeitos latentes da construcio de um mesmo inconsciente. Assim, o
que pretendemos neste inicio de trajetoria € refletir sobre um panorama que abarque a
filmografia dos dois diretores abordados nesta pesquisa no periodo que compreende 2007 a
2019. O inicio marca a primeira producdo profissional dos dois realizadores em longa-
metragem, momento em que dividiram a dire¢cdo do documentario KFZ-1348. Neste sentido, €
importante mencionar que o ato da cinefilia € condi¢do primeira desta andlise.

Para Baecque (2010), se trata da constru¢do da prépria histéria da cultura. Ainda
que o escritor, no caso de Baecque (2010), também historiador e jornalista, enfatize o
distanciamento necessdrio do escritor da obra, ndo ha como eliminar por completo a simpatia
pelo objeto em andlise. Baecque (2010), como critico de cinema, por exemplo, integrou a
antoldgica revista Cahiers du Cinema por 15 anos, justo na passagem dos anos1980 até o final
dos anos 1990, quando o cléssico cinema franc€s passou por uma revisao politica de inclusao
dos autores imigrantes. E quando escreve o memoravel livro Cinefilia, langado no Brasil em

2010, deixa claro que se trata do amor ao cinema de forma atemporal, mas ndo a-histdrica.

[...] como descrever a cinefilia sem transforma-la num monumento, como escutar as
testemunhas, assistir aos filmes, ler as revistas, decodificar as cartase listas, sem
sucumbir a nostalgia? [...] Provavelmente a cinefilia, paix@o intima, vivida de forma
vital e polémica, s6 é capaz de descobrir sua histdria através desta ironia: falar de si
como de um outro, o que assegura um certo distanciamento ao mesmo tempo que
evoca um desejo de proximidade. A proximidade peculiar da vontade de construir um
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relato, o distanciamento necessdrio a escrita de uma histéria. (BAECQUE, 2010, p.
20-21)

De toda forma, a cinefilia € uma maneira de olhar, a partir de uma delimitacdo em
meio ao universo cinematografico. Uma visdo de mundo sobre estilos diversos que partilham
de uma mesma conjuntura. Baecque (2010) fala de um ambiente comum propicio ao surgimento
da cinefilia, os cineclubes, local que evoca o compartilhamento de ideias e a construcao de
novos saberes em instancias ndo mais verticalizadas, como as congregagdes académicas —

semindrios, congressos, conferéncias — mas sim, instancias horizontalizadas.

Cabe aos cineclubes a expansdo da cultura cinéfila, ja4 que eles nem sempre se
orientam pela indu¢do do mercado publicitario que infecciona as op¢des de consumo da arte de
forma homogeneizadora. Neste sentido, acaba se transformando também como espaco de
formacdo e primeira porta para os que seguiram e seguirdo na linha da realizagdo. O resultado
deste tipo de escola € a capacidade de tornar o cineclubismo um movimento politizador — j4 que
em sua premissa hd uma a¢do comum em curso, a exibi¢do seguida de debate. E, no caso dos
cinemas produzidos fora de eixo dos grandes estudios, como o brasileiro, adquire, por isso

mesmo também, o carater da militancia.

O ato de refletir € a marca especifica da cinefilia: todas as suas praticas visamdar
profundidade a visdo do filme. A reflexividade depara-se, entio, com uma
representacao do mundo. De modo que a cinefilia passa a integrar de pleno direito os
objetos de uma atual histéria cultural do século XX. (BAECQUE, 2010, p. 34)

Quem complementa esta ideia € o pesquisador, critico, realizador e cineclubista,

Rodrigo Almeida Ferreira (2010):

[...] mesmo como ambito de passagem, de estarem constantemente aparecendoe
desaparecendo, os cineclubes conseguiram se perpetuar ndo apenas se metaforseando
em produtoras, festivais, cursos universitarios ou cinematecas, mas expelindo um
transparente espirito contracultural. (FERREIRA, 2010, p. 75)

Ferreira (2010), inclusive, é responsavel por um importante relato em sua
dissertacdo sobre um episddio emblemdtico do cineclubismo pernambucano, acerca da
polémica envolvendo o Cineclube Barravento, em 2003. Nao apenas por ser um pesquisador,
mas também por ter acompanhado algumas sessdes do Barravento presencialmente, em

funcionamento no Centro de Artes e Comunicacdo (CAC) da UFPE, entre 2001 e 2006. Ele
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conta que, em 16 de dezembro de 2003, o cineclube promoveu uma sessdo surpresa para um
publico pequeno, menos de 20 pessoas, entre os presentes, o proprio pesquisador. Neste dia foi
exibido o filme Dogville, do dinamarqués Lars von Trier, adquirido pela equipe do cineclube
por meio de um arquivo forrent’. O filme s6 estrearia no Brasil um més depois, por distribuiciio
da Imovision. Desta forma, a sessdo cineclubista, na visdo da empresa, havia ferido o direito de
exclusividade adquirido pela distribuidora para exibi¢do no pais. O caso foi parar na justica e
repercutiu nos jornais locais. No fim, a universidade foi notificada e fez um acordo com a
distribuidora de que isso ndo voltaria a acontecer, uma vez que o cineclube funcionava nas
dependéncias da institui¢do, porém a UFPE enfatizou que a acdo era uma iniciativa espontanea
de um grupo de estudantes do CAC. Entre os fundadores do cineclube, o entdo estudante de
jornalismo, Marcelo Pedroso®.

A questdo, no entanto, problematiza ndo exatamente o cardter supostamente
indisciplinado da iniciativa, mas sim, uma transformacao dos hédbitos de consumo dos bens
culturais com a popularizacdo da internet e o entdo sistema de compartilhamento de dados
piratas. E era essa justamente uma das caracteristicas dos debates propostos pelo cineclube, a
cibercinefilia e os direitos autorais, relata Ferreira (2010). Ainda sobre a repercussio do caso,

Ferreira teve a oportunidade de entrevistar Pedroso, que disse:

O cineclube existe para uma discussdo de cinema e nés vamos dar continuidade a essa
caracteristica do cineclube, ndo vamos transformar esse espaco num instrumento
politico, ainda que a politica possa estar presente sempre em nossos debates. (2009
apud PEDROSO, 2010, FERREIRA, p. 93)

Segundo a descricio de Ferreira, o Barravento continuou a exibir filmes
“proibidos”, como em 2005, com a sessdo em que apresentou o curta Di (Glauber Rocha,1977),
acompanhada por um seminario sobre propriedade intelectual (FERREIRA, 2010). Outro ponto
importante advindo do papel dos cineclubes é a gratuidade, j4 que os cineclubes sdo
organizacdes sem fins lucrativos, cujo objetivo é a democratizacdo do acesso as obras
audiovisuais, claro que mediadas por curadorias que acabam determinando o perfil deste tipo de

espaco. Ou seja, o argumento da industria em criminalizar os cineclubes e coibir uma pratica

3 Arquivo digital veiculado em plataformas de compartilhamento informais.

4 Para saber mais sobre a histéria do movimento cineclubista pernambucano, ver o e-book Memoéria Cineclubista
de Pernambuco: G& Carvalho entrevista. Recife: Nano Produgdes, 2012. Disponivel em:
https://fepec.wordpress.com/memoria/e-pub-memoria-cineclubista-pe/. Acesso em: 20 maio 2019.
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que poderia gerar concorréncia a rede de exibi¢do comercial ndo se sustenta. Na verdade, ¢ uma
visdao de marketing ultrapassada para os dias de hoje, quase 20 anos apds a polémica, ja que o
mercado acabou tendo de se adaptar justamente as praticas tidas como ilegais. Atualmente, as
acOes de promog¢ao dos filmes comerciais sdo massivamente baseadas na interacdo e no
compartilhamento de informagdes nas redes sociais, geradas gratuitamente pelo publico
possivelmente interessado nos langamentos do cinema. Isto quer dizer que, quanto mais se falar
sobre um produto, mais expectativa vai gerar sobre ele e mais consumo de tudo que pode cercar
este universo. Trata-se do fendmeno que hoje chamamos de cultura transmididtica (JENKINS,

2009).

E dentro deste contexto que se estrutura a cibercinefilia: uma espécie de estigio
contemporaneo da forma profunda de se relacionar com o audiovisual, cujo prefixo
usamos a titulo meramente diddtico, s6 para esclarecer que a cinefilia, neste caso, se
vé condicionada por um desenvolvimento tecnolégico baseado na interconexao entre
computadores, na criacdo de comunidades virtuais em nivel global, na ascensdo da
critica cultural na internet, no visivel aumento da velocidade de transferéncia de dados
e na ampliacdo de interfaces entre o que chamamos de forma grosseira de “novas
midias”. (FERREIRA, 2010, p. 34)

Assim, foi por meio dos cineclubes e de todo contexto que cerca a cultura digital
que houve uma potencializacdo do prazer cinéfilo coletivo dos jovens universitarios Gabriel
Mascaro e Marcelo Pedroso. Neste ambiente, ambos comecaram a produzir seus primeiros
projetos audiovisuais, ja inseridos na tecnologia digital. A portabilidade do maquinério do
século XXI abandonava de vez a pelicula para incorporar a fita magnética e, logo em seguida,
os cartdes de memoria digitais aos processos de realizacdo. Em certa medida, podemos dizer
que a efervescéncia do inicio dos anos 2000, em termos de equipamentos, pode ser comparada
a década de 1970, com as cameras que gravavam em filme no formato Super 8. Com a chegada
das cameras Mini DV, no final do século XX, a revolucdo digital entrava em curso para
desbancar o padrao analégico, sobretudo na etapa da pds-producdo, ja que havia uma melhor
eficdcia da compressao de dados. Neste sentido, podemos dizer que novamente se vivenciava a
cultura do “filme amador”, agorasubstituido pelo termo “video caseiro” com intenc¢des
profissionais®. As pequenas cimeras digitais, também chamadas de handycam, estavam
novamente ao alcance dos bolsos e das maos.

Até 2007, ano de lancamento do longa KFZ-1348, Mascaro e Pedroso realizaram

5 Os termos “filme amador” e “video caseiro” serdo discutidos de forma ampliada no capitulo 4 € o processo
histérico da mudanca tecnoldgica dos equipamentos de produgdo na passagem do século XX parao XXI, no capitulo
5.
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pequenas produgdes digitais, individualmente. De acordo com os quadros a seguir, Mascaro
realizou dez videos, com duragdo entre trés e 22 minutos. J4 Pedroso, cinco videos, variando
entre um e 17 minutos. Nos quadros poderemos identificar em cinza-escuro os documentarios
centrais da pesquisa e em cinza-claro os filmes realizados em parceria entre os dois diretores,
em branco os filmes realizados individualmente. Em algumas obras nio foi possivel localizar

todas as informagoes de producao, passando o campo a ser identificado como “sem informagao”
(S/).
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101 min. HD

ANO FUNCAO ~ ~
FILME TECNICA PRODUCAO EDICAO
.. . . Brasil/Uruguai/Dinamarca, L.
2019 Divino Amor Direcdo e Roteiro Ficcdo Cientifica, 101 min, Livia Serpa
2015 Boi Neon Diregiio ¢ Roteiro Brasil/ Uruguai/ Holanda, Fic¢do, Eduardo Serrano e

Fernando Epstein

2014 Ventos de Agosto

Direcido, Roteiro e

Brasil, Fic¢do, 77 min. HD

Eduardo Serrano e

2004 O Rastro e a Cor

Fotografia, Som,
Arte e Montagem

Brasil, Fic¢@o, 7 min. Digital

Fotografia Ricardo Pretti
2014 Néio & Sobre Conceito Brasil, Video instalacdo, 14 seg. S/1
Sapatos
Memoérias de Meu . Brasil, Video instalacdo, 16 min.
2014 Tempo em Marte Conceito HD S/
. . Brasil/Franga,80 Web videos
2013 Meu Tempo Livre Conceito instalaciio, 30 seg. Full HD S/T
Conceito, . . ~
2013 Sonho de Deriva Fotografia e Brasil/Espanha, V_1de0 instalagdo Gabriel Mascaro
X dupla, 5 € 7 min. Full HD
Edigdo
L. Conceito e Brasil, Documentéario, 75 min.
2012 Doméstica Diregio Digital Eduardo Serrano
Direcdo, Roteiro,
2012 A Onda Traz, O Fotografia, Arte e Brasil/ Espanha, Hibrido, 28 min. Eduardo Serrano
Vento Leva Som
2010 Avenida Brasilia Diregao, Roteiro e Brasil, Hibrido, 85 min. Digital Tatiana Almeida
Formosa Producio
Direcao, Roteiro,
As Aventuras de Produ¢ao, . .. . .. . .
2010 Paulo Bruscky Fotografia, Arte ¢ Brasil, Machinima, 20 min. Digital Tatiana Almeida
Elenco
Direcdo, Roteiro e Brasil, Documentdrio, 66 min.
2009 Um Lugar ao Sol Produciio Digital Marcelo Pedroso
2008 KFZ-1348 Direcao e Roteiro Brasil, Documfl:lrlllt;lrlo, e Daniel Bandeira
2007 Morro Direcdo e Roteiro Brasil, Experlrgz?rtlal, 22 min. DV S/
2006 Galo da Madrugada Direcao Brasil, Experimental. S/
2006 Retorica Diregdo e Roteiro Brasil, EXperlm%{?l’ 11 min. Mini- S/
Direcdo,
2006 Ao Norte Produgap, Brasil, Experimental, 3 min. Video Gabriel Mascaro
Fotografia,
Roteiro, Som
Embuas no Diregdo,
2006 Fotografia e Brasil, Experimental, 4 min. Gabriel Mascaro
Mamam Edica
icdo
2005 Gaiola Dlregaoi Roteiro, Brasil, Experimental, 3min. Mini S/
Producdo e Som DV
2005 Ireny Diregéo Brasil, Vlg?;ctl;lp ¢, 4 min. Daniel Aragio
. LD, [, Brasil, Documentéario, 17min. Gabriel Mascaro e
2004 Sementes do Brasil Fotografia e .
~ Digital Marcelo Pedroso
Producio
Direcio, Roteiro,
Producao,

S/

2003 Sob a Mesa

Diregéo e Roteiro

Brasil, Fic¢do, 15 min. MiniDV

Henrique Spencer

Fonte: elaborado pela autora.
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ANO FUNCAO < .
FILME TECNICA PRODUCAO EDICAO
Por Tras da Linha de . . Brasil, Documentario, 100 Ernesto de Carvalho e
2017 Direcao e Roteiro .
Escudos min. Marcelo Pedroso
2014 Brasil S/A Direcéo e Roteiro Brasil, Flc??giflemlflca’ 2 Daniel Bandeira
2014 A Margem dos Co-Direcao, Co- Brasil, Documentdrio, 8 min. Marcelo Pedroso e Pedro
Trilhos roteiro e Fotografia HD Severien
2013 Em Transito Direcao e Roteiro Brasil, Fic¢do, 19 min. DCP Paulo Sano
2012 Camara Escura Direcio, RO}CII’O e Brasil, Docume_ntarlo, 25 min. Marcelo Pedroso
Produgéo Digital
. Direcdo e Brasil, Documentario, 24 min.
2012 Abril Pro Rock 2012 Fotografia Digital Amanda Becca
2011 Maracatu Atgrmco Co—Dlregap e Brasil, Documentério, 25 min. Marcelo Pedroso
Kaosnavial Fotografia HD
2011 Corpo Presente DlregaOA,rth;)telro e Brasil, Fic¢ao, 22 min. Digital André Antdnio
2010 Aeroporto Direg¢do e Roteiro Brasil, Ensaio, 22 min. Digital André Antdnio
O Lixao Sai, Diregdo, Roteiro e Brasil, Documentério, 23 min.
2010 Gente Fica Fotografia Digital Marcelo Pedroso
e . . Brasil, Documentario, 72 min. Marcelo Pedroso e André
2009 Pacific Direcao e Roteiro Digital Ant6nio
2009 Balsa Diregiio ¢ Roteiro Brasil, Docume_ntano, 48 min. Marcelo Pedrogo e Tatiana
Digital Almeida
2009 Bloco ggosgaudade Fotografia e Edi¢ao Brasil, Video, 17 min. Digital Marcelo Pedroso
2008 Bloco da Saudade Diregdo, F_0t~0graf1a Brasil, Video, 25 min. Digital Marcelo PedFoso e Milena
2008 e Edi¢do Times
2008 KFZ-1348 Direcdo, Roteiro Lzl Doctzlglemnzrlo, ol Daniel Bandeira
Direcdo e Brasil, Documentario, 12 min.
2005 15 Centavos Fotografia Digital Marcelo Pedroso
2005 Retoque Final Diregdo e Roteiro Brasil, 4 min. Mini DV S/
. DI, R(?telro, Brasil, Documentario, 17min. Gabriel Mascaro e
2004 Sementes do Brasil Fotografia e Digital Marcelo Ped
Produciio gital arcelo Pedroso
2004 A Terceira Sombra Diregdo Brasil, Video, 1 min. S/1
2004 Hora Marcada Diregdo Brasil, Video, 1 min. S/1

Fonte: elaborado pela autora.

Os quadros apresentam apenas os filmes em que os dois diretores sdo creditados

prioritariamente na fun¢do da direcdo e do roteiro, mesmo que tenham dividido essas fun¢des

com outras pessoas, como € o caso de Kaosnavial (2011) e A Margem dos Trilhos(2014). No

primeiro curta, Pedroso divide a dire¢do com Afonso Oliveira. No segundo, compartilha a

maioria das fun¢des em que participou com Pedro Severien. Mascaro, em Galo da Madrugada

(2007) dirige o média-metragem com lezu Kaeru, ja em Retdrica (2006) roteiriza e dirige junto

a Juliano Dornelles. E antes, em Ireny (2005), a parceria se dd com Daniel Aragdo. Além disso,

nos quadros vemos dois filmes em comum entre Pedroso e Mascaro, tanto o longa mencionado,

KFZ-1348 (2007), como o curta Sementes do Brasil(2004).
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1.1 Gabriel Mascaro

Nao tivemos acesso a maior parte dos filmes que antecedem KFZ-1348. No entanto,
o que podemos verificar é que, de acordo com o quadro, Gabriel Mascaro conseguiu flertar com
diferentes dominios até a realiza¢do do primeiro longa-metragem, iniciando pela fic¢do, depois
passando pelo documentdrio, videoclipe e seguindo com varios projetos experimentais.
Tivemos acesso, por exemplo, a Ireny (2005), o primeiro videoclipe da banda Mula Manca e a
Triste Figura. Nele, o Patio do Carmo, ponto centralda cidade do Recife, é escolhido para ser
palco de um convite inusitado aos pedestres: em um cartaz esta escrito “Fique Famoso! Participe
de clipe de banda por apenas R$ 3,00”. E assim, um pequeno cendrio € montado para que os
interessados cantem para a cdmera a musica titulo do clipe. De todo modo, a letra da misica
ndo dialoga com a narrativa criada. A letra fala de uma pessoa que observa Ireny, uma mulher
provocante que deseja se casar com alguém tdo especial quanto o ator Reynaldo Gianecchini.
Na estética fotografica, duas tonalidades s@o alternadas durante todo o filme: os planos gerais
e os planos em detalhe narram o cotidiano no centro da cidade em meio ao comércio. A cor do
filme € em tom esmaecido, quase chegando ao preto e branco; j4 as imagens das pessoas que
aceitaram participar do projeto sdo bem coloridas e enquadradas por plano médio curto. O
videoclipe ganhou o XIII Gramado Cine Video como Melhor Videoclipe na categoria
Videoclipe Independente®.

Outro curta que tivemos acesso deste mesmo periodo foi Embuds no Mamam (2006),
obra em que o realizador executa praticamente todas as funcdes, exceto a produgdo,
trabalhando, assim, como um videomaker. Como parte da instalacio Cancoes de Amor no
Tempo do Rock (2003), da artista visual Dora Longo Bahia, a banda de jazz contemporaneo
Embusds realiza uma intervencao sonora no saldao do Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhaes
(Mamam)’. As imagens estdo, ao longo do filme, desfocadas, saturadas pela cor da sala, o
vermelho, € a cimera cambaleante realiza movimentos de zoom in € zoom out. O diretor e
fotdgrafo explora planos fechados e gradualmente expande para planos médios e planos abertos,
garantindo uma flutuagdo da imagem em consonancia com a miusica que estd sendo
apresentada®. A banda Embuds também estd presente em Galo da Madrugada (2006), uma

interven¢io urbana composta por proje¢io, radiofonia e misica eletroactistica’, em pontos do

6 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=prcL.JYm8OKS. Acesso em: 20 maio 2019.

7 Localizado no Recife, Pernambuco.

8 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=wVgb9u9nGaY . Acesso em: 20 maio 2019.

° Trata-se da fusdo entre a musica concreta € a misica eletronica de acordo com o pesquisador JodoFrancisco
de Souza Corréa. Disponivel em: http://www.ufjf.br/anais eimas/files/2012/02/Corr%C3%AAa.pdf Acesso em:
21 maio 2019.



https://www.youtube.com/watch?v=wVgb9u9nGaY
http://www.ufjf.br/anais_eimas/files/2012/02/Corr%C3%AAa.pdf
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bairro da Boa Vista, centro do Recife. A proposta aconteceu durante a quinta edi¢io do SPA
das Artes!'® daquele ano.

Assim, percebemos que 2006 foi um ano produtivo para Mascaro e o formato
experimental foi o escolhido em suas obras. De qualquer forma, em 2007 ainda segue tal fluxo
de producdo com Morro, um filme experimental para tratar dos ritos € memorias que cercam a
festa centendria em homenagem a Nossa Senhora da Conceicdo, realizada em 8 de dezembro.

No entanto, em 2008, imbuidos deste desejo de experimentar o formato em longa-
metragem, Mascaro e Pedroso dividem a direcdo e o roteiro no filme KFZ-1348, um
documentario de entrevistas com oito diferentes donos de um Fusca, ano 1965. O uso do carro
como dispositivo acaba por gerar um efeito poético ao que se pretendia apenas ser uma
metodologia de trabalho. O desenrolar da particularidade da vida de cada personagem permite
elevar a condi¢do de sujeito comum a individuo com emog¢des potentes. Assim foi em Edificio
Master (2002), de Eduardo Coutinho — um prédio e seus moradores, ainda que previamente
selecionados. Esta intimidade revelada em ambos os filmes, causa, entdo, no espectador um
estranhamento confuso e, a0 mesmo tempo, sedutor, que ora se aproxima dos personagens pela
identificacdo, ora se afasta pela sujeicao desta aproximacgdo. Neste instante, emerge a indagagao
sobre a validade ética!! dos filmes, algo intrinseco a histéria do documentério.

KFZ-1348 ¢ um filme importante para os dois realizadores, pois, além de ser o
primeiro longa-metragem de ambos, projetou-os para diversos festivais nacionais, a exemplo
da 32* Mostra Internacional de Sdo Paulo, local em que o filme saiu vencedor com o Prémio
Especial do Juri. Foi também consagrado como Melhor Filme da Mostra Pernambuco, exibi¢ao
integrante da programacio do Cine PE - Festival do Audiovisual.

Voltando as escolhas do diretor Mascaro, o dominio experimental ainda é uma
constante na trajetdria do artista que, sem duivida, permitiu com que ele explorasse também a
videoarte. Entre 2013 e 2014, investiu em projetos audiovisuais voltados ao campo/mercado
das artes visuais, participando com trabalhos que utilizavam como suporte principal o video,

em instalacoes.

As obras foram exibidas em galerias, exposi¢des, mostras e bienais nacionais e
internacionais, a exemplo da 31° Bienal de SaoPaulo, da AB4 — Bienal de Atenas, da Bienal da
Imagem em Movimento, em Buenos Aires, do 32° Panorama da Arte Brasileira, no MAM-SP,

do Museu de Arte Contemporanea de Barcelona e em trés importantes museus de Nova York,

10°A Semana de Artes Visuais do Recife, conhecida como SPA das Artes, foi uma realizacdo da Secretaria de
Cultura do Recife com a Sociedade de Amigos do Mamam.
1 Sobre a ética no documentdrio, iremos discutir o tema no capitulo 3.
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nos EUA: o Guggenheim, o MoMA e o Museu da Imagem em Movimento, como parte da
Mostra Coletiva First Look.

Em dois anos foram quatro projetos em formato de instalagdo: Sonho de deriva
(2013), Meu tempo livre (2013), Ndo ¢é sobre sapatos (2014) e Memorias de meu tempo em
Marte (2014). A repercussdo causada pelas obras e entrevistas dadas pelo diretor sinalizam algo
que estd em evidéncia nos seus projetos: a busca de uma discussdo sobre corpo e poder. Nos
quatro projetos hd um questionamento da subjetividade que parece ser invisibilizada em funcao
das normas sociais coercitivas. Em 2012, participou do Festival de Arte Contemporanea SESC
VideoBrasil Panoramas do Sul, com o documentario Doméstica, € foi um dos vencedores.
Como prémio, a residéncia artistica na instituicio Wexner Center For The Arts, uma unidade
de experimentacdo de arte contemporanea da Universidade de Ohio, nos Estados Unidos, em
2013'2, No mesmo ano também participou de uma residéncia artistica na Franga. O resultado
deste periodo de incubacdo sdo os quatro projetos realizados, agora, sob a prerrogativa da
videoarte.

Em Sonho de deriva, Mascaro realiza uma pesquisa sobre o espago afetivo na
cidade. Para isso, realiza duas proje¢des simultineas, mas sem sincronicidade e sem som.Nas
imagens, um casal deitado em um colchdo que flutua sobre as d4guas de um rio, ora na cidade do
Recife, ora na cidade de Auvergne, na Franca. A montagem € pautada por uma lenta
sobreposi¢cdo de imagens, alternando entre planos abertos de um casal em uma das cidades com

planos fechados na outra cidade.

Figura: Sonho de deriva (2013)

2 Disponivel em: https://videoformes.com/hors-festival/residences/gabriel-mascaro-2/?lang=en.
Acesso em: 21mai. 2019.
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Meu tempo livre (2013) também provoca o debate sobre o publico e o privado de
maneira interessante. Por meio de 80 web videos, distribuidos em quatro monitores de 42
polegadas, pessoas do mundo inteiro cadastradas na plataforma Amazon Mechanil Turks
realizaram videos em suas webcams, com 10 minutos de duragdo, sobre seu tempo livre,e
enviaram ao artista, que os pagou pelo feito. Na verdade, a proposta feita por Mascaro é
subverter o sentido original da plataforma, cujo objetivo € oferecer a empresas uma espécie
de banco de dados, por meio de pessoas disponiveis para responder pesquisas de marketing
sobre seus hdbitos de consumo. Segundo o site oficial do artista, a Amazon notificou o
realizador por ter violado os cédigos de conduta e privacidade da plataforma'>.

Ja em 2014, em Memorias de meu tempo em Marte, Mascaro se apropria de
imagens captadas por soldados com cameras acopladas aos capacetes (helmet cams) durante
a Guerra do Afeganistdo, em 2012, e as remonta para discutir a memoria coletiva e individual,
na relacdo camera-capacete de um espago-tempo rarefeito. Sobre o projeto, nos conta a

pesquisadora Sabrina Tenério (2015) que teve acesso ao video:

Em Memorias do meu tempo em marte, os registros mostram paisagens desérticas em
um cendrio que em alguns momentos aproxima-se da ideia que temos acerca da
superficie de Marte quando exibida via satélite, avermelhada, repleta de poeira e vazia
de vida. Na primeira sequéncia de imagens, a captacdo ocorre de dentro de um tanque
de guerra, que registra outros tanques até que ¢é atingido por destrogos e vira,
continuando a filmar a estrada e os outros tanques desse novo ponto de vista. O acidente,
ao que parece, ndo foi ocasionado pelos opositores, que em nenhum momento
aparecem no filme.

Na préxima sequéncia, as imagens sdo captadas pelo ponto de vista de um dos
soldados. Além de uma cidade deserta e destruida, tudo o que vemos sdo outros soldados
e a arma do operador da cAmera. Em um momento os militares comecam a atirar, mas
0s oponentes nunca aparecem, nos dando a impressdo de que eles lutam contra
fantasmas: ou contra si mesmos.

A proposta do artista na video-instalag@o vai exatamente nesta direcdo: sugerindo que
a guerra encenada e exibida nas redes sociais é simbdlica, o inimigo invisivel e o alvo
incerto. (TEN()RIO, 2015, p. 112)

Ainda em 2014 produz Ndo é sobre sapatos. Uma instalacdo composta por um
video com 14 minutos, fotografias e um documento oficial da Policia Militar descrevendo taticas
de infiltragio em manifestagdes de rua. O trabalho utiliza como objeto as Jornadas de Junho'?,
ocorridas nas ruas das principais cidades do Brasil, em 2013. Mascaro observao fendmeno social
como uma ruptura estética, desencadeada pela ordem politica e econdmica. O artista, entao,

manipula imagens a partir do documento oficial, intitulado “Saiba como reconhecer liderancas

13 Disponivel em https://pt.gabrielmascaro.com/MEU-TEMPO-LIVRE. Acesso em: 10 jun. 2019.

14 Sobre as Jornadas de Junho, consultar, entre outras referéncias: SANTOS, Eduardo Heleno. Crise de
representacao politica no Brasil e os protestos de junho de 2013. Liinc em Revista, Rio de Janeiro, v.10, n.1, p.86-
95, maio 2014. Disponivel em: http://revista.ibict.br/liinc/article/view/3550/3047. Acesso em: 10jun. 2019.
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e alimentar o sistema de inteligéncia da policia a partir da tatica de infiltracdo”, cujo acesso a
fonte ndo é revelado. O documento possui tarjas pretas nos locais das assinaturas e apresenta
10 instrucgdes, a exemplo de: “- Caso indagado sobre a atividade de registro, informar que é
estudante de mestrado. Os manifestantes valorizam a formagao académica. - Em caso de porte
de camera de video na atividade de registro, chegar na manifestacao antes do horério previsto.
Iniciar o registro mapeando o rosto dos manifestantes em conversas informais e
fundamentalmente registrar os sapatos. Uma vez a manifestacdo evolua para atos ilicitos de
vandalismo, e alguns manifestantes cobrirem a face ou trocarem de camisa, dificilmente eles
trocardo os sapatos”. De acordo com Mascaro ', as imagens se oferecem como forma de analisar
a dicotomia entre “poténcias” e “anonimatos”, segundo a biopolitica contemporanea. Assim,

ele questiona: “Em tempos de faces anonimas, o que fazer com os pés?”.

FORTAGEM

Figura: Ndo ¢é sobre sapatos (201~4)

!5 Disponivel em: https://pt.gabrielmascaro.com/NAO-E-SOBRE-SAPATOS. Acesso em: 10 jun. 2019.
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Figura: Ndo é sobre sapatos (2014)

Nao é sobre sapatos (2014) acabou rendendo ao artista, além da participagdo na 31°
Bienal de Sdo Paulo, a indicacdo para concorrer ao Prémio PIPA, em 2015. A consagracdo é
destinada a divulgar e estimular a producdo nacional de arte contemporinea, a partir de
trabalhos de jovens artistas em ascensdo. Mascaro ndo saiu como vencedor, mas, sem divida,
ampliou a divulgacdo das suas obras para o mercado das artes visuais, favorecendo, também, a
sua producdo cinematogréfica.

Outra projecdo interessante neste cendrio do audiovisual para os trabalhos de
Mascaro foi a retrospectiva que recebeu em abril de 2016, no Film Lincoln Center, em Nova
York. Durante uma semana foram exibidos os ultimos longas-metragens do diretor até entdo,
Boi neon (2015), Ventos de agosto (2014), Doméstica (2012), A onda traz, o vento leva (2010),
Avenida Brasilia Formosa (2010) e Um lugar ao Sol (2009)'S.

No ano seguinte ao lancamento de KFZ-1348, Mascaro realiza Um lugar ao Sol.
Documentério que investiga o que pensa uma parcela da elite brasileira, moradora de coberturas
de prédios de alto padrdo, no Recife, no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo. Podemos dizer que o
filme segue a linha do dispositivo ja empregado no documentario anterior, uma vez que existe
um norteador que determina quem serdao aos personagens, um livro publicado anualmente por
um colunista social do Recife, onde constam os nomes e os enderecos de uma elite pagante para
figurar entre os selecionados da publicagdo. Das 125 coberturas encontradas no livro e

contactadas, apenas 9 moradores concordaram em ceder entrevista para o filme.

16 Disponivel em: https://www.filmlinc.org/daily/gabriel-mascaro-retrospective-announced-april/. Acesso em: 10
jun. 2019.



32

O procedimento adotado no filme é comunicado ao espectador desde o inicio, comos
dizeres em uma cartela preta, sem dudio. Esta é uma caracteristica que se repete em outras obras
produzidas pela Simio Filmes, produtora fundada por Gabriel Mascaro, Marcelo Pedroso,
Juliano Dorneles e Daniel Bandeira ainda no periodo da faculdade. Vemos o recurso sendo
utilizado em Pacific, por exemplo. Em Um lugar ao Sol, inclusive, Pedroso segue em
colaboragdo executando a montagem do filme.

A abordagem fotogrifica prioriza enquadramentos convencionais para o
documentdrio de entrevistas. Imagens em que hd uma variagc@o de planos médios e inteiros para
os moradores das coberturas e planos gerais para a vista do alto dos prédios. Outro contraponto
ao filme sdo imagens de operdrios da constru¢do civil em horédrio de trabalho.Em algumas
sequéncias, percebemos que os personagens sao questionados acerca do significado sobre “o
que € olhar a cidade por cima?”. O discurso produzido pelo cineasta € 0 mesmo que veremos
em Doméstica (2012), um debate sobre a desigualdade social brasileira, historicamente
perpetuada na vida privada da classe média e alta, supostamente alienada para tal condi¢do de
privilégio, ainda que esta mesma situacao esteja implicitamente consentida. Contudo, segundo
o critico Fabio Andrade, a discussdo levantada pela obra se torna secundéria em relacdo a
poténcia filmica causada pela mimetizacdo dos personagens: “o recorte faz, das pessoas, talking
heads oficiais de uma condi¢do espacial que, muito provavelmente, interessa mais a verdade do
filme do que a das personagens” (ANDRADE, 2009)"".

ApOs participar de diversos festivais, mais de 40 eventos nacionais € internacionais,
o que para um filme do tipo documentério pode ser considerado como uma frutifera carreira, o
longa ganhou destaque na revista americana Variety, que interpretrou o filme de modo poético
ao publicar a seguinte frase: “uma meditacio filoséfica sobre oprivilégio econdmico™'®. Para
além das diferencas culturais, foi na América Latina que a obra recebeu prémios: Melhor
Documentério no FIDOCS, no Chile, e no Festival de Filme Etnografico do Rio de Janeiro,
além de Mencao Honrosa no BAFICI, na Argentina.

Os debates suscitados por esses documentdrios iniciais, capazes de percorrer janelas
de grande visibilidade para a carreira do cineasta, acabaram influenciando uma reflexao sobre
os limites do “género” documentério. Assim, em 2010 e em 2012, ele propde dois filmes
enquadrados como a op¢ao mais “desenquadrada” possivel, obras descritas como hibridas, com

o longa Avenida Brasilia Formosa (2010) e o curta A ondatraz, o vento leva (2012).

7 Disponivel em: http://www.revistacinetica.com.br/lugaraosol.htm. Acesso em: 10 jun. 2019.
'8 Na entrevista que realizamos com o montador Eduardo Serrano, disponivel nos apéndices da tese, ficardovisiveis
as diferentes recepcdes que os filmes de Gabriel Mascaro recebem a depender do pais em que sdo exibidos.
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Em linhas gerais, vale salientar que Avenida Brasilia Formosa se vale do uso de
ndo atores para encenar realidades proximas as suas, mas ndo significa que encenam a si
mesmos, criando assim um jogo entre fic¢do e documentério, como em outro momento antevisto no
principio da histéria do documentério. Robert Flaherty, por exemplo, usou de tal recurso em Nanook, o
esquimo (1922) e em O homem de Aran (1934). Em um cinema mais observativo ja no século XXI
podemos associar ao primeiro filme do argentino Lisandro Alonso, A liberdade (2004).

Sem querer dar conta de apreender o filme em apenas um objetivo, mas de todo
modo encontrando um foco, pode-se dizer que quem o cineasta indica como personagem central
€ a propria Avenida Brasilia Formosa, trecho a beira-mar da comunidade periférica do Recife
que até 2003 era chamada de Brasilia Teimosa, em alusdo ao processo de ocupacdo que se deu
no local. E a partir da revitalizacdo da avenida que, até 2003 era ocupada por palafitas, é possivel
discutir as mudancas sofridas pelo espago urbano e, com isso, as novas dindmicas de interacao
social da comunidade.

Avenida Brasilia Formosa da continuidade ao que constituimos como
documentdrio brasileiro contemporaneo, em que se reflete ainda a heranga temética de uma
trajetoria filmica ligada ao subdesenvolvimento, mas também que acompanha a urgéncia
mididtica das novas tecnologias e suas propostas de reinvencdo. De outro modo, também
podemos dizer que nossos documentdrios ainda espelham esses duplos virtuais incompletos que
dialogam de um lado sobre a incapacidade do Brasil de lidar com seus déficits historicos da

segregacdo social, e de outro, sobre métodos artisticos de elaboracdo de discurso.

Quanto mais o filme documentario faz valer a poténcia que lhe é prépria — encarnada
num dispositivo e numa mise en scéne capazes de, simultaneamente, acolher o outro
filmado e se submeter ao risco do real —, mais ele afirma sua distin¢cao em relacdo a
ficcdo. (CAIXETA e GUIMARAES, 2008, p. 49. In: Comolli, J-L. Ver e poder. A
inocéncia perdida: cinema, televisdo, ficcdo, documentério.)

Nao resta divida de que hd uma subjetividade que se expressa na filmografia hibrida
de Mascaro: uma boa dose de tomada de improviso e de marcagdo de cena estdo coexistindo
lado a lado. Uma estética que se inclina ao prosaico para dela extrair reflexdo. Mascaro assina o
roteiro, a direcdo e a produgdo. A fotografia € de Ivo Lopes Aradjo, um dos mais requisitados
fotégrafos de cinema da produgdo autoral nacional, tendo fotografado, inclusive, o filme Brasil
S/A (2014), de Marcelo Pedroso. A montagem € de Tatiana Almeida, membro, desde 2009, do
projeto de formacdo e producdo audiovisual indigena Video nas Aldeias. Avenida Brasilia
Formosa orbita de forma hibrida entre a fic¢do e o documentdrio por meio de quatro

personagens: o garcom, dancarino e fotografo de aniversarios, Fabio; a manicure e aspirante a



34

participante do reality show Big Brother Brasil, Débora; o pescador Alexandre e o menino
Cauan. Vale destacar, como anélise documentdria, o papel do garoto em cena.

Sabemos que Cauan vivia sua vida e inevitavelmente se inflexionou para a camera.
Contudo, tratava-se de um menino de cinco anos diante de um objeto (a cimera) que o
observava seguramente ha varios dias. Assim, sabemos que o grau de consciéncia desta
encenacgdo se dispersa com o tempo. O menino seria, entdo, a exce¢do a proposta ficcional, ou,
segundo Ramos (2008), uma encenagado do tipo encenagdo-atitude, a que escapa do didlogo do
extracampo proferido pelo diretor a personagem. Talvez, por isto mesmo, é que seja configurada
como uma obra hibrida, se levarmos em consideracdo que os demais personagens Ssao
encenadores conscientes de tal uso de suas imagens.

O filme € entdo costurado por imagens de forte carater documental, formando um
painel auténtico da realidade dos habitantes do lugar com a passagem do tempo. Neste percurso,
Mascaro destaca que pessoas foram transpostas de seus espacos como matérias sem vida e
aparecem ao longo do filme como corpos que se deslocam solitariamente pela cidade. O diretor
reconstitui, por exemplo, o caminho percorrido pelo pescador Alexandroao sair da sua nova casa,
o conjunto habitacional do bairro do Cordeiro, para onde foramlevadas as familias que
moravam nas palafitas, até a chegada ao bairro de Brasilia Teimosa, de onde partem os barcos.
Sa@o quase nove quildmetros percorridos por Alexandro em sua bicicleta pelas ruas do centro
da cidade. Cenas noturnas e solitdrias que afirmam o poder segregador da intervencdo urbana.

Partindo agora para o desenvolvimento do projeto A onda traz, o vento leva (2012),
podemos dizer que este curta possui uma caracteristica particular, em relagdo aos demais
trabalhos, quanto a conducdo temética. O roteiro atendia ao projeto anual patrocinado pela
Fundacdo ArtAids, institui¢do espanhola que combate o HIV com projetos artisticos. A
concorréncia para o financiamento aconteceu através da indicacdo de curadores internacionais
que, em 2011, tinham como foco artistas inovadores da Africa e da América do Sul. Entre 80
projetos selecionados, o filme de Mascaro, inicialmente intitulado Silent dancer (Dangarino
silencioso), acabou se transformando em Ebb and flow (Vai e vem), titulo original como foi
contemplado e que abriga uma série de interpretacdes!®. Assim, podemos dizer que, da
experiéncia em Avenida Brasilia Formosa, o diretor extrai uma célula para contar a historia de
Rodrigo, encenado pelo nao-ator Marcio Santana Campelo, um jovem surdo e HIV positivo,
morador de uma comunidade periférica da Regido Metropolitana do Recife, pai de uma

garotinha de aproximadamente trés anos, Mariana da Silva Campelo. Conhecemos a rotina de

19 A jungdo das palavras pode formar uma expressdo que designa uma espécie de ciclo natural da natureza,fluxo e
refluxo. Na adaptacio brasileira do titulo do curta, acabou-se por ampliar tal sentido poético da expressao.
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Rodrigo e seu processo de comunicagdo no cotidiano junto a filha ndo-surda, aos amigos, no
ambiente de trabalho — uma equipadora de som de carros — e em uma consulta médica. Neste
processo, o cineasta opta por dirigir o personagem em sua propria rotina, criando essa teia
hibrida de quase indiscernimento. Os créditos finais do filme entregam o jogo, os participantes
da cena do bingo sdo descritos ocupando a funcdo de figurantes. Além disso, na entrevista
realizada pela pesquisa com o montador do curta, Eduardo Serrano, ele enfatiza a mao do diretor
durante a gravagiio com a repeticio de ag¢des pelo personagem?’.

Porém, como a categoria hibrida ainda ndo existe nos festivais de cinema, o curta
acabou se enquadrando no formato documental e foi vencedor de alguns prémios, a exemplo de
melhor curta documental, no Go Shorts — Festival Internacional de Nijmegen, na Holanda, no
Bogoshorts — Festival de Curtas de Bogotd, na Colombia, e no Entretodos Festival de Curtas-
Metragens de Direitos Humanos, no Brasil; como também levou o Candango de melhor
montagem, no 45° Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro; além de sair multipremiado da 16
Mostra de Cinema de Tiradentes, na Mostra Panorama, como prémio do jdri popular, melhor
filme e prémio aquisi¢do do Canal Brasil.

Antes de realizar os dois filmes hibridos mencionados — Avenida Brasilia Formosa
e A onda traz, o vento leva, e j4 com um impulso criativo de ressignificacdo do cinema por meio
das novas tecnologias, em 2010, dirige, roteiriza, produz e atua no curta-metragem As aventuras
de Paulo Bruscky. Neste filme, ele explora o universo da culturadigital e utiliza a técnica de
animacdo chamada de machinima, uma plataforma de entretenimento on-line capaz de criar
videos para diferentes jogos eletrOnicos, entre eles o Second Life. Trata-se, entdo, de uma
narrativa cinematografica inteiramente criada em ambiente virtual. Ainda que o curta tenha sido
produzido sob o dominio da técnica machinima, segundo alguns criticos, estamos diante de um
documentdrio de animag¢do, ou de um meta-documentdrio, um filme dentro do filme, um filme
de making of. Sem didvida, uma narrativa em abismo?' (mise-en-abyme), como podemos

observar abaixo, emtrecho de um didlogo do filme:

- Bruscky: Vocé trabalha com o qué?

- Mascaro: Eu era diretor de cinema, cheguei a fazer alguns documentarios, mas
hoje eu fago filmagem caseira, por encomenda. Se chama machinima, sdofilmes feitos
aqui dentro do Second Life.

(As aventuras de Paulo Bruscky, dir. Gabriel Mascaro, 2010)

No filme, Bruscky ressalta que no Second Life ndo existem mais projetos inviaveis,

20 Ver o apéndice.
2l Conceito que sera problematizado no capitulo 4.
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o que hd é uma dupla realidade. E € esta a caracteristica da plataforma que mais o fascina, “o
cinema dentro do cinema”. De certa forma, podemos identificar que o jogo criado por Mascaro
¢ uma esteira continua do formato hibrido. O filme gira em torno de dois personagens “reais”,
o artista multimidia Paulo Bruscky e o videomaker Gabriel Mascaro. Ambos interpretam as
proprias vozes. Neste ambiente simulado, Bruscky propde a Mascaro que faga um video falando
sobre ele (Bruscky) e os projetos ainda ndo realizados, como o filme projetado a partir da
velocidade do trem. Os fotogramas ficariam entre as dormentes do trem, assim como o carretel
que prende o filme perfurado e, ao se movimentar, os fotogramas seriam refletivos por uma
iluminacdo interna ao trem, assim como uma maquina reflexa. Enquanto Bruscky narra sua
ideia, Mascaro, em recurso de animag¢do, materializa a proposta como cena para seu filme.

Todo esse universo imaginario de Mascaro foi patrocinado via concurso de roteiros
para documentarios Rucker Vieira, promovido pela Funda¢do Joaquim Nabuco, ou seja, hduma
intencdo documental que questiona, através de uma nova nog¢do de espaco,a superacdo das
impossibilidades da vida ndo-virtual. Vale lembrar que o tema estava em alta na comunidade
cinéfila naquele momento, ja que no ano anterior havia sido lancadaa ficcao cientifica em live
action, Avatar (2009), de James Cameron, com o maior faturamento de Hollywood desde
Titanic (1998), dirigido pelo mesmo diretor, alcangando uma arrecadagdo de quase trés bilhdes
de dodlares. Na proposta norte-americana, um soldado cadeirante € capaz de superar sua
limitacdo fisica vivendo quase que exclusivamente no mundo virtual mistico dos Na’vi.

Tal experiéncia nacional, que pode ser interpretada a luz de um simulacro com tons
satiricos, de certa forma, conseguiu unir o cinema documentdrio ao cinema experimental,
utilizando, de maneira habilidosa, um personagem icone dos anos 1970 para as artes visuais
eletrOnicas da cultura brasileira, tendo em vista a intensa troca de correspondéncias que Bruscky
manteve com o grupo Fluxus a época. Assim, podemos dizer que Mascaro experimentou as
tintas do cinema expandido que, em muitos casos, se expde pela relagcdo com o dispositivo
empregado como técnica e que acabaram resultando, mais tarde, nas videoartes realizadas e
comentadas acima.

S6 entdo, em 2014, comeca a lancar longas-metragens ficcionais — Ventos de agosto
(2014), Boi neon (2015) e Divino amor (2019). Mesmo compreendendo tais filmes como obras
autdnomas, o que podemos verificar como elo estilistico do autor € a desconstrucdo de padrdes
e esteredtipos comumente esperados por uma sociedade tradicional, conservadora. Esse viés da
critica moral, em certo sentido j4 enraizada nos documentdrios, amplia a projecdo dos seus
realizadores, na medida em que s@o “testados”durante os festivais de paises estrangeiros, logo,

em outras culturas. E com a chegada dos prémios € natural que adquiram cada vez mais, um
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maior aporte financeiro e maior alcance de publico, devido as parcerias em salas de cinemas
comerciais que s sdo possiveis, no cendrio do cinema independente, em fun¢do da repercussao
internacional que os filmes acabam gerando.

Neste sentido, podemos mencionar trés caracteristicas estilisticas evidentes do
cineasta que se imprimem com esses trés longas-metragens ficcionais: a desconstrucido de
padrdes morais e tradicionais na elaboracdo do perfil dos personagens; a forca simbdlica da
natureza, expressa reiteradamente por meio do mar, das ondas e do vento; e a modernidade
sinestésica, presente com as cenas ambientadas por luzes neon e musica eletronica.

Em Ventos de agosto, orbitamos em torno de dois personagens centrais, 0s jovens
Shirley (Dandara de Morais) e Jeison (Geova Manoel dos Santos), moradores de uma pequena
cidade do litoral de Alagoas que vive basicamente da pesca e do cultivo e extracdo do coco. O
filme se desenvolve no ritmo pacato da comunidade, mas usa como contraponto a insatisfacao
e a efervescéncia dos desejos de Shirley, destinada a cuidar da avé que impde sua consciéncia
vidente da chegada da morte. Ainda que a relacdo das duas seja afetuosa e complacente, Shirley
nido se encaixa no ritmo do lugar e isto se reflete na incompatibilidade da sua intengdo
profissional com esta realidade. A garota escuta musicas punk e almeja ser tatuadora. Sendo
assim, a Unica forma de praticar a futura profissdo, onde vive, € tatuando animais. Um dos
poucos trabalhos disponiveis na localidade para ela € dirigir o caminh@o que transporta cocos
da fazenda. Jeison € quem se apresenta como companhia para este cendrio quieto, mesmo nao
tendo as mesmas pretensdes de Shirley. Além de trabalharem juntos, eles mantém um
relacionamento afetivo.

A comunidade exposta no filme demonstra, a partir da personagem Shirley, essa
convivéncia conflituosa entre praticas e transformacdes tecnoldgicas da vida urbana, com a
dependéncia de manejos artesanais de sobrevivéncia, em um tempo particular de relacdo com a
vida orientada pela natureza, com forte participacdo da tradicdo oral. Isto colide com a
perspectiva de vida da personagem, inclusive porque se trata de uma mulher. O filme tem um
tom documental em certa medida, a exemplo de Terra deu, Terra come (2010), de Rodrigo
Siqueira, devido a utilizacdo de muitos ndo-atores em ambientes comuns das suas vidas, a escuta
dos ancidos e os olhares das pessoas para a cAmera e para um fora de campo orientado.

Com Boi neon, o diretor novamente molda seus personagens na mesma chave do
filme anterior. Temos uma espécie de familia que mora pela estrada em um caminhao, composta
por Galega (Maeve Jinkings), motorista e dangarina, sua filha Caca (Alyne Santana) e os dois

funciondrios, Iremar (Juliano Cazarré) e Juinior (Vinicius de Oliveira), responsaveis pelo



38

tratamento durante o transporte de bois para vaquejadas.

Mesmo quereconhecamos um tom realista nesses personagens em meio ao universo
que os cerca, existem particularidades em seus desejos e acdes poucos exploradas
midiaticamente. Algumas cenas se esforcam em enfatizar a vaidade ao lado da firmeza 4spera
quando Galega estd na funcdo de caminhoneira. Iremar, além de tratar e conduzir os animais,
possui um sonho latente: ser estilista. O desejo de Iremar € o centro da narrativa que percorre
estradas e cidades do semidrido nordestino, com forte presenga na ambientacdo da
industrializacdo do polo de moda da regido. Outra personagem em destaque € a guarda noturna
de uma fébrica de confeccao, Geise (Samya de Lavor), que complementa sua renda vendendo
perfumes.

Geise esta gravida (uma gestagdo real), com uma enorme barriga préxima do parto.
De posse de tal caracterizacao realista, a moca protagoniza com [remar uma cena de sexo que
acontece nas dependéncias da sala de producdo de roupas e que se torna paradigmatica da
condicdo ética do filme devido a sua duracio, quase 10 minutos de sexo aparentemente explicito.
Para uma leitura de conotacdo mais moralista e comercial, a cena é incomoda devido a
sacralizagdo da imagem da mulher gravida, sexualmente ativa e comum homem que nao € o pai
do seu filho. Para outro tipo de leitura que observa a condi¢ao estética e a quebra de padrdes, a
cena pode ser cativante pela maneira naturalista como é coreografada. Para uma terceira anélise,
cabe o questionamento sobre a preparacao da cena e sua duragao final, tendo em vista a possivel
exposicao do corpo feminino, debate polémico em 2013 com o filme Azul é a cor mais quente,
de Abdellatif Kechiche. De todo modo, Boi neon expande fronteiras, em uma dinadmica que
talvez se assemelhe & impressa pelo longa francés O refiigio (2009)*, de Francois Ozon.

A abordagem da sexualidade no filme nacional também se destaca pela cena de nu
frontal do personagem Iremar, em close. Em se tratando de filmes dirigidos por homens, tal
op¢do ndo € uma constante, pelo contrério, o corpo da mulher é que fica costumeiramente no
primeiro plano. H4 que se comparar, por exemplo, com outro filme pernambucano do mesmo
ano, Permanéncia, dirigido e roteirizado por Leonardo Lacca.As cenas em que os personagens

Rita (Rita Carelli), Ivo (Irandhir Santos) e Lais (Laila Pas) aparecem despidos, em geral, ele

22 Pratica da cultura nordestina que reproduz a ag¢fio dos vaqueiros no sertdo durante a captura do gado. O ato
acabou se tornando um esporte comum presente nas feiras agropecudrias. No entanto, a atividade é cercada por
um extenso debate, ainda em tramitacdo no Congresso Nacional, relativo a violéncia sofrida pelos animais em
eventos como este, tema que inevitavelmente atravessa o filme.

2 Viciada em heroina, uma jovem acorda ao lado do namorado morto por overdose. Em seguida, descobreestar
grivida dele. Ao longo da gravidez, ela se refugia em uma casa de praia na companhia do irm@o do namorado,
com quem acaba se envolvendo. O que pulsa no filme, no entanto, € como o diretor explora as emogdes, 0s
sentimentos, os desejos, os conflitos, o tratamento para a dependéncia quimica e as reflexdes da personagem nesta
trajetéria de mudancas. Uma perspectiva pouco explorada no cinema por personagenscentrais.
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estd de costas ou em plano médio, ou seja, vemos o ator da barriga para cima enquanto as cenas
delas sdo exibidas em plano aberto, frontal e de corpo inteiro. As duas atrizes nuas compdem
planos fotograficos de apuro estético que sugere contemplagdo e solidao, em acordo com o ritmo
do filme, porém, sdo elas que reiteradasvezes protagonizam este ultrapassado lugar da beleza.
Lais € objeto, inclusive, de uma cena de devaneio e fetiche do diretor, em que ela derruba
lentamente café em seu préprio corpo, para além de qualquer verossimilhanca.

No dltimo longa ficcional lancado, Divino amor, Mascaro investe com mao forte e
arriscada no desenho que compde a moral dos personagens. Para isso, se desloca para o ano de
2027, indicando se tratar de uma ficcdo cientifica ambientada em um futuro distépico. E
possivel perceber que a critica que o cineasta constréi de uma sociedade em que o estado é
subjugado a religido, neste caso, composta majoritariamente por evangélicos, inverte o modelo
de organizacdo social que os séculos anteriores se esforcaram em estabelecer. Desta forma, ndo
ha como ndo nos debrugcarmos sobre os personagens centrais, o casal Joana (Dira Paes) e Danilo
(Julio Machado) que vivem o dilema das tentativas frustradas da primeira gravidez.

Neste filme, Mascaro trabalha com a experiente preparadora de elenco Fatima
Toledo e talvez seja seu filme com o maior nimero de atores profissionais. A montagem conta
com o trabalho da editora carioca Livia Serpa que, em 2007, ao lado de Eduardo Escorel, edita
Santiago, de Joao Moreira Salles. Os personagens em Divino amor niao estdo na mesma
perspectiva dos longas anteriores, mulheres com profissdes culturalmente atribuidas aos
homens e vice-versa, mas prega um futuro em que as praticas religiosas para reconciliagdo de
casais sao marcadas pelo sexo coletivo e pelas festas eletronicas, tudo institucionalizado pela
igreja Divino Amor, cujo lema diz “quem ama ndo trai, quem ama divide”. Neste contrassenso
critico a realidade conservadora que se estabelece no século XXI, o diretor, ainda assim,
continua a falar dos corpos como forma de expressdo politica. Diversas sdo as cenas
contemplativas em que nos deparamos com Joana e Danilo despidos, assim como em Ventos
de agosto e Boi neon. Agora, a justificativa para o nu frontal em plano aberto do ator Julio
Machado € o tratamento a que ele, enquanto personagem, € submetido para favorecer a
fertilidade.

O segundo aspecto estilistico das obras ficcionais de Mascaro € a forca simbolica
da natureza. Sobre o tema agrupariamos neste caso os filmes Avenida Brasilia Formosa, A onda
traz, o vento leva e Ventos de agosto. O mapa geografico das trés obras enfatiza a atmosfera
marinha como determinante da passagem do tempo e da paisagem sonora. O barulho das ondas
do mar que batem no muro construido no lugar das palafitas em Avenida Brasilia Formosa

indica a for¢a daquela comunidade como fator de resisténcia. A obra explora em vérias cenas
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de transi¢do, sobretudo na ultima, o contraste do mar furioso avancando sobre a terra, com a
leveza das criancas que fazem desse ambiente um espacgo de diversao.

Os outros dois filmes ja trazem esse clima desde o titulo. Trata-se de uma metéfora
enfrentada pelo personagem Rodrigo em A onda traz, como mencionado anteriormente, ainda
assim, ndo deixa de ser um paradoxo sonoro-temporal. Com Ventos de agosto, o cineasta se
coloca em cena de modo performéatico como personagem, assumindo o papel de um pesquisador
de som dos ventos e do mar. Nesta busca, o filme nos leva a perceber que, apds uma tempestade,
o personagem € dragado pela prépria forca da natureza e acaba morrendo. Seu corpo ¢é
naturalmente incorporado como parte daquela pequena cidade litordnea ganhando um sentido
ritualistico. A conjuntura dos ventos foi tdo forte e discrepante em algumas cenas que o filme
acabou tendo os didlogos comprometidos e uma das saidas encontrada foi a de os atores
dublarem suas falas.

A terceira caracteristica recorrente nos filmes do diretor apresenta, dentro de um
espectro da direcdo de arte e do som, o universo magico das luzes neon e a sinestesia pulsante
da musica eletronica. Aqui, encontramos o curta A onda traz e os longas Boi neon e Divino
amor. No curta, o personagem Rodrigo, que € surdo, trabalha curiosamente com instalacio de
sistema de som para carros. A vibracdo que sai das caixas de alto-falante entoa ritmos graves
capazes de provocar a percepcao de Rodrigo. A relacdo do personagem com a musica, em certo
sentido, é uma das suas fontes de prazer: no trabalho, em casa dancando em frente ao espelho
a partir de um dispositivo colocado ao peito que exibe, em luzes neon, o grifico ritmico da
frequéncia musical; como também na cena final, em que danga com outras pessoas, mediado por
luvas com pontos luminosos que ele mesmo construiu. A cena é ambientada por luzes coloridas,

tipicas das pistas de dancas.
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Figura: A onda traz, o vento leva (2012)

B

b

Figura: A onda traz, o vento leva (2012)

Ja em Boi neon, assim como os filmes que carregam a segunda caracteristica em
seus titulos, traz a constru¢do dual entre 0 mundo real e o mundo virtual. O cartaz do longa
condensa tal conceito estético reproduzindo os desfiles dos bois que participam das vaquejadas
sendo exibidos sob muita luz negra e raios neon. Mesmo estando no ambiente rural cercado por
tonalidades opacas e terrosas, tal universo também convive com a modernidade dos tecidos
sintéticos e dos objetos chineses produzidos em larga escala. Um desses objetos € o brinquedo
favorito da menina Caca, um colar com um cavalo alado furta-cor.

E com Divino amor Mascaro potencializa tal estética fluorescente. O cartaz de

divulgacdo explora as cores neon e as propor¢des simétricas da composicdo entre o casal



42

protagonista e a marca da igreja Divino Amor, nessa espécie de leitura atualizada e futurista a
que se propdem as igrejas neopentecostais latino-americanas. A espera pelo messias € retratada
pela festa do Amor Supremo, uma espécie de rave preenchida por muita luz e batidas
eletrOnicas, dando a ideia de um esgotamento da diversidade cultural e da laicidade, assim, todo
o estado funcionaria submetido as ordens divinas, em uma catarse coletiva de transcendéncia.
A narra¢do em off, no inicio do filme, situa a obra neste contexto: “Era 2027, o Brasil tinha
mudado. A festa mais importante do pais ndo era mais o carnaval, era a festa do Amor Supremo,

a grande espera pela volta do Messias”.

DIVINO
AMOR

%0 de GABRIEL MASCARD

QUEM AMA DIVIDE

Figura: Boi neon (2015) Figura: Divino amor (2019)

Assim, ao tratar dos elementos plésticos e narrativos que envolvem Divino amor,
encerramos o panorama que cerca a filmografia do realizador, pelo menos até o inicio do ano
2020, mas j4 se sabe que ele continua em processo de producdo de novos projetos. Passaremos
entdo a analisar as caracteristicas da carreira em audiovisual do cineasta Marcelo Pedroso e,
desde ja, podemos apontar que suas producdes se concentram em formatos de documentérios,
diferente de Gabriel Mascaro, que transitou entre diferentes dominios do cinema, mas que,
desde 2014, com seus ultimos trés filmes, vem optando pelo formato ficcional em longa-

metragem.
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1.2 Marcelo Pedroso

No caso da filmografia de Pedroso, encontramos 20 producdes, entre curtas e
longas-metragens. De todo modo, sobre a trajetdria inicial do artista s6 tivemos acesso a quatro
filmes até chegar a Pacific: Sementes do Brasil (2004), 15 Centavos (2005), KFZ-1348 (2008)
e Balsa (2009). Sabemos que o curta Sementes do Brasil (2004) também foi realizado em
parceria com Mascaro, dividindo as func¢des de dire¢ao, roteiro, fotografia, produgdo e edicdo.
Trata-se de um projeto sobre as criangas do Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra
(MST), em Pernambuco. O video concentra as imagens por ocasido do IX Encontro Estadual
dos Sem Terrinha que aconteceu no Recife, em 2004. As imagens enfatizam o poder
mobilizador do movimento, capaz de lotar um estddio, mas também destacam as atividades
realizadas com as criangas em prol de uma consciéncia de pertencimento a terra, atreladas as
atividades lidicas. Na trilha sonora, a op¢ao por musicas instrumentais populares. Trés criangas
costuram em off e em cena depoimentos sobre suas vidas e expectativas de futuro. O
documentdrio apresenta elementos estéticos, sobretudo na fotografia e na montagem, que se
aproximam de uma produ¢do institucional, ndo chegando a conferir um carater cinematografico
a obra, mas é evidente como um exercicio de prética da linguagem, tendo em vista que foi
realizado sob a assinatura da Simio Filmes. De acordo com a lista de filmes premiados no
Festivalde Video de Pernambuco de 2004, atual Festcine, o documentério da dupla foi eleito
pelo Juri Popular o melhor filme na categoria Documentério.

Em sequéncia, assim como pensamos a filmografia de Gabriel Mascaro a partir de
determinados grupos tematicos e estéticos afins, também encontramos na producido de Marcelo
Pedroso algumas semelhancas que aproximam suas obras. Podemos dizer que existem trés
caracteristicas gerais: as viagens (KFZ-1348, Balsa, Pacific e Aeroporto), o confronto (/5
Centavos; O Lixdo Sai, a Gente Fica; Camara Escura; A Margem dos Trilhos e Por Trds da
Linha de Escudos) e a distopia urbana (Corpo Presente, Maracatu Atomico Kaosnavial, Em
Trdnsito e Brasil S/A).

No primeiro grupo de filmes (as viagens), os meios de transporte conduzem o tempo
da narrativa. Em todos, os processos reflexivos dos personagens, ainda que estejamos diante de
curtas e longas ora denominados como documentdrios pelo realizador, adquirem certo grau
meditativo, de suspensao do tempo, algo como respeitara durac@o das viagens para transforma-
las em discursos ensaisticos. Seja por meio de um automoével, de um barco ou um navio, ou
mesmo dos avides, a trajetdria a se percorrer serd sempre interna. Os meios de transporte nestes

casos sao dispositivos filmicos.
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Como KFZ-1348 ja foi abordado anteriormente, durante a andlise filmografica de
Mascaro, partimos para Balsa, um média-metragem com 48 minutos de duracio e sob a estética
do documentdrio de observacgdo, sem didlogos — minimalista em suas a¢des, mar preenchido
por um forte som do motor do barco. Acompanhamos uma balsa na travessiade um pequeno
rio, proximo ao litoral de Alagoas. A fotografia do curta é do cearense Ivo Lopes Aradjo, que
também trabalha com Pedroso em Brasil S/A, a montagem € uma parceria com Tatiana Almeida,
montadora por muitos anos ligada ao projeto Video nas Aldeias, e o som € feito por Thelmo
Cristovam, experiente pesquisador e artista sonoro**. O média estreou na Semana de
Realizadores do Rio de Janeiro e parece apontar a pesquisa do diretor para um cinema de
contratempo, ou seja, que desloca o ritmo do corte do plano para uma dimensao ndo aguardada
e propde com isso a reflexdo sobre uma paisagem sonora.

No mesmo ano do lancamento de Balsa, e adotando também como personagem
central a perspectiva de um meio de transporte marinho, o cineasta lanca Pacific, uma das obras
centrais desta tese, abordada em anélise filmica no capitulo seguinte. Aeroporto talvez seja o
que mais se afasta de uma possivel denominagdo documental devido ao seu grau de
reflexividade, ja explorado em Balsa. De certa forma, consideramos o curta um experimento
que dd sequéncia ao ambiente do filme anterior, Pacific, pautado em impressdes sobre viagens.
Agora, o diretor seleciona cinco viajantes, entre brasileiros e estrangeiros, e utiliza as
fotografias das viagens para mapear as impressoes afetivas sob diferentes pontos de vistas. Um
filme construido a partir de imagens fixas que ganham movimento pelo som, através de voz off,
intervengdes paulatinas do som direto e imagem sonora com musicas cintilantes. Sao materiais
agrupados e reconfigurados na montagem que nos remetem, como referéncia, a “fotonovela”
(foto-romance) La Jetée (1962) e seu inaugural ritmo onirico e nostdlgico proposto pelo cineasta
francés Chris Marker.

Diferente de Pacific em que acompanhamos sequéncias inteiras de enuncia¢do para
camera em imagens, em movimento e didlogos, em Aeroporto somos apresentados a outro modo
de confrontacdo da vida com o tempo empregado ao lazer, um modo fluido. Desta vez,
transparece o espaco para novas experiéncias e a exploracio geografica, sem a obrigatoriedade
de um roteiro predefinido por uma agéncia de viagem, por exemplo, como deixa claro em
Pacific. Em tom de reminiscéncias, Aeroporto se materializa. Corporifica o quao genérico e
sem identidade € o espacgo de passagem do aeroporto.

Na era da montagem digital, a técnica utilizada no filme j4 poderia ter sido superada

24 Sobre o trabalho de Thelmo Cristovam. Disponivel em: https:/thelmocristovam.bandcamp.com/. Acesso em:
10 jan. 2020.
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com a substitui¢cao da animacao em stop motion, mesmo assim, o diretor opta pela negagdo do
movimento em imagem e preserva o que Bellour (1997) chama de “entre-imagens”, uma
reflex@o suspensa e sensivel da relacdo entre cinema e fotografia, cuja tradi¢do remonta e

atualiza o duelo pléstico entre pintura e video.

Desse modo (virtualmente), o entre-imagens € o espago de todas essas passagens. Um
lugar, fisico e mental, miltiplo. Ao mesmo tempo muito visivel e secretamente imerso
nas obras; remodelando nosso corpo interior para prescrever-lhe novas posigoes, ele
opera entre as imagens, no sentido muito geral e sempre particular dessa expressao.
Flutuando entre dois fotogramas, assim como entre duas telas, entre duas espessuras
de matéria, assim como entre duas velocidades, ele é pouco localizdvel: é a variacdo
e a prépria dispersdo. E assim que as imagens nos chegam agora: o espaco em que é
preciso decidir quais sdo as imagens verdadeiras. Ou seja, uma realidade do mundo,
por mais virtual e abstrata que seja, uma realidade da imagem como mundo possivel.
(BELLOUR, 1997, p. 14-15)

E importante observar que quem assina a montagem em Aeroporto é André
Antdnio, que havia acabado de ser assistente de montagem em Pacific?>. O som direto e a edi¢io
de som sdo de Rafael Travassos e a trilha sonora de Carlos Montenegro e Cldudio N. Sem dudvida,
o som de Aeroporto demonstra um esforco em desenhar um relevo da imagem sonora, esta sim,
contigua, uma vez que as imagens sao fixas. Aqui, identificamos influéncias ensaistas como
modo de composic¢ao — este estudo serd retomado no capitulo 5.

Partimos entdo para o segundo grupo de filmes (o confronto): 15 Centavos; O lixdo
sai, a gente fica; Camara escura; A margem dos trilhos e Por trds da linha de escudos. Em 15
Centavos (2005) observamos a estética do video ativista que registra as manifestacoes de dentro
dela. Com a camera na mao, proxima aos conflitos entre estudantes e policia, o diretor caminha
pelo principal corredor de dnibus do Recife, a Avenida Conde da Boa Vista, ao lado de bombas
de gés que explodem para dispersar o ato. O curta-metragem trata do aumento das passagens de
onibus na Regido Metropolitana do Recife.

Na sequéncia, encontramos O lixdo sai, a gente fica (2010)*°. Este, um
documentario sob encomenda para o Projeto Catador Vida e Cidadania, em uma parceria entre
o Centro de Educacdo Ambiental Sao Bartolomeu (CEASB) e a Cooperativados Catadores da
Vila Emater (Coopvila). Ao se tratar de um projeto institucional, sob encomenda, poderiamos
aguardar apenas elementos da estética do video informativo, apoiado em entrevistas, sequéncias
temdticas e imagens e sons literais sobre o tema. No entanto, o curta atende ao seu propdsito

exterior que € discutir as novas, ou a falta, de perspectivas dos catadores de material reciclavel

25 Entrevista com André Antonio no Apéndice.
26 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=CEVRgunN6s0. Acesso em: 10 jan. 2020.
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apo6s o fechamento do lixdo Maceid, localizado na capital alagoana, mas também inclui tragcos
de um cinema com maior apuro na escolha dos signos que o compde. Pedroso executa o trabalho
da dire¢do, da fotografia e da edi¢do. O som direto e a mixagem sdo de Rafael Travassos,
colaborador do cineastaem outros projetos.

Tal caracteristica que rompe a barreira do video institucional pode ser observada ja
na sequéncia de abertura, por exemplo. Sdo imagens sombrias, composta por cenas noturnas,
proximas do amanhecer no lixao, onde homens e animais coabitam o espaco a procura do que
ainda pode ser aproveitado e consumido. Vemos que a camera digital, com suas novas
possibilidade de brilho e contraste, s6 com o uso da luz natural, sem ddvida, exalta o tortuoso

equilibrio entre o sublime e o tragico deste tipo de abordagem.

Figura: Plano inicial O lixdo sai, a gente fica Figura: Sequéncia O lixdo sai, a gente fica (2010)
(2010)

Em seguida, depoimentos de moradores da Vila Emater, onde vivem os catadores,
e de representantes de entidades sociais. De todo modo, os depoimentos ndo recebem crédito
ou qualquer caractere grafico, fazemos uma suposi¢ao de quem sdo pelo contexto da imagem,
da ambientacdo e dos discursos proferidos. O curta oscila, entdo, entre sequéncias mais
didéticas sobre a luta da comunidade e a relacdo com a cidade, por meio do uso de movimentos
e angulos mais tradicionais da imagem jornalistica, incluindo um locutor em off; e, em outra
medida, planos fixos de cobertura em que se busca uma fotografia mais decupada pela textura,
por silhuetas, linhas e formas. As cang¢des utilizadas no filme chamam atenc¢do por terem sido
compostas para trilhas sonoras de filmes. Temos La moda, composta por Ennio Morricone para
A mulher invisivel (1969), de Paolo Spinola; Dollywood, composta por Licio Maia e Jorge du
Peixe para Amarelo manga (2002), de Claudio Assis; e The Waterfall, musica de Emir Kusturica
e Dejan Sparavalo, executada pela No Smoking Orchestra, para o filme A vida é um milagre
(2005), dirigido pelo préprio Kusturica. E ainda foi utilizada a faixa Channels and Winds, do

album Passages (1990), uma composi¢ao em parceria entre Philip Glass e Ravi Shankar.
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Além disso, ndo € possivel passar por O lixdo sai, a gente fica sem intentar uma
memoria sobre documentarios nacionais em que o lixo é um verdadeiro antagonista: Boca do lixo
(1994), de Eduardo Coutinho, Estamira (2006), de Marcos Prado, ou mesmo Lixo
extraordindrio (2009), de Lucy Walker, Jodo Jardim e Karen Harley.

Ja o confronto em Cdamara Escura (2012) é silencioso, invasivo e ousado. Por meio
de uma pequena caixa contendo equipamento de gravacgdo, o dispositivo simula a experiéncia
do principio da fotografia, como o nome do curta adianta. No entanto, o cineasta elege
algumas residéncias de classe média alta do Recife e coloca seu experimento na entrada das
casas. No interior das caixas, uma camera ligada, como um sugestivo convite para entrada
daquele pequeno experimento a fim de acompanhar o cotidiano doméstico dos moradores. Nao
existe a presenc¢a de qualquer pessoa da equipe para explicar do que se trata. A caixa é deixada
na porta das casas, a campainha € acionadae a equipe do filme se afasta para acompanhar a partir
dali as reacOes e quais as imagens possiveis. Além disso, o que estd em jogo, mais uma vez
como proposta dispositiva, € perceber qual a selecao de imagens realizada pelos moradores, ideia
que se aproxima como que vinha sendo executado por Mascaro, no mesmo ano, em Doméstica.

Porém, o experimento de Pedroso tomou um rumo implosivo. Das trés casas
presentes no filme, em uma delas a reacdo do morador foi chamar a policia. A equipe entdo teve
que se apresentar para explicar a situacdo. Assim, instalou-se um conflito no processo filmico,
0 que antes poderia ser uma discussdo sobre imagens possiveis passa atratar do direito a
privacidade, a segurancga e a fortificag@o das residéncias como combate a violéncia. O filme fo1
exibido no Festival de Brasilia de 2012 e sua repercussdo o aproximou de outro filme, no
entanto de 2005, que flertou com a mesma temética, a privacidade e a violéncia, a ficcdo Caché,
de Michael Haneke.

J4 o projeto A margem dos trilhos é uma realizagio coletiva entre Marcelo Pedroso e
o cineasta Pedro Severien. O video, com aproximadamente 8 minutos de duracdo, faz parte das
acdes do Movimento Ocupe Estelita?’ que, em 2014, viveu o dpice do confronto entre a
sociedade civil, que defendia a habita¢do popular e um projeto de urbanizagao inclusiva para a
area metropolitana, versus a prefeitura do Recife e um grupo de construtoras denominada
Consorcio Novo Recife, que buscava a imediata expulsd@o dos moradores da area e demoli¢ao
do patrimonio publico para construcao e venda de apartamentos de luxo restritos a uma pequena
parcela da sociedade. O filme também se utiliza de um meio de transporte como dispositivo

para abordar seu tema e, desta forma, poderia, em certo sentido, também estar presente na

27 Disponivel em: https:/direitosurbanos.wordpress.com/ocupeestelita-0/. Acesso em: 10 jan.2020.
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primeira categoria de filmes destacado anteriormente, a das viagens.

A bordo de um trem, os diretores percorrem um pequeno trecho que corta a drea em
conflito, evidenciando o adensamento das moradias e as condi¢des precdrias em que vivem as
pessoas da regido. Em off, depoimentos de estudiosos e liderancas comunitdrias da drea. A
escolha do trem como guia narrativo para as imagens evoca a memoria das primeiras imagens
do cinema — com a chegada do trem a esta¢do, produzida pelos irmaos Lumiere — bem como ao
contraditério papel desempenhado pelo trem utilizado pelos cineastas especificamente em
décadas anteriores, destinado ao turismo pernambucano em periodos festivos, quando era
chamado de Trem do Forrd. No filme, o som da mdquina percorrendo os trilhos € forte, o que
dimensiona a representacdo do valor simbdlico do lugar.

As manifestacdes populares que motivaram a realizacio de A margem dos trilhos
ganham uma perspectiva mais adensada no longa-metragem de 2017, Por trds da linha de
escudos. No longa, Pedroso busca o confronto declarado com o Batalhdo de Choque da Policia
Militar de Pernambuco, responsdvel pela repressdo violenta aos ativistas. O cineasta e sua
equipe, empunhados pelos equipamentos cinematograficos, conseguem acompanhar a dindmica
de treinamento e a¢do dos policiais, homens e mulheres, tidos como os de maior repressao no
estado. Assim, o tom do filme busca equilibrar uma espécie de comiserabilidade para que este
encontro se tornasse possivel na tentativa de entender quem sao essas pessoas. O documentério
¢ orientado deliberadamente pelo texto“Como filmar o inimigo”, do cineasta e teorico, Jean-
Louis Comolli (2008). O filme, infelizmente, acabou tendo uma curta carreira nos circuitos de
exibi¢do e recebeu inumeras criticas por ocasido da sua estreia, no VIII Cachoeira Doc e ainda
ao passar pelo 50° Festival de Cinema de Brasilia. O debate em questdo girava em torno de
certa complacéncia do diretor em relacdo a policia®. As criticas geradas pelo filme, antes e
depois do seu langamento, também foram acompanhadas por um investimento académico do
proprio diretor que se colocou a pensar sobre tais tensionamentos de criacdo, na relacdo entre
realizador e personagem em sua tese intitulada “Antagonismos na imagem documental: os
modos securitario € agonistico” (2019).

A critica talvez seja o que conduz o filme a um lugar atraente, pois emerge no
publico, mesmo especializado, um desejo de controle e “justiga com as proprias maos” e abre
espaco para o debate sobre o direito a autoria. Acreditamos que a aproximacao com os policiais

defendida pelo documentarista seja a estratégia apontada por Comolli para selocalizar o humano

2 Debate com realizadores disponivel em:  https://www.youtube.com/watch?v=zCkEgIZ OKc,
https://www.youtube.com/watch?v=qlFCmtub5SHk, https://www.youtube.com/watch?v=0Qj3J8atxhYQ. Acesso
em: 10 jan. 2022.
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e, apesar de isso ser executado em cena — o diretor ndo rebater os personagens em suas
assertivas, mas que logo acaba por transparecer a contradi¢do entre o homem e a corporagao,
elevando o debate para a dimensao estrutural, o que € dado pelas préprias imagens em ato de
montagem.

Outro elemento importante deste filme que também nos liga a préxima temética
recorrente em suas obras, a distopia urbana, € a cena final em que manifestantes recortam a esfera
celeste da bandeira brasileira e, em seguida, tocam fogo, em gesto de desobediéncia civil. Trata-
se de uma alegoria semelhante construida em outro filme do mesmo diretor, Brasil S/A.

No filme de 2014, Brasil S/A, longa anterior a Por trds da linha de escudos, a
preocupacio do cineasta é com o projeto de nacdo desenvolvimentista audacioso, baseado na
pujanca industrial brasileira. Apesar de a abordagem levar em considera¢do o momento politico
pelo qual atravessava o Brasil durante a fase de pré-producgdo do filme, anos de 2012 e 2013, e
toda convulsdo que levou ao impeachment da entdo presidente Dilma, a obra se propde como
uma fic¢do de contornos cientificos. Sem didlogos, mas com trilha sonora retumbante e grandes
planos gerais, afinal, era preciso enquadrar mdquinas em analogia a exércitos enfileirados,
dignos da constru¢do de um pais do tamanho do Brasil. O filme passou na Berlinale de 2015 e
em Brasilia saiu do festival com os candangos de melhor dire¢do, roteiro, montagem, trilha e
som.

A sinfonia criada pelo realizador nio deixa de dialogar com o emblemdtico Sdo
Paulo S/A (1965), de Luiz Sérgio Person. Ndo so pela aproximacao do titulo e toda a critica que
o filme traz em relagdo ao processo de industrializacao brasileira e a precarizacdo do sujeito,
mas, sobretudo, pela neurose cacofonica gerada nas grandes cidades. Outro filme que também
guarda referéncia € 2001, uma odisséia no espagco (1968), de Stanley Kubbrick. A fic¢ao
cientifica mais popular da histéria do cinema mundial oferece ao filme do diretor
pernambucano, um leitmotiv grandioso, o personagem que aceita o desafio de encontrar, no
espaco, um lugar de salvac@o para a humanidade e toda a inventividade capaz de preencher o
imagindrio do espectador a partir de elementos tecnolégicos.

Ainda como elemento da distopia urbana, Brasil S/A evoca, na cena dos lavadores
de carro, o mesmo personagem central do curta-metragem Em trdnsito, de 2013. Trata-se de
Elias Santos da Silva, uma espécie de alter ego do cineasta, um nao-ator, morador em situa¢ao
de rua, alcado a condi¢@o de protagonista no curta. Ainda antes desses filmes, Elias ja havia

sido experimentado como ator em filmes do projeto Vurto?’.

2 Pilulas cinematograficas realizadas em parceria entre Marcelo Pedroso e o realizador Felipe Peres Calheiros.
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Figura: Elias em Brasil S/A (2014) Figura: Elias Em trdnsito (2013)

Podemos dizer que Em trdnsito funciona como um desenho estético e critico que
acabou se ampliando no longa Brasil S/A. Estava 14 em experimento de cenas mais hibridas,
flertando entre o documentario, a ficcdo e o ensaio, o balé das maquinas, a orquestracao dos
automoveis, a arquitetura estéril do adensamento imobilidrio das grandes cidades, o barulho
ensurdecedor da precaria mobilidade urbana e o duelo entre figuras publicas e o homem
periférico invisibilizado.

Em 2011, o realizador participa de dois projetos em curta-metragem também
valiosos para constru¢do da sua filmografia, Maracatu atomico kaosnavial e Corpo presente.
No primeiro, um documentério em que divide a dire¢do com Afonso Oliveira, idealizador da
trilogia de mesmo nome, sendo este projeto o segundo movimento, mas, além disso, Pedroso
assinou a fotografia e a edi¢do. O filme se passa na regido da Zona da Mata pernambucana e
explora o universo cultural dos tradicionais mestres do maracatu em didlogo com o multiartista
carioca Jorge Mautner. A cultura, neste caso, € apresentada como heranca de resisténcia
histérica do povo trabalhador da regido canavieira e que se deparava politicamente, na ocasiao
de lancamento do filme, com a chegada de uma grande montadora de veiculos na regido. A
mudanca provocada por uma industria de tal porte, sem diivida evocava na comunidade o
sentimento de perpetuagdo da estrutura escravagista vestida de modernizagdo, tema de grande
interesse ao co-diretor. Neste sentido, reforcar as bases do sincretismo brasileiro, por meio de

um escritor “profeta do kaos”°

, como Mautner, seria em si um ato de resisténcia e distopia.
Neste filme ha a presenca de uma fotografia mais colorida e saturada, em relagdo
as demais obras de Pedroso. O brilho das vestimentas dos reis e rainhas do maracatu contrastam
com o verde da zona canavieira da Mata Norte. Nao podemos aferir em que medida o elemento
¢ uma marca do realizador, mas, sem dadvida, nos devolve a cena noturna do baile real do

Maracatu Estrela Brilhante em Brasil S/A, ainda que este dltimo tenha sido fotografado por

outro profissional. Em relagcdo a montagem, em Maracatu atomico kaosnavial, observamos que

30 MAUTNER, Jorge. Fundamentos do kaos. Azougue Editorial, 1983.
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o ritmo do filme percorre um sentido narrativo mais tradicional, o reencontro de Mautner com
os mestres populares em Nazaré da Mata, culminando em uma apresentacio musical de
celebracdo da mdsica rural com os instrumentos de cimara. Ao longo do curta a cena do
programa de rddio permanece como eixo central em sentido, de certa forma, didatico.
Personalidades locais, estudiosos das manifesta¢des culturais da regido, vao descrevendo o peso
histérico, ancestral e mitologico dos “brinquedos™!. A cena é entrecortada por imagens que
exemplificam a forca dos costumes tradicionais. As cartelas em fundo preto nos créditos iniciais
e finais do filme também aparecem, recurso recorrente dos projetos parceiros da produtora Simio
Filmes, da qual Pedroso é um dos criadores.

O segundo projeto de 2011 € a ficcdo Corpo presente. Um filme econdmico,
amparado na sinopse: “quando estamos diante de algo que, sabemos, vai desaparecer”, aborda
um corpo sem vida em processo de preparacao para ser cremado. Um filme sem didlogos, com
poucas cenas, mas com grande apelo ao plano fixo. Um estudo da morte evidente sob vérios
angulos, para que tenhamos tempo para refletir sobre o0 movimento da vida, na auséncia dela.
Em determinada cena, hd a extracdo do sangue do cadédver (tanatopraxia), mas nao podemos
afirmar que se trata de um procedimento em corpo real ou cenografico, ja que o curta se declara
como uma ficcdo. De todo modo, estd contido no trabalho uma forte dose documental,
sobretudo, em relacdo a dramaturgia, com a presenga de ndo-atores encenando suas proprias
profissdes. Neste curta, chama atencdo que o diretor também assinou o departamento de arte
com total concepgao realista, conveniado, sem duvida, ao processo de produ¢do documentdria.

Como afronte ao minucioso e asséptico ato de cuidado com o corpo, ndo mais
organico, em pele, mas sim, engessado, aparece o plano das arvores sob o vento, em uma
lembranga do folego fugaz da vida. Assim, o curta figura na filmografia do diretor sob a
prerrogativa da distopia urbana, como mencionado anteriormente em demais obras, € aqui ele
estd implicado pela privagdo de vida. Nao ha um 6rgao fora do lugar, mas a vida que j4 se foie
ndo deixou registro da sua condicdo de existéncia. Nao sabemos absolutamente nada sobre o
caddver em estudo, abrindo espaco para diversas assercoes filosoficas, entre elas, a fluidez do
status social diante da morte, o que talvez se apresente no filme pelo indicativo do traje, o paletd
€ a gravata.

Com isso, fechamos um apanhado estético e temadtico da filmografia dos
realizadores na intenc¢do de evidenciar tracos e gestos de um cinema muito mais associado ao

documentdrio em fung¢do dos cacoetes que revela. E, ainda que apontemos caracteristicas

31 Expressdo popular de dimensdo social e antropolégica para se referir as manifestagdes da cultura da MataNorte
pernambucana, entre elas, o maracatu rural.



52

comuns entre suas proprias filmografias, iniciada por uma discussdo sécia a cinefilia, ndo
propomos recuperar a no¢do de autoria tdo cara a prépria historia do cinema — nem em sua
politica, nem em sua reinvencao nacional. Compreendemos, em verdade, que a nocao de cinema
independente® seja mais reveladora de tais contornos e peculiaridades, condizente com um
modo de producdo ndo condicionado por uma chancela comercial e mais oriundo de praticas

emancipadoras dos estudos dos processos criativos.

32 Para a pesquisadora Anita Simis (2018), o conceito de “cinema independente” ja foi visto e revisto dentro da teoria
do cinema brasileiro ao longo dos anos e pode ser recuperado da seguinte forma: nos escritos de Alex Vianny
(1959), cinema independente estava relacionado com a ideia de emancipag@o. Ou seja, o cinema brasileiro,
caminhava para uma maioridade que sé seria alcancada com larga escala de produgdo. Enquanto isso ndo acontecia,
a producdo brasileira seria considerada dependente ou em amadurecimento. J4 nos anos 1990, com a extinta Lei
n° 8.401/92, cinema independente era representado por agentes de realizagdo que ndo acumulavam as func¢des de
produtores, comercializadores e distribuidores, ou seja, empresas que atuavam em toda cadeia produtiva do setor,
sendo uma realidade praticamente exclusiva das empresas de comunicagdo ligadas as concessiondrias de televisao
aberta e radiodifusdo brasileiras. Entdo, as produ¢des ndo oriundas desses grupos seriam consideradas
independentes. Com a substituicdo da Lei n°8.401/92 pela Lei 12.485/11 e, com ela, a inser¢do da participagdo do
estado como financiador (por meio demecanismo de isencdo fiscal) integral ou parcial da produgdo nacional,
cinema independente foi se configurando como um conceito mais abrangente relacionado a uma combinagdo de
fatores ndo exclusivos,isto quer dizer: obras de baixo orcamento e/ou atreladas a um publico de nicho (em funcdo
de uma estética ndo hegemodnica do ponto de vista narrativo e de classificagdo indicativa) e/ou sem respaldo de
grandes agentes distribuidores comerciais.
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Capitulo 2 - Decupagem Filmica: Pacific e Doméstica

2.1 A busca de um “itinerario metodoldgico” para andlise documental

“Como escrever bem sobre documentario?”, questdo capitular do tedrico Bill
Nichols (2012). Acrescentamos mais uma pergunta: como analisar documentérios sob o ponto
de vista da montagem? Tais questionamentos sdo indicativos para inicio de um trabalho ainda
em construgio no campo da teoria do cinema. A sorte de toda uma tradicdo ficcional, o cinema
documentario, especialmente no século XXI, transformado pelo digital, viu-se cercado por
dominios — cinema experimental, cinema expandido, cinema ensaio — que o tencionavam na
condi¢do exclusiva de documentario, mas que serviram para ampliar as suas possibilidades
estéticas. Ainda assim, o processo de indexacdo parece permanecer como algo naturalmente
proprio a condi¢cdo de exibi¢do, j4 que nem mesmo para o espectador € possivel enquadrar as
obras em campos exclusivos.

Diante disso, a escolha de uma metodologia de andlise no campo artistico se
apresenta como uma tarefa labirintica, haja vista as imponderéveis variantes (subjetividades)
presentes nas obras, sobretudo em relacdo ao contemporaneo. Chega-se,entdo, ao termo
“hibrido” (MACHADO, 2011) para designar o acimulo de referéncias estéticas e narrativas
presentes em uma mesma obra — ficcdo, documentdrio e, dentro deste, os modos, poético,
expositivo, observativo, participativo, reflexivo, performativo (NICHOLS, 2012). De todo

modo, Nichols sinaliza vetores de for¢ca inquestiondveis para este universo.

Parte do desafio enfrentado pela histéria do cinema é compreender como as andlises
variam de acordo com a época e o lugar, conforme espectadores diferentes, com
perspectivas diferentes, [e como] colocam em agdo suas habilidades criticas para
analisar um determinado filme. (NICHOLS, 2012, p. 219)

Ao propor uma andlise dos filmes Pacific (Dir. Marcelo Pedroso, 75 min. 2009) e
Doméstica (Dir. Gabriel Mascaro, 72 min. 2012), por meio da decupagem e sob a luz da
montagem, nos deparamoscom tais indagacdes. Considerando que hd uma fortuna critica
extensa a respeito de tais filmes no que concerne as suas disposi¢des conceituais para: filme de
dispositivo, filme de montagem, documentdrio participativo e tais relacdes com a ética
cinematografica; adentrar por uma andlise que prezasse pelo fim do processo, a edicdo das
imagens e sons, no entanto, ainda permanecia por indicar caminhos a serem explorados. Assim,
propomos expandir as fronteiras da tradi¢do narrativa, pela sutura de uma exegese que se inicie

com a montagem, a partir de uma decupagem filmica — desmontagem das imagens e sons, a
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despeito de um roteiro. Perguntas do tipo “Como as cenas foram montadas? Como uma cena
se liga a outra? Em torno do que gira a estrutura narrativa do filme?” (NICHOLS, 2012, p. 210)
se apresentam de forma mais latente do ponto de vista metodoldgico — e, por que nao, estético
— do que as questdes sociopoliticas, por exemplo; mesmo que seja inevitdvel a influéncia de um
aspecto sobre o outro. Cabe adensar sob uma “andlise interna”— singularidades proprias da obra,
relacionando-a ou ndo com a filmografia do diretor, na busca pela identificacdo de um estilo,
forma e linguagem — a despeito de uma “andlise externa” — resultado de outras instincias
estruturais, como as condi¢des de producdo, o contexto social, cultural, politico, econdmico e
tecnoldgico —, ou seja, suas temporalidades. (PENAFRIA, 2009).

De acordo com Penafria (2009), existem quatro tipos de andlise filmica que ndo
necessariamente estao relacionadas a critica cinematogréfica33. Sao elas: a analise textual,a
andlise de conteudo, a andlise poética e a andlise da imagem e do som. Para este estudo de caso

cinematografico, utilizaremos os preceitos estabelecidos pela “anélise da imagem e do som”.

Este tipo de andlise entende o filme como um meio de expressdo. Este tipo de andlise
pode ser designado como especificamente cinematografico pois centra-se no espacgo
filmico [o campo e o fora-de-campo fazem parte de um mesmo espago imagindrio que
se designa por espaco filmico ou cena filmica] e recorrea conceitos cinematograficos,
por exemplo, verificar o uso do grande plano por diferentes realizadores; para um
determinado poderd ser apenas um plano para dar informag@o ao espectador (por
exemplo, nos filmes de Griffith) e, noutro caso, estarmos perante uma utiliza¢do mais
dramatica e pessoal deste tipo de plano (por exemplo, no filme A Paixdo de Joana
D’Arc, de Dreyer). Com este tipo de andlise encontramos, sobretudo, o modo como o
realizador concebe o cinema e como o cinema nos permite pensar e lancar novos
olhares sobre o mundo (por exemplo, determinado realizador apresentar sempre uma
visdo pessimista da humanidade). (PENAFRIA, 2009, p. 7)

Teixeira (2005) acrescenta ainda ao processo de exame as instaveis metodologias
para uma andlise filmica, “o método de trabalho é imanente ao processo de cria¢do e ndo o porto
seguro que, dado a priori, funcionaria a0 modo de uma gestdo dos riscos que garantiria seus
resultados”. De posse de tais referéncias, pretendemos estabelecer uma interpretagdo dos filmes
selecionados com o objetivo de identificar as caracteristicas da montagem que levam a
determinacao do estilo no documentdrio brasileiro do inicio do século XXI.

Por exemplo, em exercicio de andlise para o curta-metragem documental Di (Dir.
Glauber Cavalcanti, 1977), Teixeira (2010), imbuido justamente por uma “crise de parametros

da andlise filmica, desencadeada por rdpidas e sucessivas transformacdes da base técnica de

33 O papel da critica cinematogréfica estd sujeito a atribuigdo de um juizo de valor, segundo Penafria (2009).Em certo
sentido, trata-se da constru¢do de um discurso posterior a andlise, proprio, por exemplo, do jornalismo. Aqui,
adentra-se em outro campo extenso da teoria do cinema, o estudo sobre o conceito de cinefilia, ja tratado no
capitulo anterior.
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sustentacdo da cultura audiovisual contemporanea” (TEIXEIRA, 2010, p. 624), optou por

constituir um “itinerdrio metodolégico” composto por quatro aspectos:

1. Um inventdrio dos materiais de composicdo do filme (elementos de que se vale o
documentdrio na constru¢do/criacdo filmica); 2. Um inventdrio dos modos de
composicao (agenciamento dos materiais e sua combinatéria em funcdo da montagem
e criacdo de sentido); 3. As diversas func¢des da camera ou modos de enquadramento
(objetiva indireta, subjetiva direta e subjetiva indireta livre) implicados na construcio
da narrativa documental; 4. As modulagdes estilisticas que, finalmente, se abrem para
0 campo mais abrangente da teoria documental. (TEIXEIRA, 2010, p. 624-625)

Assim, tais categorias foram fundamentais para tratar do curta-metragem em
questdo, tendo em vista a diversidade de camadas existentes na obra, tanto do ponto de vista
dos materiais, como da reflexividade. No nosso caso temos longas-metragens que jdcomunicam
de imediato ao espectador a fonte de origem do material audiovisual que estdo em contato, sua
condic¢do de existéncia € clara e é também seu método de trabalho — o dispositivo empregado.
Porém, o destino daquele contetido captado € rearticulado por outra instancia de pensamento
que difere em seu propdsito inicial, o dos turistas, por exemplo, ao realizarem seus registros
domésticos. Logo, ao estabelecermos um “itinerdrio metodologico” buscaremos identificar
aspectos constitutivos dos filmes, mas, sem com isso, aprisionar os documentédrios em modos

de subjetivagdo absolutos.

Analisar um filme é sinénimo de decompor esse mesmo filme. E embora ndo exista
uma metodologia universalmente aceite para se proceder a andlise de um filme (Cf.
Aumont, 1999) é comum aceitar que analisar implica duas etapas importantes: em
primeiro lugar decompor, ou seja, descrever e, em seguida, estabelecer e compreender
as relacdes entre esses elementos decompostos, ou seja, interpretar (Cf. Vanoye,
1994). (PENAFRIA, 2009, p. 1)

Para isso trabalharemos com o modo da decupagem filmica, em que as sequéncias
de cada filme serdo mapeadas acerca das suas condi¢Oes temadticas, estéticas, sonoras €
fotograficas, na composi¢cdo de cenas, planos, enquadramentos e angulos. Com essa
metodologia, tomaremos as sequéncias localizadas como unidades capazes de exemplificar as
discussdes que se estabelecerdo nos capitulos seguintes. Desta forma, localizamos a “espinha
dorsal” que constitui a montagem cinematografica de tais filmes. Para, em seguida, nos
debrucarmos sobre as camadas de “peles e musculos” que envolvem as significagdes das
edicdes internas a montagem que envolvem o poder enunciativo dos cortes de falas e planos.
No entanto, pequenas digressoes reflexivas, tdo logo interpretativas, se tornam prementes ao
descrever as sequéncias filmicas, como destacado por Penafria (2009). Por isso, optamos por

notas de rodapé no lugar da incorpora¢do do comentdrio direto na sequéncia, pois entendemos
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que em alguns momentos dos filmes cabe um aprofundamento da ordem de capitulos e ndo de
notas, ainda que sejam solugdes pertinentes a estrutura da decupagem.

Trata-se de um documento técnico e, neste sentido, algo que a prépria origem
documentdria, por vezes, ndo se pode prever ou antecipar. Tais mapas sdo instrumentos
fundamentais no processo de pré-producgdo logo apds o estabelecimento de um roteiro, mas em
documentdrios, muitas vezes, o que se encontram sdo indicacdes de uma possivel estrutura
narrativa, extremamente abertas no que tange a duracdo de sequéncias, por exemplo. Esse
molde pouco preciso na pré-gravacdo ganha relevancia por ora da pés-gravacdo, pois amplia o
estado de surpresa com a descoberta do material, tanto pelo diretor, como pelo montador. Um
desafio e, a0 mesmo tempo, um experimento que, na légica industrial, implicaria uma série de
riscos financeiros, sobretudo. E € justo neste risco, neste mergulho ao precario e incognito, que
se lancam tais apostas. Sigamos a decupagem filmica, nesta tentativa de desmontagem das pecas

em jogo.

2.2 Pacific

De acordo com a metodologia empregada por Penafria (2009), a partir da ideia de
“analise da imagem e do som (tipo de analise interna)”, o que corresponde a andlise da imagem

visual e sonora, o filme em questdo apresentard as seguintes caracteristicas:

1) Informacdes:

Titulo: Pacific

Ano: 2009

Pafs: Brasil

Dominio: Documentério

Ficha Técnica: Cor, 72 minutos;

Direcao, roteiro e montagem — Marcelo Pedroso
Direc¢do de producao — Milena Times, Pérola Braz
Pesquisa — Kika Latache, Milena Times, Pérola Braz
Assistente de montagem — André Antdnio
Estagidria de montagem — Alessandra Lima
Mixagem — Gera Vieira

Finalizacdo — Daniel Aragio

Producdo de finalizacdo — Milena Times
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Projeto gréafico — Clara Moreira

Sinopse: O documentério Pacific é todo construido a partir de imagens de passageiros de um
cruzeiro que tem como destino uma das mais belas paisagens brasileiras, o arquipélago de
Fernando de Noronha. Sdo sete dias de viagem registrados pelas lentes de turistas que filmam
tudo, a todo instante. Ao lancar seu olhar sobre o olhar dos personagens, o filme se revela
um ensaio sobre a producdo de imagens na contemporaneidade e suas implicac¢des politicas,
além de lancar luz para uma reflexdo sobre a sociedade brasileira, a partir de um grupo

social pouco visto e longe dos esteredtipos comumente observados em documentéarios.

Participacdo em Festivais:
- 29 Bienal de Sao Paulo
- 2% Janela Internacional de Cinema do Recife
- 13* Mostra de Cinema de Tiradentes
- 9 Mostra do Filme Livre
- 1* Mostra Cineastas e Imagens do Povo (RJ, SP, DF)
- 2% Semana dos Realizadores (RJ)
- 11* Indie — Mostra de Cinema Mundial
- 4* Panorama Coisa de Cinema de Salvador
- 3* Mostra de Cinema de Triunfo
- 5 Mostra Paulista de Cinema Nordestino
- 1* CachoeiraDoc
- 4* Mostra de cinema de Londrina

- 13* CineEsquemaNovo

Prémios:
- 9* Mostra do Filme Livre (Melhor filme — Prémio carissima liberdade)
- 4* Panorama Coisa de Cinema de Salvador (Melhor filme — Juri oficial e Juri Jovem)
- 3" Mostra de Cinema de Triunfo (Melhor produgdo)
- 1* CachoeiraDoc (BA) (Melhor filme)

- 13* CineEsquemaNovo (Melhor longa-metragem)>*

3* As informagdes presentes na sinopse, participacdo em festivais e prémios foram extraidas do site Vitrine Filmes,
empresa responsavel pela distribui¢do do documentdrio. Disponivel em:
http://www.vitrinefilmes.com.br/site/?page id=3717. Acesso em: mar. 2018.
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i1) Dinamica da narrativa

Para Penafria (2009) deve-se escolher se a decupagem se dard por sequéncias ou
cenas. Em seguida, eleger um critério técnico predominante nos “blocos” em andlise, por
exemplo, cenas internas/externas. Em Pacific, optamos pelas sequéncias, por se apresentarem
melhor localizadas dentro do documentério. Acreditamos que a op¢do das cenas funcionaria

melhor para um filme de fic¢do. E como critério dominante, a montagem.

Sequéncia 1 (00:00 a 00:25) — Créditos iniciais.

Realiza¢do da Simio Filmes, com patrocinio da Fundarpe, da Secretaria de Educagdo, por meio
do Governo de Pernambuco. Aplicacdo de logomarcas sob cartelas pretas, sem dudio; este
recurso estético se repetird ao longo de todo o filme, todas as vezes que um dado de producao,
em formato de caractere, for acrescentado a narrativa. Desta forma, o espectador receberd, ja
nesta primeira sequéncia, a primeira unidade da combinagio cognitivo-matematica® para
montagem que constitui um documentdrio com caracteristicas do modo observativo e

performético®®, segundo Nichols (2012).

Sequéncia 2 (00:26 a 02:15) — Espacializacdo da narrativa.

A chegada ao arquipélago de Fernando de Noronha e a identificacdo dos golfinhos. A
expectativa da familia ao avistar os golfinhos. “Agora sim, eu jd ia pedir meu dinheiro de volta”,
diz o portador da camera. Primeiro dado lancado ao espectador sobre o clima irdnico, em

detrimento da euforia vivida pelos personagens, e que o filme mantém como forca narrativa em

35 Os cineastas soviéticos, de um modo geral, nos anos de 1920, constituiram a base sobre as concepgdes de
montagem baseadas em combinagdes matematicas e cognitivas para descrever o poder de atragdo do espectador
diante de uma pelicula. Entre eles, podemos destacar uma das teorias iniciais sobre a Montagem Estrutural, a partir
da Montagem da Sequéncia, escrita em 1926, por V. Pudovkin em que diz: “Deve-se aprender a entender que a
montagem significa, de fato, a direcdo deliberada e compulséria dos pensamentos e associagdes do espectador”.
(PUDOVKIN apud XAVIER, 2008, p. 62)

36 Sobre o documentério observativo, Nichols afirma que ele se di4 quando “olhamos para dentro da vida no
momento em que ela é vivida [...]. Mostram uma forca especial ao dar uma ideia da duracdo real dos
acontecimentos” (NICHOLS, 2012, p. 148-149). Ainda assim, hd que se fazer uma ressalva em rela¢cdo ao modo
observativo dito por Nilchols. No filme em questdo, Pacific, nao ha a presenca da equipe de filmagem, nem mesmo
do cineasta no que poderiamos chamar de set de gravac@o. A dinamica da mise-en-scéne criada em Pacific para a
camera € constituida unicamente por quem partilha da intimidade dos atores da cena. De toda forma, Nichols
chama atenc¢do que os modos ndo sdo permanentes nos filmes, mas podem aparecer a maior parte do filme de
forma mais evidente, mas, mesmo assim, também podem acumular outros modos de enunciar dentro de uma
mesma narrativa. Desta forma, localizamos também um trago do modo performatico, na medida em que, “esses
filmes nos envolvem menos com ordens ou imperativos retéricos do que com uma sensagdo relacionada com sua
nitida sensibilidade. A sensibilidade do cineasta busca estimular a nossa. Envolvemo-nos em sua representaciao de
mundo histérico, mas fazemos isso de maneira indireta, por intermédio da carga afetiva aplicada ao filme e que o
cineasta procura tornar nossa”’. (NICHOLS, 2012, p. 171)
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praticamente todas as sequéncias. As imagens sdo registradas pela cimera na mao, no formato
subjetivo, ou seja, representando o olhar de quem fala. Em 00:15 segundos ha um corte para,
de imagens em plano geral, o entorpecimento da busca pelo foco, em meio a velocidade do
barco (aqui vemos que os turistas estdo a bordo de um barco e ndao do navio), e de um

enquadramento em plano médio que privilegie a visao dos golfinhos ao mar.

Sequéncia 3 (02:16 a 02:49) — O método de trabalho?’.

Apresentacdo dos procedimentos adotados e dos materiais que compdem o documentario.Trés
cartelas em fundo preto, sem dudio, direcionam o método: cartela 1: “Em dezembrode 2008,
uma equipe de pesquisa participou de viagens a bordo do cruzeiro Pacific”; cartela 2: “No navio,
a producdo identificou passageiros que estavam filmando a viagem, sem realizar qualquer tipo
de contato com eles”; cartela 3: “Ao fim do percurso, eles foram abordados e convidados a

ceder suas imagens para um documentario”.

Sequéncia 4 (02:50 a 04:15) — “New York, New York™ / “Pacific, um filme de Marcelo
Pedroso”.

Nesta sequéncia localizamos dois grupos de imagens, um que busca o ajuste da camera para a
gravacdo e narra o processo — sdo primeiros planos desfocados de busto, pesco¢o, ombros; e

outro que, em plano geral, filma um nimero musical que entretém a plateia do navio com a

37 Podemos dizer que Pacific, em seu método, guarda referéncia aos trabalhos desenvolvidos pelo campo da
Antropologia Filmica ao criarem procedimentos de pesquisa capazes de ampliar a capacidade técnica do
antropdlogo-cineasta em seu projeto de trabalho. Isto quer dizer que, dentro da histéria da Antropologia Filmica,
ha uma busca por metodologias mais decupadas, mas que, no entanto, fujam do formato pedagdgico adotado pelos
documentarios do tipo expositivo (NICHOLS, 2012), por exemplo. Uma das caracteristicas desse método é a
amplia¢do do tempo do plano, logo, da exposicdo da mise-en-scéne no documentério. Explica a pesquisadora
Annie Comolli acerca da questdo, em Elementos de Método em Antropologia Filmica (2009): “A observacao
filmica é, sabemos, uma observa¢do instrumentalizada que repousa sobre o emprego de aparelhos de gravagao,
visionamento e montagem. Mas, isso posto, uma questdo se impde de imediato: que instrumentos utilizar?
Pesquisador de campo devido a disciplina que pratica, o antrop6logo-cineasta é levado a empregar técnicas
audiovisuais leves ou ultraleves, adaptadas a realizagdo de uma pesquisa que acontece no proprio ambiente em que
se encontram as pessoas pesquisadas[...]. A grande facilidade na utilizacdo de aparelhos de gravacao, o aumento de
suas capacidades (gravagdescontinuas mais longas, imagens e sons sincronizados, filmagem em locais com pouca
luminosidade, etc.) influenciam a mise en scene filmica e a gama de opgdes ofertadas ao cineasta se alarga.”
(COMOLLI, 2009, p. 23-24). Sabemos, porém, que hd uma indagacdo presente em tais consideracdes — onde estd
o antropdlogo-cineasta durante a pesquisa de campo em Pacific? As informacgdes das cartelas na sequéncia 3 sdo
taxativas quanto a presenca apenas da equipe de produc¢do a bordo do navio, em ato exclusivo de observacdo, sem
contato prévio as gravacdes das imagens com os turistas. Esta questdo iremos desenvolvé-la no capitulo 3, de todo
modo, apostamos na analogia entre Pacific e o Método da Antropologia Filmica descrito por Annie Comolli,
mesmo com a auséncia do cineasta do “campo”/”set”, pois acreditamos que tal portabilidade dos equipamentos
surgida com o digital permitiu, inclusive aos cineastas, a possibilidade de deslocar a pesquisa de observacao filmica
também para o ambiente de pds-producio, no ato da edicdo das imagens, ou seja, o trabalho reflexivo acontecerd
com o material de campo coletado.
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cangdo “New York, New York”, conhecida pela interpretacdo do cantor norte-americano Frank
Sinatra. Entre os grupos de imagens, que poderiamos enumerar como cenas também, ha um
corte para uma cartela preta com o titulo do filme “Pacific, um filme de Marcelo Pedroso”. Os
cortes e a combinagdo da trilha diegética que acompanha a sequéncia servem proveitosamente
ao sarcastico clima do documentario.

Trecho da musica presente na sequéncia: Start spreading the news / I’'m leaving today / Iwant
to be a part of it / New York, New York / These vagabond shoes / Are longing to stray / Right
through the very heart of it/ New York, New York /I wanna Wake up in that city / That doesn’t
sleep / And find I’'m king of the hill / Top of the heap®’. Até aqui estdvamos diante entdo do

prélogo de introducgdo ao filme.

Sequéncia 5 (04:16 a 06:11) — Trajetos que antecedem o embarque.

A sequéncia enfatiza marcas temporais do deslocamento geogréafico de um grupo de passageiros
gauichos entre aeroportos, por meio da narracdo de quem também filma. Diz a passageira: “Hoje,
dia 31 de dezembro de 2008 estamos no Aeroporto Internacional de Porto Alegre, estamos
esperando para embarcar para Recife”. O dudio traz a expectativada chegada, o cansaco pelo
trajeto — em dado momento revela que sairam de casa as 7h, em outro, dentro do avido, anuncia

que ja sdo 14h30 — até o desembarque no Aeroporto da capital pernambucana.

Sequéncia 6 (06:12 a 07:26) — Instrucdes da viagem.

Imagens da cidade do Recife vistas de dentro de um automdvel coletivo em direcdo ao
embarque no navio. O destaque desta sequéncia € o dudio, um guia de viagens (supostamente
presente, mas ndo-visivel) informa aos turistas sobre o trajeto que percorrem pela cidade e a
dindmica do navio e suas refeicdes. Aqui, € interessante notar dois dados relativos ao dudio: o
primeiro diz respeito a palavra “Pacific”’, apesar da grafiade origem da lingua inglesa, a
prontincia executada pelo guia adota a leitura da palavra em lingua portuguesa, assim, algo
extensivamente questionado quanto a correta prontincia do nome do filme € indicado dentro da
propria narrativa. O segundo sdo os cortes secos no audio, impedindo a conclusdo de algumas
frases. Contudo, o sentido do que estava sendo dito € compreensivel. O enfoque € a relacdo dos
passageiros com a comida e, sobretudo, com a bebida, livremente a disposi¢do dos turistas
durante toda a viagem. O aspecto € reiterado em outras sequéncias ¢ abre um debate no filme

sobre a percepcdo da liberdade, do prazer e da “gratuidade” que merece ser vivida

dionisiacamente por aquelas pessoas durante curto periodo, pois faz parte do “pacote” de lazer
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adquirido. Nesta sequéncia, a montagem desses dudios de instrucdo com cortes bruscos ganha
o carater de um ruido. Tal ruido pode ser interpretado como o incomodo ideolégico do cineasta
com tal concepcao de lazer, bem como a impossibilidade de uso do material bruto, em fungao
da sua precariedade. Tornando assim, o corte que ndo permite a conclusdo da a¢do um

direcionamento estético.

Sequéncia 7 (07:27 a 09:19) — As cabines 1.

O embarque no navio do grupo presente na sequéncia 2. A partir daqui serd frequente ouvir o
nome de alguns membros do grupo, “Ronaldo Melo”, “Mi”, “Denise”. A camera acompanha o
grupo até a chegada aos seus camarotes. E pelos corredores surge a questdoda alimentagdo
durante a viagem, pergunta o turista ao funciondrio do navio: “Quais sdo as recomendacdes
para o marinheiro de primeira viagem?”. “Comer bastante, encher o estdmago bem e tomar
Dramin”, responde o funcionario do navio, fazendo referéncia ao medicamento para alivio aos

enjoos comuns aos embarcados.

Sequéncia 8 (09:20 a 10:55) — As cabines I1.

A euforia dos recém-embarcados. Desde a sequéncia anterior, os turistas demonstram
encantamento com a atmosfera de requinte do navio, que atribuem a caracteristicas
internacionais, mesmo se tratando de uma viagem em territorio integralmente nacional. Talvez,
deva-se ao fato de muitos funciondrios serem estrangeiros e, para os turistas, emular e galhofar

. g ~ . g . A 38 A .

com outros idiomas faga parte da encenagdo socializante diante das cameras™. Nesta sequéncia,
por exemplo, conhecemos o casal Germana e Francisco Thomaz. Ele protagonizara algumas

sequéncias emblematicas do filme que nos dardo apensar sobre a ética das imagens, na medida

38 O que se coloca em questdio a partir dessas imagens sdo formas de ser e estar no mundo, cuja existéncia
demonstra ser ativada e legitimada por meio dos recursos audiovisuais portados por esses sujeitos-personagens.
Para Sibilia (2008) esta € uma caracteristica fundamental das sociedades que, na primeira década do século XXI,
vivenciavam o fendmeno da transiciio do analégico para o digital e, junto a internete suas novas formas de mediacéo,
proporcionavam novo vigor a este modo de pertencimento de uma culturaglobal. Explica: “J4 neste século XXI que
esta ainda comegando, as ‘personalidades’ s3o convocadas a semostrarem. A privatizacdo dos espagos publicos é
a outra face de uma crescente publicizac@o do privado, um solavanco capaz de fazer tremer aquela diferenciacio
outrora fundamental. Em meio aos vertiginosos processos de globalizacdo dos mercados em uma sociedade
altamente midiatizada, fascinada pela incitacdoa visibilidade e pelo império das celebridades, percebe-se um
deslocamento daquela subjetividade ‘interiorizada’ em dire¢do a novas formas de autoconstrug¢do. No esforco de
compreender estes fendmenos,alguns ensaistas aludem a sociabilidade liguida ou a cultura somdtica do nosso
tempo, onde aparece um tipo de ex mais epidérmico e flexivel, que se exibe na superficie da pele e das telas.
Referem-se também as personalidades alterdirigidas e nao mais introdirigidas, construcdes de si orientadas para o
olhar alheio ou ‘exteriorizadas’, ndo mais introspectivas ou intimistas. E, inclusive, sdo analisadas as diversas
bioidentidades, desdobramentos de um tipo de subjetividade que se finca nos tracos bioldgicos ou no aspecto fisico
de cada individuo”. (SIBILIA, 2008, p. 23)
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em que ha uma exposicao frequente da sua espontaneidade na relacio com a camera e com as
outras pessoas. Todas as suas apari¢desno filme sdo marcadas por jogos de representacdo que
incluem impostacdo de voz e didlogos dignos de programas de entretenimento televisivo. A
alegria efusiva se apresenta como a maior libertacdo que pode conter na ideia incontornével e

inconsciente do risco de morte. E sobre este choque em camadas que o filme vai se construindo.

Sequéncia 9 (10:56 a 11:53) — Coletes salva-vidas.

O grupo da sequéncia 2 recebe instrucdes de seguranca para uso do colete salva-vidas. Os
adultos, produtores das imagens, dao continuidade ao clima descontraido. A crianga, “Mi”,
sempre em estado de cansacgo e deslocamento. Sdo trés planos e dois angulos, no primeiro € no

segundo uma varia¢do de plano americano em camera alta, no terceiro umplano geral lateral.

Sequéncia 10 (11:54 a 14:33) — Reconhecimento da 4rea de lazer externa.

Sdo quatro cenas. As duas primeiras narradas por uma mulher que filma, as duas dltimas por
um homem. Pela voz e sotaque identificamos que se trata do grupo gatcho da sequéncia 5. Mais
uma vez, a tonica dos didlogos recai sobre a relagcdo com as comidas e as bebidas oferecidas no
navio. Na cena 1, diz a mulher: “J4a chegamos no navio, ja almo¢amos. A primeira coisa é comer,
agora nds vamos conhecer. Estamos parados ainda,vamos ver”. Na cena 4, uma mulher jovem se
dirige para a cdmera com o carddpio do bar nas maos e sugere: “Filma isso aqui. Tudo sem
preco”. “Tudo isso aqui noés podemos usufruir?”, pergunta o homem que segura a camera. A
moca responde: “Gratis!”. As trés primeiras cenas sao externas, diurnas, em planos abertos da

area das piscinas e bares. A dltima, interna, no bar das piscinas.39

Sequéncia 11 (14:34 a 15:33) — Entrevista com Ronaldo Melo I.
Ainda em processo de reconhecimento do ambiente interno do navio, o grupo dasequéncia 2

confere a cabine em que ficardo hospedados. Dentro dos jogos de representacdo mencionados

3 Sobre a relagdo com a gratuidade e o consumo no filme Pacific, o pesquisador André Brasil lembra o pensamento
do filésofo Vladimir Safatle acerca das dinamicas de racionalizagdo cinicas do capitalismo contemporaneo, indica:
“Como nos mostra Vladimir Safatle (2008), na esteira de Lacan, o imperativo do gozo move uma sociedade cujos
investimentos se deslocam da producdo de consumo. Se o capitalismo da produgdo se vincula a ética do ascetismo,
da acumulagdo e a estabilidade identitdria manifesta na vocag¢do para atividades profissionais especificos, o
capitalismo avangado precisa ‘da procura do gozo que impulsiona a plasticidade infinita da produgdo das
possibilidades de escolha no universo do consumo’. (SAFATLE, 2008, p. 126) Algo que talvez explique essa
espécie de turismo “bombando”, no qual o objeto de desfrute — as férias, o descanso, a bela imagem, o exercicio
fisico, a comida, o convivio com os outros, o nada fazer, ou seja, a experiéncia da viagem — desaparece quase
completamente diante do desejo, ou melhor, da ansiedade por desfrutd-lo.” (SAFATLE, 2008, p. 126 apud

BRASIL, 2011, p. 47)
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na sequéncia 8, o homem que filma sugere o inicio de uma entrevista com o sogro Ronaldo
Melo. Em plano americano, a conversa se desenvolve acerca do significado da viagem até entdo
para aquelas pessoas. Ronaldo Melo descreve o processo como a conquista de um sonho, apds
um longo periodo de trabalho. O genro que filma, inclusive, menciona o grau de expectativa
diante da viagem, planejada ainda em fevereiro daquele ano, 2008. A viagem acontece em
dezembro. Eis que entdo hd uma primeira intervencao sobre os incomodos desta experiéncia.
Denise, integrante do grupo,interrompe a “entrevista’ assustada com o barulho provocado pelos

motores do navio.

Sequéncia 12 (15:34 a 17:00) — O decorrer do tempo a caminho de Noronha.

Imagens aleatorias da drea externa do navio, com destaque para as piscinas. Imagens internas
de uma espécie de apresentacdo eletrOnica sobre as atracOes da ilha de Fernando de Noronha.
Nestas imagens, ndo ha a presenca de um narrador para descrever e justificartais opgdes de
gravacdo, ainda que identifiquemos a presenca de uma camera subjetiva observacional. No
cinema, poderiamos classificar tais imagens como imagens de apoio e localiza¢do, que marcam

o decorrer do tempo na narrativa e a auséncia de personagens significativos.

Sequéncia 13 (17:01 a 18:32) — Eu no espelho L.

Composta por quatro cenas diurnas, a sequéncia explora imagens produzidas por um casal, entre
40 e 50 anos, desde a saida da cabine em que estdo instalados até o deck do navio. A edi¢ao
destaca trechos das cenas em que ha a repeticao da ideia “quem filma também deseja aparecer
em tais imagens” e para isso hd uma jocosa encenacgdo diante do espeho, diz o homem que filma:
“Tem que mostrar ‘eu’ no espelho, se ndo ninguém vai ver”. Em outra cena, “Mais uma vez, eu.
Eu tenho que aparecer aqui, ndo €?”. Esta sele¢ao de imagens e dudios indica um tema pertinente

A cultura da atualidade e ao cinema: a capacidade de produzir narrativas de si*.

40 Tal producdo de conteido é marcada por um empoderamento permitido pela portabilidade cada vez maior dos
equipamentos, incensada na década de 1970 com a chegada do video (MACHADO, 1995). Ainda que em 2008,
durante a realizacdo das viagens do cruzeiro, ndo estivesse consolidada e popularizada a palavra “selfie”, para
designar a autonomia do operador das imagens em filmar a si, o ato instaura um status de poder e pertencimento
daquela narrativa (a viagem), no que se propde a falar de férias como sindnimo de felicidade. Encenar tais signos
para a camera, por meio da propria presenca seria entdo uma forma de construir a legitimidade desta verdade da
felicidade. Raymond Bellour (1997) identifica que tal movimento de narrar a si no cinema € tdo natural quanto foi
0 autoretrato na pintura e a autobiografia na literatura. Os termos — autoretrato e autobiografia — inclusive, foram
ressignificados pelo autor na identificacdo de um cinema subjetivo a que ele chama de “entre imagens”. Contudo,
sabemos que em Pacific tais imagens ndo foram produzidas pelo cineasta no intuito de obter uma obra, de todo
modo, o sentido que tais imagens adquirem a partir da sele¢@o dos trechos identificados, nos permite questionar e
refletir acerca da representacdo do sujeito no documentdrio mesmo assim.
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Sequéncia 14 (18:33 a 19:47) — O primeiro copo de chope.

Francisco Thomaz, personagem da sequéncia 8, performa para a camera o que ele chama de
“solenidade para o primeiro copo de chope”. Trata-se de uma tnica cena, € com uma variagao
de trés planos definidos, diferente das demais sequéncias do filme que s@o mais livres, em
detrimento da decupagem cldssica do cinema. No plano 1, fechado, Francisco fala para quem
grava sobre “o inicio dos trabalhos”. No plano 2, também fechado, vemos a maquina de chope.
No plano 3, em detalhe, a mao de Francisco enchendo o copo na maquina. No plano 4 hd uma
variacdo entre o plano fechado, o americano e o de conjunto, atentos para acompanhar a

“coreografia” anunciada pelo personagem.

Sequéncia 15 (19:48 a 21:07) — Em qué apostamos?

A montagem promove a continuidade tematica da sequéncia anterior, a bebida alcodlica como
o centro da diversdo. Desta vez, ndo hd a localizacdo de um grupo de turistas, sa3o mais imagens
gerais externas do navio da piscina. O foco estd nos recreadores do navio que convidam as
pessoas a participarem da atividade chamada “em qué apostamos”, competicdo voltada para
saber quem consegue, posicionado de cabeca para baixo, beber um copo de cerveja em menos
tempo. A vibracao do barco se dd quando um rapaz chamado Manoel é saudado pelo feito, ao
concluir a tarefa em 13 segundos. Sem divida, descri¢do da sequéncia carrega consigo um juizo
de valor particular acerca da qualidadedo lazer oferecido no navio, todavia sabemos que tal
encaminhamento de sentido é construido justamente pela montagem ao unir duas sequéncias

sob 0 mesmo tema, como mencionado no inicio.

Sequéncia 16 (21:08 a 22 :54) — Aulas de danca.

Duas cenas, a primeira sdo imagens externas do deck do navio, no fim da tarde. No 4udio,
ouvimos, sem ver, algumas instru¢des sobre outra atividade de recreacdo, a aula de danca.Na
segunda cena, interna, acontece a aula. H4 uma predominancia, quase exclusiva, feminina. A
musica e a coreografia exaltam a sensualidade que parece agradar ao publico. Neste caso,
podemos identificar, com a montagem, uma exposi¢cdo e oposicdo do que seria, no navio,
atividade de recreagdo masculina e atividade feminina. A masculina esté voltda ao consumo de
bebida alcodlica enquanto a atividade de recreag¢do feminina, a aula de danca. Nota-se, por meio
da identificacdo dos recreadores, inclusive, que foram usadas imagens de duas aulas de danca

diferentes.
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Sequéncia 17 (22:55 a 24:40) — Roteiriza¢do do navio.

No interior da cabine, um casal aparentando entre 50 e 60 anos se prepara para o Coquetel do
Comandante. Ele filma, ela se arruma. Ele relata que sdo 18h30 e ela enfatiza que ainda ha por
vir trés atividades programadas para a noite, o coquetel, o jantar e um baile. Em dada cena, a
camera fica posicionada de forma fixa em um moével em frente a cama que filma eles
performando gestos de carinho. Desenvolve-se entdo um didlogo que escapa a encenacdo em
torno do cansaco dele diante da programagao extensiva e pelo uso de medicacdo para ndo sentir
enjoos. Em imagens anteriores, ele filma e comenta sobre um documento em cima da cama com

a programacao didria da viagem, uma espécie de jornal do navio.

Sequéncia 18 (24:41 a 26:14) — Eu no espelho II.

Continuidade temporal da sequéncia anterior, mas agora vemos o casal da sequéncia 13
deixando a cabine em direcdo ao Coquetel do Comandante. Mais uma vez, como caracteristica
deste casal, a énfase nas imagens dele filmando e narrando sua imagem diante do espelho.
Repete a tonica da sequéncia 13, em que ele convida a mulher para se juntarem na cena em
frente ao espelho e diz: “vamos ver se a gente ficou bonitinho?”. A sequéncia se encerra com a
chegada ao saldo do baile, apds enfrentarem uma fila para realizar a tradicional foto com o

comandante, atividade que transparece certo incomodo devido a burocratizacao do ato.

Sequéncia 19 (26:15 a 28:38) — Impressdes sobre o comandante.

Imagens de diferentes fontes registram o saldo onde acontece o baile do comandante. Planos
gerais em movimento panoramico destacam a pista de danca vazia e mesas ao redor com grupos
de turistas acompanhando uma banda que toca sucessos oitentistas da MPB, a exemplo de Meu
Bem, Meu Mal (Caetano Veloso) e Mania de Vocé (Rita Lee). Algumas cenas em plano fechado
versam sobre a impressao das pessoas diante do comandante. Os trechos das falas selecionadas
pelo filme satirizam com a figura do capitdo, desconstruindo o personagem e tornando-o pouco
verossimil. Relata, um dos turistas, que “Carmem est4 decepcionada. Vestida de vermelho, uma
mulher fatal, encontrou um anfo, das olheiras de dois dedos, dessa altura (referéncia a uma

pessoa de estatura baixa), dessa finura, feio e velho”.#!

41 Cabe aqui uma pequena reflexdo acerca da representagiio simbélica da roteirizagdo da programagdo do navio.
Como mencionado nas sequéncias 18, 19 e 20, h4, entre os turistas, uma aura alegdrica sobre a noite com o
comandante do navio, a fim de resgatar uma espécie de glamour do que seriam as viagens de navio na passagem
do século XIX para o século XX. De acordo com o pesquisador Ricardo Costa Neves do Amaral (2009),
especialista em cruzeiros maritimos, a histéria do transporte ocednico de passageiros ¢ marcada, sem divida, pela
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Sequéncia 20 (28:39 a 31:54) — Espetdculos musicais.

Em diferentes angulos, mas no mesmo sentido, plateia-palco, a cimera, sempre em plano aberto,
registra os shows musicais do navio. Nas cinco cenas da sequéncia, identificamos uma variacao
de espetdculos sob a mesma estética, adaptacdes de musicais americanos, como O Fantasma da
épera e West Side Story. Neste formato, ha, inclusive, um nimero dedicado a cultura brasileira,
a partir da musica Garota de Ipanema. Tal estética € corroborada pelo tema musical que
introduz os espetaculos, apds o antincio pelo apresentador da ficha técnica, trata-se da chamada
de abertura dos estidios de cinema 20th Century Studios. Ainda que a sequéncia se apresente
sob um mesmo assunto, percebe-se também que as imagens sdo origindrias de diferentes
cameras, logo, de diferentes turistas e, com isso, diferentes qualidades de gravacdo que

interferem na cor e formato da captacao.

Sequéncia 21 (31:55 a 33:43) - A estrutura externa do navio.

A sequéncia retine imagens dos componentes externos da estrutura do navio. Os passageiros
tomando sol no deck, os funcionarios na proa, uma panoramica 360° do deck para o mar e vice-
versa € uma variacdo de angulos laterais e movimento de camera em tilt do navio e da

chaminé.*?

Sequéncia 22 (33:44 a 35:59) — “Marmotagem” na cabine.

O corte entre a sequéncia anterior e esta acontece respeitando a passagem natural das imagens

segregacao social. Como a aviagdo civil sé viria a se consolidar em meados da década de 1950, o deslocamento
intercontinental se deu, prioritariamente, até entdo, por meio de navios. No século XIX, devido ao desenvolvimento
das grandes embarcagdes a vapor, as rotas entre a Europa e a América do Norte se tornaram referéncia de distingdo
social. As classes menos favorecidas que procuravameste tipo de viagem, principalmente com o objetivo de
imigrar, ficariam destinadas as alas inferiores do navio com ofertas de servicos de alimentacdo e hospedagem
precdrios. As classes pertencentes a elite burguesa, os andares superiores e toda uma sorte de atividades de
entretenimento ja neste periodo, a fim depreencher a ociosidade durante as longas semanas de viagem. Para o
sujeito do final do século XX e iniciodo século XXI fica fécil elaborar um imagindrio acerca desta representacao,
tendo em vista a recriacdo cinematografica hollywoodiana do lenddrio e tragico transatlantico Titanic, no filme
homdnimo de 1997, dirigido por James Cameron. Por volta dos anos 2000, operadoras de turismo brasileiras, com
destaque paraa CVC, responsavel pelo fretamento do navio Pacific, ampliaram a oferta de navios estrangeiros no
pais que passaram a criar rotas turisticas na costa brasileira a precos acessiveis para a classe média nacional,
permitindo um fluxo de quase quatrocentos mil passageiros e gerando uma movimentagdo econdmica de mais de
350 milhdes de ddlares entre os anos de 2007 e 2008, por exemplo, crescimento recorde do segmento (AMARAL,
2009). O atrativo desse tipo de turismo € o preco Unico da viagem que inclui o deslocamento, a hospedagem, a
alimentacdo, o entretenimento e compras de forma concentrada em um mesmo local, o espaco do navio,
diminuindo eventuais esforcos por parte dos turistas. Ao que tudo indica, nas sequéncias que seguem desta andlise
filmica, € justamente sobre este modelo de férias/turismo que o diretor busca questionar dentro de um paradoxo
sobre o excesso de servicos e sua comodidade e o esvaziamento de uma possivel reflexdo acerca deste mesmo
processo, haja vista a €énfase dada a liberdade quanto ao consumo de bebidas.

42 A sequéncia nos faz referéncia a outros dois filmes do mesmo diretor em que ha a recorréncia de imagenssobre
embarcacdes no mar, Balsa (2009) e Brasil S/A (2014), descritos no capitulo anterior.
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do exterior para o interior do navio. Inicia-se com imagens do mar, filmadas do interior de uma
cabine. Trata-se da familia da sequéncia 2 e 11. A camera estd nas maos da menina Mi que
explora os pais deitados na cama enquanto conversam sobre o que fazer até a chegada ao
arquipélago no dia seguinte. Em oposi¢@o as sequéncias anteriores,nesta nao hd o desejo ou a
necessidade de aderir a qualquer programacdo do navio. Eis que o pai sugere a filha que a
atividade até 14 sera “marmotar”, expressdo nordestina popular que designa a brincadeira, a
preguica, em funcdo do 6cio. Na sequéncia hd apenas um tnico corte, logo apds a camera sair
das maos da crianca e ir para as maos do pai. A mae, Denise, é enquadrada em primeirissimo

plano e demonstra mal-estar com enjoos, pois além do balango do navio estd gravida.*?

Sequéncia 23 (36:00 a 38:32) — Ambientes do navio.

Variacdo de cinco cenas explorando a passagem do tempo no navio até a chegada a Fernando
de Noronha. O cassino e as maquinas de aposta, a academia, o saldo de danca, os animadores
coreografando a beira da piscina. O destaque estd na primeira cena, com camera fixa em cima
de uma mesa, no interior do bar, em plano americano, duas mulheres performam para a cidmera,
empunham seus drinques e observam o ambiente. A cena se estende por quase 1 minuto até

uma delas desistir da gravacao e se levantar para encerrar a tomada.

Sequéncia 24 (38:33 a 40:49) — Mistake Number Three.

A sequéncia retoma a dindmica da cena 1 apontada na sequéncia anterior, mas, desta vez,com
os personagens da sequéncia 17. Em plano-sequéncia, sob o som ambiente da musica Mistake
Number Three, da banda dos anos 1980 Culture Club, a camera enquadra, em plano americano,
o marido sentado. Em seguida, € travada uma performance digna de uma marcagdo
dramaturgica. Ele se levanta e se dirige a janela, em plano aberto. A camera se aproxima e, em
plano fechado, o observa de perfil olhando para o mar. Apés 35 segundos nesta posicdo, ele

caminha pelo bar, a camera o segue. Ele abre um pouco as cortinas e se senta ao piano. A

43 A crianga no documentdrio, neste € em qualquer outro do género, € sempre um personagem e elemento dos mais
cativantes para o escape da mise-en-scéne. A garota Mi é quem descortina as falas mais inusitadasa roteirizacao da
viagem. Nesta sequéncia, ela, uma menina com idade entre 7 e 8 anos, € responsdvel por algumas falas neste
sentido, dizendo “mae, vocé estd gostando desse passeio ou estd enjoada?”’. Em outros, ha um imperativo
espontaneo ao desafio e a perversidade, tipico de uma crianga em interacdo com adultos. Aofilmar os pais deitados
na cama, ela diz “vou destruir esse aconchego”, em seguida, desenvolve-se o didlogoentre ela e o pai: “o que Mi
esta fazendo?” / “Eu to pulando, papai.”, ele pede, “ndo, papai.”, ela continua,“sim, papai!”. E como arrancar da
vida trechos de energia auténtica (GERVAISEAU, 2012). Para Ramos (2012) seria um tipo de encenagdo-atitude,
ou seja, Mi vive sua vida e inevitavelmente se inflexionard paraa cdmera, contudo, trata-se de uma crianga diante
de um objeto que a observa e ela também manipula seguramente h4 alguns dias, assim, o grau de consciéncia desta
encenagdo naturalmente se dispersa.
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camera se aproxima e ele d4 inicio a uma espécie de playback da cancdo ao piano. Plano
fechado, ele canta e sorri para a cimera. A camera é posicionadaem cima do piano e,
provavelmente quem filma, a esposa, decide se juntar a ele na imagem, ela o abraga e o beija, e

sai de cena.

Sequéncia 25 (40:50 a 42:47) — You And I.

Aqui hd inversdo da camera pelo casal da sequéncia anterior. Agora, ele filma enquanto ela
encena para a camera. Sob o mesmo clima da sequéncia anterior, outra can¢do oitentista, You
And I (Eddie Rabbitt & Crystal Gayle), toma o primeiro plano da narrativa. Na imagem inicial,
ha certo indiscernimento na procura pelo foco, borrdes em cinza e azul até que a camera
estabiliza e vemos o mar e o céu. Em movimento panoramico ele retorna para dentro do bar e
a vemos sentada, em plano aberto, em perspectiva entre outras mesas. Ele entdo experimenta
um primeirissimo plano em zoom in € zoom out do rosto dela. Corte para retomar a cena dela
sentada em plano aberto. Ela, agora de 6culos escuro, levanta-se e abre a cortina do bar para
observar a visdo da janela. Depois, decide fechar a cortina e deitar-se no sofd. A cimera a

observa em plongée.**

Sequéncia 26 (42:48 a 43:54) — Insatisfacdo em alto-mar.

Imagens subjetivas captadas pelo pai da garota Mi atestam a insatisfacao de alguns passageiros
sobre os servicos do navio nesta etapa da viagem. Caminhando pelo corredor, ele e Ronaldo
Melo encontram com uma turista que irritada desabafa olhando para a cimera: “Pode filmar.
Porcaria! Piscina seca, ndo tem o que comer na piscina. Atendimento uma merda.
Entretenimento nao tem. Pelo amor de Deus. Vamos pedir o dinheiro de volta?”. Eles seguem

em direcdo a drea externa do navio, no intuito de averiguar a situagao.

4 Apesar da descrigdo mais técnica versando sobre enquadramentos, dngulos € movimentos de cimera, as
sequéncias 24 e 25 indicam uma combinatdria interessante para se refletir acerca do conceito da repeti¢do em
abismo (mise-en-abyme) (BRASIL, 2013). O termo serd melhor explorado no capitulo 3, ao tratarmos da mise-en-
scéne documentdria e seus desdobramentos. De todo modo, o que se pode verificar a partir dessas sequéncias, é
que, além da metalinguagem ser um recurso muito presente dentro do cinema, o jogo de espelhamento promovido
pelos personagens, entendido aqui também como um tipo de narrativa em abismo, aponta para a maneira singular
como se dd a relacdo do sujeito perante sua representacdo virtual. E a escolha destas duas sequéncias, em
contiguidade, reforca tal cardter mimético proferido pela montagem. Tais arquivos poderiam ser interpretados
também, como apenas imagens fugazes das férias do casal, porém, reunidas dentro desta selecdo de imagens
agenciadas, passam a compor um campo minado para se discutir o papel da encenacdo no documentério e a
complexidade desta exposi¢do.
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Sequéncia 27 (43:55 a 44:44) — Titanic a brasileira.

Continuidade da drea externa do navio. Sob um forte barulho do vento, encontra-se o grupo de
amigos do personagem Francisco Thomaz, presente nas sequéncias 8 e 14. O grupo mantém o
clima descontraido e nao demonstra qualquer insatisfagdo, como poderiase esperar pelo
andamento das sequéncias anteriores na narrativa. Francisco permanece como o centro da acdo,
a exemplo das outras sequéncias em que aparece. Amparando a namorada no guarda-corpo do
navio, recria a cena do filme Titanic e faz uma parddia da cancdo tema, My Heart Will Go On

(Celine Dion).*

Sequéncia 28 (44:45 a 46:04) — Por do sol no navio.

O fim da tarde no deck do navio. Trés cenas. Na cena 1, em plano geral, os preparativos para a
festa de réveillon e as pessoas aguardando o por do sol. Na cena 2, o sol se poe € 0 homem que
faz as imagens narra a expectativa para a chegada ao arquipélago que se dardno dia seguinte. Na

cena 3, plano detalhe dos pés de quem filma, com o mar ao fundo.

Sequéncia 29 (46:05 a 47:53) - Aniversarios em flashs.

Cenas de um jantar em que se comemoram dois aniversarios em uma mesma familia, o de uma
crianca € o de um idoso. A camera que filma estd voltada para o registro do momento dos
parabéns e seus respectivos aniversariantes. No entanto, o que o filme revela em outra camada
€ o excesso da eternizacdo, ou seja, quase todos que participam do aniversdrio, exceto as
criancas € o aniversariante, portam algum tipo de camera, seja para fotografia, seja para
gravacdo. Em dada circunstincia, a camera que filma, em contra-plongée, profere, em dire¢ao
as pessoas da mesa: “os filmadores e os fotografadores”. A luz do flash das fotografias também
€ muito presente nesta sequéncia,em que as criangas sabem exatamente o que se espera delas, o

condicionamento de um sorriso programado.*¢

45 Sobre sequéncias como esta que procuram roteirizar c6digos audiovisuais vindos do entretenimento € de
diferentes suportes como a televis@o, o artista visual Pedro Franca escreveu para o caderno de textos do kitde
distribuicdo do filme Pacific: “Como estratégia artistica, Pacific repete o processo de ficcionalizacdo que toma
conta das imagens que consumimos. Hollywood se apropriou das cameras instdveis do amador edo jornalista para
mostrar terremotos ou ataques militares e os noticidrios tomaram c6digos usados nos filmes de fic¢do. Todos esses
meios trocam estratégias e repertdrios entre si. Consequentemente, os eventosque experimentamos na vida cotidiana
perdem credibilidade porque ndo hd violinos ou angulos dramdticospara reforcar sua importadncia. Mas os
passageiros do Pacific tratam de inventd-los, em planos, roteiros e atuacdes exemplares, a bordo do maravilhoso
cendrio, que hoje repousa num estaleiro na Italia, e deve ser leiloado em breve”. (FRANCA, 2011, p. 40)

46 A sequéncia dialoga com o curta-metragem Flash Happy Society (2009), dirigido por Guto Parente, e ndo por
acaso, presente no CD do kit de distribui¢do do filme Pacific. Trata-se da mesma estética do filme que se constréi
na montagem e da temdtica da eternizacio compulsiva proporcionada pelas cAmeras digitais e seus clardes. Durante
8 minutos, sem qualquer tipo de didlogo, planos gerais em plongée captam os momentos fotograficos das
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Sequéncia 30 (47:54 a 57:34) — Festa tropical.

A mais longa sequéncia do filme é composta por 14 cenas. Percebe-se que ha a alternancia entre
dois grupos que filmam, a familia da sequéncia 19 e o grupo de Francisco Thomaz, presente nas
sequéncias 8, 14 e 27. A montagem cria uma micronarrativa da festa, desde os preparativos, a
saida das cabines, a festa em diferentes angulos e o retorno as cabines.Nao sabemos se de fato
se trata da mesma festa e se sdo apenas dois grupos que filmam,ja que as imagens que compdem
o documentdrio sdo origindrias de duas viagens de cruzeiros diferentes. Mesmo assim, é
possivel identificar os grupos mencionados ndo apenas pelas vozes e pelas presencas dos
personagens em cena, mas pelo modo como filmam. As imagens da familia da sequéncia 19,
em geral, sdo produzidas pelo sobrinho que observa as tias. Ele procura induzir uma espécie de
deslocamento das tias em relagdo a programacao festiva do navio, narra: “Minhas duas tias estdo
cansadas, ‘morgadas’, sem ter o que fazer”, em outro momento, no retorno as cabines, no
elevador, satiriza com a embriaguez da tia. No entanto, elas demonstram ndo se importar com
0s comentdrios e procuram ndo corresponder a descricao do rapaz. De forma altiva, respondem
as provocacoes do sobrinho com alegria, enfatizando a oportunidade de celebrar a vida. As
imagens do grupo durante a festa realmente estio em uma posicdo mais afastada das pessoas
que dancam e bebem. Sdo planos abertos em plongée. Ja o grupo de Francisco Thomaz,
entendemos que € ele, a namorada Germana e outro casal de amigos, estio completamente
imersos na festa. H4 uma predominancia de planos fechados voltados a duas a¢des, beber e
dancar. A sequéncia € finalizada com uma panoramica em 360° em selfie captada por Francisco

Thomaz e a namorada, em um deck do navio mais afastado da festa.

Sequéncia 31 (57:44 a 59:28) — Amanhecer avistando a ilha.

Apo6s um fade out de cerca de 10 segundos, amanhece e o navio chega ao arquipélago de
Fernando de Noronha. A sequéncia é composta por quatro conjuntos de imagens de origens
diferentes, mas com o mesmo propdsito, registrar o amanhecer no navio chegando a ilha. Em
todas as imagens avistamos o Morro do Pico, formacao rochosa mais alta do destino turistico.
No audio, a descricao do horario de chegada, por volta das seis da manhd, e a permanéncia

breve na ilha, apenas um dia.

pessoas que aguardam, em um saldo, algum tipo de apresentacio/espetdculo, a trilha sonora constréi, em ruidos
fantasmagoricos, instantes em slow motion ritmados por explosdes de luz. Poderiamos abordi-lo como um
documentdrio, mas o diretor prefere indexd-lo como um filme experimental, cuja sinopse o apresenta como uma
ficcdo cientifica baseada em fatos reais.
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Sequéncia 32 (59:29 a 1:00:55) — Entrevista com Ronaldo Melo II

Enfim os turistas saem do navio em dire¢do ao arquipélago. Nesta sequéncia, trés cenas da
familia de Ronaldo Melo. Cena 1, a saida do navio em um barco. As imagens trazem a dimensao
do navio em relagdo a pequena embarcagdo. Na cena 2, a familia caminha pelo pier e o pai da
garota Mi, portador da camera, repete o procedimento da sequéncia 11, entrevista o sogro
Ronaldo Melo que comeca a divagar sobre a determinacdo geogrifica de onde estdo. A
perspectiva da camera parece buscar um equilibrio narrativo entre os procedimentos
jornalisticos e a informalidade do filme de familia. Neste sentido, talvez, a exposicao dos
personagens em suas falas € o que faz com que as sequéncias adquiram um status incomodo
para o espectador. A indeterminag@o sobre o que fazer com a camera e a busca de um sentido
narrativo condensam a jocosidade com que a montagem trata os personagens deste
documentdrio. A cena 3 permanece neste clima parvo. A familia segue em um buggy e o foco da

camera estd no motorista, apelidado de “cachorrao”,e seu carona, Ronaldo Melo.

Sequéncia 33 (1:00:56 a 1:02:10) — Vista do alto.

A sequéncia se inicia com a familia de Ronaldo Melo chegando a Praia do Ledo. O objetivo do
passeio € observar do alto a vista e fotografar. Mais duas cenas sob 0 mesmo propdsito fazem
parte da sequéncia, mas com personagens diferentes. Em outra cena o casal das sequéncias 17,
24 e 25 retoma as dinamicas presentes em suas gravagdes, planos-sequéncias e a camera fixa
em modo automdtico, ambos performando para o video. Na terceira cena, a cAmera em modo
objetivo observa, provavelmente, um pai e um filho conversando sobre a paisagem de costas

para a gravagao.

Sequéncia 34 (1:02:11 a 01:03:34) — Praia da Conceigao.

Dando continuidade aos passeios dos turistas na ilha, nesta sequéncia acompanhamos duas
cenas do grupo de amigos do personagem Francisco Thomaz. Na cena 1, Francisco dirige um
buggy e comenta para a camera sobre a paisagem. Na cena 2, jd na Praia da Conceigao,
Francisco segue em tom burlesco descrevendo as belezas do lugar. Os comentarios caricatos do
personagem, sua espontaneidade, seus erros linguisticos, todo o enfoque dado com a montagem
nestas caracteristicas, o colocam como alvo direto da ridicularizacdo, corroborada pela cena

que se segue a esta sequéncia, vejamos:
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Cena inflexiva (01:03:35 a 01:03:42) — Imagem cinica.

Volta-se para o interior do navio por apenas 7 segundos. Em plano americano, estamos diante
novamente do apresentador dos espetdculos, no palco. Sem dudio, a personagem segura o
microfone como em atitude de riso, apdés uma piada. A cena funciona como um comentario
cinico da montagem, quase despercebido, sobre o0 modo como os turistas produzem suas

imagens, suas escolhas, suas inten¢des ou mesmo a falta delas”’.

Figura - Frame extraido da Cena Inflexiva, onde nido hd variacdo de plano, apenas discreto movimento do

personagem.

Sequéncia 35 (01:03:43 a 01:05:04) — Abertura dos ninhos de tartarugas.

A sequéncia explora a abertura dos ninhos de tartarugas na praia e a interacdo das criangas com
a atividade. S@o vérias fontes de imagens sobre o mesmo tema, com movimentos de camera
semelhantes, que vao do plano aberto ao plano fechado em zoom in, com um objetivo claro de
desviar das demais pessoas que registram a acdo e focar o ato particulara cada camera e suas

respectivas familias. Os didlogos das imagens reforcam esta caracteristica: “Porra, entrou um

47 Os pesquisadores César Guimaries € Cristiane Lima (2009) discorrem sobre o cinismo como figura estilistica
no documentdrio a partir do filme Jesus no mundo maravilha... e outras historias da policia brasileira (2007), de
Newton Cannito. Para eles, “a adog¢ao do cinismo como figura estilistica (e do seu efeito desorientador quanto a
identificacdo do sentido em jogo) ganhard duas terriveis implicagdes éticas e politicas: uma em relag@o ao sujeito
filmado, outra em relacio ao espectador.” (GUIMARAES; LIMA, 2009, p. 9). Tais implicacdes ocorrem, na
medida em que o cineasta recua de uma possivel implicagdo ética para com o material e o sujeito filmado, e desloca
para o plano estético, conferido pela combinagao estilistica da montagem — imagens e efeitos de som contrastantes
— outro sentido para o filme. De certo modo, isto ocorre tanto em Jesus no mundo maravilha, como em Pacific.
Este jogo coloca em questdo a relagdo do espectador com o préprio documentdrio, mas ndo falamos aqui de
qualquer espectador, mas daqueles que, em primeira instancia, aguardam da indexa¢do, um filme do tipo cldssico
— documentario feito para “explicar” determinado tema. Além disso, podemos dizer também que Pacific oferece,
em certa medida, um viés politico ao espectador, ao expor sua critica, por meio da montagem cinica, aos valores
explicitados pelos personagens, a exemplo do repertério linguistico de Francisco Thomaz e a cultura audiovisual
narrativa da familia de Ronaldo Melo. A escolha da nomeacgdo de cena inflexiva serd descrita no capitulo 5 ao se
referir a importancia do corte na narrativa.
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monte de bunda na frente.” / “Esse povo do Tamar ndo tinha que estar ai tirando foto, cara.” /
“Olha o flash!”. A roteirizagdo da sequéncia problematiza as questdes apontadas na sequéncia

29 e guarda, igualmente, proximidade com o curta Flash Happy Society.

Sequéncia 36 (01:05:05 a 01:07:05) — Emilia e Rafael.

Aqui sdo duas cenas de um mesmo grupo de turistas. Na cena 1, da areia da praia, a camera
registra a tentativa da senhora Selma no mar tentando colocar o pé-de-pato, provavelmente para
alguma atividade de mergulho. A cena é rdpida, aproximadamente 16 segundos. Em seguida,
em voz off, percebemos que se trata do mesmo operador da camera da cena anterior. Agora ele
registra Emilia e Rafael, criancas com idades entre 8 e 11 anos, brincando na areia. Trata-se de
um plano-sequéncia em que o adulto mantém o angulo da altura da sua visdo em relagcdo as
criancas, em plongée. Assim, como na sequéncia 22, a presenca das criancas no quadro
fotografico eleva a mise-en-scene e obtemos imagens mais fluidas, atuagdes mais espontaneas,
com oscilacdo de emogdes extremas em instantes — da alegria a raiva e vice-versa — o que traz
um vigor ritmico para a sequéncia.Emilia e Rafael interagem entre si, mas estdo a todo momento
sendo mediados pelo adulto da cdmera, ou seja, fazendo da a¢do um jogo entre campo e

extracampo.

Sequéncia 37 (01:07:06 a 01:08:24) — Por do sol na ilha.
Retornamos a familia de Ronaldo Melo e, desta vez, € ele quem porta a camera. Em zoom out
ele mira o Morro Dois Irmaos ao entardecer. Corte e, em seguida, ele explora em panoramica

as pessoas observando o por do sol.

Sequéncia 38 (01:08:25 a 01:08:42) — Retorno ao navio.

A noite, em plano tnico e geral, a imagem do navio Pacific no mar. A turista que filma narra o
retorno para o navio, apds o primeiro dia em Fernando de Noronha. A narracdo d4 conta que
este € o ultimo dia do ano. E ao voltar para o barco, os turistas devem se arrumar, jantar e ir

para a festa de réveillon.

Sequéncia 39 (01:08:43 a 01:12:09) — Réveillon.

No deck do navio, a noite, acompanhamos a festa de réveillon do cruzeiro na passagem do ano
2008 para 2009 pela 6tica de um jovem casal. Ele filma e ela encena. Uma variacdode planos
abertos registra os turistas dancando, bebendo, enquanto os funcionérios do navio trabalham. O

casal, em plano fechado, decide se colocar em cena, em selfie, para cantar a valsa do “Fim de
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ano”. A sequéncia se encerra com a camera amadora em busca de foco tentando enquadrar os

fogos de artificio que explodem no arquipélago deFernando de Noronha.

Sequéncia 40 (01:12:10 a 01:13:44) — Créditos finais.

Na passagem da sequéncia anterior para esta hd um corte seco que interrompe a trilha e a
imagem dos fogos desaparece em fade out. Entramos, entdo, nos créditos finais do filme sob o
fundo preto, sem dudio. Durante a passagem da ficha técnica, chama aten¢do como os turistas

sdo creditados. Estdo sob duas formas, fotografia e agradecimentos pela cedéncia das imagens.

2.3 Doméstica

1) Informacdes:

Titulo: Doméstica

Ano: 2012

Pais: Brasil

Dominio: Documentério

Ficha Técnica: Cor, 75 minutos;

Concepcio, Dire¢do e Argumento — Gabriel Mascaro

Produc¢do — Rachel Ellis

Montagem — Eduardo Serrano

Com - Dilma dos Santos Souza, Fldvia Santos Silva, Helena Araujo, Lucimar Roza, Maria das
Gracas Almeida, Sérgio de Jesus e Vanuza de Oliveira

Fotografia e Som Direto — Alana Santos Fahel, Ana Beatriz de Oliveira, Jenifer Rodrigues
Régis, Juana Souza de Castro, Luiz Felipe Godinho, Perla Sachs Kindi, Claudomiro Carvalho
Neto.

Pesquisa e Producdo Local — Carolina Fernandes (Manaus), Livia de Melo (Recife), Marcelo
Grabowsky (Rio de Janeiro), Isabel Veiga (Rio de Janeiro), Marcella Sneider (Sdo Paulo),
Natalice Sales (Salvador), Tiago de Aragdo (Brasilia).

Edi¢do de Som — Eduardo Serrano

Colaboragao de Argumento — Luis Fernando

Mixagem — Pablo Lopes (Fabrica Estidios)

Colorista — Pablo Noébrega (Dub Color)

Sinopse: Sete adolescentes assumem a missdao de registrar por uma semana a sua empregada
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doméstica e entregar o material bruto para o diretor realizar um filme com essas imagens. Entre
o choque da intimidade, as relacdes de poder e a performance do cotidiano, o filme lanca um
olhar contemporaneo sobre o trabalho doméstico no ambiente familiar e se transforma num

potente ensaio sobre afeto e trabalho.

Participacdo em Festivais:

- 25° International Documentary Film Festival Amsterdam

- Competicdo Principal de Documentdrio Longa-metragem - Premiere Internacional

-53° FICCI - Festival Internacional de Cine de Cartagena, Colombia - Competicio de
Documentérios

- Tempo Documentary Festival — Suécia

- 15° BAFICI, Festival de Filme de Buenos Aires - Mostra Panorama

- 10° IndieLisboa, Portugal - Mostra Pulsar do Mundo

- 12° EDOC, Equador - Festival Internacional de Cine Documental

- Distrital México - Mostra Meridianos 2013

- 17° FIDOCS - Festival Internacional de Documentales - Santiago del Chile

- I Transcinema, Festival Internacional de Non-Ficcion — Peru

- Hollywood Brazilian Film Festival - Estados Unidos - Mencao Especial do Juri

- Brazilian Film Festival in China - Shangai - Selecao Oficial

- UNASUR Cine Festival - San Juan, Argentina - Meng¢ao Especial do Juri

- 8° BrasilCine - The Brazilian Film Festival - Estocolmo e Gothenburg, Scandinavia

- 9° Festival Brésil en Mouvements — Paris, Franca

- 42° Festival du Nouveau Cinéma de Montréal — Canada

- DOK Leipzig 2013 — Country Focus Brazil

- Festi-Freak: 9° Festival Internacional de Cine Independente de La Plata — Buenos Aires,
Argentina

- Zurich Film Festival — New Wordl View: Brazil - Zurich, Suica

- Clair Obscur/Festival Travelling — Rennes, France

- MoMa’s Documentary Fortnight — New York, USA

- Neighboring Sounds: Contemporary Latin American Cinema at Chicago University —Chicago,
USA

- 45° Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, Competi¢ao de documentérios - PrémioSarué

- 82 Panorama Internacional Coisa de Cinema - Competi¢do nacional, Prémio Especialdo Juri

- V Janela Internacional de Cinema do Recife - Recife, Brasil - Mostra ndo-competitivaNacional
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- IV Semana dos Realizadores, Rio de Janeiro, Brasil - Competi¢cdo Nacional, Men¢aoHonrosa

- 16° Férum Doc BH, Competi¢do Nacional

- I Retrospectiva da Semana dos Realizadores Sao Paulo - Sao Paulo, Brasil - Mostranao-
competitiva Nacional

- IIT Cachoeira Doc - Juri oficial, Melhor Filme

- 16* Mostra de Cinema de Tiradentes - Minas Gerais, Brasil - Mostra Autorias - Mostranio-
competitiva

- 5° Festival do Jari Popular - Rio de Janeiro, Brasil - Mostra Competitiva

- 12* Mostra do Filme Livre - Mostra Competitiva

- III Festival Nacional de Cinema de Petrépolis - Rio de Janeiro, Brasil

- Festival Internacional de Cinema Feminino - Rio de Janeiro, Brasil - Mostra ndo-competitiva

- Coloquio "Cinema, Estética e Politica" - Belo Horizonte, Brasil - Mostra ndo-competitiva

- Mostra "O Amor, A Morte e As Paixdes"- Goiania, Brasil - Mostra ndo-competitiva

- Mostra E Massa! de cinema pernambucano - Sdo Paulo, Brasil - Mostra ndo-competitiva

- FECIM: Festival de TV e Cinema Independente de Muqui - Mostra ndo-competitiva

- I Mostra de Cinema de Gostoso - Maceid, Brasil — Mostra Panorama

- 8% Mostra de Cinema e Direitos Humanos da América do Sul — Mostra Itinerante nas27 capitais
brasileiras

- Festival Maranhao na Tela - Sdo Luis, Maranhdo — Panorama Brasil

- Mostra Cinema Brasileiro Contemporaneo - Sdo Paulo, Brasil

- Mostra “O Novo Cinema Pernambucano” — Centro Cultural do Banco do Brasil deBrasilia, DF
e Sao Paulo, SP

- 2* Mostra De Cinema de Gostoso - Mostra PanoramaPrémios:

- Mencao Especial do Juri- Hollywood Brazilian Film Festival, USA

- Mencdo Especial do Juri - UNASUR Cine Festival - San Juan, Argentina

- Prémio Sarué - 45 Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, Competi¢do dedocumentarios

- Prémio Especial do Judri - 08 Panorama Internacional Coisa de Cinema - Competi¢donacional

- Mencao Honrosa - IV Semana dos Realizadores, Rio de Janeiro, Competi¢cdo Nacional

- Juri Oficial, Melhor Filme - III Cachoeira Doc

i1) Dinamica da narrativa

Em Doméstica, adotaremos a mesma dindmica da narrativa verificada em Pacific,

elegendo as sequéncias como unidade de andlise. A escolha se d4, sobretudo, porque neste filme
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ha uma divisdo linear de apresentacdo das personagens presentes na obra deliberada pela
montagem. S3o nove sequéncias, incluindo abertura, os créditos finais e sete adolescentes e
suas respectivas empregadas. Tal op¢do de divisdo por personagem, com apresentacao
sequencial e duragdo semelhante entre as unidades de andlise, em média 10 minutos para cada
historia, confere uma estética didatica a montagem do filme. Assim, de forma mais imediata, o
espectador se ambienta com o ritmo do documentério e, a medida que as histérias vao se
sucedendo, h4, naturalmente, um movimento comparativo entre uma e outra personagem. Além
disso, como observou o montador do filme, EduardoSerrano, em entrevista (ver apéndice), o
projeto Doméstica seria inicialmente uma série para TV, por isso também a duragdo equilibrada

entre as sequéncias, mas acabou se transformando em longa-metragem. Vejamos:

Sequéncia 1 (00:00 a 01:20) — Créditos iniciais e apresentacao do dispositivo.

Cartela preta com créditos iniciais, sem dudio. Realizacdo Desvia. Incentivo Funcultura,
Fundarpe, Secretaria de Cultura, Governo do Estado de Pernambuco. Trés cenas com dinamicas
semelhantes apresentam as vozes enunciadoras do filme, os adolescentes. Em plano fechado,
Luiz Felipe, Perla e Neto entram em quadro, posicionam-se diante da camera, falam seus
nomes, o nome das empregadas que trabalham em suas casas e o tempo de vinculo delas com

as familias. Tela preta, titulo do filme em branco: “Doméstica”.*®

Sequéncia 2 (01:21 a 14:28) — Vanuza (Vava).

Aqui conhecemos a empregada Vanuza, pela 6tica do adolescente Valdomiro Neto. A partir das
imagens enviadas pelo garoto, cerca de 10 cenas sdo construidas pela montagem do filme. De
acordo com as imagens selecionadas, o cotidiano da empregada inclui desde tarefas domésticas
internas, como passar ferro, até atividades externas, como lavar o carro e dirigir para os filhos
dos patrdes. Durante essas acdes, Neto interage com Vanuza fazendo perguntas e direcionando
as imagens, mas também, em algumas cenas, renuncia a sua presenca, € percebemos que
Vanuza estd sozinha com a cadmera ligada.

Na cena 3, por exemplo, trata-se de uma cena bem-marcada. Em plano aberto, na diagonal, em
plongée, o garoto, em extracampo, dd a deixa para o inicio da gravacdo. Diz ele: “Vai,

conversem ai. A cAmera ndo estd aqui!”. Trés mulheres uniformizadas almo¢am e interagem

48 Assim como na sequéncia 1 do filme Pacific, temos uma abertura com caracteristicas documentais, marcado
pelas cartelas pretas e auséncia de animagdes ou trilha sonora para introduzir a narrativa. Além disso, através da
fala do personagem Luiz Felipe, o dispositivo que rege o projeto é exposto. Luiz Felipe explica, “eu recebi essa
camera para gravar um documentério sobre minha empregada doméstica Lucimar”.
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brevemente com outra mulher que entra e sai de cena brevemente, possivelmente a patroa, mae
de Neto.

Jana cena 9, Vanusa deixa os adolescentes na escola e € incumbida de ficar com a cimera no
carro, enquanto dirige. Ela fala sobre os motivos que a levaram a se separar do marido apds 23
anos de casamento — as trai¢des e o descaso com o filho adolescente. Na cena 10,ainda que seja
perceptivel uma continuidade temporal com Vanuza no carro, outra agdo acontece. Durante
pouco mais de dois minutos, Vanuza promove uma performance fabulativa incitada pela musica
que toca no radio. Entregue aos seus pensamentos, ao som de “O mal pela raiz”, interpretada
pelo cantor Reginaldo Rossi, ela canta e se emociona.Em dado momento, interage com a letra
da musica que diz “é bom tomar cuidado pra ndo se machucar”, e ela retruca, “Mas eu me
machuquei. (...) E muito dificil vocé gostar, amar, ndo ser correspondida, valorizada, e ndo
sofrer por isso. E dificil”. A cAmera est4 fixa, acima do volante, em plano fechado, o que garante
que nos concentremos em suas expressdes e emogdes.*’

A passagem de uma cena a outra é mediada, em geral, pelo tema em discussdao. Por exemplo,
na cena 4, Neto explica que naquele dia Vanuza mostrard o espaco dela na casa.Trata-se de uma
unica porta de armdrio onde Vanuza guarda suas coisas, entre elas, fotografias de Neto quando
bebé e um livro sobre relatos de dependentes quimicos. A partir deste livro, ela fala sobre as
dificuldades do filho usudrio de drogas e como ela se relaciona com a situa¢do. Na sequéncia,
a cena 5 acaba por ilustrar a cena anterior. Em camera fixa, em plano geral, Vanusa fala ao
telefone com o filho, ele esté trancado em casa por questdo de seguranga, € negocia com a mae

o direito de ser também responsdvel pelas chaves e para poder sair.

Sequéncia 3 (14:29 a 24:41) - Dilma

Em Sao Paulo, na casa de uma familia de origem judaica, trabalha a doméstica Dilma. Nesta
sequéncia a garota Perla € quem produz as imagens. Sdo montadas cerca de 9 cenas com trés
opgoes estéticas: a primeira adota o padrao da entrevista em plano americano, com angulo na

diagonal e Dilma sentada ao sofd olhando para a cdmera. A doméstica relata sobre os

4 Este momento de reflexdo e exposi¢io mais intima dos sentimentos proporcionado por Vanusa ao espectador
gera o que Comolli (2015) chama de principio da frustracdo no cinema, um desejo de continuar,de ir além dentro
de tamanha vulnerabilidade. Um olhar ao mesmo tempo voyeur, comico e empético. Diz o critico em entrevista
para a produtora Daniela Capelato sobre Doméstica: “As personagens sdo magnificas.Como sempre, nesses casos,
o espectador gostaria de ver mais, gostaria de entrar ainda mais na vida de cada uma delas, e isso termina,
obviamente, num momento ou outro. Portanto, o principio de frustracdo estd funcionando. Mas o principio de
frustracio, que incomoda o espectador, é um principio muito bom. Eo préprio principio do cinema: tem que deixar
perceber as coisas, deixd-las serem vislumbradas, deixd-las serem sentidas, sem esgotd-las nem repeti-las, nem
ficar batendo na mesma tecla. Entdo isso nos da certa liberdade. Trata-se de um discurso que poderia ter sido
imposto, mas ndo ¢ o caso.” (COMOLLI e CAPELATO, 2015, p. 48)
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casamentos malsucedidos que viveu, marcados pelo carcere privado e o trabalho escravo,
também fala da adaptacdo as tradi¢des religiosas da familia para qual trabalha; a segunda op¢ao
exibe o trabalho da doméstica na limpeza da casa e no preparo dos alimentos na cozinha, com
variagdo detalhista de planos fechados, curtos, exaltando o modo detrabalho, ainda que de
maneira silenciosa, sem intervengdes. Na cena 7, por exemplo, acompanhamos o passo a passo
do preparo do pao trangado judaico Challah; a terceira op¢do se trata de uma Unica cena, em
plano de conjunto, com a familia sentada a mesa encenando o ritual do Shabat. Dilma esta
sentada com eles participando do ato.

Em nenhuma das cenas em que Dilma esta presente a vemos se inflexionar para a cAmera com
liberdade, mesmo diante da aparente tranquilidade com que aceita participar do desafio, seus
bracos ficam entre as pernas ou juntos, seu corpo estd grudado, ndo ha expansio dos gestos. A
todo momento ela estd a servico daquelas imagens, obediente aos comandos da garota que
conduz a gravagdo. O direito a performar nesta sequéncia fica restrito a primeira cena, com a
garota Perla em um tnico e breve primeiro plano onde ela experimenta a relacdo da sua propria
imagem com a camera. Ela prende e solta o cabelo,em busca de algo que a agrade e que podera

representd-la neste projeto.™

Sequéncia 4 (24:42 a 34:32) — Maria das Gracgas (Gracinha)

A doméstica Gracinha € observada por Alana, uma garota de 16 anos, em um pequeno
apartamento na Bahia. No fluxo da montagem, esta sequéncia se apresenta como um
contraponto enérgico comparado ao anterior, uma micronarrativa em que a primeira e ilima cena
se completam dentro de um mesmo cdmodo, a cozinha. Iniciamos e terminamos a sequéncia
olhando para Gracinha, a beira da pia, dancando ao som do radio.

Sdo cerca de 14 cenas, com predominéncia de cenas noturnas, evidenciando a caracteristica
notivaga desta figura dramatica, tema das cenas 4, 8 e 11. Vejamos: cena 4,plano fechado —
Gracinha varre embaixo do sofd. Alana se espanta. Gracinha explica queela faz isso todos os
dias, durante a madrugada, enquanto a adolescente estd dormindo. Corta. Plano aberto, Gracinha
limpa o sofd com parte da sua roupa. Corta. Enquanto limpa o sofé, conversa com Alana sobre
sua vontade de se deitar. Cena 8, plano médio — Gracinha dorme na cozinha, apoiada na mesa.
Explica para Alana que se deitasse na cama dormiria até o dia seguinte, mas ainda tem muita

coisa para fazer naquela noite. Cena 11, o reldgio digital indica que sdo quase meia noite. Alana

30 A cena da garota performando diante da cAmera voltard a ser analisada no capitulo 3, acerca da mise-en-scéne, a
partir dos conceitos de ante campo e narrativa em abismo.
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mostra Gracinha dormindo, ajoelhada no chdo e apoiada no sofd, como se tivesse decidido
realizar uma pequena pausa durante o trabalho.!

A desinibicao de Gracinha perante a camera também favorece para que saibamos um pouco
mais sobre suas satisfagdes e insatisfagdes, pois as emogdes sdo eloquentes, em comparagao a
Dilma, doméstica anterior. Nas cenas 5, 6, 7 ¢ 12 a tOnica estd na relacdo de amor que possui
com o futebol, especialmente com o time do Esporte Clube Bahia. Janas cenas 9 e 13 destaca
que sua vida privada é marcada por problemas pessoais violentos,como a morte do filho
assassinado, pelo isolamento familiar e pela subserviéncia ao trabalho. Uma relagdo complexa,
assim como as demais realcadas pelo filme, com evidéncias marcantes da auséncia da
autonomia sobre sua dignidade. Por exemplo, cena 9, plano fechado — Gracinha explica que
trabalha ha 13 anos na casa da familia de Alana,compara que € mais tempo do que passou com
a propria mae. Corte. Questionada pela garota sobre a saudade dos familiares, diz que sente
quando estd sozinha no quarto, mas explica que os problemas em casa sdo tantos que prefere

ficar no trabalho.>?

Sequéncia 5 (34:32 a 43:40) — Helena (Lena)

Nesta sequéncia, permanecemos no estado da Bahia. Esta informacao € dada pelo filme.E, no
processo de montagem, podemos continuar inferindo sobre a soliddo das domésticas a partir do
que vimos na sequéncia anterior. Aqui, trata-se de Lena, uma empregada que possui uma filha,
recém-nascida, convivendo no ambiente de trabalho da mae. Lena, diferente de Gracinha, nao
falou, nem olhou para camera diretamente em nenhuma cena selecionada pela montagem.
Também ndo sabemos se estas cenas existiam ou ndo. O fato € que a postura de Lena durante as
cenas € cabisbaixa e quando ndo estd em atividade de trabalho, estd com a filha no colo. H4 um
protagonismo dos discursos presentes nesta sequéncia de dois personagens, Juana, a
adolescente que filma Lena, e Liicia, mae de Juana. Neste sentido, a perspectiva da relacio com
aempregada € unicamente sob o ponto de vista da familia, que mantém um esfor¢co continuo em

afirmar que Lena € considerada uma pessoa afetivamente familiar e sua fun¢do na casa é

510 trago da personagem, ainda que traga um viés comico 2s cenas, pode esconder um transtorno de satide chamado de
hipersonia, que, de origem diversa, entre elas a obesidade, provoca o excesso de sono ao longo do dia.

32 Ao revelar a morte do filho, Comolli (2015) nos diz que Doméstica evidencia sua rachadura, cisdes tipicas de
documentarios que para ele sdo relevantes como objetos de reflexdo. “Isso € o que se chama ‘rachadura’. Tudo parece
6timo, mas de repente se descobre uma rachadura, e quando a esticamos um pouco, descobre-se todo o horror.
Descobre-se que os pobres no Brasil tém vidas mais dramdticas, mais perigosas do que osricos. Hd uma
honestidade, e entende-se que o realizador se preocupa em fazer com que aquelas mulheres, ou aquele homem,
aparecam assim como sdo, com a sua forga, a sua beleza, a sua maluquice e os seus dramas também”. (COMOLLI
e CAPELATO, 2015, p. 51)
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compreendida como uma “ajuda”, ndo como um trabalho.

S@o montadas 11 cenas, com variacao de trés dinamicas: Juana em cena, com a camera fixa, em
plano fechado, cenas 2, 4 e 7; Liucia, em entrevista, em meio primeiro plano, cenas 6 ¢ 9; e Lena,
em atividades pela casa ou nos cuidados com seu bebg, cenas 1, 3, 5,8, 10 e 11. Percebe-se entdo
que, pela alternancia das cenas, a partir dessas trés premissas narrativas, a montagem evidenciou
a confusa relacdo de poder que se estabelece na familia, ora de fraternidade, ora de
desassociacao e separacao.

Exemplo:

Cena 8 - Plano fechado, externa, Lena caminha para o seu quarto, um comodo isolado da casa,
com a bebé no colo, de costas para a camera. Dentro do quarto apertado, cabem a cama de Lena
e o ber¢o da bebé Fernanda. Enquanto filma, Juana enumera os objetos do quarto, adjetivando-
os como benfeitorias e “mimos” realizados por sua familia em relacio a Lena.>

Cena 9 - Licia mostra fotos do periodo do nascimento de Fernanda e seu envolvimento nos
cuidados com a bebé, como a condu¢do do primeiro banho. Corta. Plano fechado, externa, dia.
Lucia, em entrevista, fala sobre o que ela considera uma relacdo de proximidade entre ela e
Lena. Relata que no dia do parto deixou Lena sozinha no hospital,a 1h30 da manha. Emocionada,
diz que gostaria de ter acompanhado e que ficou preocupada com a situa¢do, mas nao explica

o motivo pelo qual ndo permaneceu com a empregada no hospital.

Sequéncia 6 (43:41 a 55:52) — Flavia
O panorama desta sequéncia eleva o ritmo narrativo com a mudanc¢a do padrdao econdmico até
entdo presente nas histdrias anteriores, familias de classe média e classe alta. Desta vez, estamos

no Recife e o cendrio € uma casa de origem pobre, pequena, desprovida estruturalmente. A

33 Ainda que Juana nfo seja capaz de perceber a segregacdo violenta contida na apresentacdo do quarto de Lena,
ela existe, presente e vivaz. Ao compararmos com o restante da casa, ja4 que também conhecemos o quarto de
Juana, o espaco intimo destinado & Lena e sua filha € minimo, cabem unicamente a cama, o ber¢o e dois mdveis
empilhados para guardar as roupas e objetos de ambas. Sabemos, contudo, que esta diferenca arquitetdnica entre os
quartos faz parte historicamente das constru¢des brasileiras desde o periodo colonial.As arquitetas e pesquisadoras
Edja Trigueiro e Viviane Cunha (2015) apontam esta caracteristica como um processo problemadtico no que tange
a evolugdo das habita¢des urbanas em aspecto global. Em uma andlise que percorre 150 anos, que cobre da metade
do século XIX ao longo do século XX, sobre a mudanga na configuracio do espago doméstico brasileiro, elas
verificaram que, ao longo da histdria, enquanto o quarto principal foi o comodo que mais se alterou, ganhando
mais privacidade, ventilag@o, iluminagdo, ou seja, mais conforto, o quarto da empregada foi o que menos se alterou,
inclusive, em sua localizacdo no desenho das plantas das residéncias, sejam casas ou apartamentos. A segregacio
espacial que permanece nas habitacdes, segundo elas, responde ainda a requisitos socioculturais até entdo ndo
provocados estruturalmente por vias politicas. S6 entdo com a aprovacdo da PEC das Domésticas, em 2013, elas
acreditam que o tema sobre as condi¢des de trabalho das empregadas, ainda um tabu na sociedade brasileira,poderia
ser pensado. Para elas, “habitagdes sdo artefatos espacialmente articulados para expressar modos de vida distintos,
mas, acima de tudo, para permitir padrdes de encontro e de fuga que definem tais modos.”(TRIGUEIRO e CUNHA,
2015, p. 124). Neste sentido, isolamento e opressdo sdo caracteristicas que bem ilustram o padrio dos quartos das
empregadas.
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personagem Fldvia é empregada e bab4 de uma familia cuja renda é obtida também por meio do
trabalho doméstico. Na cena 7, por exemplo, no quintal da casa,Flavia lava os pratos sem dgua
corrente em uma bacia no chio.

Em aproximadamente 11 cenas, observamos a presenca de trés personagens envolvidas com as
acoes, a doméstica Flavia, a adolescente Bia e seu irmdo Mateus. As cenas sdo prioritariamente
diurnas e se passam na sala, na cozinha e no quintal da casa. Na relacdo entre Fldvia e Bia
percebemos que elas se expdem de forma mais rude, demonstrando e encenando para a camera
suas vontades com menor pudor que as demais historias.

Exemplos:

Cena 11 - Plano médio, lateral, interna, sala. Fldvia danc¢a e canta se insinuando sexualmente
para Mateus, sentado no sofd. Em dado momento, coloca um pao na mao do garoto e bate no
seu rosto. Depois continua a dangar.

Cena 8 - Plano americano, interna, dia. Flavia e Bia na cozinha. Fldvia pega um copo de dgua
e rodopia em frente a cAmera. Bia repreende Fldvia e pede para que ela pare de se exibir, eis
que Flavia responde: “Minha filha, eu que sou a empregada. Eu que tenho que aparecer. Fazer
0 qué&, eu sou assim mesmo”’.

As atitudes de Flavia no cuidado com Mateus sdo ainda mais delicadas do ponto de vista ético,
pois ele € uma crianga com deficiéncia, possui limitacdes cognitivas e motoras. Por outro lado,
sabemos que o grau de comprometimento ético do comportamento de Flavia s¢ existe no filme
porque essas imagens foram selecionadas para despertarem justamente um incdmodo no
espectador, como um estimulo ao que deve ou ndo estar presente no campo do visivel, pois
sabemos também que, em meio a pobreza, falta de informacao e cuidados com o préprio corpo,
como bem relata Fldvia no episédio da cena 6 sobre o aborto que sofreu apds chutes do

companheiro, torna-se quase indiscernivel o limite entre afeto, violéncia e trabalho.>*

5% Ainda vale ressaltar a questdo sobre a localizagdo desta sequéncia aos 40 minutos de filme, pois diz respeito ao
ritmo da narrativa e ao efeito disto no grau de envolvimento do espectador com a narrativa. Na ficcdo é mais
comum que este recurso relativo ao ritmo seja elaborado ja na etapa de pré-producdo, com o roteiro. Nos
documentdrios, principalmente neste caso, ndo ha um controle sobre a qualidade narrativa e estética do material,
antes dele ser captado. De todo modo, esta caracteristica ndo € definitiva no processo criativo de documentarios.
A fase de pesquisa, ainda na pré-producio, pode também antecipar e prever a densidade do contetido, diminuindo
os eventuais excessos de material nao qualificado. Contudo, aqui nesta sequéncia, € interessante notar a escolha
dela ao centro da duracdo filmica, permitindo ao espectador uma quebra no padrdo e colocando implicita a
pergunta, “enquanto as empregadas estdo trabalhando, quem cuida, entdo, da sua casa e dos seus filhos?”,
sobretudo, considerando que estamos dentro de uma sociedade em que culturalmente os homens, na maior parte
dos casos, estdo pouco envolvidos com as atividades domésticas. Segundo a autora Francielle Jordania (2015),
esta € uma questdo que ainda desconsidera as atividades domésticas como primordiais a qualquer ser humano, seja
ele mulher ou homem, e, neste sentido,caberia uma revolu¢do profunda da vida subjetiva das mulheres, caso
pudessem dispor de mais tempo livree remuneragio por tal atividade. “E em funcfo do trabalho doméstico — que,
em alguns casos, inclui o cuidado dos filhos e/ou de idosos — que muitas mulheres passam boa parte de suas vidas.
Herdeiras de uma tradi¢@o paternalista que nos relega ao ambito e as tarefas domésticas, ainda hoje € dificil romper
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Sequéncia 7 (55:53 a 01:04:04) — Sérgio

Aqui o filme d4 continuidade a um perfil profissional diferente das histdrias anteriores, agora
na perspectiva de um homem como empregado doméstico, Sérgio. No entanto, a sequéncia nao
apresenta muitas nuances deste personagem, sua postura é abatida e de poucas palavras. A
adolescente que o filma, Jenifer, explica na cena 4 que ele é uma pessoa muito reservada e que
ndo gosta de falar sobre sua vida pessoal. Ela conta ainda que ele foi casado e tem um filho,
que pouco o visita. A cena 7 € a tinica em que percebemos Sérgio um pouco entusiasmado. Ele
estd em seu pequeno quarto, um cdmodo isolado do restante da casa, quando entdo Jenifer se
aproxima com a camera e bate na porta para entrar. Ele abre e destaca a figura de Jesus Cristo
e o quadro com fotografias dele com a familia de Jenifer. As fotos evidenciam Sérgio
fisicamente bem diferente de como aparece no filme. Nas fotos estd mais gordo e jovem,
indicacgdo, talvez, de que ele ja trabalha na casa ha muitos anos. Para a mae de Jenifer, Sérgio é
considerado um avo para suas filhas (cena 5), para Jenifer, seu anjo da guarda (cena 2).

Sa0 9 cenas com alternancia entre Jenifer em primeiro plano falando sobre sua vida e a presenca
de Sérgio em sua casa, cenas 2 e 4; Sérgio, em plano médio, realizando as tarefas domésticas,
cenas 3 e 6; e as cenas em que hd a tentativa de naturalizar Sérgio como membro da familia e
que acabam por demonstrar um deslocamento e desconforto por parte do doméstico, cenas 8 e
0.

Exemplo:

Cena 8 - Plano médio, interna, noturna. Sala da casa, noite de Natal. Sérgio, Jenifer, a mae, sua
irma e outras pessoas, possivelmente parentes, aguardam o antincio do inicio do Natal pela TV.
Ap6s o anidncio, comemoram e se cumprimentam. Sérgio vai em busca das pessoas para
cumprimentd-las, j4 que ndo ha iniciativa contrdria em relacio a ele.

Cena 9 - Plano fechado, noturna, interna. Sérgio de pé na cozinha comendo com o prato na mao.
Ele escuta um barulho e decide ir até o portdo de entrada da casa. Ainda € noite de Natal e h4,
na cena, uma atmosfera solitdria, 0 movimento da sua saida até o portdo representa certa

respiragdo em meio a euforia da festa.

Sequéncia 8 (01:04:05 a 01:14:17) — Lucimar

com essa estrutura que nos condiciona — ou pelo menos nos direciona a ir nesse sentido. Nao decorreria disso um
problema grave se tratasse de uma escolha subjetiva de cada uma realizar esse trabalho por op¢do — para oqual,
inclusive, ndo hd curso profissionalizante. Desde meninas, aprendemos que as mulheres cabe realizar o trabalho
doméstico, de importancia fundamental para a manuten¢do da vida didria, e que limpar, passar, cozinhar, arrumar
— com ou sem eletrodomésticos que facilitem nosso trabalho — fardo parte de nossa vida.” (JORDANIA, 2015, p.
87)
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Concluimos o percurso do filme com a histéria de Lucimar, no Rio de Janeiro, gravada por Luiz
Felipe, primeiro garoto a aparecer na sequéncia inicial do longa. Lucimar trabalha na casa do
adolescente Luiz Felipe hd 16 anos. A chegada dela ao Rio de Janeiro reproduz o perfil de muitas
empregadas do Brasil: moradora de um sitio no interior do estado, sua familia j4 trabalhava para
a familia do garoto, em uma perpetuacao da relacdo servil entre geragdes de uma mesma familia.
A sequéncia € composta por 11 cenas. Assim como as anteriores, podemos dividi-las em trés
aspectos: Luiz Felipe se relacionando com a cadmera, sua intimidade e seus modos performaticos
(cenas 1 e 10), a rotina de Lucimar no interior da casa (cenas 3, 4, 5, 6, 7, 9) e entrevistas
realizadas por Luiz Felipe com Lucimar e com sua mae, Fernanda (cenas 8 e 11).

A cena 2 estd fora dos aspectos anteriores, pois guarda uma particularidade que a
montagem ndo revela nas demais sequéncias, o momento em que Luiz Felipe apresenta o
dispositivo filmico a Lucimar e pede o consentimento dela para grava-la. A cena € bastante
desconfortdvel pelo grau de subserviéncia da mulher em relagdo a proposta que recebe. Sem
qualquer questionamento, divida, andlise critica sobre o uso do material, ela assina prontamente
o documento de autorizagdo das gravagdes a pedido do adolescente. Além disso, analisando as
entrevistas realizadas por Luiz Felipe, consolidamos a disparidade que o filme persegue em
relacdo a desigual cultura-social do pais.

Exemplo:

Cena 8 - Plano fechado, interna. Luiz Felipe entrevista a mae sobre a histéria de Lucimar com
sua familia. Ela explica que conhece Lucimar desde crianca, pois eram amigas e brincavam
juntas no sitio da bisavé de Luiz Felipe, em Valenca, interior do estado do Rio de Janeiro.
Depois, Fernanda conta sobre o momento em que Lucimar foi trabalhar na sua casa. Na época,
Fernanda tinha duas criancas pequenas em casa, Maria Clara com 3 anos e Luiz Felipe com 1
ano, e precisava encontrar uma nova empregada. Foi quando, por indicacdo da avo, decidiu
chamar Lucimar para trabalhar como doméstica em sua casa. Ela diz: “No comego era dificil,
eu tinha que me impor como patroa, e ela era a Lucimar, minha amiga de sempre”.

Cena 11 - Plano americano, interna. Luiz Felipe entrevista Lucimar no quarto dela, um pequeno
cdmodo, com uma cama, um armario € uma comoda com a televisdo. Ela esti sentada na cama
e segura um album com fotografias. Ele pergunta quando ela comecoua trabalhar. Ela diz que
foi com 14 anos. Ela diz que sabia arrumar, passar roupa. Depois aprendeu a cozinhar e fazer
todo o servico. Ele pergunta se ela sabe o que ela faz melhor.Ela diz que € fazer bolo. Na resposta
fica um pouco envergonhada. Ele pergunta se ela gosta de usar uniforme. De forma lacOnica,
ela diz que gosta sim. Ele insiste em saber seela se sente incomodada de andar de uniforme na

rua. [gualmente laconica e um pouco reticente, diz que nao. Um pouco confuso, Felipe pergunta
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se ficou estranha a relacdo entre ela e sua mae, depois que passou a trabalhar para a familia. Ela
pensa e responde que nao, justifica que a relacdo vai amadurecimento e fica subentendido que
nesta relagao nao caberia mais a amizade. Corta. Ela diz que a convivéncia com a familia de Luiz
Felipe é agradavel, como se ja tivesse criado um vinculo. Provavelmente ele perguntou, mas ndo
sabemos, se ela se sentia feliz na casa. Reticente, ela repete a palavra “feliz” e responde que
acha a vida agraddvel. Ela diz que gosta de estar no Rio de Janeiro, de poder sair e passear. Ele
pergunta se ela considera que tem liberdade. Ela diz que sim.>

Sequéncia 9 (01:14:18 a 01:15:13) — Créditos Finais

Fundo preto. Concep¢do e direcdo, Gabriel Mascaro. Credita as domésticas por ordem de
aparecimento no filme e as identifica na categoria “com”, ou seja, filme que existe a partir dessas
pessoas, tendo elas como personagens e centro narrativo. Por outro lado, aos adolescentes é
dado o crédito da fotografia, seus nomes seguem a ordem de aparecimento na narrativa também
e, de alguma forma, figuram como coadjuvantes. Com esta op¢ao de nomeacao dos créditos, o
diretor busca inverter a relacdo de poder imanente das imagens ao longo do filme. Ou seja, aqui

nos créditos, as empregadas sdo as protagonistas, mas nas imagens, em certo sentido, ndo.

55 A personagem Lucimar junto ao personagem Sérgio sdo os mais laconicos € reservados do filme. Poucas palavras,
pequenos gestos, cabegas baixas, posturas resignadas. Encerrar o filme falando sobre felicidade e liberdade de
forma tdo contida, a partir de Lucimar, € proferir uma sentenca moral sobre o desigual direito a dignidade humana.
Falar e, principalmente, se expor de forma mais auténtica e franca, poderia custar o meio de sobrevivéncias desses
profissionais que tiveram poucas oportunidades ao longo da vida, assim comenta a arquiteta e urbanista Rossana
Brandao Tavares (2015), em uma andlise sobre os deslocamenteo urbanos das empregadas domésticas de bairros
nobres do Rio de Janeiro: “Falar sobre sua prdpria trajetéria ¢ um exercicio de autoanalise e reflexdo da sua histdria
de vida. Foi essa a impressao percebida quando das entrevistas com domésticas e diaristas, trabalhadoras de diversas
partes da cidade e da regido metropolitanado Rio de Janeiro. A descri¢do das trajetdrias de idas e vindas pela cidade,
rumo ao trabalho e a casa, marca a naturalizagdo de sua condi¢do de ‘vulneravel’ no espago urbano, evidenciando
estratégias de fuga e protecdo para que viabilize sua vida como trabalhadora”. (TAVARES, 2015, p. 107)
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Capitulo 3 - Etica, dispositivo e representacao

No final dos anos de 1990, explodia — como tendéncia estilistica do jornalismo
brasileiro, tanto televisivo, como impresso — o “jornalismo policial de espetaculo”, com forte
teor ficcional e apelo dramdtico aos fatos, o cendrio acabou influenciando o ambiente
cinematografico também. Nao significa dizer que ndo houvesse violéncia, ou que os niveis
estivessem controlados, porém o destaque das noticias recaia sob o conjunto de informacdes,
incluindo imagens, que oferecessem mais intimidade do ptiblico com os atos violentos, sem
levar, necessariamente, a reflexdo sobre a situagdo. No aspecto estético,a portabilidade dos
equipamentos técnicos contribuia, neste sentido, para que o efeito da cAmera na mao oferecesse
maior proximidade do publico com os acontecimentos, conferindo o status de espetaculo da
acdo ao fato narrado. E foi diante de tal influéncia mididtica, amparada em um contexto
brasileiro de forte retracdo econdmica e a implantacdo de uma politica neoliberal sem corre¢ao
dos desniveis sociais que surgiram filmes como Noticias de uma guerra particular (1999), de
Jodao Moreira Sales, e O rap dopequeno principe contra as almas sebosas (2000), de Paulo
Caldas e Marcelo Luna.

Este ultimo, inclusive, uma produ¢do pernambucana que fez uma boa carreira em
salas de cinema, alcancando o maior publico para documentérios daquele ano no Brasil: 22.577
pessoas (TRINDADE, 2014). Naquele ano, apenas dois outros longas-metragens documentais
chegaram as salas de cinema, Um certo Dorival Caymmi, de Aluisio Didier, Pierre Fatumbi
Verger: mensageiro entre dois mundos, de Lula Buarque de Holanda. O filme de Didier chegou
a 2.076 pessoas e o de Holanda a 3.400 pessoas. O longa de Luna e Caldas participou do
Festival de Veneza como representante brasileiro e ganhou projecdo também por receber o
Prémio GNT de Renovacio de Linguagem, durante o Festival de Documentérios E Tudo
Verdade, em 2000. Naquele ano, o vencedor do festival foi Noticias de uma guerra particular
(1999), filme que fez boa carreira televisiva e figurou entre as principais obras de investigacao
académica como representante do periodo.

Neste sentido, a forca da produc¢do documental brasileira era um incentivo aos
jovens universitarios Mascaro e Pedroso, como observado em suas filmografias no capitulo
anterior. Além disso, outro aspecto sobre a escolha do documentério como ponto de partida para
o exercicio audiovisual recaia na auséncia de formacdo especializada no campo do roteiro para

ficcio e seus procedimentos dramatirgicos no estado, até entdo’®. Atrelado a isso, o

%6 S6 em 2009 o estado ganharia o primeiro curso de graduagio em Cinema, aberto pela Universidade Federal de
Pernambuco. Até entdo, a formagdo, em geral, acontecia fora do estado ou em cursos da drea de Comunicacao,
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documentdrio favorecia como procedimento de realizacdo a uma producdo com custos mais
baixos e mais adequada aos temas sob investigacdo. A chegada do digital beneficiou,
principalmente, a manipulacdo das imagens na fase de edigdo, oferecendo aos realizadores em
set cenas menos decupadas que poderiam ter seus sentidos retrabalhados na montagem. Niao
se pode ignorar, dentro desta perspectiva histérica, que a edi¢do computadorizada e os
softwares digitais de finalizacdo em imagem e som deste inicio de século XXI proporcionaram
ao cinema uma verdadeira revolugdo, pois os processos foram encurtados € o novo tempo
disponivel ampliado para se pensar na inserc¢ao e apropriacao de novos materiais e técnicas de
realizacio’’.

E importante também incorporar como influéncia para os jovens realizadores
outros documentérios em evidéncia no panorama brasileiro entre os anos 2001 e 2004, € o caso
de Edificio Master (2002) e Pedes (2004), de Eduardo Coutinho; O prisioneiro da grade de
ferro (2002), de Paulo Sacramento, Justica (2004), de Maria Augusta Ramos, Entreatos (2004),
de Jodo Moreira Salles. Filmes de grande vigor politico que transitaram tanto nos festivais, como
tiveram exibicdo comercial em salas de cinema.

Neste sentido, tais obras suscitaram e ainda suscitam extensos debates em torno de
trés campos sintomdticos de andlise para tratar do documentério, a ética empregada na relacio
entre equipe e personagens, o uso do dispositivo e a configuracdo de uma nova representacao
acerca da poética possivel diante de producdes de ndo ficcdo. Com isso, arte e tecnologia,
através dos processos de montagem, puderam encontrar ramificacdoes e interfaces que

resultariam em filmes como Pacific e Doméstica.

3.1 A ética no documentdrio como negociacdo de poder

No cinema documentério, as pessoas que nele se apresentam também sdo
reconhecidas como personagens, localizamos personagens reais e personagens reconstituidos
da ficcao, tal como no cinema ficcional. Contudo, na ndo fic¢do, sabemos que nao se trata de
profissionais das artes cé€nicas, nem mesmo de atores amadores, mesmo assim, possuem um
espaco fundamental na constitui¢do de tais filmes, inclusive funcionando como condicdo de
existéncia para muitas obras. Ainda assim, o que se pode constatar até aqui é que a janela

ampliada conferida pelo cinema permite entdo as personagens ditas como individuos

como Jornalismo, Radio e TV, Publicidade e Propaganda, ou ainda por meio de cursos livres de curta duracido
ofertados por instituicdes ptiblicas e privadas, a exemplo do Centro Audiovisual Norte-Nordeste (Canne),
vinculado a Fundag¢do Joaquim Nabuco, antigo IJNPS.

57 A questdo sobre a mudanga tecnolégica no processo de finalizagdo serd discutida no capitulo 5.
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“comuns”, pessoas em suas vidas ordindrias, marcadas pelo prosaico, o direito a “performar”
suas proprias identidades, e este tipo de movimento acaba oferecendo ao espectador um jogo
de representacdo atraente.

Tal dinamica esté presente, por exemplo, em todas as sequéncias de Pacific em que
h4 a presenca de um narrador personagem. Na condi¢do de filme, e ndo mais de imagens
caseiras para uso privado, o ato performativo dos personagens que narram e emulam situacoes
do ambiente profissional — quando tentam imitar a impostacdo de voz e a formalidade de
jornalistas, por exemplo, ao descreverem ambientes — tornam o improviso interessante como
forma de falar de si. A camera, neste sentido, oferece o meio capaz de trazermos para o
consciente a nossa existéncia a partir do olhar de um outro, ja diria Lacan (1949) sobre o estddio
do espelho®®. No entanto, esta é apenas a forma de falar de si apropriada do poder da cAmera,
mas no cinema encontraremos outras formas, além desta imbuida da narracdo (em selfie), de
permitir a exposicdo do eu — seja pela simulacdo de uma entrevista ou mesmo pela fabulacio
sobre o que se estd em contato, um lugar, outras pessoas, situacdes corriqueiras ou inusitadas.
Estard em tudo que desperte o desejo de fala. E na auséncia desta, havera o siléncio do sujeito
capaz de revelar tudo que se deseja ser dito, uma conquista para o cineasta tao ou mais poderosa
como poténcia estética do que a prépria fala roteirizada.

Ja sabemos que a montagem, ainda em Pacific, nesta perspectiva, sugere aos
espectadores a perpetuacdo de imagens constrangedoras sobre o vazio do lazer programado.
Percebe-se que as imagens funcionam como fantasmas dos turistas. Imagens de felicidade que
os proprios turistas emularam. Para Aumont (2004), falar de um filme € falar de um fantasma.
Isso tem a ver com o fora de campo e com a memoéria. E é, sem ddvida, uma experi€ncia
particular de espago que nos leva a refletir sobre a histdria do visivel e sua relagdo com a ética
das imagens.

Podemos citar também como exemplo deste tipo de experiéncia, o documentédrio O
homem urso (2006), dirigido por Werner Herzog, em que ha uma manipulagdo de imagens que
sO se estabeleceram em parametros contraditoriamente éticos apds a montagem, indicada por
um cineasta. A maneira como Herzog reutiliza o material gravado por seu personagem, revela
— acrescentando, € claro, novos materiais como as entrevistas — uma complexidade acerca do

homem exético que se intitulava como defensor dos animais. Na verdade, acrescenta a visao

38 Trata-se de uma imagem de formagdo do eu ao “atravessar o espelho”, em referéncia a passagem da personagem
Alice, de Lewis Carroll (1871). Este outro eu revelado/narrado que encontramos pelo ato de se espelhar pode ser
um eu fetichizado pelo outro. Lacan demonstra o conceito a partir da experiéncia da crianca, ainda incapaz de
andar e falar plenamente, ao se deparar com ela mesma no espelho. O fascinio da imagem (projecdo virtual)
encontrada pela crianga supera a limitagao ainda motora e a imagem se torna um outro eu idealizado.
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de uma personalidade adoentada, atormentada pela prépria condicdo do seu personagem.
Contudo, o filme ndo oferece direito de defesa por parte do ativista Timothy Treadwell, ja que
ele morre antes do documentério existir, vitima da sua prépria loucura que foi o convivio
préoximo aos ursos pardos.

A questdo da ética, assim, estd intimamente relacionada com a performance
implicada na fabulacdo documental que € capaz de despir as identidades fixadas e fazer emergir
os devires que os personagens conseguem inventar para si, sendo este dado de subjetivacdo
mais eficaz, enquanto forca artistica, diante da suposta realidade. Logo, hd uma quebra com a
expectativa da funcdo social a qual estaria condicionada o documentério cinematogréfico. Diz
Teixeira (2003) a este respeito: “Seu horizonte, portanto, € o de uma alteridade que € o reverso
daquele pressuposto de que no documentario sabe-se quem se € e quem se filma” (TEIXEIRA,
2003, p. 168).

Teixeira (2003) alerta ainda para o problema de dar voz ao outro. Este “dar” pode
se transformar em um “tomar”, ou seja, deslocaria o “dar a voz” para o “tomar o poder”. Ou
seja, o poder do cineasta que entrevista, por exemplo, e conduz uma linha supostamente
roteirizada de questdes, estard em risco no contato com o personagem que pode surpreender
expectativas sobre o que se espera de sua fala e levar a experiéncia do campo de filmagem para
lugares nao aguardados. Este jogo de “tomar o poder” foi uma constante em filmes do cineasta
Eduardo Coutinho. Seus personagens devolviam ao cineasta, diante de uma intimidade de horas
em contato, o interesse em sua opinido sobre o que se conversava. O mordomo da familia
Moreira Salles, em Santiago (2007), de Jodo Moreira Salles, esfor¢a-se a0 maximo para que
seus proprios interesses, sua intimidade, seu direito a performar ganhe relevancia diante do
olhar do diretor que insiste no rigor da filmagem, no distanciamento natural para assegurar a
manutencao da relacdo de poder que existe entre eles em pré-filmagem.

Contudo, € possivel considerar também que este gesto de “tomar o poder”, nem
sempre serd consentido no documentario por causa da montagem. A ética aparece entdo como
um entre lugar capital ao discutir a relacdo do cineasta com seu tema por meio de personagens
“reais”. Por exemplo, em Um lugar ao Sol (2009) Mascaro experimentou tal confronto ao
investigar uma parcela da sociedade moradora de coberturas em prédios de luxo do Brasil ao
permitir que a montagem revelasse esse jogo expositivo critico que os proprios personagens
ndo se deram conta, encantados pela possibilidade de falar sobre o privilégio que é morar no
“alto”. De todo modo, o dispositivo no inicio do filme oferta as regras do seu jogo ao deixar
claro que a busca por personagens foi feita a partir de um livro com 125 nomes de moradores

de coberturas e que, destes, apenas 9 consentiram a participacdo no documentario, ou seja,
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houve uma consulta e um consentimento.

No entanto, em Doméstica (2012), apds o langcamento do filme, Mascaro foi
questionado por um dos adolescentes participantes do longa, Luiz Felipe, sobre o direito de ser
creditado como codiretor da obra, fazendo com que este lugar de poder do realizador fosse
abalado. Entdo, a partir deste episddio, os adolescentes passaram entdo ater seus nomes nos
créditos vinculados, além de personagens, a fun¢do de direcao de fotografia do documentério.

A problemdtica ética também circundou o fora de campo na pré-producgado de dois
filmes de Pedroso, Cdmara escura (2012) e Em transito (2013). Em entrevistas por ocasidao do
lancamento dos filmes, o diretor, ao ser questionado sobre seu processo de realizacao, afirmava
a influéncia do texto “Como filmar o inimigo?” (2008), do cineastae tedrico Jean-Louis
Comolli como referéncia ao tracar um projeto filmico, como indicado no capitulo 1. Neste
ponto, entre os dois realizadores, Pedroso acabou sendo o mais atravessado por tal
tensionamento. Em Cdmara escura (2012), caixas com cameras ligadas sdo deixadas nas portas
de casas da classe alta do Recife, sem instrucdes, mas com o implicito convite do acesso a
intimidade. O filme exibe a tentativa da equipe de deixar o material na frente de quatro casas,
em uma delas, o morador decidiu chamar a policia e processar a equipe. Ainda assim, o filme
continuou a existir. E, entre os mais provocadores filmes de Pedroso, falamos sobre Em trdansito
(2013), curta-metragem dotado de caracteristicas hibridas, que ousa ao utilizar a imagem do
entdo governador Eduardo Campos como mdscara para o personagem Elias, morador de um
casebre na periferia da capital pernambucana que € obrigado a morar nas ruas, ja que sua casa
¢ demolida em funcdo do “progresso”. Elias ¢ um personagem irdnico que trafega pelas
contradi¢cdes urbanas em meio a especulacdo imobilidria. O filme cai entdo em um delicado
ambiente de provocacgdo, ja que o lancamento ocorreu seis meses apds a reelei¢do do entdao
governador e seis meses antes do acidente aéreo que o vitimou.

Em um escopo maior, vemos entdo que os documentdrios produzidos em
Pernambuco a partir dos anos 2000, com os realizadores destacados, operam de maneira
constante sob a 6tica do documentério politico-social como exercicio da alteridade. Desde Um
lugar ao Sol (2009), passando por Avenida Brasilia Formosa (2010) e chegando a Doméstica
(2012), Mascaro experimenta em tais filmes as relacdes imponderadveis de convivéncia entre a
periferia e as classes média e alta de centros urbanos brasileiros. Com esses trabalhos, produz
um pathos a ser oferecido ao espectador como fonte de suas obras. Assim como Pedroso,
Mascaro revelava como processo para tais obras o interesse na pesquisa sobre a negociagao do
poder em suas mais diversas manifestagdes.

Desta forma, podemos dizer que, no contexto do cinema documentario, este tipo de
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assercdo proposta tanto por Mascaro como por Pedroso, ganha relevancia como dispositivo e
experiéncia filmica e acaba por elevar a critica costumaz em relagdo a profusao de imagens da
contemporaneidade, ampliando assim a discuss@o interna para uma discussdo de cardter
universalizante. Para Ramos (2008) € necessdrio que se leve emconsideracdo, também na

andlise ética, as caracteristicas do momento histérico a que se refere a obra.

Para além da validade das assercdes sobre o mundo, que podem ser discutidas ou
questionadas, € indispensdvel frisar a dimensdo histdrica que incide sobre a prépria
posi¢do do sujeito que enuncia, flexionando a universalidade e atemporalidade das
asser¢des. (RAMOS, 2008, p. 34)

Sobre isso, os dois filmes da pesquisa se utilizam de um cendrio econdmico e social
brasileiro de ascensdo em comparacao a periodos anteriores da recente e instdvel democracia
do pais. Ao eleger as viagens dos cruzeiros como meio de discussao, Pedroso destaca a elevagao
deste tipo de lazer que, no inicio dos anos 2000, como explicado no capitulo 2, tiveram um
crescimento exponencial, passando a ser observado com mais aten¢do enquanto fendmeno
social. Cabe, nesta assertiva, o poder de compra da classe média a época e suas escolhas para
seu tempo livre desassociado do trabalho. E € justamente nestas escolhas, a partir de uma base
produtivista que o filme se fundamenta, ao falar sobre a incapacidade de parar. A narracao sobre
a contemplacao se torna uma obrigacao, ao que dé a entender o filme, por isso os personagens
ganham um cardter tdo caricato e, por vezes, a montagem se revela antiética.

Ja em Doméstica, a alusdo histérica aponta para dois indicadores, as relagcdes
escravistas coloniais ainda como base do trabalho disponivel na vida privada das casas
brasileiras, independente da diversidade regional e da dimensdo continental do pais; e também
a discussdo extracampo contemporanea ao filme, com a aprovacido da PEC das Domésticas em
2012, ano de langamento do documentario, o que suscitava, a priori no Brasil, um revisionismo
de tais relacdes e uma urgéncia no questionamento sobre o poder das imagens enunciadas pelos
adolescentes perante as funciondrias de suas casas.

Neste caminho da discuss@o da ética no documentario, Freire (2007) aponta “a
relagdo”, “o encontro” e “a reciprocidade” como elementos prementes, como forma de dissecar
este tipo de exposi¢do interna ao filme, ou seja, do realizador com o personagem — com o “objeto
filmado”. O autor chega a dizer que, sem esse tripé, o filme ndo se constitui.No entanto, sdo trés
campos que, para o caso dos filmes analisados, acabam se transformando em situacdes virtuais,
tendo em vista que os cineastas ndo entraram em contato fisico com seus personagens, mas
sim, com o material gravado. “Um documentdrio € quase sempre, portanto, o resultado de uma

relag@o de poder cujo produto final € o emblema da supremacia do realizador nessa relagdo.”
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(FREIRE, 2007, p. 15)

De todo modo, o autor menciona que existem os casos da resisténcia ao poder, dos
personagens confrontando a autoridade e a condugdo de seus diretores. Sobre isso, podemos
lembrar, dentro da sequéncia 6, em Doméstica, a cena 8: plano americano, interna, dia. Flavia
e Bia na cozinha. Fldvia pega um copo de dgua e rodopia em frente a cAmera. Bia repreende
Flavia e pede para que ela pare de se exibir, eis que Flavia responde: “Minha filha, eu que sou
a empregada. Eu que tenho que aparecer. Fazer o qué, eu sou assim mesmo”. A garota Bia esta
no lugar da direcdo, quando a empregada Fldvia requere seu direito a performar, afinal, na
perspectiva de Flavia, o filme € sobre ela, a empregada. A inversao do papel da dire¢do € um
dos indicios da pesquisa estabelecida por Mascaro sobre as relacdes de poder e as mais diversas
manifestacoes, sendo uma delas presente através do corpo. E, sendo ele o realizador, torna-se
0 Unico capaz de optar pela permanéncia da cena no filme.

De todo modo, esse poder de decisdo nao elimina o grau de responsabilidade com
o uso de tais imagens e sons. Ramos (2008) chama aten¢@o ao apontar que “a ética compde o
horizonte a partir do qual cineasta e espectador debatem-se e estabelecem sua interagcdo, na
experiéncia da imagem-camera/som conforme constituida no corpo-a-corpo com o mundo, na
circunstancia da tomada” (RAMOS, 2008, p. 33). Contudo, como dito, tal circunstincia é
temporal e da ordem reflexiva, e ndo necessariamente fisica.

A questao da ética no documentdrio, embora seja frequente uma literatura alinhada
com o pensamento das ciéncias sociais em uma interpretacio que contemple e preserve, na
medida do possivel, a inter-relacdo entre sujeito que filma e sujeito filmado também merece
ser interpretada na perspectiva do campo juridico, sobretudo o que pensaa propriedade
intelectual e suas assercdes para com o cinema e o audiovisual. Neste campo encontraremos
um principio bésico a ser seguido por qualquer pessoa responsavelpor captacao e manipulacao
de imagem e som que é: ndo ferir a dignidade da pessoa humana. O especialista em Direito do
Autor, Direito das Comunicagdes e do Entretenimento, o professor e advogado Marcos Alberto
Sant’Ana Bitelli (2009), explicaa questdo dentro da cldssica cole¢do organizada pela

pesquisadora Alessandra Meleiro, Indudstria Cinematografica e Audiovisual Brasileira:

No ambiente do audiovisual a questdo da ética penetra em diferentes patamares. O
primeiro diz respeito ao conteido da obra audiovisual. Esta andlise de incidéncia
ocorre de forma diferente quando se trata de um contetdo de fic¢do ou factual. Nas
obras factuais — jornalismo incluso — o produtor tem um dever ético com a
verossimilhanga, até porque a verdade é um objetivo, mas nunca uma certeza.
Portanto, ser ético nesse viés, € acreditar que o que se estd mostrando é verdadeiro e
se ter pesquisado profundamente o objeto da comunicacdo audiovisual pretendida. Na
ficcdo, o dever ético de quem produz,quanto ao conteddo, diz respeito a efetivagdo da
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dignidade da pessoa humana — conceito abstrato, mas que pode ser perseguido
analogamente ao objetivo audiovisual factual que visa encontrar a verdade. Em ambas
as espécies de linguagem — factual ou ficcional — quem produz deve ter em mente: (i)
quem serdo os destinatdrios da mensagem, uma vez que outras regras ndao apenas
éticas incidirdo, em particular quando se tratar de destinatdrios da infincia e da
adolescéncia, publicidade, face as regras éticas (autorregulamentacdo) e legais
(Direito do Consumidor); (ii) quais os veiculos para os quais os conteidos sdo
produzidos (limites legais ao direito da comunicacio relacionados aos meios, em
especial a radiodifusdo de sons e imagens — televisdo aberta); (iii) qual o objetivo
pretendido com a obra, que ndo pode ser egoistico ou para satisfagdo pessoal de quem
produz e seu circulo privado. (BITELLI, 2009, p. 138)

A divisdo apresentada por Bitelli (2009) entre fic¢do e factual ndo se aplica ao
bindrio ficcdo e documentério. Para o campo do cinema, a interpretacdo do autor incorpora
necessariamente o documentario como parte da fic¢do. Ao factual cabem as obras jornalisticas
que em nada se relacionam com o cinema, trata-se de outro produto audiovisual. Ainda assim,
a abordagem do Direito sobre a ética aplicada ao contetido audiovisual € polémica para o campo
da arte, pois tenciona a liberdade de cria¢do. Contudo, a partir do momento em que um filme
¢ exibido ao publico, ele adquire um estatuto de aprovacdo e oferece ao espectador a
oportunidade de aferir até que ponto a dignidade da pessoa humana foi afetada ou ndao. Mais
do que isso, se foi afetada, qual a conivéncia da equipe cinematografica para que se perpetuasse
tal prética. A luz desta perspectiva juridica, a filmografia dos dois diretores selecionados para
a pesquisa € permeada por tais questionamentos, uma vez que a conduta do ser humano, diante
de suasescolhas, faz emergir a laténcia da sua subjetividade, por vezes reprimida pela
representacio no tocante ao socialmente permitido ou ao “politicamente correto”.

Sdo propostas controversas que deflagram uma relacdo conflituosa e provocadora
entre cineastas e personagens. Parte-se entdao do principio de que se acredita nesses personagens
e ndo se coloca em julgamento o mérito dramatirgico, acredita-se, portanto, na capacidade de
emanar mise-en-scene da aparente banalidade do cotidiano. Deste acordo surgem
documentdrios e ndo obras jornalisticas. Em todo caso, o que interessa nesta ténue linha da
¢ética sdo as dobras possiveis a partir de uma “leitura documentarizante” (ODIN, 1984), uma
vez que a representacdo € admitida desde a génese do documentério e €, a priori, elemento

integrante e determinante do fazer filmico. Esclarece Comolli (2008) a respeito dessa relacao:

A mise en scéne € um fato compartilhado, uma relacao. Algo que se faz junto,e ndo
apenas por um, o cineasta, contra os outros, os personagens. Aquele que filma tem
como tarefa acolher as mise en scénes que aqueles que estdo sendo filmados regulam,
mais ou menos conscientes disso, € as dramaturgias necessdrias aquilo que dizem —
que eles sdo, afinal de contas, capazes de dar e desejosos de fazer sentir. (COMOLLI,
2008, p. 60)

E € na montagem que encontramos esse estabelecimento do vinculo
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(GERVAISEAU, 2012) entre o realizador e seu tema, na verdade um encontro em reverso,
entre o realizador e ele mesmo. “A montagem absorve o ritmo interno do gesto,o valor tinico
do instante em que ele se realiza, a fim de dar-lhe ainda mais amplitude” (GEVAISEAU apud
COSTA, 2012, p. 80). O que percebemos entdo € que a crenca do espectador ao se deparar com
tais filmes é a crenca do sujeito diante das imagens do mundo®. De todo modo, Nichols (2012)

alerta que:

A interpretacdo € uma questdo de compreender como a forma ou a organizagdo do
filme transmite significados e valores. A crenca depende de como reagimos a esses
significados e valores. Podemos acreditar na verdade das ficgdes, assim como nas das
nao ficgdes. (NICHOLS, 2012, p. 27).

Os significados e valores contidos em Pacific € Doméstica demandam entdo do
espectador uma ética que seja a0 mesmo tempo particular e universal, um movimento que
incorpore o seu lugar de fala e o do outro e isto ndo € uma tarefa facil, por i1sso mesmo tais
filmes sdo tdo inquietantes para quem os assiste. Caso estivéssemos diante de um filme de
ficcdo sob as mesmas temadticas, possivelmente ndo geraria tal constrangimento para o
espectador a ponto dele se indagar sobre seu papel nesta representacao simbdlica das relacdes
de classe brasileira. “A ética torna-se uma medida de como as negociacdes sobre a natureza da
relacdo entre o cineasta e seu tema tém consequéncias tanto para aqueles que estio
representados no filme como para os espectadores” (NICHOLS, 2012, p. 36), afirma o tedrico.

De posse desses elementos instdveis para a ética — valores e significados — € que o
cineasta constréi sua obra, conduzindo o espectador por um determinado tempo de suas vidas a
questionarem a si sobre as atitudes que os conectam ao outro. Nesta direcdo, a pesquisadora
Ilana Feldman (2012) observa que a montagem em Pacific, por exemplo, justamente por ser
linear, no sentido cronoldgico da viagem, e por ndo operar grandes ajustes de ritmo e
enquadramento consegue devolver o filme a um regime cldssico que € extremamente
confortdvel para o espectador. E a partir deste conforto que surgem as instabilidades internas

do discurso promovido pelo filme.

Ao instaurar um universo préprio e nos permitir por 14 nos instalarmos, retoma,
paradoxalmente, uma das qualidades mais cldssicas do cinema — como se s6
pudéssemos perceber a instabilidade dessas imagens por meio da estabilidade (por
mais sutil que seja) proporcionada pela organizacdo do filme. Portanto, a montagem
nesses filmes, ao constituir uma escritura, isto é, ao constituir uma instincia de
exterioridade em relacdo a imanéncia dessas imagens (que parecem deixar pouco
espaco para além delas mesmas), enfrenta a grande urgéncia imposta por essas obras:
“permitir que um fora se insinue”. (FELDMAN, 2012, p. 61)

% A relagio entre a mise-en-scéne documentdria e montagem abordaremos no capitulo seguinte.
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Com isso, entendemos que a ética para o cinema documentdrio é um lugar de
instabilidades, mas também de acomodacdes, no sentido de adaptacdes, mas nunca de criar
ambientes permanentemente confortaveis para o espectador. Um lugar que exige em primeiro
lugar a reflexdo a partir do ponto de vista de alguém, o cineasta, e para isso precisamos

compreender melhor o que significam a representacdo documental e o uso do dispositivo.

3.2 Dispositivo como mecanismo de representacao

No cinema brasileiro podemos dizer que um dos livros cldssicos para adentrar na
questdo da representacdo no documentdrio, e com ela, o seu espelho, a autorrepresentagao,
instaura-se com o lancamento de Cineastas e imagens do povo, em 1985, escrito pelo critico e
tedrico Jean-Claude Bernardet. Nao queremos deixar de lado com isso o debate aberto por

Paulo Emilio Salles Gomes em Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento (1980)%°

, o entanto,
¢ Bernardet que nos provoca a perceber que as imagens cinematograficas dos documentarios
ndo sd@o do povo, mas sim, da relagdo do cineasta com o povo. Este dado central revela algo
fundamental em um filme: as possibilidades infinitas extraidas entre 0 campo e o extracampo.
Com isso, o tedrico desvela que, se em uma primeira camada dos filmes destacados em sua obra
— Viramundo(1965), de Geraldo Sarno, Maioria absoluta (1964), de Leon Hirszman, A opinido
publica(1967), de Arnaldo Jabor, Greve (1979), de Jodao Batista de Andrade, entre outros —
aparentem refletir sobre as desigualdades sociais e as contradi¢des da sociedade brasileira, em
um periodo de ressaca moral da classe burguesa versus a insurgéncia da classe operaria (década
de 1960 até a década de 1980), em uma segunda e mais densa camada, na verdade, faz emergir
as errncias dos encontros e dos desencontros dos cineastas com seus personagens. E na
montagem que essas errancias se cristalizam ao imprimirem uma forma para algo que tenta
sugerir um didlogo franco com a realidade.

E possivel entender com isso que, ainda que a montagem aponte um discurso, ela

também destaca a posicao de poder dos operadores do “sistema” que estdo fora de campo,o

0 0 livro é oriundo de um artigo publicado pelo critico em 1973 na revista Argumento e se tornou um dos marcos
para constru¢do de uma teoria sobre o cinema brasileiro. A perspectiva leva em consideracdo a dinamica
econdmica e social em crise que atravessava o pais durante o regime da Ditadura Militar, culminando no termo
socioldgico “subdesenvolvimento” para categorizar a condig@o colonial de dependéncia do Brasil a outras culturas
capitalistas “desenvolvidas”, entre elas, a norte-americana. O autor associa entdo o termo a situacdo do cinema
brasileiro no que diz respeito a cadeia de producdo, incluindo a exibicdo, onde nem mesmo os criticos nacionais,
segundo ele, estariam interessados em localizar uma identidade que permitisse ao cinema se tornar atrativo a
populacdo. A critica de Paulo Emilio acabou por contribuir também ao debate estético ao apresentar o aspecto do
subdesenvolvimento como elemento fortificador de composi¢do para 0 movimento cinemanovista. Na visdao do
critico, o subdesenvolvimento seria mais que uma fase a ser superada pelo cinema nacional, seria um estado de
enunciacio da cultura.
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diretor e o montador, por exemplo. Esta constatagdo carrega consigo um forte discurso
orientado, “ele (o cineasta) pretende canalizar nossas simpatias em favor dos mais explorados
pelo sistema social, os que sdo usados como matéria-prima para que o filme possa funcionar
como discurso do saber” (BERNARDET, 2003, p. 39), ressalta ao fim da andlise de
Viramundo. De qualquer modo, o filme é escolhido para andlise, pois € capaz, na sua visao,
de transcender a discussdo ideoldgica, comum aos filmes da década de 1960, aos quais ele
chama de sociolégicos, para uma discussdo de cardter mais ampla, ou seja, estética também.

A discussdo levantada por Bernardet em relacdo a estética € conduzida pelas
escolhas realizadas durante a montagem dos filmes. O recurso € responsdvel por criar um
discurso oficial, mas inevitavelmente carrega consigo, também, as fraturas, os desequilibrios,
as errincias da relagdo entre cineastas e personagens, entre campo e extracampo. E a partir da
estética entdo, que vamos abrir uma conexdo com os documentarios ditos contemporaneos
nesta pesquisa, mas que jd alcancam cerca de 10 anos de seus lancamentos. Tais filmes (Pacific
e Doméstica) encararam o debate estético a partir da combinagao entre dispositivo e montagem,
ao decidirem voltar ao tema da alteridade, por meio das imagens captadas por seus personagens,
ora falando de si e negando essa autorrepresentacio de classe, como no caso da classe média
que sdo os turistas do navio em Pacific e os adolescentes em Doméstica, ora buscando a
representacido de uma voz que continua muda, ainda que revele um siléncio ensurdecedor, com
a “classe operdria” que sdo as empregadas domésticas ou mesmo os funciondrios do navio.

A negacdo dessa autorrepresentacdo € tdo sufocante quanto a tentativa de dar voz
as empregadas. A critica em si incorre no chiste, ao permitir que diversas sequéncias de
fabulacdo sejam perpetradas tanto em um filme, como em outro — 0 homem ao piano, em Pacific
(sequéncia 24) € uma delas, a empregada sentada a mesa com a familia judia, em Doméstica
(sequéncia 3) € outra. Esforcos daqueles que captam as imagens em assegurarum status de
pertencimento e naturalidade, mas que acabam sendo desconstruidos por aqueles que montam
o filme.

E quando falamos em representagao aqui, escolhemos a acep¢ao de como o cineasta
decide mostrar seus personagens, indicando quem sao essas pessoas em um contexto social,
em qual lugar da classe de poder elas pertencem. A acep¢do da encenagdo, da mise-en-scene,
do corpo que expressa discurso, serd abordada no capitulo seguinte. E € neste sentido que
trazemos dispositivo, como procedimento capaz de operar este experimento em uma relagao

mediada pelo poder®'. Ou seja, o sistema encontrado pelos realizadores para suscitar tanto a

1 O conceito de dispositivo guarda em Foucault (2000) uma fonte de interpretagdo filoséfica que se relaciona
com uma constelacdo conceitual sobre o dito e ndo dito. Essa relacdo é expressa pelo funcionamento de



97

apresentacao como a representacao desses atores sociais que sao os turistas, os adolescentes e
as domésticas. O pesquisador André Parente(2007) nos lembra quanto a origem, e a eldstica

interpretacdo do termo dispositivo no cinema:

Enquanto conceito, o dispositivo surge, nos anos de 1970, entre os tedricos
estruturalistas franceses, Jean-Louis Baudry, Christian Metz e Thierry Kuntzel,
para definir a disposi¢do particular que caracteriza a condi¢do do espectador de
cinema, préximo do estado do sonho e da alucinagdo. (...) O dispositivo
cinematografico tem, portanto, varios aspectos: materiais (aparelho de base),
psicoldgicos (situacdo espectatorial) e ideoldgicos (desejo de ilusdo). O cinema
possui um dispositivo especifico cujo efeito basico consiste na produgdo da
impressao de realidade. Para Baudry esse dispositivo € um aparelho ideoldgico
cuja origem estd na vontade burguesa de dominagdo, criada pela imagem
perspectivada. Esta produz uma cegueira ideoldgica, uma alienagdo fetichista
que remete a essa vontade de dominacdo. (PARENTE, 2007, p. 6)

Desta forma nos perguntamos: essa vontade de dominacdo seriam as imagens
grotescas as quais Bernardet se refere em A opinido publica (1967)? Seriam também as imagens
sugeridas por Mascaro em Doméstica, ao reiterar o discurso dos patrdes quanto ao valor dado
ao “reconhecimento” das empregadas como membros da familia? Ou, de um modo geral, um
desejo de dominacdo burguesa que inevitavelmente atravessa os realizadores? Ao que tudo
indica, a critica trazida por Bernardet continua atual. Diz ele, “Ao emitir sua visdo, quem fala,
fala de si, e 0 que diz continua sendo um dado da experiéncia imediata” (BERNARDET, 2003).

Apesar da tradi¢do candnica do dispositivo, com a chegada da imagem digital o
termo passa por nova revisdo que diz respeito a sua situagdo espectatorial enquanto cinema.
Em A querela dos dispositivos, publicado no Brasil em 2008, o tedrico francé€s Raymond
Bellour alertou para o risco, ou a mudanga estética que o cinema sofreria coma ado¢do das
instalacdes audiovisuais. No texto, aborda a mixagem de dispositivos no que concerne as
instalacdes em exposi¢des, cuja consequéncia seria retornar a problemética de uma nova onda
da “morte do cinema”. Neste caso, em um retrospecto histérico das “mortes” sofridas pelo
cinema, primeiro foi a chegada do som ao filme, depois a televisao que desbancaria a situagao
espectatorial, depois o video e os modos performaticos. Ao completar 100 anos entao da tal
sétima arte, a virada do século acrescenta o digital como mais um elemento de construcao dos
modos representativos do que chamamos de cinema. Ao retornamos ao Brasil, pds-
lancamento dos filmes Pacific e Doméstica, a “morte do cinema” é evocada mais uma vez

pela critica, agora levantada pelo professor e cineasta Eduardo Escorel em sua coluna na revista

instituicdes, organizacdes, redes, entre outros agrupamentos sociais tensionados pelo poder de sua manutencao e
desmaterializagc@o. Neste sentido, Foucault problematiza a subjetividade diante de tais forgas coercitivas.
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Piaui, em 2013, ao referir-se a uma série de filmes que, diz ele, sofrem de uma “insuficiéncia

do método”. Afirma:

Nao € novidade e vem se transformando em pandemia no cinema brasileiro. Dirigido
por Gabriel Mascaro, o documentério (Doméstica) € vitima da mesma doenga que vem
derrubando filmes pelo menos desde Rua de Mdo Dupla, de Cao Guimaraes, feito em
2004, e que, em 2009, provocou o naufrigio de Pacific, de Marcelo Pedroso —
fetichismo metodoldgico € o horrivel nome que essa doenca poderia ter. (ESCOREL,
2013)

A avaliacdo do critico e montador de referéncia do cinema brasileiro repercutiu
nos espacos em debate sobre procedimentos de realizacdo no documentério, a0 mesmo tempo
em que ndo se problematizou a contradicdo do julgamento, pois se o0 método € insuficiente
ndo seria possivel atribuir valor de fetiche. Na compreensdo de Escorel, a metodologia adotada
pelas obras em questdo — constru¢cdo do filme por meio de imagens ndo captadas por seus
realizadores, mas sim por seus personagens — ndo se sustentariam enquanto discurso
ideoldgico e estético, e acrescenta: “Doméstica nos da visdo idealizada dasrelacOes sociais,
omitindo qualquer traco da tragédia que as domina — omissao deliberada dificil de aceitar”
(ESCOREL, 2013). No entanto, o filme parece demonstrar o contrdrio. As personagens
Gracinha (sequéncia 4) e Fldavia (Sequéncia 6) sdo paradigmadticas destacondi¢do social
contraditéria. Apesar da performance das duas serem, em um primeiro momento,
aparentemente as mais espontidneas e desinibidas diante da cdmera, trata-se de historias
pessoais extremamente trdgicas. No filme, a personagem Gracinha afirma que, em fun¢do do
trabalho, passou mais tempo a disposicdo da familia que a emprega, abdicando, inclusive,
do direito as folgas, do que com a sua familia. E, nesta condi¢do, malsabia ela que deixaria de
conviver com o filho que viria a ser assassinado, deixando-a precocemente. A personagem
Flavia descreve o aborto provocado pela violéncia do seu companheiro aos seis meses de
gravidez como um trauma praticamente intransponivel.

Ou seja, as questdes de ordem social estao mais do que explicitas em discurso,
apesar das imagens emularem encenacdes de concordancia entre as partes. Desta forma,
podemos pensar na seguinte questao: até que ponto o dispositivo determina a montagem? Para
ir além da dicotomia social expositiva, destacamos dois aspectos sobre a questdo: a
representacao e a autorrepresentacdo. O primeiro aspecto € verificavel na medida em que, ao
aceitarmos o procedimento adotado por tais filmes, suas encenacdes € mise-en-scénes, o publico
pode se reconhecer em tais imagens, seja no papel dos turistas, das empregadas ou dos

adolescentes. O siléncio que ecoa nas salas de cinema por ato da projecdo desnuda tal
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condi¢do. Fora do cinema, como ja dissemos, a temdtica do filme de Mascaro, por exemplo,
estava constantemente sendo explorada nas mesas juridicas e sociais em funcao da tramitacao
da PEC das Domésticas e acabava replicado em formatos jornalisticos, por exemplo. Restava-
nos entdo, na relagdo com o filme, agucar tal debate pela intimidade amadora provocada por
tais imagens. O segundo aspecto, em relacdo especifica com o dispositivo em Pacific, ainda
que na opinido de Escorel a escolha tornasse o filme fragil, permitiu retomar o debate sobre a
autorrepresentacio do cineasta, ou seja, quem fala dessa classe média em um navio, se ndo a
prépria classe média? Problematica que acompanha o documentério brasileiro, como abordado
anteriormente em Bernardet. Podemos dizer entdo que o dispositivo s determina a montagem
na primeira camada de observacdo dos filmes, quando nas cartelas iniciais anunciam seus
procedimentos de realizacdo. Porém depois, ao desvelarmos as demais instancias contidas
igualmente em sua decupagem, tais como as relacdes de poder implicitas entre os personagens
e a autorrepresentacao dos cineastas por meio dos filmes, o grau de precisao do dispositivo se
dispersa e a montagem assume o protagonismo nas obras.

A partir desses dois aspectos, chegamos entdo a mais um questionamento, em que
momento aquelas imagens domésticas se tornam imagens cinematograficas? Antecipadamente
ao texto de Escorel, em 2009, na extinta revista Bravo, outro Eduardo, também cineasta —
Coutinho — comentou especificamente sobre Pacific enfatizando a capacidade disruptiva do
filme, estando ele dentro de uma recente producdo documentdria contemporanea,
ressignificando, por meio da montagem com o uso de imagens amadoras e ndo programadas
para um filme, o status simbdlico do cinema classico narrativo.

A documentarista e professora Consuelo Lins (2007), especialista na obra do
cineasta Eduardo Coutinho, analisa de forma mais imparcial esta relacdo do dispositivo com o
cinema. Para ela, obras, por exemplo, como Santo forte (1999), Babilénia 2000 (2001), Edificio
Master (2002), O fim e o principio (2006), de Eduardo Coutinho, Futebol (1998), Santa Cruz
(2000), Entreatos (2004), de Joao Moreira Salles, Passaporte Hiingaro (2001), de Sandra
Kogut, 33 (2002), de Kiko Goifman, e Rua de mdo dupla (2002) e Acidente (2006), de Cao
Guimaraes, lancaram as bases dessa discussdo para o documentdrio brasileiro, uma vez que
encontraram, no dispositivo, formas capazes de desenvolver seus processos de criagdo. Cada
um, ao seu modo, estabeleceu um itinerério para percorrer a fim de descobrir seu proprio filme
e o que Lins (2007) enfatiza € justamente que ndo se sabe se chegaremos a um filme. Bernardet
(2005) também analisou a questao e atribui aos filmes a expressao “documentario de busca”.
Ou seja, esta € a premissa, ou o argumento implicito, em todas essas obras chamadas de filmes

de dispositivo, ainda que estejamos, enquanto publico, tendo acesso a um filme, acabado,
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findado e exibido. E sobre esta aparente contradicio que reside a forca deste tipo de

documentdrio, o que faz deles extremamente humanos € a possibilidade de fracassar.

Para esses diretores, o mundo ndo estd pronto para ser filmado, mas em constante
transformac@o; e a filmagem ndo apenas intensifica essa mudanca, mas pode até
mesmo provocar acontecimentos para serem especialmente capturados pela camera.
Para isso, eles constroem procedimentos de filmagem para filmar o mundo, o outro, a
si préprios, assinalando ao espectador, nesse mesmo movimento, as circunstancias em
que os filmes foram construidos. Sao cineastas que filmam com base em
“dispositivos”- 0 que ndo garante a realizagdo dos documentarios, nem a qualidade
deles. Mas é um caminho. (LINS, 2007, p. 45)

Seguindo a leitura de Foucault (2000), o filésofo pés-modernista Giorgio Agamben
(2009) infere que o dispositivo € interpretado como aparato de controle e estd presente na
sociedade em vdrias instancias, entre elas, a arte. Para ele, dispositivo passaa ser, “qualquer
coisa que tenha de algum modo a capacidade de capturar, orientar, determinar, interceptar,
modelar, controlar e assegurar os gestos, as condutas, as opinidese os discursos dos seres
viventes” (AGAMBEN, 2009, p. 4). Sob este viés, o instrumento escolhido pelos cineastas
deixaria de ser metodolégico e se transformaria em coercitivo. Talvez esta seja a direcdo
apontada por Escorel na interpretacdo dos filmes pernambucanos destacados, uma ordem de
base perversa, ja que implica a vontade de um sobre o outro. Porém, o préprio Agamben (2009)
explica que ¢ da relacdo entre “seres viventes” e “dispositivos” que surgem os agentes dotados
de processos de subjetivacdo. Neste sentido entdo, o que os artistas promovem € uma espécie
de laboratério ativador de tais modos expressivos de ser e estar no mundo. Um ato necessario
para apresentar o ingoverndvel, que ele chama de inicio e ponto de fuga de toda politica.

A pesquisadora Mariana Souto (2012) interpreta o dispositivo em Pacific e
Doméstica como um procedimento de infiltracdo que ela atribui a um modo cinematografico
chamado de “direto interno”, ja4 que nao ha a presenca do realizador no ato da gravacdo. Na
mesma linha de Agamben (2009), ela propde que “a dimensdo propositiva do dispositivo, por
mais que afete os participantes em suas vidas, visa o proprio documentdrio, funcionando como
um ati¢ador de cenas, um catalisador de acontecimentos” (SOUTO, 2012, p. 75-76). E no jogo
do controle pela cena, entre cineasta-montador e personagem, o ingoverndvel se apresenta
como pequenos gestos de resisténcias que sdo os siléncios, as hesitacdes e as reservas,
sobretudo em Doméstica.

Para Comolli (2008), uma das poténcias do documentdrio estd justamente na
exibi¢do do corpo filmado que confira entdo tais gestos “reprimidos”. Segundo ele, na entao
contemporaneidade, apenas o cinemaé capaz de imprimir tal “realidade”, ao aprisionar a

imagem e som em seu tempo. Assim, ele interroga o espectador do cinema documentério sobre
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seu lugar neste “novo regime”,que € o da dialética entre crenga e divida sobre as imagens.

A questio dos corpos €, a meu ver, a mais forte entre todas aquelas que o cinema
inventa neste século. Arte figurativa, por exceléncia, €, antes de tudo, sobre o realismo
de suas representagdes da figura humana que o cinema constréi seus estilos, realistas
ou ndo. [...] Filmar os homens reais no mundo real significa estar as voltas com a
desordem das vidas, com o indecidivel dos acontecimentos do mundo, com aquilo
que do real se obstina em enganar as previsdes. Impossibilidade do roteiro.
Necessidade do documentério. (COMOLLI, 2008, p. 176)

Assim, com a chegada da edicdo digital, as cartas (os dados de imagem e som)
foram entdo embaralhadas novamente e redistribuidas para o dominio do documentério,
causando tal grau de incredulidade até mesmo dos mais céticos em relagio ao cinema. E sobre
este gesto que escapa emplacado pelo documentdrio que vamos trabalhar no capitulo seguinte
— a configuracdo de novas imagens desconstruidas da sua obrigagdo com a natureza

cinematografica.
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Capitulo 4 — A imagem precaria e o estilo: filme de montagem, filme de arquivo e mise-

en-scéne documentaria

Ap6s a querela do dispositivo como processo e método, o debate sobre a qualidade
do material filmico presente nos dois filmes selecionados pela pesquisa, também suscita uma
andlise acerca de tal concepg¢ao estética. Termos como “imagem caseira”, “imagem amadora”,
ou mesmo “imagem precdria”, aparecem como sindnimos, na literatura critica, para tratar da
imagem e do som que compde Pacific e Doméstica. Sabemos, contudo, como indicado na
Introdugdo deste trabalho, que Pacific € integralmente destituido de um controle profissional
de tais bandas no ato da gravacgdo, ja Doméstica é realizado com indicagdes técnicas prévias,
mas seu resultado continua sendo uma busca do controle profissional. De toda forma, ndo se
pode dizer, por exemplo, que exista um padrdo pléstico, do ponto de vista fotografico e
fonogréfico nestes filmes. Podemos dizer com isso que a produgdo de contetido de cada
personagem — turista, empregada e adolescente — acaba por se configurar como um protétipo
da imagem cinematogréfica. A unidade estética padrio estara constituida entdo, na montagem,
fase em que esses prototipos sdo ressignificados a condi¢do de avatares de um produto para

além do concebido inicialmente.

4.1 Sobre a contingéncia de uma imagem precdria

Em relagcdo a imagem, o campo da fotografia acrescenta um debate pertinente no
que concerne a constituicdo dos materiais. Para Schaeffer (1990), o estatuto da fotografia,seja
um material jornalistico, cientifico, um dlbum de familia ou imagens documentais, estard
sujeito a determinacao da sua condicao estética a depender do meio e da organizacao a qual se
relaciona. No caso da fotografia, em andlise por Schaeffer, serd o museu a institui¢do que
qualificard aquele material e a forma como este material foi selecionado, como o formato de
colegdo, por exemplo. A partir desses dois critérios, o visitante (receptor/espectador) estard em
condi¢Oes ideais para apreciacdo da obra em estado de arte, segundo Schaeffer. Podemos dizer,
neste sentido, que, no caso do documentario, enquanto material fisico de origem fotografica, a
sala de cinema, enquanto espagco de exibi¢do e apreciacdo da obra de arte, serd o meio, a
institui¢do, capaz de transformar aquelas imagens ‘“caseiras” em imagens ‘“monumentais”, ou
seja, cinematogrificas. E a partir do momento em que o filme € lancado e exibido
comercialmente, ou de maneira independente, sua legitimidade estard assegurada, uma vez que

foi submetido antes da exibi¢do a um processo de selecdo — o trabalho do programador/curador,



103

pertinente a sala de cinema, aos ambientes de festivais, mostras e as demais janelas de exibicdo
sob demanda, as prateleiras virtuais dos streamings.

A discussdo sobre a alternancia vivenciada pela imagem, entre ser pertinente ao
campo da arte ou nao, e sua qualificacao ser determinada por um meio, na visao de Schaeffer,
esta presente historicamente no estudo da prépria estética, pois nos devolve a for¢ca motriz de

fundamentacgdo da filosofia da arte, a partir do estudo do belo.

Em outras palavras, a arte fotogrdfica como instituicio museal parece oscilar
permanentemente entre o documento e o monumento. [...] Essa ambiguidade nos
convida a reconsiderar a questdo irritante da beleza natural, excluida como tal da
reflexdo estética desde a revolugdo romantica. (SCHAEFFER, 1990, p. 118, tradugdo
nossa).5?

Para ele, a incursdo da fotografia no campo da arte torna possivel tal provocacao
sobre a precariedade dos materiais ditos ndo naturais, que ele vem a chamar de “imagem
precaria”, em contraponto a auséncia do belo cldssico, posado, manifesto por uma natureza
harmoniosa. Ora, para o cinema, esta oscilacdo pode ser observada se pensarmos sobre a
incursdo do documentério nas salas de exibi¢do ndo apenas como potentes fontes de debates
sociais, mas também discussdes de ordem estética, como € o caso da opcdo enfrentada por
Marcelo Pedroso e Gabriel Mascaro, respectivamente em Pacific eDoméstica, ao desafiarem a
imagem cinematografica a partir de imagens caseiras € ndo profissionais.

Schaeffer também comenta que o cardter precdrio da imagem ndo é algo pré-
estabelecido, ele se constitui de forma adversa, espontanea e, por isso mesmo, se configura, a
depender da sua “contingéncia ”’, como expressao estética. Diz-nos Schaeffer, na tentativa de um

percurso de definicao do que seria a precariedade da imagem:

A precariedade da arte fotografica estd sempre relacionada com a contingéncia, com
o carater aleatério da génese da imagem: muito mais do que em qualquer outra arte,
0 puro acaso objetivo pode produzir um resultado esteticamente tao aprecidvel como
tomada de imagem altamente pensada, segundo os requisitos estéticos.
(SCHAEFFER, 1990, p. 119, tradugio nossa).5

De acordo com o autor, o belo seria, na verdade, ndo uma imagem, mas um

encontro entre o espectador e a obra, caso este encontro represente as formas idénticas do nosso

62 No original: Dicho de otro modo, el arte fotografico em calidad de institucién museal parece oscilar
permanentemente entre el documento y el monumento. [...] Esta ambigiiedad nos invita a replantear la cuestion
irritante de lo bello natural excluida como tal de reflexion estética desde la revolucion romantica.

%3 No original: La precariedad del arte fotogréfico siempre esta relacionada com la contingencia con el cardcter
azaroso de la génesis de la imagen: mucho mds que em cualquier outro arte, el puro azar objetivo puede producir
um resultado esteticamente tan apreciable como uma toma de imagen muy pensada segtin exigéncias estéticas.
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espirito em atividade livre e autdbnoma. Para ele isto quer dizer que deve existir uma harmonia
entre a imaginacdo e o entendimento. Todas as vezes que o espectador se reconhece no turista
do filme Pacific, ou no lugar do adolescente ou das empregadas em Doméstica, ele experimenta

esta, talvez incodmoda, sensac¢do e encontro com o belo.

A coincidéncia deve ser vivida concretamente na contingéncia empirica, por exemplo, a da vida
perceptiva. [...] Do ponto de vista receptivo, com efeito, a bela imagem € aquela em que o olhar
repousa porque nela se reconhece: ela realiza a homeostase perfeita entre o que € visto e a visao,
satura e pacifica o campo quase perceptivo. (SCHAEFFER, 1990, p. 122, traducfo nossa)®*

O encontro apontado por Schaeffer €, em certo sentido, uma cara ilustra¢do para o
documentdrio, pois denota o surgimento do préprio cinema, se considerarmos como imagens
iniciais as produzidas pelos irmaos Lumiere relativas a saida dos operdrios da fabrica e a
refeicdo do bebé. Tais imagens sdo relatos intimos de uma época, que perpassam O
reconhecimento de experi€ncias publicas e privadas. O ato envolve o sentimento de
pertencimento espacial e afetivo a partir daqueles registros.

Tal recurso € amplamente explorado mais tarde pelo cinema, de forma consciente,e
ndo apenas em documentdrios. Outros dois filmes pernambucanos que recorreram as imagens
caseiras, como estratégia fotografica para localizar geograficamente as narrativas e, com isso,
promover um valor simbdlico do passado, tanto como reminiscéncia, como de critica, € o curta-
metragem Praga Walt Disney (Dir. Renata Pinheiro e Sérgio Oliveira, 2011) e o longa-
metragem Aquarius (Dir. Kleber Mendonca Filho, 2016). Nos dois filmes, a sequéncia de
abertura se utiliza de fotografias antigas em preto e branco da orla da praia de Boa Viagem,
bairro da cidade do Recife. Outro filme sintomético desta condi¢do, langcado em 2010, pelo
coletivo cearense Alumbramento, € o curta-metragem Supermemorias (Dir. Danilo Carvalho),
constituido apenas por imagens caseiras em Super 8 mm, das décadas de 1960, 1970 e 1980. O
curta propde um resgistro poético da cidade de Fortaleza a partir de um legado doméstico.

Desta forma, a passagem do filme amador para o filme profissional é paradigmética
do processo criativo, ja que existe uma diferenca fundamental entre imagens e filme. Qualquer
pessoa de posse de uma camera € capaz de produzir imagens,mas, para se chegar a um filme,
serd necessario observarmos se, no conjunto das imagens, estd presente uma consciéncia
deliberada sobre linguagem cinematografica, opcdes estéticas empregadas e selecdo e

encadeamento de tais imagens. De todo modo, o filme amador, sendo ele uma reunido de

% No original: La coincidéncia debe ser experimentada concretamente em la contingencia empirica, por ejemplo
la de la vida perceptiva. [...] Desde el punto de vista receptivo, em efecto, la imagen bela es aquella em la que la
mirada descansa porque se reconoce em ella: realiza la homedstasis perfecta entre lo visto y la vision, satura y
pacifica el campo casi perceptivo.
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imagens ndo conscientes dos elementos citados, foi alcado a condicdo de filme
cinematografico, principalmente apds o surgimento do video, nos anos de 1970. Ao que tudo
indica para este caso, € que a legitimidade do filme caseiro foi assegurada nao por quem
produziu tais imagens, mas por quem selecionou tais producdes, tornando-as aptas para uma
exibi¢do coletiva. E o que dizem as pesquisadoras Consuelo Lins e Thais Blank (2012),
apontando o valor da montagem na capacidade de transmigrar a natureza original da imagem

amadora, dos filmes de familia e dos filmes de arquivo em novos materiais.

Nao é por acaso que o procedimento que marca os filmes de arquivo que utilizam
imagens amadoras da intimidade é a montagem. Interditada na esfera familiar, ela se
torna essencial para fazer que as imagens ganhem o mundo e estabelecam com o
espectador relacdes mais amplas e mais complexas do que o prazer voyeuristico de
assistir a intimidade alheia. (LINS e BLANK, 2012, p. 64)

Segundo o professor Arlindo Machado (2017), o filme amador — detentor genético
de uma imagem precdria — possui quatro caracteristicas que o localizam no conjunto de
imagens: a fotografia em movimento parado; o olhar dirigido a camera; o saltar da camera
(descontinuidade entre os planos); a imprecisdo da percep¢do. De acordo com o autor, esses

registros sdo mais evidentes e, em maior quantidade, nos filmes de familia.

Costuma-se enquadrar o filme doméstico numa categoria mais abrangente, que é o
filme amador. Da mesma forma como o cinema experimental ou o pornografico ou o
militante, os filmes caseiros existem e circulam fora do circuito oficial do “grande
cinema”, do “cinemao”, aquele que realmente vale a pena ver e falar a seu respeito.
O nome (amador) ji é em si pejorativo, denotando algo mal-feito, sem ideia e sem
interesse a ndo ser para quem fez o filme. Mas qual seria a diferenca de fundo entre
o cinema “amador” (desprezivel) e o “profissional” (O que tem valor)? (MACHADO,
2017, p. 25)

A pergunta levantada por Machado € respondida por ele mesmo na defini¢do das
quatro caracterfisticas do filme amador, onde as trés primeiras indicacdes carregam em si O
carater plastico da imagem, no que toca a linguagem cinematografica, e a quarta caracteristica
¢ relativa justamente a “contingéncia” apontada Schaeffer, ou seja, o cardter duvidoso do ato.
Nesta linha ténue acaba por escapar de uma teia firme presente no documentério, a relacio de
poder entre realizador e personagem, e por conter esta auséncia, entdo, pode ser chamado de
filme amador/caseiro/doméstico.

Em certa medida, a “contingéncia” ¢ mais um sindnimo do debate ético, em disputa
de equilibrio com o debate estético. Ao discutir as possibilidades de constru¢do de limites éticos
para o documentério, o pesquisador Marcius Freire (2011) observa que a estética, ou os modos

de representacdo no cinema de nado ficcdo, € o fator impulsionador para as mudangas e

transformagdes do estilo cinematogrifico. A estética se movimenta sempre contrdria a
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padronizacdo e a ética no sentido da normatizacdo. Contudo, Freire alerta para o risco da ma
interpretacdo que correm os projetos filmicos que se lancam neste desafio estético, muitas vezes

de vanguarda:

E importante deixar claro, no entanto, que, quando estamos falando de eliminagdo de
sinais referentes & relacdo de forca que se instala na realizacdo de um documentério
que tem no Outro seus pontos de partida e chegada, ndo estamos afirmando que o
filme se despoja de todos os sinais dessa relagdo. Encontramos no documentario
contemporaneo um sem-nimero de exemplos de obras em que os conflitos resultantes
dessa relacdo ndo s@o apenas preservados na edicdo final, mas também previamente
estimulados para criar o estranhamento buscado pelo realizador, pois € isso que vai
dar ao seu filme os ingredientes insélitos sem os quais, acredita ele, ndo existe
documentdrio. (FREIRE, 2011, p. 32-33)

A critica apresentada por Freire contextualiza um universo dramaético de discussao
para o documentdrio, sobretudo ap6s os anos de 1960, com o surgimento do Cinema Verdade
que, ao acrescentar novos tragos ao documentario, incluiu a presenca do realizador e da equipe
técnica na cena, configurando-os como elementos performaticos da a¢do. Ainda que o texto
original do autor ndo traga como exemplo os filmes Pacific e Doméstica, sabemos que ambos
sdo signatdrios, bem mais, acreditamos, deste desafio estético apontado por Freire, do que de
uma possivel deficiéncia que coloque em questdo a existéncia ou ndo dos filmes pesquisados.
Para as obras tratadas nesta pesquisa, a ética, no entanto, se interpde a estética a fim de
encontrar um sentido racional para a feitura de tais filmes, formulando perguntas, como bem
lembrou Freire, da ordem do juizo de valor, e ndo, necessariamente, do juizo de gosto. Embora
a ética seja referente para o campo do documentdrio, € a estética que torna este mesmo
documentdrio um produto cinematografico. Do contrdrio estariamos falando de outros formatos
audiovisuais destinados a informagao ou ao consumo, mas ndo de cinema como obra artistica.
Peter Strawson (2011) refor¢a a inflexao de um termo em relag@o ao outro, garantindo a estética
seu valor pelo ndo condicionamento a um sentido utilitirio obrigatdrio: “a obra de arte tem
como funcdo nao ter funcdo” (STRAWSON apud FREIRE, 2011, p. 36).

Segundo Schaeffer, em acordo com sua ideia de “contingéncia”, a insubordinagdo
da estética perante a ética € o que garante o carater politico da obra de arte. Podemos dizer com
isso que, quando observamos os turistas, os adolescentes e as domésticas, pessoas comuns,
generalizadas sob uma identidade social, sendo alcados a condicdo de personagens,
promovemos, neste sentido, entdo, um gesto politico de referéncia. Quer dizer, desta forma,
lancamos luz a uma representacio plausivel de quem somos, fomos ou poderiamos ser. E isto
¢ tdo atrativo para o espectador, do ponto de vista reflexivo, quanto a presenca de protagonistas

ficcionais. Para David Bordwell (2013), € o estilo adotado pelo realizador cinematografico que
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molda a consciéncia do espectador, ainda que de forma inconsciente. Ao estilo, caberiam

justamente as escolhas estéticas atreladas as técnicas definidas pelo cineasta.

No sentido mais estrito, considero o estilo um uso sistemdtico e significativo de
técnicas da midia cinema em um filme. Essas técnicas sdo classificadas em dominios
amplos: mise-en-scene (encenacdo, iluminagdo, representacio e ambientagdo),
enquadramento, foco, controle de valores cromdticos e outros aspectos da
cinematografia, da edi¢do e do som. O estilo, minimamente, € a textura das imagens
e dos sons do filme, o resultado de escolhas feitas pelo(s) cineasta(s) em
circunstancias historicas especificas. (BORDWELL, 2013, p. 17)

Assim, no caso dos filmes Pacific e Doméstica, acerca do seu estilo, sabemos que
sdo compostos por um dispositivo comum que € a entrega da caAmera aos personagens e a edicao
realizada por seus diretores em parceria com montadores. Além disso, encontramos outras duas
categorias comuns em que estes filmes possuem familiaridade:filme de montagem e filme de

arquivo.

4.2 Localizando o estilo a partir das categorias filme de montagem e filme de arquivo

Inicialmente podemos dizer que um termo origina o outro, na medida em que todo
filme de arquivo acaba, por consequéncia, se ndo houver a presenca de gravacdes em seu
processo de construgdo, sendo também um filme de montagem. Neste sentido podemos dizer

e, por isso, nos interessa em

que o filme de montagem € um filme que se apropria de arquivo
funcdo desta fronteira t€nue entre as duas denominagdes. Em outra medida, filme de montagem
€ um termo polémico se interpretarmos literalmente que todo filme se constréi na edi¢do, ou
seja, sO existe apds a montagem. No entanto, a pesquisadora Isabel Castro (2015) recompde a
origem deste tipo de procedimento que se aproxima, segundo ela, da literatura e das artes
plasticas, a partir de técnicas de colagem. Para ela, o objetivo com esse método € ampliar e

refletir acerca das “potencialidades poéticas e criticas das praticas de reciclagem” (CASTRO,

2015).

Ao escolherem nao filmar, ou filmar muito pouco, os aqui chamados filmes de
montagem apostam nas possibilidades de ver e ouvir certas imagens, sons e textos de
outra maneira, no jogo de sobreposicdo de sentidos, de intencdes, de temporalidades
e de olhares, como elemento central da constitui¢do da forma filmica. Sdo filmes que

% No capitulo 5, ao destacar a relagdo entre materiais apropriados (WEINRICHTER, 2009) e a montagem no
filme ensaio, expandiremos a ideia de que arquivo vai além de materiais tradicionais. Na maioria das vezes,
arquivo acaba associado a elementos de remonte histérico tais como, fotografias, recortes de jornais, filmes
caseiros. No ensaio, tudo pode ser ressignificado como fonte de composi¢ao/apropriacio, inclusive, gravagdes
exclusivas de origem dramética a depender do seu uso no processo de montagem.
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investem, portanto, em uma escolha de ordem estética que se filia a uma tradi¢do
artistica que ultrapassa os limites do cinema, dialogando com préticas de colagem e
apropriagdo das artes de um modo geral,e com uma série de questionamentos a elas
relacionados, sobre cdpia, citagdo, parddia, intertextualidade e metalinguagem como
formas de criacdo na literatura e nas artes visuais, por exemplo. (CASTRO, 2015, p.
97)

O estudo de Castro aborda de maneira muito particular a constru¢do de um
pensamento sobre a identidade e a histéria do Brasil, em uma anélise dos filmes Historia do
Brasil (Dir. Glauber Rocha e Marcos Medeiros, 1974), Triste tropico (Dir. Arthur Omar, 1974),
Tudo é Brasil (Dir. Rogério Sganzerla, 1997) e Um dia na vida (Dir. Eduardo Coutinho, 2010),
considerados no estudo como filmes de montagem. Apesar dos trés primeiros filmes indicarem
uma relag@o mais direta com eventos politicos da histéria do Brasil, ensejados por referenciais
do pensamento social e cultural brasileiro, todos caminham na seara do cinema experimental
e, de certa forma também, no conceito de found footage®®, campo em esséncia da hibridizacdo
de dominios e materiais de origem. E com Um dia na vida que retornamos ao documentario,
também em uma investigacao acerca da histéria do Brasil, no entanto, uma histéria sob o ponto
de vista imagético-mididtico, mais especificamente imagens veiculadas por oito
concessiondrias do sinal aberto no Brasil, durante o dia 1° de outubro de 2009.

Durante a composicao e selecao de materiais para utilizacdo em filmes, quando os
filmes se valem de pecas exteriores para referenda-los, é habitual, tanto para a equipe de
realizagdo, como para o espectador, o uso de fotografias, noticias de jornal, o dudio dos
programas radiofonicos ou a propria imagem veiculada pelas emissoras de televisdo. Contudo,
em Um dia na vida, o seu eixo ndo estd nas imagens retiradas da televisdao por Eduardo
Coutinho e a montadora Jordana Berg, enquanto material comumente utilizado a servi¢co de um
tema, um personagem, uma narrativa, um contexto, mas sim, na maneira como foi realizada a
selecdo deste material e posterior edi¢do, ou seja, o dispositivo empregado neste projeto. O
material original possuia diferentes abordagens — jornalistica, publicitaria, de entretenimento —
mas algo se sobressaiu como repeticdo das diferentes fontes, a imagem da mulher objetificada.
Neste sentido, Castro (2015) aponta que o filme carrega, de forma inerente a sua possivel
intenc¢do, o poder do arquivamento como carater sintomdtico da memoria audiovisual brasileira
e poderoso rastro de uma sociedade.

Para o montador Eduardo Escorel (2010), presente na primeira e discreta sessdo de

exibi¢do de Um dia na vida, por ocasido da 34* Mostra Internacional de Cinema de Sao Paulo,

% O conceito serd retomado no capitulo 5 e diz respeito a filmes que se utilizam de materiais de arquivo de fundo
documental ou, em tradugdo: “filmagem encontrada”, a exemplo da produgdo do cineasta alemdo Harun Farocki
e do hingaro Péter Forgécs.
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o longa de Coutinho se vale mais pela sua impossibilidade de existéncia, tendo em vista que ndo
construiu uma carreira de exibi¢ao significativa, nem mesmo circulou nas salas de cinema
comerciais, devido aos problemas de direitos autorais por uso das imagens, do que pelo que
apresenta, relata: “Um dia na vida evidencia, primeiro, o mau uso da concessdo publica de que
s@o beneficiarias [as emissoras de televisdo], e também os atentados sistemadticos a dignidade
humana que cometem, abusando da liberdade de definirem o conteido de sua propria
programagio”®’. Porém, o critico Felipe Furtado (2014) acrescenta que “a grande vitéria de Um
dia na vida € a de, partindo de imagens de televisdo, recuperar o valor da funcdo social de

exibicdo em cinema. Os sentidos dos filmes sdo inseparaveis dela”%®

, ou seja, ressignificar o
papel do cinema, independente do material de fundo utilizado, jd que hd uma intengdo
cinematografica com a proposta de Coutinho. Esta disseca¢do da televisdo brasileira é
recuperada, de acordo com Furtado, pelo cineasta Arthur Tuoto, em Aquilo que fazemos com
as nossas desgracas (2014), que pode ser considerado como um filme de montagem também,
mesmo estando mais proximo de um filme-ensaio do que de um documentario. Tuoto se
apropria de imagens televisivas, entre outras imagens de terceiros, e constréi uma narrativa
apocaliptica, acentuada pela narracdo. Os homens e mulheres da TV brasileira que, em um
documentdrio seriam reconhecidos como personagens comuns, pessoas das mais variadas
profissdes e papeis sociais e familiares, em Aquilo que fazemos com as nossas desgracas, sao
personagens identificados como monstros. Aproximando tais trajetorias, Um dia na vida e
Aquilo que fazemos... com Pacific € Doméstica, contidos entdo no experimento do filme de
montagem, observamos que todos colocam em ponto de xeque-mate, a partir de imagens
banais, os limites existenciais da condicdo humana e sua exposi¢do perante um suporte
audiovisual. Segundo Furtado (2014), tais filmes “dizem muito sobre como usamos e
consumimos imagens € como a apropriacdo pode ser usada como ferramenta politica”.

Neste sentido, o que a estrutura do filme de montagem revela entdo como férmula é
o dissenso das imagens originais®®. Castro (2015) observa nisto um caréter antropofagico: “ao
deslocar a televisao de espago e proporcionar uma outra experiéncia de recepcao das imagens
e sons, Coutinho engole e transforma” (CASTRO, 2015, p.104),aponta em relacdo a Um dia da
vida, mas ousamos dizer que € também o que Pedroso fazem Pacific e Mascaro em Doméstica.
Se o movimento antropofagico é capaz de se apropriar das mesclas culturais estrangeiras,

colocd-las no caldeirdo e regurgiti-las em forma de identidade brasileira, o cinema de

57 Disponivel em: https://piaui.folha.uol.com.br/um-dia-na-vida-pesquisa-ou-filme/. Acesso em: 3 out. 2018.

% Disponivel em: http://revistacinetica.com.br/home/um-dia-na-vida-de-eduardo-coutinho-brasil-2010-e- aquilo-
que-fazemos-com-as-nossas-desgracas-de-arthur-tuoto-brasil-2014/. Acesso em: 3 out. 2018.

% Ou seja, uma ressignificagio de materiais. A ideia seré retomada no capitulo 5.
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montagem do século XXI expande a mesma receita, agora, por meio de praticas tecnolégicas
virtualizadas. Desta forma, o aspecto magico da antropofagia encontra na ilha de edi¢do seu
santudrio para reinventar-se, ideia que serd ampliada no préximo capitulo.

E € curioso observar que o espago destinado a manipulagdo das imagens possui
ironicamente um nome apropriado a tal ato, “ilha”. O isolamento da sala de edicdo € mais um
atenuante para o distanciamento criado entre realizador e personagem, ji que o objetode
investigacdo do cineasta ndo terd direito a interferir na condu¢do da narrativa. O projeto seriado
Historia(s) do cinema (1988-1998), concebido e editado por Godard, € mais um exemplo
sintomdtico do poder de enuncia¢do do filme de montagem. Apesar de ter sido destinado
originalmente a televisdo, também se configurou como um projeto cinematografico, nao
apenas pela temdtica que carrega, mas também pela estética do fragmento, da
descontinuidade, evidente como estilo do cineasta francés, e que pouco se comunica com a
linguagem televisiva que visa alcangar um publico massivo, de repertorio variado e educado
visualmente para linhas narrativas cldssicas, do tipo “comeco, meio efim”. Além disso, utiliza
como matéria plastica da imagem, o video, em vez da pelicula.

O grande feito do projeto estd no fato de Godard realizar uma compilacio
surpreendente de imagens do século XX, reunidas em aproximadamente trés horas e
agrupadas em oito episddios que foram sendo langados gradativamente ao longo de 10 anos.
Em esséncia, os episddios tratam de dois grandes temas: uma ode ao cinema e uma ode as
imagens da propria historia do século XX. Todo esse material de arquivo fazia parte do seu
acervo pessoal e pdde ser editado por ele mesmo, em uma ilha de edi¢do dentro da sua casa.

A questdo para o filme de montagem, com o caso da obra Histdria(s) do cinema,
segundo explica o professor Henri Arraes Gervaiseau (2012), € a possibilidade de elaborar um
ensaio poético, a partir de um momento histérico saturado de imagens e colapsado pela politica
da Guerra Fria, em que todas as ideias e ideologias estavam sendo reiteradas por imagens
desejosas de seduzir, desvirtuando o cinema do seu lugar de guardido da memoria pelo lugar
da efemeridade da imagem. Além disso, outro mérito do projeto € a capacidade de Godard
articular imagens, aproximando-as e repulsando-as de forma diferente dos seus sentidos
originais, ou seja, a grande liberdade criativa existente no trabalho de montagem que permite

a construgdo de raccords nao convencionais. Comenta Gervaiseau:

A série foi produzida ao longo de um periodo marcado pelo desaparecimento das
grandes utopias emancipadoras e socialistas do século XX, pela ressurgéncia, no
ocidente, de uma corrente de opinido que nega o Holocausto e pela subita irrupcao,
nos paises do Leste da Europa, de uma série de novos massacres sobre um fundo de
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guerra étnica. Foi também o periodo do refluxo do cinema moderno e da consolidagdo
da hegemonia planetdria do sistema televisivo.

Nesse contexto, tratava-se, para Godard, de promover o encontro de um conteido
semantico com uma forma poética para exaltar a forca central do cinema como lugar
redentor da memoria, capaz de esclarecer desafios do tempo presente. O canto que a
série comporia devia poder tornar-se uma espécie de dadiva do sujeito enunciador ao
mundo do cinema, ao qual ele pertence, tendo em vista a instaura¢io de uma harmonia
nova para ela e para a coletividade virtual constituida pelos espectadores de cinema.
(GERVAISEAU, 2012, p. 308-309)

Tracando um paralelo a esta forca exposta por Godard, em Historia(s) do cinema,
subversdao do sentido das imagens originais para outro campo sensivel — com a tarefa
desenvolvida em Pacific e Doméstica, percebemos que, as imagens, assim como 0s sons, Sa0
insubordindveis a qualquer tentativa de aprisionamento, ordenamento e destino. Como esta
verificacdo se d4: poderiamos tracar um caminho de destino e sentido das imagens na tentativa
de interpreté-las, utilizando como exemplo as imagens e sons do filme Pacific e assim percorrer
0 seguinte trajeto: turistas comecam a gravar suas experiéncias durante a viagem, orientados
pela linguagem audiovisual que conhecem, a cinematografica, a televisiva, os videos caseiros
de familia, suas escolhas permeiam este universo comum como resultado; o material €
concedido a equipe de produgdo e montagem do cineasta Marcelo Pedroso; agora, elas sdao
ressignificadas, agrupadas e reordenadas em meio a diferentes origens, mas sob o mesmo
ambiente de gravacdo, viagens a bordo do transatlantico; em seguida, entdo, o filme € langado
no circuito de exibicdo; as imagens e sons desta vez editados sob a orientacao anterior sdo dados
a novos espectadores que recorrem novamente ao seu repertorio visual-sonoro de
interpretacdes, correlacdes e novas configuracdes e leituras sobre esse material, que ¢é
novamente refeito e editado, a exemplo desta pesquisa. Com isso se constrdi, na verdade, um
deslocamento infinito de sentidos sobre tal material. O mesmo aconteceria com Doméstica,
ainda que saibamos que os adolescentes estavam conscientes do destino daquelas imagens,
trata-se, de todo modo, de um primeiro destino, mas ndo tnico, nem final. Os filmes de
montagem, neste sentido, procuram evidenciar este cardter transitério das imagens, ainda que

dentro de uma linguagem técnica especifica, a do cinema.

[...] qualquer que seja sua origem, fazem figura de passado, e € a exploragdo das
relagdes existentes entre essas imagens do passado e as palavras proferidas no presente
da enunciacdo que permite estabelecer novas proposi¢cdes semanticas.
(GERVAISEAU, 2012, p. 314)

Outro elemento de destaque para o projeto Historia(s) do cinema, no que tange a
técnica de realizacdo utilizada (filme de montagem), diz respeito a relagdo do uso da imagem

em video com o processo de montagem. Uma das caracteristicas do video, em detrimento da
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pelicula, é sua capacidade eletronica de ja surgir em um ambiente hibrido em sua
funcionalidade, nao mais exclusivamente destinado a sala de cinema. O video surge
dinamizando a produ¢do de conteido para televisio e para multiplos suportes — do videogame
as cameras de seguranga. O processamento de dados (matemdticos e ndo apenas fotograficos)
permitiu ao montador, em seu surgimento, fragmentar a unidade da imagem, agora chamada
de pixel (abreviatura de picture element ou elemento da imagem), como antes ndo era possivel,
elevando assim a poténcia pléstica da representacdo visual e, por que ndo, da mimese.

Este cardter hibrido corroborou para as demais linguagens artisticas se fundirem
por meio do video, tais como: a danca e a videodanca, a performance e a videoarte, a musica e
o videoclipe, a pintura e a ilustracdo com o desenho animado, além dos desdobramentos do
cinema de vanguarda que encontraram no video uma fluidez de criacdo e texturas, em virtude
da portabilidade e expansdo do tempo de captacdo, multiplicando assim o dominio do cinema
experimental. Com a ampliagdo deste repertério de possibilidades, o documentario pdde
incorporar novas préticas estéticas, gestando dispositivos mais heterogéneos em seus formatos

e conteido. Como observa a pesquisadora do video, Christine Mello (2008):

Nio por acaso, é senso comum, principalmente no circuito de arte, ouvir que “tudo é
video na contemporaneidade”. Isso equivale a dizer que o video amplia suas funcgdes e
passa a ter novas atribui¢des e abrangéncias; passa a ser compreendido como um
procedimento de interligagdo midiatica e a ser valorizado como produtor de uma rede
de conexdes entre os mais variados pensamentos e praticas. (MELLO, 2008, p. 27)

Para Mello, o video, enquanto linguagem audiovisual hibrida, existe a partir de trés
instancias, a desconstru¢cdo, a contaminacdo e o compartilhamento. Sao fluxos internos,
que ela denomina de “extremidades do video ”, capazes de interligar “uma gama de repertdrios
sensiveis sem necessariamente encerra-los no ambito da comunicagdo audiovisual” (MELLO,
2008, p. 31). Desta forma, o video passa a ser interpretado como processo € nao como produto.
Com isso, compreendemos que a indisciplina da imageme do som nos movimentos de
aprisionamento pela edicdo, como apresentado anteriormente, encontram entao no video uma
espécie de institucionalizagdo. O video seapresenta, nestes casos, como a interface ideal para
promocao de discursos autorais infinitamente renovéveis. Esta € a ideia que Lins e Blank

(2012) apresentam, por exemplo, para “filmes de arquivo”.

Operamos com a noc¢ao de que os filmes de arquivo sd@o como “palimpsestos”:antigos
manuscritos em pergaminho nos quais os copistas apagavam o texto original para
escrever algo novo, procedimento que podia acontecer sucessivasvezes. (LINS e
BLANK, 2012, p. 55)

Nesta perspectiva, o termo “filme de arquivo”, poderia ser empregado e ampliado
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em seu sentido original para todo e qualquer filme que se utiliza de materiais reutilizados.
Prosseguindo nesta linha, poderiamos afirmar que existem duas categorias para a qualidade da
imagem visual e sonora, “filme de arquivo” e “filme de ndo-arquivo”, ou seja, o segundo tipo
seriam os filmes que se valem do primeiro uso da imagem e do som em processo de edigdo.
Isto desmontaria o termo “filme de montagem”, pois implicaria em dizer que todos os filmes
sdo “filmes de montagem”, tendo em vista que a edi¢do € parte deste processo, criando-se assim
um labirinto tautolégico para o cinema’’.

Esta é uma questdo prépria do cinema contemporaneo, ja que é motivada pelos
processos de concepcdo da imagem e do som virtuais. Sabemos que os termos “filme de
arquivo” e “filme de montagem” se consolidaram no estudo do documentério tendo como pano
de fundo o anteparo histérico na origem dos materiais. A fun¢do, em geral, dos materiais de
arquivo € o de referendar, com provas existenciais, o que se discute em determinada obra,
porém, trata-se sempre de uma referéncia ao passado. Com os processos de digitalizacdo da
imagem, hd um refor¢o da ideia concebida no cinema moderno de que nio existe mais um
recuo historico, tudo € passado, na medida em que tudo € presente. Agora o digital reforca a
simultaneidade de passado e presente e assim o tempo real se torna virtual.

Este jogo de repeticdo € proprio da convergéncia mididtica. Um fendmeno possivel
pelo compartilhamento inerente aos meios digitais, onde a imagem, o som e o texto sao
composi¢des numéricas livres que podem ser retrabalhadas em um novo universo, o artificial,
mas ndo menos reflexivo em fungdo da sua nova natureza. Mello (2008) explica que o livre

transito de dados cria o efeito da impermanéncia.

Vale lembrar que se destaca também na cultura digital a nocdo de impermanéncia
ocasionada nio s6 pelos multiplos trinsitos das midias, mas também pelos seus
agenciadores. O circuito mididtico € transmutado por interfaces cada vez mais
voléteis e pelos dispositivos portéteis. Os procedimentos eminentemente virtuais e o
trabalho artistico passam a existir soba forma ndmade, avessa a fixidez e aos fios
elétricos, apoiado em redes de dados gerenciados pela internet, pelos celulares, pelos
palm-tops, pela TV digital, entre outros ambientes.

No campo da criacdo contemporanea, € possivel observar, desse modo, por meio do
processo generalizado de digitalizacdo da informagdo, que, nessas experiéncias
hibridas, entre cddigos e origens diversas, a utilizacdo dos meios eletrdnicos pelos
artistas ndo se encontra mais subordinada eminentemente aos dispositivos
tecnoldgicos, mas se constitui em uma forma particular de imagindrio, ou o que
poderiamos chamar de uma forma de cultura hibrida, reveladora de uma sensibilidade
para além de seus dispositivos e codigos. (MELLO, 2008, p. 208)

Para a histéria do documentdrio brasileiro, podemos considerar que tais praticas de

70 No sentido apontado no texto, Weinrichter (2009) acha mais adequado o termo “filme de desmontagem”,no lugar
de “filme de montagem”, pois indicaria um processo cinematografico que trafega pelo seguinte percurso:
localizac¢do de um territério (materiais encontrados), desterritorializacdo e reterritorializacao.
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hibridizacdo foram finalmente legitimadas a partir de 1999, durante o IV E Tudo Verdade —
Festival Internacional de Documentérios. Naquele ano, o cineasta Marcelo Masagao exibiu o
longa-metragem NOs que aqui estamos por vos esperamos, “filme de montagem” todo
construido com imagens de arquivo, oriundas de cinematecas, museus e televisdes, tal qual
Historias do cinema(s), de Godard. O filme de Masagio saiu do festival vencedor como melhor
longa-metragem e, naquele mesmo ano, também venceu o Festival de Gramado na categoria
melhor montagem, além disso, foi a primeira vez que o festival decidiu aceitar producdes em
formatos diferenciados, a exemplo do digital. As pesquisadoras Cldudia Mesquita e Consuelo
Lins (2011) chamam aten¢do para o fato, pois com a mudanca houve um crescimento
exponencial no ndmero de filmes brasileiros inscritos, 15 titulos no ano anterior, para 130 em

1999. Assim, a cultura do digital contaminava de vez o cinema.

Essa experiéncia quase artesanal, propiciada principalmente pela edi¢do ndo- linear,
explicitou algo que j4 se identificava em muitos trabalhos do final da década de 90:
que as condi¢gdes de producdo do documentdrio haviam definitivamente mudado, e
que era possivel realizar praticamente sozinho um filme para ser exibido em tela
grande. (LINS e MESQUITA, 2011, p. 15).

Se voltarmos a discussdo sobre a “imagem precaria”, podemos dizer que o video é
mais uma das formas de problematizar a estética, o julgamento sobre a qualidade da matéria da
qual sdo constituidas as imagens e sons. Pedroso e Mascaro, quando comecgaram a trabalhar

com audiovisual, j4 estavam imersos na cultura do digital’!

, Seus processos criativos
incorporam as trés instancias do video, de acordo com a perspectiva de Mello (2008) —
desconstru¢do, contaminagcdo e compartilhamento —, de maneira natural, sem adaptacdes ou
justificativas, a hibridez nao solicitou mais do experimento, apenas uso fundamentado. Assim,
podemos dizer que, o que a imagem visual do video’? promove narelacio com a montagem
cinematografica do século XXI é uma desmaterializacdo da arte’*. Mello (2008) explica que

esta nova percepg¢ao sobre a arte indica que hd um arranjo do espago e do tempo com o digital,

diferente de como eram empregados nos séculos anteriores, trata-se de transferir a obra do lugar

7' Ver no capitulo 1 a filmografia dos realizadores.

2 Ao que pode parecer uma redundéncia e repetigdo de sentidos, em relagdo as trés palavras “imagem”, “visual”
e “video”, no capitulo 5, ao tratar da constituicao do filme ensaio, veremos que tudo ¢ imagem, seja ela visual,
sonora, textual, fotogrifica, entre outros, o que a diferencia é sua qualidade estética — videografica, digital,
analdgica etc.

73 0 termo “desmaterializagio da arte” surge no século XX oriundo das vanguardas artisticas do inicio do século
e posteriormente foi insuflado pelos desastres humanos promovidos pela Primeira e Segunda Guerra. A arte entdo
ganhou o status de conceito, para além de produto, objeto artistico. A arte conceitual neste aspecto compreende o
cardter imaterial da obra, o que ela representa em seu contexto em um sistema expandido. Ver mais em: Lyotard,
J.-F. (1996). Les Immatériaux. In: GREENBERG et al. (Eds.), Thinking about exhibitions (p. 159-175). New
York: Routledge. Lippard, R. L., Chandler, J. (1968). The Dematerialization of Art. Art International. 12, (2), p.
31-36. E ZANINI, W. Vanguardas, desmaterializac¢do, tecnologias na arte. Sdo Paulo, SP, Brasil: Editora WMF
Martins Fontes, 2018.
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de produto para o lugar de processo.

A arte no século XXI se apropria do real na constitui¢do de discursos produzidos e
consumidos no tempo presente e na constitui¢do de praticas desmaterializantes. Nesse
ambito, a obra de arte passa a ser compreendida ndoapenas como produto, mas
também como processo, como acontecimento, como comunica¢do de ideias e
informagdo, sendo o seu significado determinado pelo contexto do trabalho.
(MELLO, 2008, p. 41)

Para a autora, esta transformacao nao € exclusiva do campo da arte, é da ordem da
cultura, ou seja, mudancas presentes no comportamento social do século XXI, oriundas do uso
do digital (imaterial), por meio da sua interface, a virtualidade, na vida cotidiana. Como
resultado, surgem novos estados sensorios. Analisando a montagem sob este prisma, entao,
eliminamos o debate sobre a validade da autoria em “filmes de montagem/filmes de arquivo”,
ja que podemos considerar a presenca de um pensamento intencional durante todo o processo
de construcdo filmica, trata-se, inclusive, da presenca virtual dos diretores durante o ato da
captacdo das imagens e dos sons. Segundo Mello (2008), esta interpretacdo esta baseada na
teoria fisica do continuum de espago-tempo, desenvolvida ainda no inicio do século XX, pelo
matematico alemdo Hermann Minkowski e que guarda proximidade com a teoria da
relatividade de Albert Einstein, conceito que influenciou fortemente os movimentos artisticos

das décadas de 1950 até 1970, culminando com o surgimento do meio videogréfico.

As alteragdes sensorias propiciadas pelo meio videografico geram, entre outras, a
experiéncia processual da duracdo e do tempo real com as imagens técnicas. No
cinema, como se sabe, hd sempre um intervalo de tempo entre a captacdo da imagem
e o encaminhamento do negativo para revelacdo no laboratério. A simultaneidade
espaco-temporal que o meio videogrifico traz aarte diz respeito, entre outras
habilidades, a possibilidade de o artista interagir no plano da imagem em tempo ao
vivo, em tempo presente. (MELLO, 2008, p. 44)

Em resumo, falar da teoria do continuum associada a arte € verificar a existéncia
de um sistema nao mais dimensional, histdrico, progressivo, mas sim, atemporal e, por isso
mesmo, sempre presente, um processo constante e ndo ciclico. Com isso, as experiéncias de

. . ., . 74 . . ~ .
espaco e de tempo se tornam indissocidveis’. Desta forma, as diversas dimensdes existentes
no ato da gravacao, sdo reconfiguradas na montagem cinematogréafica, dito de outra forma, sdo
recriadas ou, usando um termo ainda mais adequado, sdo cocriadas. No caso dos filmes

pesquisados, este tipo de construgao se torna ainda mais confortdvel, na medida em que a edi¢do

7 Para Deleuze (1990) a relagio é indiscernivel e ele denomina de imagem-cristal: “E preciso que o tempo se cinda
a0 mesmo tempo em que se afirma ou desenrola: ele se cinde em dois jatos dissimétricos, um, fazendo passar todo
o presente, e o outro, conservando todo o passado. O tempo consiste nessa cisio, e € ela, € ele que se vé no cristal.
A imagem-cristal ndo € o tempo, mas vemos o tempo no cristal. Vemos a perpétua fundag¢do do tempo, o tempo
ndo cronoldgico dentro do cristal”.
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ndo se utiliza do recurso da montagem paralela, por exemplo, um tipo de hipérbole narrativa
que pressupde a construcao de vdrias dimensdes temporais evocando uma onipresenca, mas
sim, se utilizam da montagem discursiva, como discutida por Amiel (2011), para se
expressarem. Ou seja, propde estabelecer relacdes de sentido em vez de contar histdrias
(montagem narrativa), assim “[...] a montagem através de confrontos, o cinema do conflito, é
muito mais do que um reflexo: € uma forma de compreender e de fazer compreender” (AMIEL,
2011, p. 75).Tanto Pacific como Doméstica sdo longas-metragens similares neste quesito: a
dimensao temporal dos acontecimentos ndo interfere no processo, na finalidade existencial dos
filmes. Pacific ainda guarda uma particularidade em relacdo ao tempo interno da narrativa, que
€ o inicio e o fim da viagem do navio equiparado ao inicio e ao fim da duracao do filme, os 72
minutos. De todo modo, sdo imagens de fontes diversas endo oriundas da mesma viagem de
navio. Da mesma forma, em Doméstica sao sete adolescentes filmando em seis cidades
diferentes, de forma independente, cada um, segundo seu roteiro particular.

Assim, 0 que parece se sobressair como aspecto interessante manifesto desse novo
comportamento descolado do tempo linear, associado a cultura virtual do século XXI, sdao os
gestos internos revelados na montagem por aqueles personagens diante da experi€énciada
viagem, como também, os gestos emanados da experiéncia dos adolescentes ao gravarem
aquelas mulheres que partilham das suas intimidades, com pouco ou quase imperceptivel
direito a prépria privacidade. Por isso, pretendemos abordar a mise-en- scene documentaria,
como forma de adensar nas dimensoes reflexivas suscitadas pelo estilo adotado pela montagem

em tais filmes.

4.3 O que encontramos na (auto)mise-en-scene documentéria

O que € mise-en-scéne, perguntou Alexandre Astruc em 1959, resumindo a
preocupacdo de uma década de seus confréres dos Cahiers. As sequéncias de
Preminger e Antonioni sugerem uma resposta. Em muitos cinemas nacionais entre
1930 e 1960, a mise-en-scene era uma demonstracdo de andamento e postura, uma
coreografia prolongada de dreas frontais vividas, acdo de fundo adequada e de tempo
preciso, movimentos de cimera precisamente sincronizados e decupagem judiciosa, o
todo conduzindo o espectador graciosa e discretamente de um ponto de interesse a
outro. Nao admira que Astruc falasse do diretor [Antonioni] escrevendo fluentemente
com uma caneta-camera. Ainda assim, as dreas frontais préximas e os movimentos
de camera sutis simplificavam ou elaboravam velhas estratégias de equilibrio e
descentralizac@o ou centralizagdo, ocultagdo e revelagcdo, enquadramento de abertura
e impulsos diagonais para o primeiro plano —em resumo, esquemas elaborados desde
os primeiros anos do cinema. (BORDWELL, 2013, p. 311)

De acordo com o professor Ferndao Ramos (2008), existem trés tipos de mise-en-

scenes documentdrias, a “encenagdo-construida”, a “encenagdo-locacdo” e a “encenacao-
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atitude”. De modo geral, podemos apresentar cada tipo com as seguintes consideracdes e
exemplos: a “encenacao-construida” relaciona-se com o espaco, e este € construido em fungdo
da tomada, ligada aos estidios, como, por exemplo, o documentério inglés Nightmail (1936),
ou documentdrios televisivos contemporaneos, como os produzidos pela BBC, History
Channel, entre outros. Ja na “encenagao-locacdo” a tomada ¢ realizada no espaco onde o sujeito
filmado vive. Existe uma tensdao maior do que no tipo anterior, a exemplo dos classicos Nanook,
o Esquimé (1922) e Aruanda (1959). Em ambos, hd o mesmo tipo de intervengdo sobre o
ambiente, o destelhamento para entrada de luz. Por “encenagdo-atitude”, compreendemos que
a indicacdo estd mais relacionada aos comportamentos dos sujeitos, do que propriamente a
intervencdo no espago, assim as agdes sdo mais proximas dos habituais, mesmo com a presenca
da camera, ainda que haja discreta flexibiliza¢do provocada. Diferente dos exemplos anteriores,
em que a dire¢do € mais enfdtica em relacdo a representacdo dos papeis desempenhados. Na
“encenacdo-atitude” as personalidades das personagens sdo realcadas e adquirem um maior
poder de fabulagdo para a camera, estando assim mais proxima do Cinema Direto e do olhar
observacional, que ja nascem com a proposta da minima interven¢@o sobre o campo.

Ao observamos tal descricao para uma andlise dos filmes pesquisados, podemos
associar tanto Doméstica como Pacific a “encenagdo-atitude”. Nos filmes, os ambientes ndo
sofrem interven¢do e podemos dizer que o eixo da maioria das sequéncias sao as pessoas, ou
as vozes que conduzem a producao das imagens. Em Doméstica, na sequéncia 6, enfatizamos
que a encenacdo da empregada Fldvia € mais livre do que as demais, ndo percebemos
constrangimento diante da camera. Na sequéncia 4, a personagem Gracinha também se
inflexiona para cAmera com liberdade e expde suas emocdes de forma eloquente’”. J4 os
adolescentes, portadores da “imagem-camera” (RAMOS, 2008) sdo todos, sem excecao,
encenadores de si com propriedade. A sequéncia 1 € um resumo do que acontecerd nas demais
sequéncias corroborando tal ideia; o adolescente se posicionando diante da camera, que esta
apoiada em um tripé, em seguida, se apresenta e fala sobre a empregada que trabalha em sua
casa. A dinamica determina a relacdo de poder unilateral estabelecida pelo dispositivo no ato
da gravacgdo,os jovens fotografando e dirigindo as domésticas. Porém, como explicitado
anteriormente, recai sobre tal relagdo outra relacdo de poder superior a esta: a do cineasta
selecionando quais imagens serdo vélidas para o filme.

Em Pacific, a mise-en-scene € uma constante na obra, tendo em vista a auséncia do

75 Comentérios da sequéncia 4: nas cenas 5, 6, 7 € 12 a tonica estd na relagdo de amor que possui com o futebol,
especialmente com o time do Esporte Clube Bahia. J4 nas cenas 9 e 13 destaca que sua vida privada é marcada por
problemas pessoais violentos, como a morte do filho assassinado, pelo isolamento familiar e pela subserviéncia
ao trabalho, em que o espaco de descanso muitas vezes € opressor.
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diretor na cena. Com isso, 0s personagens nio apenas encenam seus desejos, como também
representam tipos que para eles simbolizam a dimenséo ficcional de uma glamourosa viagem
de navio. Destacamos aqui dois grupos de personagens emblematicos desta condi¢cdo: Francisco
Thomaz e seus amigos, presentes nas sequéncias 8 (As cabinesIl), 14 (O primeiro copo de
chope), 27 (Titanic a brasileira), 30 (Festa tropical) e 34 (Praia da Conceic¢ao); bem como o casal
das sequéncias 17 (Roteirizacdo do navio), 24 (Mistajke number three) e 25 (You and I).
Sobre Francisco Thomaz, especificamente, observamos que as imagens que O
acompanham emanam, a maior parte das vezes, dele préprio conduzindo a camera. Seu direito
a performar € livre, enfatico, bem-humorado e autoconfiante. O rapaz, mesmo sem saber,
acumula as tarefas de ator, diretor de cena e fotografo para o filme que viria a se constituir com
aquele material particular gravado. Sua atuacdo, obviamente, é dirigida pelo repertério
audiovisual ao qual teve acesso ao longo da vida. Neste sentido, Comolli (2008), em Aquele
que filmamos. Notas sobre a mise-en-scene documentdria, sinalizao lugar de destaque da
televisdo e da fotografia para a composicao de uma memoria coletiva e de uma interpretacao

comum como caracteristicas das sociedades modernas do século XX:

A fotografia e a televisdo conjugadas acenaram para cada um de nés com uma
promessa de imagem e, em todo caso, uma consciéncia de que poderia haver uma
imagem de si a ser produzida, a mostrar, a oferecer ou a esconder, afinal,a colocar em
cena. Uma preocupacido moderna: a preocupagio com a imagem.Como néo observar
que em nossos dias qualquer um de nés tem seu estoque de imagens para administrar?
Nisso somos ricos, evasiva, infinita, mutavel fortuna. (COMOLLI, 2008, p. 53)

No caso de Francisco Thomaz, compreendemos que ele consegue elevar esta
poténcia da encenacdo documentéria, mesmo quando estd, a todo momento, no primeiro plano
da cena, mesmo também quando a tentativa da montagem do filme é desconstrui-lo e objetifica-
lo. Se pensarmos que a performance € uma forma do corpo interagir com o espago € o tempo,
com o objetivo de manifestar um sentimento e provocar uma reacao no publico, observamos
como € potente para Francisco Thomaz a ideia do “aqui e agora”,ele vive despudoradamente o
instante daquela viagem, ignorando assim qualquer tipo de julgamento que se faca da sua
imagem. E esta imagem que sobrevive para além do documentdrio.

J4 o casal das sequéncias 17, 24 e 25 pode ser assocido a duas tratativas da
encenagdo, a ‘“encenacdo em profundidade” e a mise-en-abyme (encenacdo em abismo).
Bordwell (2013) aponta a “encenag¢do em profundidade ” como um dos elementos centraisda
mise-en-scéne, € ndo se trata apenas de uma profundidade visual do quadro, relativa ao campo
fotografico, mas também a dimensao dramaturgica do ato encenado. Por um golpe de sorte, as

sequéncias 24 e 25 se passam em um saldo no interior do navio, o que favorece a composicao
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cenogréfica. A distribuicdo dos mdveis vazios no espaco permiteum olhar em perspectiva para
a acdo dos personagens. Do ponto de vista da fic¢do, o corpo que se move na sequéncia €
solitdrio, ele emula reflexdes, em acordo com o ritmo da musica, mas sabemos que ele também
interage com o corpo que grava a cena, detentor de total intimidade para que se crie o clima
lirico das duas sequéncias.’®

Ainda assim, a questdo fotografica para a “encena¢do em profundidade” também
pode ser considerada determinante para a dindmica que se estabelece na cena. O
posicionamento da cAmera, os enquadramentos, angulos e até mesmo a escolha das lentes e da
iluminacdo contribuem para que o personagem, ou a interacao entre 0s personagens, crie uma
atmosfera simbolica para o espectador, fornecendo dados que serdo decodificados para a
compreensdo do sentido daquelas imagens.

De acordo com Bordwell (2013), trata-se de um entendimento sobre a mise-en-
scene de influéncia europeia, em contraponto a abordagem americana desenvolvida por
Griffith, durante a primeira e a segunda década do século XX, mais associada ao conceito de
decupagem da cena em planos, contribuindo para a evolu¢do ritmica da narrativa e
consolidando um padrao de montagem ocidental, calcado no modelo hollywoodiano. Bordwell
(2013) explica a origem histdrica entre as cenas longas, do inicio do século, € as cenas
decupadas, aqui compreendidas como mais recortadas dentro da ac@o, objetivando a énfase nas

expressoes e gestos que poderiam se perder nos planos longos, de tomadas abertas.

76 Voltemos a descricdo das cenas 24 e 25:

Sequéncia 24 (38:33 a 40:49) — Mistake Number Three.

A sequéncia retoma a dindmica da cena 1 apontada na sequéncia anterior, mas desta vez com os personagens da
sequéncia 17. Em plano-sequéncia, sob o som ambiente da musica Mistake Number Three, da banda dosanos 1980
Culture Club, a cimera enquadra em plano americano o marido sentado. Em seguida, é travada uma performance
digna de uma marcag¢@o dramatirgica. Ele se levanta e se dirige a janela, em plano aberto.A camera se aproxima e,
em plano fechado, o observa de perfil olhando para o mar. Apds 35 segundos nesta posi¢do, ele caminha pelo bar,
a camera o segue. Ele abre um pouco as cortinas e se senta ao piano. A cAmera se aproxima e ele dd inicio a uma
espécie de playback da cang¢@o ao piano. Plano fechado, ele canta e sorri para a camera. A camera € posicionada
em cima do piano e provavelmente quem filma, a esposa, decide se juntar a ele na imagem, ela o abraga, o beija
e sai de cena.

Sequéncia 25 (40:50 a 42:47) — You And I.

Aqui hd inversdo da camera pelo casal da sequéncia anterior. Agora ele filma enquanto ela encena para a camera.
Sob o mesmo clima da sequéncia anterior, outra canc¢do oitentista, You And I (Eddie Rabbitt & Crystal Gayle),
toma o primeiro plano da narrativa. Na imagem inicial, hd certo indiscernimento na procurapelo foco, borrdes em
cinza e azul até que a cAmera estabiliza e vemos o mar e o céu. Em movimento panoramico ele retorna para dentro
do bar e a vemos sentada, em plano aberto, em perspectiva entre outras mesas. Ele entdo experimenta um
primeirissimo plano em zoom in e zoom out do rosto dela. Corte para retomar a cena dela sentada em plano aberto.
Ela, agora de 6culos escuro, levanta-se e abre a cortina do barpara observar a visdo da janela. Depois decide fechar
a cortina e deitar-se no sofd. A camera a observa emplongée.
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A montagem, porém, realmente deu aos produtores mais liberdade para ajustaro
andamento do filme e omitir e reordenar planos. Sendo uma vantagem durante a
produgdo, o corte em continuidade permitia também uma sintonia fina do filme na
p6s-producdo.

A justificativa racional mais comumente oferecida para a decomposi¢cdo de uma cena
em vdrios planos, como poderiamos esperar, era que isso garantia que a atengdo do
publico se fixasse no pedaco de ac¢do adequado. [...] Com o dominio da découpage,
ficou mais facil para os diretores menos habilidosos comunicar a histéria.
(BORDWELL, 2013, p. 270)

Ressaltamos, contudo, que este momento histérico para o cinema, final da década
de 1910 e ainda nas décadas de 1920 e 1930, a qual se refere Bordwell (2013), € bastante
frutifero para o desenvolvimento das vanguardas estéticas de montagem, em que coexistiram
Griffith e os russos Eisenstein, Pudovkin e Vertov’’, por exemplo. Além disso, foi um periodo
de transi¢io do cinema silencioso para o sonoro. Desta forma, aindaque as musicas diegéticas
das sequéncias 24 e 25 sejam influenciadoras do clima estético das acdes, ndo ha didlogo falado
entre o casal, hd uma camera para mediar a relacdo, o que contribui para este tipo de encenagao.
Apesar de sofrer alteracdes ao longo da historia, a “encenacdo em profundidade” influencia até
os dias atuais 0 modo como os documentérios constroem seus campos de forca para a atuagao.

Sobre a “encenacdao em profundidade”, atrelada ao conceito de “encenacgdo em

abismo”, vejamos alguns frames das sequéncias 24 e 25:

Pacific: sequéncia 24, frame 1. Pacific: sequéncia 24, frame 2

Pacific: sequéncia 24, frame 3

77 A relevancia dos diretores/montadores de vanguarda do inicio do século XX serd explorada no capitulo
seguinte.
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Pacific: sequéncia 25, frame 1 Pacific: sequéncia 25, frame 2

Pacific: sequéncia 25, frame 3

O professor André Brasil (2013) defende que a mise-en-abyme (encenagdo em
abismo) acaba por promover o antecampo, um espaco performdtico caracteristico de
determinados tipos de documentarios brasileiros contemporaneos, a exemplo de Doméstica,
Pacific, além de A falta que me faz (Marilia Rocha, 2009), Os dias com ele (Maria Clara
Escobar, 2013), Jogo de cena (Eduardo Coutinho, 2007), Moscou (Eduardo Coutinho, 2009)
e Bicicletas Nhanderu (Ariel Ortega e Patricia Ferreira, 2012). O antecampo operaria
como um olhar para a ética cinematogréfica a partir do espaco, sendo esta uma relacao estilistica

propria de determinadas obras, explica:

Espécie de fora de campo mais radical situado atrds da cAmera (Aumont, 2004, p. 41),
o antecampo funciona de maneira diferente no filme de fic¢do e no documentério. No
primeiro caso, ele constitui um espaco de natureza totalmente diferente, heterogénea
em relacdo ao espago da cena (da representacdo); no segundo, serd um lugar —
marginal, mas constituinte — de permeabilidade entre o real e a representagdo. Quando
aqueles que habitam o antecampo (o diretor, a equipe de filmagem) adentram a cena,
o efeito € duplo:de um lado, estes sujeitos — antes, fora de campo — ficcionalizam-se
um pouco,compdem, de um modo ou de outro (mas de dentro), a representagdo. Por
outrolado, a representagdo € fendida, passa a abrigar, processualmente, uma relacdo
de miutua implicagdo e alteracdo entre quem filma e quem € filmado, entre mundo
vivido (extradiegético) e mundo filmico (diegético). (BRASIL, 2013, p. 579)

E neste sentido de proporcionar um didlogo entre a cdmera e a cena ou, dito de

[Pt

outro modo, entre “0” camera e “a” personagem, que se estabelece a encenagao em abismo, um
jogo duplo de representacdo em que ndo importa a determinacdo do que € campo em si, tudo se
transforma em campo, inclusive, o extracampo, agora transforma em antecampo. Trata-se de

7

uma ética anti-ilusionista em que € explorada a capacidade damise-en-scene em gerar
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dialogismo e reflexividade, segundo Brasil (2013).

A dupla representacao, neste caso, atende a encenagao do casal das sequéncias 24 e
25 porque confere um status de pertencimento aquele universo simbdlico criado por eles, um
consenso imagético em torno de uma brincadeira afetiva. Brasil (2013) observa ainda que em
Pacific a proposi¢do da imagem € tautolégica, uma vez que quem filma é também o objeto
filmado, a exemplo dos casos em que temos a cidmera em selfie. Deste modo € que surge a

importancia da montagem nestes filmes, diz ele:

Eis, assim, um modo da montagem que se vincula estreitamente ao regime
performativo: quando as imagens sao feitas pelos proprios sujeitos filmados, quando
o olhar coincide tautologicamente com aquilo que olha, quando o antecampo — espago
do ponto de vista que estaria excluido da cena — € absorvido pelo campo, caberia a
montagem reinstaurar a distancia. [...] Mas o mais revelador em ambos os trabalhos —
Pacific e Doméstica — € o fato de que,em qualquer filme, mesmo que o diretor se
retire, recue para um antecampo invisivel, ndo implicando-se em cena, mantém-se
ainda um olhar, que organizao mundo do filme. Se ele ndo estd presente na mise-en-
scéne, retornard na montagem. Assim como em Pacific, no filme de Mascaro, a
montagem serd esse ponto de cruzamento entre ética e estética, que exige, sem
esquivas, uma implicacdo. Os diretores sdo responsdveis pelo filme — pelas
aproximacdes e distancias que ele toma: mesmo que recuado no espaco de sintese da
montagem, o olhar que observa o outro expde irremediavelmente a si préprio.
(BRASIL, 2013, p. 595-596)

Neste sentido dado por Brasil (2013), dois aspectos sdo relevantes e merecem
destaque na andlise: primeiro, a montagem reinstaura a distancia que existe entre a cimera e o
campo para filmes com esta natureza de produc¢do; segundo, o olhar que observa, expde a si
também, seja o olhar da cAmera ou o olhar da montagem. Vamos analisar tais assertivas em

alguns trechos do filme Doméstica exemplificados abaixo:



Doméstica: sequéncia 3, frame 2

Doméstica: sequéncia 3, frame 3 Doméstica: sequéncia 3, frame 4
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Doméstica: sequéncia 8, frame 3 Doméstica: sequéncia 8, frame 4

Nas duas sequéncias, tanto a 3 como a 8, hd uma intermiténcia que se repete entre o
olhar para o campo (a camera) e o fora de campo, gestos de improviso de quem experimenta o
uso da camera em sua propria intimidade. Em ambas as sequéncias os adolescentes buscam um
sentido para suas acdes — amarrar o cabelo e tocar violdo entramem choque com a ideia do “o
que eu quero mostrar sobre mim” com “o que realmente eusou capaz de fazer”. As sequéncias

sdo breves, mas contém um tempo interno que amplia os conflitos dos adolescentes e permite
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que o espectador consiga reconhecer também estadimensdo humana, juntamente com os
siléncios e pausas ensurdecedores das empregadas, lancando o filme a um patamar além dos
conflitos sociais, ainda que este tema seja preponderante para a existéncia da narrativa, mas
acaba por construir também outros niveis de realidade “abismados”. Os frames selecionados
para a sequéncia 8 sdo partes de dois momentos distintos do jovem Felipe (vide a diferenca da
camisa e localizacdo dos frames na sequéncia), mas, ainda assim, guardam consigo a mesma
inclinagdo gestual e reflexiva da procura por uma representagao de si, afora quem “entrevista”
a doméstica Lucimar. Se a teoria da narrativa em abismo fala em espelhamento, podemos
considerar, nestes filmes, a cAmera e principalmente seu visor como os mais preciosos espelhos
de uma geracdo.

Ainda no trato da mise-em-scéne documentaria, Comolli (2008) identifica tais
gestos como parte de uma auto-mise-en-scene, termo cunhado pela antropologia filmica,a partir

de Claudine de France (1982).

Nocao essencial em cinematografia documentdria, que define as diversas maneiras
pelas quais o processo observado se apresenta por si mesmo ao cineasta no espago e
no tempo. Trata-se de uma mise-en-scene propria, autdbnoma, em virtude da qual as
pessoas filmadas mostram de maneira mais ou menos ostensiva, ou dissimulam a
outrem, seus atos e as coisas que as envolvem, ao longo das atividades corporais,
materiais e rituais. A auto-mise-en-scéne € inerente a qualquer processo observado.
(FRANCE apud COMOLLI, 2008, p. 330)

Comolli (2008) amplia a visdo da antropologia filmica para outros filmes do tipo
documentdrio que se propdem a refletir sobre a relacdo do sujeito filmado com a camera, pois,
para ele, € a mise-en-scéne, de um modo geral, que consegue estabelecer a relacdo do cinema
com o mundo. Esta relagdo envolve necessariamente a presenca do corpo em cena. “Quando
meu olhar volta para mim, eu me torno objeto. Essa volta do olhar para si mesmo me coloca em
cena” (COMOLLI, 2008, p. 83), um movimento que, a0 mesmo tempo emque objetifica o corpo,
também o subjetiva, ja que somos dados a refletir sobre as camadas que existem nesta presenca
que envolve realidade e memoria, ou seja, nuances abstratas de tempo e espaco que se
imprimem na imagem € no som. Se compararmos documentdrios tradicionais, compostos por
entrevistas em plano fechado, em que temos apenas talking heads, e documentdrios de
dispositivo, a exemplo de Pacific e Doméstica,perceberemos como hd uma disposicdo na
montagem para o tempo daquelas imagens quemuitas vezes parecem apenas repeticoes e
ensaios de intencdes, mas que suportam um alto grau de subjetividade que outros filmes, ainda
que captados por profissionais, ndo conseguem extrair. Tais imagens e sons amadores
produzem um éter eloquente de pessoas comuns e é nisto que reside e torna também tdo

fascinante observar turistas de classe média em um navio, adolescentes registrando suas
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empregadas e as proprias domésticas oferecendo para o espectador a sua face e seus corpos mais
resignados perante a vida. Enlaga Comolli: “Como abordar essa estranha nogao de auto-mise-
en-scene? Perguntemo-nos como o cineasta poderia ndo enfrentar a questdo do outro”
(COMOLLI, 2008, p. 84), um paradoxo que confere ao cinema a sua condicdo de existéncia

enquanto expressao artistica.
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Capitulo 5 — Montagem e/ou edicdo: o efeito do filme ensaio no documentario

presente na cultura digital

Se no capitulo anterior problematizamos as determinagdes conceituais que cercamos
filmes que escapam da producdo de imagens e sons roteirizadas e que, mesmo assim, nao se
satisfazem com o termo “filmes de ndo fic¢ao”, ja que constatamos que a encenagdo é condi¢do
de existéncia da imagem, por fim, propomos discutir o incdmodo abandono da palavra
“montagem” por “edicdo”, nesta passagem entre pelicula e fita magnética (eletronico) para o
digital empregado no século XXI. E, a partir de tal mudanca, pensar sobre a hibridizacao
do documentdrio com o dominio do filme-ensaio.

Para isso, comecaremos com algumas questoes trazidas pelo professor espanhol de
Histéria do Cinema, Antonio Weinrichter, em Metraje Encontrado (2009). Sobre o assunto é
importante mencionar porque neste texto ndo nos abrigamos no conceito do found footage,
apesar de Weinrichter associar a pratica ao que ele denomina de cine de material encontrado.
Sabemos que o termo found footage remonta e se oferece como ponto de partida ao cinema
documentario (Weinrichter, 2009) — desde as imagensguardadas até as imagens de eventos de
guerra e cine-documentdrios — e, mesmo que encontremos casos comerciais também de found
footage no cinema ficcional, ou mesmo no cinema experimental, também se utilizando de tais
imagens encontradas, ndo localizamos o termo como fonte de origem ao que vamos tratar no
tripé da relagcdo entre documentario, montagem/edi¢do e ensaio, pois, neste sentido, o que esta
em jogo € o processo histdrico de apropriagdo de imagens, tdo natural quanto o surgimento do
propriocinema. Enfatiza ainda assim o professor: “A esta situagdo ha que acrescentar a
variedade e complexidade das estratégias de citagdo mais ou menos literais, recorrentes desde
que o cinema comegou a ter consciéncia de si’ (WEINRICHTER, 2009, p. 14, traducao
nossa)’®.

Deste modo, tal construcdo reflexiva encontra na (in)seguranga de outro dominio
cinematografico a capacidade de dialogar com o processo indiscernivel de nomeacao para este
tipo de material que € o filme ensaio. Ainda assim, ndo estamos criando um lugar de proposi¢coes
soluciondveis, mas um lugar de encontro das imagens, € mesmo dos sons, com a propria

complexidade do digital na cultura pés-moderna.

78 No original: a esta situacién hay que afiadir la variedade y complejidad de las estrategias de citacién mds o
menos literal, recorrentes desde que el cine empezo a ser consciente de si mismo.
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5.1 (In)determinando montagem e edi¢do: conceitos e origens

Weinrichter (2009) chama aten¢do que a préitica da compilagdo € contrdria a
ontol6gica imagem documental baziniana, que possui vocacao objetiva e de evidéncia. Isto ndo
quer dizer que se trata de uma imagem falsa, mas de uma imagem que diz além do que se vé. E

este cardter que interessa neste tipo de recurso dispositivo.

Essa condi¢do “subversiva” do filme de compilacdo € o que o leva a ser negado pela
institui¢do documental e o que, a0 mesmo tempo, o vincula a outras préticas que
favorecem a montagem. (WEINRICHTER, 2009, p. 36, tradugéo nossa)’’

Ja reiteramos algumas vezes ao longo desta andlise que os filmes em questdo,
Pacific e Doméstica, desde a sua pré-producao foram elaborados enquanto obras de compilagio,
pela auséncia fisica do realizador na cena. Porém, sabemos também da presenca imanente,
extracorpdrea dos diretores, pelo simples ato detonador da edi¢do. A “condicdo subversiva” de
tais longas € critério de existéncia que os inserem em uma cultura audiovisual hibrida,
multiplataforma e virtualizada.

Como também ja abordado em capitulo anterior, o video, meio de produgdo desde o
final da década de 1960 encontrou sua correspondéncia em potencial ao final dos anos1980 e
inicio de 1990, favorecendo a versatilidade estética e, sobretudo, o tempo de resolucao dos
processos de edi¢do. Assim, desembaragar o conceito de montagem e edi¢do €, em primeiro
lugar, delimitar um ponto de virada técnico entre processos, pré-video e pds-video. Em
segundo, € voltar a embaracd-los definindo a edi¢do como parte da montagem, um contido no
outro apenas em sentido unidirecional, edicdo contida na montagem, devolvendo entdo este
recurso do cinema ao seu carater poético.

Podemos considerar que o termo montagem esté relacionado ao cinema classico e
moderno em fun¢do dos modos de producdo e aos equipamentos disponiveis a época, neste
caso, mesas de montagem — entre as marcas mais conhecidas e também a invencdo pioneira,
datada em 1924, a norte-americana Moviola, desenvolvida pelo engenheiro holandés Iwan
Serrurier. Contudo, se considerarmos que o cinema ja antes de 1924 possuia fase de pos-
producdo com o trabalho do montador, capaz de, artesanalmente, dispondo de tesoura, cola e
roldanas, cortar, colar, logo, alterar a ordem dos fotogramas presentes no mesmo rolo, ou em

diferentes rolos de peliculas, ja estamos tratando da montagem em si.

7 No original: Esta condicion ‘subversiva’ del film de compilacion es lo que le ha llevado a ser negado por la
institucién documental y lo que al mismo tiempo le emparenta con otras practicas que privilegian el montaje.
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Ainda assim, o reconhecimento da mesa de montagem como ferramenta tdo
essencial, quanto a camera de filmar e seu projetor, sdo necessdrios para O que se
compreende como arte cinematografica, que surge em meio ao resultado de uma transformagao
das relagdes de vida em sociedade dada pela industrializagdo. Além disso, o ato da montagem
abriga uma histéria prépria intimamente ligada ao conceito de realizacdo. Nao é possivel falar
das vanguardas artisticas do inicio do século XX, sem mencionar o arcabou¢o ndo sé filmico
como tedrico de Sergei Eisenstein, por exemplo, em seus tratados sobre o sentido e a forma do
filme, que resultaram nas teorias sobre a montagem de atracdes, a montagem métrica, a

montagem ritmica, a montagem tonal, a montagem atonal e a montagem intelectual.

Sabe-se que o meio bdsico (e inico) que levou o cinema a adquirir uma forga tao
poderosamente emocional € a montagem. A confirmagdo da montagem como o
principal instrumento de causar efeito, se tornou um indiscutivel axioma sobre o qual
a cultura mundial do cinema foi construida. (EISENSTEIN, 1928, 2002, p. 225)%

E quando falamos na escolha do corte para tratar do movimento no filme
documentadrio, especificamente, a montagem se torna ainda mais “atrativa’ quando observamos
o trabalho de Esther Shub, cineasta e montadora, contemporanea do circulo popular masculino
do cinema russo construtivista da década de 1920, colaboradora de roteiro de Eisenstein nas
obras seminais Greve (1925) e O Encouragado Potemkin (1925).Seus trabalhos com materiais
de compilagdo, aqui sim, found footages de imagens de guerra retrabalhados em cine-jornais,
sdo propagacdes dos discursos da monarquia absolutistas e da revolta popular tdo envolventes,
se pensarmos A queda da Dinastia Romanov (1927), quanto a técnica estética-cartesiana
desempenhada por Leni Riefenstahl, em O triunfo da vontade (1935), na Alemanha nazista.
Ambas construiram, nestes casos, verdadeiras odes politicas capazes de tensionar a combinagao
entre planos e elevar a montagem a uma condi¢do primeira para a existéncia de discursos

cinematograficos.

Entdo, montagem ¢é conflito. Tal como a base de qualquer arte é o conflito (uma
transformacao “imagistica” do principio dialético). O plano aparece como a célula da
montagem. Em consequéncia, também deve ser considerado do pontode vista do
conflito.” (EISEINSTEIN, 2002, p. 43)

Neste sentido, Eisenstein explica que a combinagao entre planos ndo € da ordem
da liga¢do, como preconizou seu amigo e professor, Pudovkin, ou mesmo em acordo com a

teoria de outro contemporaneo, Kuleshov, sobre montagem em analogia ao processo mecanico

80 Citagdo extraida de AVELAR, José Carlos. A forma do filme/Sergei Eisenstein: apresentagio, notas € revisio
técnica. Traducdo: Teresa Ottoni. Rio de Janeiro: Zahar, 2002.
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de repeticdo, “parafuso a parafuso, tijolo a tijolo”, mas sim da ordem da colisdo. Baseado em
estudos sobre a cultura milenar japonesa, tanto da literatura, como do desenho e do teatro, o
russo desenvolveu um tratado que ele menciona como método ideogrifico para explicar a
funcdo da montagem.

Em sua anélise preconizou uma espécie de aforisma para definir que, se hierdglifo é
palavra e ideograma (conjunto de hieréglifos) é conceito, entdo isto é montagem. “Sim.E
exatamente o que fazemos no cinema, combinando planos que sdo descritivos, isoladosem
significado, neutros em contetddo — em contextos e séries intelectuais” (EISENSTEIN, 2002, p.
36). No entanto, é preciso estar alerta a sua interpretacdo quanto a palavra “combinagdo”, ja

que destaca em itdlico as palavras “descritivos” e “intelectuais”.

O que, entdo, caracteriza a montagem e, consequentemente, sua célula - o plano?
A colisdo. O conflito de duas pecas em oposi¢ao entre si. O conflito. A colisdo.[...] da
colisdo de dois fatores determinados, nasce um conceito. (EISENSTEIN, 2002, p. 42)

A colisdo e o conflito, para o cineasta e tedrico, estio relacionados com elementos
politicos, fotograficos e sonoros. Esta juncdo determina um lugar para a montagem que faz do
cinema em que ele acredita uma representacdo do pensamento, que ndo deve se preocupar com
o naturalismo e com o valor narrativo da estética comercial em vigor a época, mas que funcione
como um catalisador de mudancas estruturais para seu tempo. “O realismo absoluto ndo é de
modo algum a forma correta de percepgio. E simplesmentea fun¢io de uma determinada forma
de estrutura social”. (EISENSTEIN, 2002, p. 40)

Em seus estudos artisticos sobre a cultura japonesa que contribuiram para um
pensamento sobre a montagem cinematografica, tanto na elabora¢do de haikais, como nas
gravuras e nas mascaras do teatro NO, descreve como importante também para sua percepgao,
a propor¢do dos planos para a exaltacdo da linha, da expressdo ou da ndo expressdao no quadro
ampliado, sendo tais escolhas, formas 1deoldgicas. Ou seja, atribui a questdo do enquadramento
fotografico e da luz, um valor irrestrito para determinar a montagem. E, ainda que o cinema
sonoro fosse apenas um processo em desenvolvimentona época em que escreveu o tratado, ja
antecipava a acustica como sendo um elemento imprescindivel para o conflito no plano.

De todo modo, conseguiu avancar em defini¢des praticas em relacdo a imagem,
determinando assim dez tipos de planos em colisdo: (1) conflito grafico, (2) conflito de planos
propriamente, (3) conflito de volumes, (4) conflito espacial, (5) conflito de luz, (6) conflito de
tempo, (7) conflito entre assunto e ponto de vista, (8) conflito entre assunto e sua natureza

espacial, (9) conflito entre um evento e sua natureza temporal e (10) conflito entre experiéncia
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Gtica e acdstica. Cria-se assim, na visdo do russo, uma sintaxe do cinema®'.

Podemos dizer que esta experiéncia da colisdo e do conflito pode ser experimentada
em Pacific no conjunto dos seguintes trechos: sequéncia 34 (Praia da Concei¢do), cena inflexiva
(imagem cinica) e sequéncia 35 (abertura dos ninhos de tartarugas). Esta combinacdo em
sequéncia nos oferece, de forma quase imperceptivel, em fun¢do dos apenas 7 segundos da cena
inflexiva, um corte na funcao intervalar entre as demais sequéncias que quebra a l6gica narrativa
despretensiosa das imagens originais,traduzindo-se em um (2) conflito de planos propriamente.

O nome dado a cena, inclusive, guarda eco no que o pesquisador Carlos Segundo
(2016) chamou de documentério inflexivo, um modo particular de agenciar a relacio entre
personagens e diretor. O corte é fundamental para pensar tal estrutura filmica que, em funcdo
dos seus procedimentos de criacdo, a exemplo do dispositivo, envolve diversas instancias da
imagem e do som em sua interpretacao — por que a cena € colocada naquele momento do filme?
Qual a verdade que se busca com o riso cinico? Qual quebra narrativa a cena propde, se nao o
choque e o conflito? “Acreditamos que o corte, a inflexao, necessariamente tem que se dar sem
aviso prévio, e quando ela surgir tem que, realmente, dobrar o filme.” (SEGUNDO, 2016, p.
301)

Como exemplo, ele trabalha com filmes de terceiros, Jogo de Cena (2007), de
Eduardo Coutinho, e Filmefobia, de Kiko Goifman (2008), mas também com realizagcdo
propria, Turn off (2013), em que os personagens chamados entdo de “apropriados” servem a
este tipo de estrutura. Na cena inflexiva do filme Pacific existe um Unico personagem que
representa tanto a quebra paradigmaética com a realidade como também representa a voz do

autor.

O documentdrio inflexivo sempre apresenta uma camada mais direta, superficial e de
facil acesso ao espectador. Mas gradativamente essa camada vai se dissolvendo, se
tornando translicida, proporcionando com isso a visualiza¢do de uma nova camada
que ird entdo se sobressair aquela. E na inflexdo que essa camada se desfaz; é com a
inflexdo que passamos a compreender o interesse pessoal do diretor com aquela obra.
(SEGUNDQO, 2016, p. 292)

Em Doméstica também localizamos tal operacao de corte, nas cenas 8 e 9 descritas
nasequéncia S (Helena). Aqui, observamos um esforco da adolescente em exibir o investimento
da familia para a chegada da recém-nascida, filha da empregada. Em oposicao, o depoimento
da mae da adolescente que diz ndo saber por que deixou a funciondria gravida sozinha no

hospital nodia do parto, um tipo de (7) conflito entre assunto e ponto de vista.

81 Para informacoes ampliadas das defini¢des elaboradas por Eisenstein ver A Forma do Filme, 2002.
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Outro contemporaneo soviético aos cineastas russos mencionados acima, e de forte
contribuicdo para a teoria da montagem documentéria, foi Dziga Vertov que propdsuma
radicalidade no ato da sua construcido filmica por meio do suporte da pds-producdo. Em
oposi¢do a heranca trazida por Eiseinstein quanto aos seus estudos sobre a contribui¢do de
outras linguagens artisticas para o cinema, sobretudo no que tange respectivamente ao roteiro,
a dramaturgia e ao inicio de um teatro musical, Vertov expde a quebra desses elementos como
determinantes ao ritmo do filme, deixando a cargo do “movimento das coisas” tal existéncia.

Assim, institui as bases do cinema verdade (kinopravda) em seu manifesto de 1922.

No6s depuramos o cinema dos kinoks dos intrusos: musica, literatura e teatro.No6s
buscamos nosso ritmo préprio, sem roubd-lo de quem quer que seja, apenas
encontrando-o, reconhecendo-o nos movimentos das coisas. (DZIGA VERTOV in
XAVIER, 1983, p. 248)

O ritmo como movimento, na concep¢do de Vertov, estd dado pela velocidade
atribuida sempre ao primeiro plano da imagem. E nele que se estabelece, na sua visdo, a

geometria capaz de articular discurso e poética cinematogréfica.

Necessidade, precisdo e velocidade: trés imperativos que nds exigimos do
movimento digno de ser filmado e projetado.

Que seja um extrato geométrico do movimento por meio da alternincia cativante das
imagens, eis o que se pede da montagem.

[...]

Os intervalos (passagens de um movimento para outro), € nunca 0s proprios
movimentos, constituem o material (elementos da arte do movimento). Sao eles (os
intervalos) que conduzem a acdo para o desdobramento cinético. A organizag¢do do
movimento € a organizacdo de seus elementos, isto é, dos intervalos na frase. Distingue-
se, em cada frase, a ascensdo, o ponto culminate e a queda do movimento (que se
manifesta nesse ou naquele nivel). Uma obra € feita de frases, tanto quanto estas
ultimas sdo feitas de intervalos de movimentos. (DZIGA VERTOV in XAVIER,
1983, p. 250)

Talvez seja importante destacar com isto que, apesar da velocidade muitas vezes
ser uma associacdo ao rdpido, para tal teoria, velocidade da imagem € sindnimo de planos
continuos para que o movimento natural dos homens e méquinas retratados fossem dignos da
forca pujante de uma sociedade industrial em ascensdo, algo fascinante para o momento politico
em questdo, inicio da Unido Soviética. Homem e cidade aqui formam uma simbiose organica,
tratados futuramente como filmes do tipo sinfonias urbanas. E era, a0 mesmo tempo, uma quebra
com a nocao de contiguidade da montagem,em fun¢do de uma narratividade. A narratividade
roteirizada representando o modo capitalista e comercial de produc@o e uma nao narratividade,
expressa pela vida e pelo registro de improviso, representando um modo socialista de produgio.

A questao da velocidade, tanto em modo acelerado, como em modo retardado, para
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tal contexto, sdo experimentos da ordem estética da montagem ainda pouco precisos naquele
periodo, ja que as cdmeras haviam evoluido pouco desde o surgimento do cinematégrafo. Além
disso, ndo havia se estabelecido o pardmetro de 24 quadros por segundo para representar um
segundo de movimento, por isso, aos olhos de hoje, as imagens daquele inicio do século XX
ainda ganham uma aura ingénua e coOmica de um acelerado das imagens, pois as cameras
operavam com a velocidade de 14 a 16 quadros por segundo. Ainda se tratava de equipamentos
mecanicos, robustos, pesados e de complexa logistica temporal de revelagdo do filme
fotografico. Neste sentido, o processo de montagem, como explicado anteriormente, se
assemelhava ao processo da edi¢do, isto quer dizer, se dava, em maior parte, no ato da gravagao.
O 4dpice deste pensamento elaborado por Vertov estd no seu candnico filme Um homem com
uma camera (1929).

Contudo, ao mencionar este filme, sabemos que existia também a exploracdo de
recursos como divisdo da tela em duas imagens, a partir de lentes prismadticas, sobreposi¢ao,
angulos invertidos, congelamento e aceleracdo da imagem, mas, ainda assim, estamos diante de
uma anotacao histdrica sobre criagdo artistica que ele chama de‘““frases”, algo apontado na
citacdo acima e que sé ganha sentido se tais “frases” forem articuladas de forma reflexiva
através de intervalos. E como se ele perguntasse: o que se quer dizer com os intervalos dos
movimentos?

Para Vertov e sua equipe (0s Kinoks) — ja que seu nome aparece de forma muitas
vezes isolada nesta teoria, porém, seu esforco contava com o trabalho do seu irmao e fotografo
Mikhail Kaufman e da sua esposa Elizaveta Svilova — as frases (que poderiamos chamar de
tomadas, mas ndo de cenas, ja que expressa em seu Extrato do ABC dos Kinoks que cena é um
desvio teatral), devem ser preservados como valiosas unidades significantes de toda uma
estrutura politica dada pelos intervalos dos movimentos. Alémdisso, o arranjo das frases
acontece em todo o processo que se dd ao longo das trés fases de concepcao do filme, da pré-
produgdo a pds-produgdo, por isso seu valor superior a montagem cldssica, o que seria algo
meramente técnico. “Todo filme do ‘Cine-Olho’ estd em montagem desde o momento em que
se escolhe o tema até a edi¢do definitiva do material, isto é, ele € montagem durante todo o
processo de sua fabricacdo.” (DZIGA VERTOV in XAVIER, 1983, p. 263)

A concepgdo do Cine-Olho € basilar para o cinema de Vertov. De inicio atribui a
camera o valor irrestrito do cinema que se propde contrario a norma comercial. Utilizando-se
da ideia de maquina como extensdo do corpo humano, define que a camera € mais do que o olho,
pois ela ¢ capaz de construir um “novo homem”. Reside nessa elaboracao uma visao futurista

sobre o poder da sétima arte. Ademais, a camera nao esta obrigada a ser copia do que se vé, ela



133

vai além das condi¢des espaco-temporais, colocandoo espectador em contato com um mundo
desconhecido pelas condi¢des naturais do olho humano.

A defini¢do do Cine-Olho € revoluciondria para a teoria da montagem, pois € capaz
de refletir tanto sobre os limites objetivos das ferramentas de trabalho do cineasta — roteiro,
camera e mesa de montagem — como sobre 0s subjetivos em relacdo ao discurso proferido pelo
arranjo infinito de tais elementos, ji que quando ele fala em Cine-Olho, como ja dito, ndo
significa apenas o ato da gravacdo, mas sim, todo o processo de realizacdo. Afinal, o que

estd posto em suma ¢€:

O que fazer com a camera? Qual o seu papel na ofensiva que lango contra o mundo
visivel?

[...] Encontrar o “itinerdrio” mais racional para o olho do espectador dentre todas essas
interacdes, atracdes e repulsdes interimagens; reduzir toda esta infinidade de
“intervalos” (movimentos entre as imagens) a simples equagdo visual, a férmula
visual que melhor expresse o tema essencial do filme, eis a tarefa mais dificil e capital
que se apresenta ao autor-montador. (DZIGA VERTOV in XAVIER, 1983, p. 261-
265)

Como adendo, Vertov ainda chega a iniciar uma defini¢cao sobre o papel e o valor
do som no cinema. Em continuidade ao Cine-Olho, fala em Rddio-Olho. Explica que rejeita a
musica no cinema, mas nao o som, ou seja, acredita em um cinema sonoro nao encenado, ao
deixar fluir, ao deixar captar em dire¢do ao que se pretende enquanto kinopravda, enquanto
cinema verdade.

Porém, o cinema dos Kinoks, apesar de deixar sua marca histdrica para a teoria da
montagem, imprimiu igualmente uma marca estética de complexa compreensao ao seu proprio
publico, as massas soviéticas. Um dilema que se mostra frequente no campo artistico. Ao
mesmo tempo em que vemos uma radicalidade em sua proposta de defini¢do do cinema como
quebra da heranca identitiria de outras linguagens artisticas, também observamos uma
dificuldade do publico em interagir com tais obras questionadoras da prépria técnica. Em
oposi¢do a isto, voltamos a Esther Shub que, nas palavras de Weinrichter (2009), soube utilizar
as imagens de forma ressignificadora e, a0 mesmo tempo, mercendria em favor de uma nova
estética amparada na montagem e nas imagens de arquivo.

Sobre a Queda da Dinastia Romanov (1927), mais uma vez, aponta: “Vemos entao
que o método de Shub € justaposi¢do, contraste, ironia, para sublinhar neste segmento a
diferenca de classe entre os poderosos e os oprimidos.” (WEINRICHTER, 2009, p. 44, tradugado
)82

nossa)®“. O trabalho dela se opde ao de Vertov na medida em que néo atribui valor documental

82 No original: Vemos entonces que el método de Shub es la yuxtaposicion, el contraste, la ironfa, para subrayaren
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a fragmenta¢do, mesmo trabalhando com material de arquivo, ou seja, de terceiros. Seu trabalho
era melhor compreendido pelas massas do que o trabalho de Vertov, considerado mais
formalista e subjetivo. O dela, em funcdo das longas tomadas,distorceria menos o sentido
semantico das imagens. “A maioria dos filmes de compilacdo demonstra que o ponto de vista
pessoal supostamente intrinseco na imagem original individual ndo se traduz no ponto de vista
do filme geral em que aparecem” (WEINRICHTER, 2009, p. 47)%. Trata-se de um jogo
arriscado para o campo artistico, pois a0 mesmo tempo em que detalha a forma, questiona a
real necessidade da interpretacdo do contetido, colocando assim o documentario em um lugar
incomodo de sempre ter que se defender ou se explicar sobre um lastro de subjetividade.

Logo, ainda em retrospecto historico, o autor espanhol diz que a “cultura da alusdo”
ou a “pratica da apropriacdo” ndo ¢ algo proprio da pés-modernidade, mas sim, um recurso
cinico utilizado desde o principio do cinema associado a um carater (de certa forma) mercendrio
da montagem. E que este tipo de apropriacdo, chamada também por ele de “remontagem”, nada
mais € do que um tipo de montagem, com duas fungdes possiveis:se mostrar, aparecer ou passar
despercebida. No cinema comercial podemos, em geral, atribuir ao sentido de passar
despercebida; no cinema nao comercial, se tornar evidente. E, apesar desse esfor¢o coringa de
estar a disposicdo de um discurso, ainda assim, ndo deixa de ser um tipo de técnica de
montagem, ou seja, ela se imprime com uma vontade estética e semantica mais ampla, do que
simplesmente uma montagem paralela, por exemplo (WEINRICHTER, 2009, p. 25).

Ainda na visao do autor espanhol, tal efeito “mercenario” cabe bem e originalmente
em todos os dominios, do ficcional, passando pelo documental, pelo experimental até se
transformar no filme-ensaio, uma préatica de reuso (BRENEZ, 2000 apud WEINRICHTER,
2009) por exceléncia. Mostra ainda que a descoberta “mercendria” das imagens reconstruidas
nos filmes de atualidade — obras documentais sobre guerras do proto-cinema — que tanto
interessavam ao publico, acabou dando origem ao cinema de fic¢do. E classifica que foi a partir
do experimento de Edwin S. Porter — acrescentar imagens encenadas ao projeto A vida de um
bombeiro americano (1903) com o objetivode dar sentido (principio da narratividade) ao
“filmeto” — que a compilagdo resultou na fonte de surgimento da prépria montagem, sendo
assim, neste caso, como elemento de continuidade (WEINRICHTER, 2009, p. 38-39).

O valor mercendrio da imagem € algo extremamente atemporal e amoral, na visdo

de Weinrichter. As imagens ora produzidas durante as guerras como imagens de propaganda

este segmento la diferencia de clase entre poderosos y oprimidos.
83 No original: La mayoria de los compilation films demuestran que el punto de vista personal supuestamente
intrinseco en la imagen original individual no se traslada al punto de vista de la pelicula global en la que aparecen.
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tinham um valor genérico, pois poderiam ser montadas em favor do discurso interessado. Bem
como tais imagens poderiam ser recicladas a depender do contexto histérico e ideoldgico, tanto
como imagens de propaganda, como de antipropaganda. Este estado “cambidvel” das imagens
acaba por oferecer um lugar conveniente ao documentdrio, e que funciona perfeitamente ao
método dispositivo, sobretudo em producdes de baixo orcamento. Assim, € possivel com pouco
material existente sempre recicld-lo em discursos infinitos (mise- em- abyme), como ja
dissemos em capitulos anteriores. Poderiamos pensar, por que ndo, em um Pacific € um
Doméstica remontados dez anos depois. E entdo questionar, quem (re)montou, cineastas ou
turistas/domésticas? Algo de novo poderia ser acrescentado e respondido ao debate que se
estabelece desde o nicio desta tese.

Porém, o reuso do material de arquivo ndo eliminaria a simbologia politica das
imagens que permaneceriam a falar, no contexto brasileiro, de uma classe média aprisionada
em seu tempo. E complexo, neste sentido, tentarmos utilizar das referéncias histéricas da teoria
da montagem em culturas sociopoliticas diferentes da brasileira contemporanea, sem passar
justamente pelo impacto do video em tais obras. As referéncias técnicas sdo plenamente
cabiveis se adotarmos também um catalisador de transformacdes anarquistas made in Brasil
chamado Manifesto Antropofdgico (1928) e que desagua também no cinema marginal da década
de 1970. Préticas de bricolagem sem e com equipamento eletrOnico, respectivamente, que
influenciaram e influenciam, sem duvida, na histéria do documentario brasileiro.

Os filmes em questdo, de certa forma, passam pela revisdo da heran¢ca modernista
que ampara no humor, no cinismo € na ironia o contraponto das imagens em colisdo de lazeres
programados e relagdes de trabalho desiguais. Por vezes, o que se encontra, a partir de tal leitura,
¢ uma violéncia da representacdo, o perverso da montagem ou, ainda,a coeréncia de um
canibalismo poético. E profanar, assim, torna-se regra para o trabalho da edig¢ao.

Ao mesmo tempo em que Pacific e Doméstica se colocam nas prateleiras
(indexag¢des) do documentério, também marginalizam as fronteiras com a tradi¢ao cinemanovista
da busca por um ideal de verdade, imprimindo com sdtira a edi¢do de mundos em contraste que
também desejam se exibir e representar para a cdmera uma fantasia da ficcdo glamourosa
que é da ordem do pitoresco. Reconhecemos tal mimese igualmente no cinema marginal como
elemento presente no plano. E como diz o personagem bandido de Sganzerla, “quando a gente
ndo pode fazer nada, a gente avacalha e se esculhamba’®.

O que podemos considerar, seguindo essa linha cronoldgica dos anos 1970

8 In: O bandido da luz vermelha, direcdo de Rogério Sganzerla, 1968.
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enquanto estética influenciadora dos processos de montagem e edi¢ao no Brasil do séculoXXI,
€ o cardter da virtualidade da imagem na sociedade pds-video. Tendo em vista que havia um
problema na condi¢do da montagem em video, complicadora para a liberdade criativa dos
processos: a memoria dos computadores que iriam armazenar o material captado era
insuficiente. Existiam muitas imagens e sons, ja que a fita magnética era mais barata do que a
pelicula, muitas ideias de colagem, incluindo efeitos visuais e sonoros, mas pequena capacidade
de processamento de tais equagdes. Ou seja, a quantidade de arquivos, antes do video, no
documentadrio, era elemento-chave para constru¢do de filmes de remontagem, mas na sequéncia
passavam pelo entrave novamente da primeira fase de producio, a pré-producgio. E preciso
decupar o que se pretende discutir desde o inicio para que ndo sobre material ndo utilizado, ndao
ultrapasse planejamentos de conclusdo e ndo encareca a pos-producdo. Fazer filmes nestas
condi¢des em video também ndo foi das mais féaceis, sobretudo para aqueles que pretendiam
um longa-metragem.

S6 entdo com a chegada dos cartdes de memodria, no inicio dos anos 1990, e o
abandono das fitas magnéticas, apenas nos anos 2000, € que podemos falar de um cinema
digital, abrigado no conceito de edi¢do, uma nova revolugdo para a teoria da montagem.Com
os cartdes, o cinema deixa de ser uma combinacdo de imagem e som para se transformar em
um arranjo numérico que poderd originar diferentes tipos de dados,entre eles imagens fixas,
imagens em movimento e diversas categorias de dudios.

Essa nova memoria virtual, mais maledvel em relacdo a sua forma de transmissdao
de dados, evidenciou a montagem como uma acdo da ordem intelectual e a edicdo como uma
acdo do processo, pertinente aos multiplos usos do conteido audiovisual e ndo apenas ao
cinematografico. Além disso, os dois termos também trazem sua diferenciagdo pela prépria
origem das palavras: montagem, oriunda do francés, montage, e edicdo, do inglés, edition.
Ainda assim, ambos pertencentes sempre a etapa da pos-producdo e como atitudes dependentes
da criacdo. “A velocidade da edicdo computadorizada permitird que a decisao criativa chegue
mais rapidamente do que a antiga tecnologia de montagem, mas ndo tomard as decisdes
criativas” (DANCYGER, 2007, p. 456), pois esta ¢ uma escolha estética do montador/editor,
em parceria ou ndo com o diretor/realizador®.

Por outro lado, na era pds-video, um outro elemento tecnoldgico que também
interferiu nos processos de realizagao cinematografica e influenciou a agilidade do processo de

edi¢do foi a internet. Com ela, ganha-se onipresenca para que diferentes frentes de producio e

85 As entrevistas com André Antonio e Eduardo Serrano nos apéndices ilustram os debates, decisdes eescolhas
de tal ordem que se sucederam durante o processo de montagem dos filmes em anélise.
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de edi¢ao possam ser desenvolvidas. Além disso, a capacidade de armazenagem dos arquivos
se expande, oferecendo mais espaco e seguranca para o material captado, algo que na era
pré-video e video ndo existiam. E ndo sé isso, a tecnologia fragmentou a edicdo em
especialidades profissionais complexas tanto da ordem da imagem, como do som: efeitos
visuais e sonoros, efeitos especiais, mixagem, computacdo grifica atrelada a animacao,
correcdo de cor, entre outros. Deixamos de pensar sob a 6tica da melhor mesa de montagem,
da melhor ilha de edi¢do, da melhor maquina, para pensar no melhor software. Mas, € claro,
que tudo isso s6 funcionara a depender de quem pretende manipular a técnica e em favor de que
estética, no sentido da ndo fetichizag¢ao da técnica.

Assim, com a ampliacdo das operacdes na fase de pds-producdo, percebemos que a
montagem se destaca cada vez mais pela soma e a edi¢do passa ser relacionada com a
subtracdo. A mudanca trouxe uma nova perspectiva de pensamento para os montadores
habituados com o uso do negativo, como meio linear, pois mesmo com a existéncia dos copides
em pelicula o que garantia o trabalho em mesa de montagem em formato nao linear analégico,
sabemos que o material de origem estaria exposto a um desgaste fisico € a um tempo maior de
conclusdo das operacdes. Com a edi¢do ndo linear digital, ndo importa quantas vezes se acessa
o material bruto, pois ele ndo € mais fisico e desta forma estard sempre a disposicao do processo,
tornando-se um material de caréter virtualizado.

Para Dancyger (2007), a montagem cinematografica, em pelicula, em fita
magnética ou em arquivo digital, deve ser pensada enquanto histdria, teoria e pratica. E dentro
desta pratica encontraremos os elementos técnicos e também os intelectuais, ndo privilegiando
um sobre o0 outro, pois mesmo na era virtualizada, um processo de edi¢do sé acontece em
funcdo da montagem. A questdo sempre serd ciclica e redundante neste sentido: o que se espera
deste arranjo? Tao logo, o que surgird desta combinacdo matemaética e, ndo menos, subjetiva?

Falamos entdo neste caminho até aqui da passagem do analégico (século XX) para o
digital (século XXI). Neste sentido, as tecnologias presentes em cada periodo histérico, por
vezes ddo a entender um apagamento de fungdes, quando na verdade o que hd é uma
substituicdo do fisico e, cada vez mais, a conformacdo do cardter virtual dos materiais, pois
sabemos que a virtualidade € uma caracteristica preservada desde o surgimento da fotografiae
do som reproduzido mecanicamente, bem como dos processos de pensamento e memoria. E, em
relacdo a tecnologia digital, a edi¢do ndo linear deve estar atenta em si, a quem ela serve como
capacidade de transformacdo estética.

Dancyger (2007) explica que, para filmes com narrativas lineares, a exemplo da

ficcao do tipo blockbuster que se pretende comunicar com as massas, publicos de diferentes
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faixas etdrias e culturas, mas utilizando uma linguagem de base muitas vezes infanto-juvenil,
a tecnologia digital da edi¢do ndo linear tem avangado muito nos aspectos dos efeitos visuais e
da animagdo, ampliando o resultado catéartico da fantasia. J4 para as narrativas nao lineares, e
aqui incluimos os documentarios de montagem, o desafio tem sido ainda maior — a que servird
a edicdo ndo linear para além do barateamento do processo? Pois, como ndo hé a previsibilidade
da montagem, em funcdo da narrativa linear, muitas vezes amparada na jornada do heréi, o que
existird € um tema a ser discutido com infinitos arranjos estéticos € nao uma historia a ser

contada.

Este € o potencial estético da ndo-linearidade: experiéncias novas e imprevisiveis. Isso
nunca acontecerd, no entanto, se a ndo-linearidade permanecer como um fato
tecnolégico mais do que uma atitude filoséfica e estética. (DANCYNGER, 2007, p.
458)

Porém, o autor defende a ideia de que a ndo linearidade (narrativa) ganha forca com
o digital para atender a um publico segmentado. Uma espécie de: é preciso surpreender o
publico € s6 a edi¢do ndo linear serd capaz de fazé-lo. Também € preciso discordar, neste
sentido, pois do contrdrio seria ignorar toda a histéria do cinema ndo-narrativo em seus
diferentes dominios, mesmo antes da tecnologia digital.

Podemos dizer que a filosofia da ndo linearidade a que se refere Dancyger, apesar
de mencionar a narratividade, € uma proposta de edi¢do digital. Porém, como se trata de uma
tecnologia ainda recente, em relac@o a teoria da montagem cléssica, ndo se pode localizar ainda

sua potencialidade, mas sim, enxergar seu carater de experimentagao.

2

A narrativa nfo linear é mais intuitiva do que intencional, mais fortuita do que
desenvolvida, mais de sentimento do que de a¢do. Quando adicionada a um grupo de
personagens, a narrativa nao linear privilegia a politica em vez da psicologia, e a
estética em vez da ética. A experiéncia de uma narrativa ndo linear também € menos
suscetivel a gestalt dos principios dramadticos aristotélicos. (DANCYGER, 2007, p.
460)

Quando no capitulo 1 descrevemos os filmes realizados por Pedroso e Mascaro,
apo6s a realizacdo de Pacific e Doméstica percebemos que o uso muitas vezes antiético das
imagens foi abandonado, seja pela exaustdo do debate criado em torno do dispositivo utilizado
anteriormente, seja pela propria superacdo estética da técnica empregada. O autor norte-
americano aponta algumas formas como a narrativa ndo linear impacta a edi¢do ndo linear,
baseados na tecnologia digital. Para ele, isto se dard através da expressao e da energia do filme,
que podemos traduzir como estilo e ritmo, respectivamente. Ou seja, caberd a decupagem

propor ao filme energias micro e macro capazes de subverter o que se espera enquanto
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narrativa/edi¢do linear.

De certa forma, a linearidade em Pacific e Doméstica ja estava posta com o material
de origem. As imagens amadoras, de cardter privado, seguiram, podemos dizer,dois planos
(planejamentos) de gravagao, o roteiro geogréfico da viagem, em Pacific, e a jornada de trabalho
ao longo do dia das empregadas, em Doméstica. Inclusive, este ritmo se impde na macro edi¢dao
também dos filmes, o que confere um estilo linear. O segundo plano sdo as micro edi¢gdes
particulares a cada personagem, o que torna a viagem interessante para um turista, nao serd o
mesmo para outro; o que importa como imagem para uma doméstica, ndo serd necessariamente
a mesma escolha do adolescente que convive com aquela trabalhadora. A questdo do ponto de
vista se modifica conforme os valores morais, as questdes de status e pertencimento e, também,
de repertorio estético do outro. Contudo, a micro edi¢do ja existente do material bruto é que
serd totalmente recombinada sob novas perspectivas de subjetividade interessada em tornar esta

matéria prima obra cinematografica, conferindo assim, o que chamamos de estilo do autor.

Os realizadores devem substituir a energia que poderia ser mais facilmente gerada
pela narrativa linear. Aqui hd um papel importante do realizador e do montador na
edi¢do nao-linear — encontrar novas fontes para energizar a narrativa. (DANCYGER,
2007, p. 466)

Para Weinrichter (2009), o problema deste cinema de apropria¢ao esta em encontrar
uma nomenclatura capaz de determinar trés instancias presentes no ato: o ato de apropriacdo, o
trabalho de montagem ou remontagem dos fragmentos e o efeito subsequente de
“recontextualiza¢@o” ou criagdo de um novo significado/sentido. Além disso, acrescenta que ha
também a questdo do espectador ao entrar em contato com este material j4 ressignificado.

Com isso, para que ndo se recaia no perigo de um looping interpretativo e infinito
do efeito das trés instancias apontadas por Weinrichter, o que geraria de forma ja localizada em
capitulo anterior, uma espécie de narrativa em abismo (mise-em-abyme), identificamos que
entdo a teoria do ensaio filmico poderé contribuir para o debate sobre o uso da montagem no
documentdrio, na medida em que ndo importa a origem dos materiais, sejam eles reutilizados

ou originalmente produzidos, mas sim, o que se impde enquanto expressdao de pensamento.
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5.2 O impacto do ensaio na montagem documentéria

Aparentemente, a lei de constru¢@o de obras de arte neste caso ndo pode ser nutrida
exclusivamente pelos elementos derivados espontaneamente das emocgdes, condi¢des
e sensacOes naturais e habituais de um homem, espectadorde tal fendmeno.

No entanto, a lei de composi¢cdo permanece imutdvel neste caso.

Tais esquemas de composicdo terdo de ser procurados ndo tanto entre as emocdes
ligadas a coisa retratada, mas basicamente entre as emogdes ligadas a relacdo do autor
com a coisa retratada. (EISENSTEIN, 2002, p. 144)

A relagdo dos realizadores com o tema abordado ja é em si uma edi¢do em sentido
de pré-producdo — quando optam por trabalhar com determinados grupos etarios e sociais, em
detrimento de outros, bem como o indicativo de pertencimento ou nao desta mesma cultura e
condi¢do socioecondmica sobre a qual escolhem falar. Assim, a composi¢do criativa se
estabelece, a partir de um “eu” que busca sair de si, atravessado por um outro,um objeto de
interesse, que inevitavelmente o provoca. E por esta corrente que seguiremos, na busca por
entender sobre a capacidade dos artistas/cineastas performarem a si proprios através de suas
obras, herdados dos subsidios de criacao do ensaio cinematogréfico. Trabalharemos aqui com
uma linha cronolégica que observa a determina¢do da montagem como um espectro do filme-
ensaio, a partir de discursos proferidos em trés referéncias tedricas: O filme-ensaio: desde
Montaigne e depois de Marker (2015), de Timothy Corrigan, O ensaio no cinema: formagdo
de um quarto dominio das imagens na cultura audiovisual contempordnea (2015), de Francisco
Elinaldo Teixeira, e O ensaio filmico ou o cinema a deriva (2018), de Gabriela Almeida.Como
o impacto de tais teorias vem se apresentando para o cinema documentario, no que tange o papel
da composicao a partir da edicao?

Jaem 1940, o cineasta alemdo Hans Ritcher apontou para as relacdes entre o ensaio
e o documentrio®, atribuindo ao filme documental a fungdo de “dar forma ao contetido
intelectual”, em critica ao cinema de ficcdo voltado ao entretenimento que despontava em
oposi¢do as vanguardas artisticas europeias. Para ele, a relacdo de aproximacgdo entre dois
campos, a exemplo do cinema experimental e do cinema documentério, funcionaria como uma

busca para dar forma ao pensamento.

Quanto mais vigoroso e independente possa chegar a ser o filme documental eo filme
experimental, € quanto maior seja a ocasido em que sejam vistos pelo publico geral,
mais terdo que adaptar-se a um “estilo de tela” em lugar de um “estilo teatral”. So
depois que tenha ocorrido tal transformacdo do publico, o filme de entretenimento
podera seguir. Nessa época dourada, o filme-entretenimento e o filme-arte chegario a
serem idénticos. (RITCHER, 1940, p. 178)

8 Ideias presentes nos textos O ensaio filmico: uma nova forma do filme documental € O filme: uma forma
original de arte.
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Em décadas posteriores o tema voltaria a ganhar espaco e novas compilacdes
retrabalham tal relacdo dindmica. Corrigan (2015) aponta como um dos elementos importantes
trazido ao cinema pela teoria literdria do ensaio, a questdo das “entre-vistas”,0 que equivale a
teoria de Bellour (1997) acerca das “entre-imagens”, bem como também apontou Vertov sobre
a importancia dos intervalos (movimentos entre imagens) para a montagem. A “entre-vista” é
dada como um lugar que ndo se mostra como evidente, mas que sugere uma assinatura do eu, o
que na literatura ensaistica estd relacionada com a condi¢do subjetiva do texto. E, no caso desta
constru¢do no cinema, atribui, assim como Vertov e Eisenstein em seus estudos sobre a
expressao do teatro japonés, a importancia do uso do primeiro plano na tela. Com isso, o autor
americano associa, assim, o retrato (a imagem posada), a biografia e o primeiro plano como
elementos combinantes para se chegar a subjetividade do sujeito, podendo ser ou ndo, a
depender do uso dos personagens e temas no filme, um viés para um tipo de filme-ensaio®’.

Neste aspecto, Corrigan também utiliza a analogia da “entre-vista” com a de fato
entrevista, recurso amplamente explorado em documentérios. Logo, incluimos a selecdo
realizada pela edicdo em Doméstica que, inclusive, privilegia em varios trechos a entrevista por
retrato em primeiro plano — personagens posicionados frontalmente para a cAmera respondendo
a perguntas de um entrevistador fora de campo. Sao os intervalos da entrevista, das respostas,
que revelam o eu ensaistico. “[...] a entrevista ensaistica como retrato tende a rachar, dissipar
ou deixar a deriva o rosto e a voz no pano de fundo do espaco social e ptiblico que a entrevista
normalmente obscurece” (CORRIGAN, 2015, p. 91).Entdo, podemos dizer que sim, os cortes,
neste caso, ndo obedecem ao encadeamento de respostas objetivas, mas a tentativas relutantes
e silenciosas, no caso das empregadas, desse conflito de interesses sobre quem quer se mostrar

— os adolescentes — e quem quer se esconder — as domésticas.

Doméstica: sequéncia 4, cena 2. Alana diz:“minha  Doméstica: sequéncia 4, cena 9. Maria das Gragas
empregada tem habitos noturnos”. (Gracinha), diz: mais tempo eu passei aqui, do
que passei com minha mae”.

87 Sobre este aspecto, Teixeira (2015) lembra do filme Glauces: estudo de um rosto (2001), de Joel Pizzini, como
referéncia do primeiro plano em filmes ensaisticos.
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E como se o rosto, a face, o primeiro plano perdesse a ingenuidade dissociada das

suas guerras interiores e se revelasse pela “entre-vista”. Neste sentido, o autor localiza o ensaio:

O filme-ensaio retratistico oferece o pathos e a crise do eu como imagem em
movimento, na qual a subjetividade vacila e deriva instavelmente — e as vezes
cegamente — entre a expressao e a apresentacdo, lutando para pensar o rosto de um eu
que vacila e se fratura na dianteira da histéria, da natureza e da sociedade.
(CORRIGAN, 2015, p. 91)

Nao afirmamos com isso que Doméstica e Pacific sdao filmes ensaio, mas sim,
documentdrios com tracos ensaisticos dados pela montagem. Corrigan chama isso de “modos
ensaisticos”. Serd que ndo poderiamos pensar a montagem como um tipo de voz ensaistica?
Uma voz que opera sobre o outro observado, manipulado e, a0 mesmo tempo, fugidio. No ensaio
literdrio localizamos o “eu lirico”, relativo a manifestacdo de um texto extracorpéreo. No cinema
podemos utilizar a composi¢ao da tradi¢do documentdria de que fala em “voz over”, “voz de
Deus” e, no ensaio, pensar em uma voz ensaistica nao localizada no autor, mas na condi¢ao
subjetiva da obra que escapa ao realizador. A montagem seré a responsdvel entio por ativar este
ser que deseja se expressar, mas que ainda nao existe nos materiais de origem, que s6 ganha vida
quando se torna material reutilizado, localizado ou encontrado (WEINRICTHER, 2009).
Portanto, recombinado em diferentes sentidos e poéticas.

Assim, em sequéncia as ‘‘entre-vistas”, Corrigan apresenta as excursoes
cinematograficas também como um tipo de filme dito como viagem ensaistica. Isto quer dizer
a capacidade que a literatura oferece ao leitor de viajar através de suas descri¢des narrativas, o
estar em outro lugar. No entanto, para o ensaio, a viagem ganha uma conota¢do ampliada pela
capacidade do eu ensaistico fabular espacos e mundos irreconheciveis a dimensao racional,
presentes apenas no “eu lirico”. Aponta como exemplos sintométicos desta vertente, Cartas
da Sibéria (1957) e Sem Sol (1983), do cineasta Chris Marker, ensaista unianime entre os
tedricos: “[...], os ensaios de viagem cinematograficos experimentam diferentes tamanhos e
tipos de espago como provincias do pensamento” (CORRIGAN, 2015, p. 106).

Se olharmos agora para Pacific como um filme que carrega em seu proprio titulo
uma viagem amparada por um navio, comecaremos a buscar a voz ensaistica através desta edi¢cado
que hesita em obedecer a l6gica do corte conforme a ideia original do material. Ou seja, os
turistas emularam a constru¢do de cenas que deveriam corresponder a trechos dessa viagem, o
embarque no navio, a descoberta das cabines, os jantares tematicos, as opcdes recreativas em
uma busca natural e catdrtica, a0 mesmo tempo inquietante, sobrea finitude dos fatos e a

fragilidade da vida. Porém, a edi¢do ndo despreza o que na visdo dos turistas seriam imagens
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perdidas: o fracasso da viagem, os enjoos, a piscina sem dgua,o cansagco pelo excesso de
programacdo, o sucumbir a expectativa da felicidade. O que deveria ser descartado esta vivo
pela auséncia de performance e este pode ser considerado um traco ensaistico. Sao
paradigmadticos desta experiéncia de teatralidade em conflito assequéncias 17 (Roteirizag¢ao do

navio) e 24 (Mistake Number Three) descritas no capitulo2.

As excursdes ensaisticas no espago, portanto, tornam-se sujeitas a ameaca mitica da
torre de Babel: uma viagem aos extremos do espaco, da terra ao céu,que, em seus
fracassados esforcos de se mapear como uma crenga, uma memoria ou um sonho
humano, resulta em uma cacofonia de linguagens (ou um impenetravel siléncio)
incapaz de articular a arquitetura de sua prépria excursdo. Nesse outro lugar e corpo
perdido, porém, o sujeito ensaistico encontra um suporte intelectual para se repensar.
(CORRIGAN, 2015, p. 120-121)

Neste caso, entdo, compreendemos que 0s cineastas se repensam através do outro.
E, ao criar um dispositivo, como o apresentado nos filmes desta andlise, determinam mundos
possiveis para suas proprias existéncias, habitando entdo certas “provincias do pensamento”.
Corrigan enfatiza ainda que em documentdrios que tratam de temas sociais e, ainda assim
possuem tracos ensaisticos, existe uma diferenca entre testemunhar acontecimentos e
reconhecer acontecimentos. Ou seja, se Doméstica evidencia uma critica as relagdes de trabalho
desiguais e Pacific discute o lazer programado, por meio de imagens e sons que testemunham
estes espacos, por outro lado reconhecem “esses acontecimentos como momentos arriscados de
pertencimento (sic) que também sdo atos de expectativa intelectualmente insistentes.”
(CORRIGAN, 2015, p. 174). Portanto, a excursdo cinematografica é uma realidade moldada
pela edicdo que determina quando se dardo os acontecimentos, € ndo o inverso. Por isso, no
ensaio filmico dizemos que se tratada forma (do dispositivo) que pensa.

E ateoria ja antecipava que nao se tratava de um conceito novo — mesmo se tratando
aqui de documentérios produzidos no século XXI sob tecnologias digitais e edicdes nao lineares
— posto que o ensaio, desde a sua origem em Montaigne (1580) e ampliado por Adorno (1950),
jé adiantava o seu cardter andrquico e impuro como uma forma que pensa, que se cogita pela
propria caracteristica do pensamento humano que é composto de reflexdes de multiplas
camadas simultaneas. Assim, podemos dizer que o tempo filmico ndo existe dentro da ordem
cronoldgica dos acontecimentos, mas dentro da importancia do reconhecimento dos fatos
eleitos pelo autor.

E neste sentido que Teixeira (2015) questiona a nomenclatura insistente em
localizar os filmes em trés categorias: ficcdo, documentédrio e experimental, e também na

utiliza¢do do ensaio como um quarto territério do cinema, além de toda uma tradi¢ao que busca
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em outros campos de estudo um arcabouco capaz de lidar com a polissemia do cinema. Defende
que ndo serdo outras dreas que fardo a mediagdo desta reflexdo, mas sim o cinema a partir dele
mesmo. Logo, o ensaio, pelo seu teor transmutador da forma, funcionaria como um parametro.

Propde entdo o uso da palavra “dominio”, no lugar das categorias tradicionais.

Desse modo, um género é composto de um conjunto de filmes agrupados segundo
regras de procedimentos (formais, conceituais, sociais), estabelecidas de um a outro
até adquirirem o estatuto de um consenso. [...]

Tal ndo € o que acontece com o que nomeio de dominio ou territério, em que o que
estd em jogo sdo projetos, perspectivas, proposicdes, concepgdes sobre o que € o
cinema enquanto arte em seu permanente movimento de ressignificacdo. Nesse
sentido, falar de género para nomear tamanha complexidade € muito pouco, restritivo
demais. Sdo dominios mesmo, territérios com demarcacdo de fronteiras, sim, mas
moéveis, abertas, muitas vezes acometidos de abalos, de movimentos de
desterritorializag@o e reterritorializag¢do por pressio de questdes novas que irrompem,
demandando outros modos de inteligibilidade. (TEIXEIRA, 2015, p. 188-187)

Assim, reconhecemos o carater hibrido destes filmes, tendo em vista que, apesar de
suas propostas iniciais, eles vao ganhando dimensdes que escapam a territorialidade de origem,
a do documentdrio. Desta forma, Teixeira (2015) lembra que o ensaio ndo se justifica pela
representacdo, mas pela reflexdo do mundo histérico, em que se opera sob estilisticas
eminentemente hibridas. Todavia, refletir ¢ um tema importante, na visdao dele,quando se fala de
“imagens terceirizadas” e sua ressignificacdo dentro da cultura do ensaio.

Segundo o autor, existem duas dimensdes importantes para se pensar a questao,
uma que € da ordem da reflexividade que estd associada a utiliza¢do dos arquivos de terceiros,
e outra que estd relacionada com a utilizacdo de materiais produzidos pelo préprio cineasta se
tratando da auto reflexividade. As duas operacdes podem existir dentro do ensaio no cinema. E
mais evidente que Pacific se trata de um uso da reflexividade e Doméstica, ainda que tendo seu
material captado por uma equipe ndo profissional, se trata de autoreflexividade, pois, como ja
dissemos, havia uma orientagdo prévia com relagdo ao uso deliberado daquele material bruto.

O autor, inclusive, chega a localizar a heranca ensaistica nos filmes Avenida

Brasilia Formosa (2010) e em Doméstica.

A nova era da imagem digital precipita, assim, uma série de questdes novas em relacdo
aos dominios do cinema, amplamente catalisadas em torno da grande ascensdo, desde
os anos de 1980, do documentério e que partiam de seus novos implementos estéticos
e técnicos. Mas que, em fungdo da irrup¢do simultinea dos pardmetros do ensaio
filmico, também exigia uma reconsideracdo da postura inquietante em relacdo ao
experimental. A constelac@o assim formada traz a tona as questdes e desafios do filme
de arquivo e suas ressignificacdes, da pertinéncia da autobiografia e o do autoretrato,
do filme dispositivo, da performance, das novas prerrogativas do sound design em
relacdo a imagem sonora. (TEIXEIRA, 2015, p. 384)
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Essa irrup¢cdo € extremamente importante como dado histérico para o cinema
brasileiro e estard relacionada, conforme adianta o tedrico, com a manifestacdo do live cinema,
0 cinema que surge nas artes visuais, composto por performances editadas ao vivo. Este é um
futuro muito aguardado pelo cinema, como possibilidade de renovagdo e reinvencdo, se
observarmos o andamento técnico — primeiro as imagens livres em preto e branco, depois a
insercdo do som e a chegada do colorido. Neste sentido, a edi¢do ndo linear e digital da qual
falamos abriu caminho para os territérios borrados entre cinema e audiovisual.

Corrigan (2015) tratou do tema ao destacar a escalada vertiginosa dos jogos digitais,
antes videogames, na cultura audiovisual em transi¢ao do século XX para o XXI.O autor norte-
americano aborda o tema sob a condicdo da primeira pessoa, da predominancia da camera
subjetiva e sua capacidade de editar (criar) ao vivo. Seria este entdo o ponto a se descobrir de
que fala o autor brasileiro, ao se referir a uma possibilidade do cinema como um todo, sobretudo
o brasileiro, de atingir uma “desabstragdo” conceitual (Teixeira, p.386), ao extrapolar o campo
das artes visuais e alcangar entdo outros publicos? Ou seja, como utilizar esses novos recursos
de edi¢do em tempo real, por exemplo, para se chegar em novos publicos, de forma a ampliar
o uso da ferramenta e do publico também, talvez?

Bem, ao discutir este ponto como um possivel futuro também dos documentérios,
podemos pensar em uma tendéncia ja em pratica. Notamos que, em relacio aos jogos digitais,
0 comportamento ja se tornou hdbito em termos de formato performativo, a primeira pessoa do
plano € elemento constitutivo, o corpo, para além do pensamento e das maos, agora também
estd em processo, por meio dos 6culos de realidade virtual, e a edicdo ao vivo permanece como
sua génese. A novidade € a criagc@o coletiva on-line, formada por multiplos autores.

Porém, e quanto ao publico do documentdrio, o que tem recebido como proposta
inovadora e o que tem sido possivel experimentar? O que verificamos € que, com o0 avanco da
internet no século XXI, houve uma modificacdo no acesso ao conteido audiovisual como um
todo, incluindo a forma de consumo das obras cinematograficas. Esta mudanga se consolidou
em 2020 a partir da popularizacdo das plataformas de streaming, em funcdo da pandemia
mundial do coronavirus. Ao mesmo tempo, especula-se sobre como lidar com o excesso de
dados quando o documentario com tragos ensaisticos busca em si um estado de subjetivacdo.

Ainda que esta seja uma perspectiva problematizadora para a ordem do consumo
do ponto de vista do publico, de todo modo, ndo deixa de ser uma questio para os
documentaristas também. Ja que, dentro desta tendéncia do mercado audiovisual conectado em
tempo real, o investimento tem sido em formatos seriados, criando-se pilulas capazes de

aprisionar o consumo por mais tempo. Por outro lado, trouxe como consequéncia a dificuldade
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do publico em absorver tamanha quantidade de ofertas, alémde afastar, de fato, a possibilidade
da escolha em se concentrar em apenas em uma obra que exija reflexdo e imersao do tipo ndo
narrativo®®, como as ensaisticas.

Deste modo, o que percebemos € que o documentdrio também tem seguido a
tendéncia das formas seriadas para ocupar um lugar nas prateleiras virtuais, mas tem retrocedido
em seu processo de criacdo. O investimento tem sido em obras com estética dos anos 1930 até
1950, com contornos do documentério expositivo (NICHOLS, 2012) que trata diretamente do
mundo histérico, excessivamente diditico, bem como do documentario participativo
(NICHOLS, 2012), com uso de entrevistas em primeiro plano e imagens de arquivo, mas sem
espaco para a performance do eu ensaistico. Assim, ndo conhecemos proposta brasileira de
obra seriada documentdria com tracos ensaisticos até o momento. Talvez Glauber, se vivo fosse,
seria capaz de uma empreitada desta natureza®®. Uma obra brasileira recente, mas néo seriada,
chama atenc¢do neste sentido de ter entrado neste tipo de circuito digitalizado, Narciso em Férias
(2020)*°, dirigido por Renato Terra e Ricardo Calil, com montagem de Henrique Alqualo e
Jordana Berg. Mas,de fato, o que ainda temos como marcador cinematografico de propostas
ensaisticas deste formato € a série francesa Historia(s) do cinema (1988-1998), de Godard, e a
série alema Berlim Alexanderplatz (1980), de Fassbinder, porém, ainda ligadas a cultura
audiovisual-televisiva.

Nao ignoramos com isso que existem plataformas segmentadas para publicos de
nicho mais receptivos aos formatos menos comerciais, como também nédo esquecemos o debate
presente nos anos 1990 com a popularizagdo dos canais por assinatura que, de alguma forma,
atendiam a este mesmo propdsito digital, da ampla oferta de titulos. Contudo, nos atentamos ao

conteddo em si, ao que foi disponibilizado e a0 mesmo tempo produzido sob tal estética

8 Consideramos que todos os filmes sdo narrativos, porém chamamos de ndo-narrativos filmes que nio adotam a
estrutura do cinema cléssico e ndo buscam desfechos e raccords. Pelo contrdrio, a montagem aparece, no se
esconde em func¢do de uma histéria. A montagem € indice de uma voz que interfere no processo ilusério da suposta
fantasia cinematografica. Exemplo: a cena inflexiva, denominada de imagem cinica, em Pacific.

8 A hipétese levantada é a de que, ao recuperar Glauber como um motor propulsor de praticas ousadas e inovadoras
do cinema brasileiro, verificamos que sua experiéncia com o programa Abertura, exibido entre 1979 e 1980, aos
domingos, na TV Tupi, conferia ao espectador a experiéncia seriada de um formato baseado em entrevistas, porém,
com tracos ensaisticos. A eloquéncia costumaz da sua presenca em cena, o texto de cardter antropofagico,
questionador de uma contracultura em meio ao processo politico de busca por uma redemocratizacdo,
entrecortados por personagens do cotidiano, como o assistente Severino, desempenham a atmosfera de um
pensamento ndo associado a linearidade do documentério tradicional que, na televisdo aberta, estd direcionado ao
cardter jornalistico.

% Na obra, apenas a presenga do cantor e compositor Caetano Veloso, entoando memdrias fragmentadas,
recriagdes, siléncios e o sofrimento ao falar do periodo em que esteve preso durante a ditadura militar. Um tnico
cendrio, pequenas mudancas de enquadramento de camera, com énfase ao primeiro plano e alguns materiais de
arquivo. O relato histérico oscila entre a fabula¢do e o descolamento poético em fungdo da barbérie extrema ao
qual o artista foi submetido, indice do traco ensaistico operado pelo prdprio personagem do filme.
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documentdria-ensaistica. Ou seja, no formato seriado até aqui o documentario parece repetir a
compulsdo sobre contar histérias da qual fala Teixeira (2015). Vejamos se este ndo serd entdao
um indicativo para o documentdario ir em busca de sua prépria reinvengao.

Ainda assim, compreendemos também que existem os documentarios, no caso dos
brasileiros em longa ou curta-metragem, que ndo vao para o streaming e percorrem festivais e,
sem duvida, se colocam como propostas livres em termos de dominios, abrindo espaco para
performances autorais. No entanto, a marginalidade de um nao alcance de massa nao é condi¢do
de existéncia, do contrério, pois, se fosse, ndo citariamos o projeto francés Historia(s) do
cinema como um valor referencial. E o que diz a pesquisadora Gabriela Almeida (2018)

sobre a importancia do projeto, que estd constituido a partir da legibilidade da montagem:

Parto do pressuposto de que todo objeto artistico é também comunicacional, tanto do
ponto de vista mididtico quanto semidtico. Sao mididticos os ambientes de producao,
circulagdo, distribuicio e consumo das obras de arte, e a sua dimensao de espeticulo
deriva em grande parte do capital simbdlico de que dispdem artistas e do seu
reconhecimento e legitima¢do no ambito da instdncia da critica especializada.
(ALMEIDA, 2018, p. 15)

Desta forma, associamos nesta leitura Pacific € Doméstica em fungdo dos espacos
ocupados em diferentes formatos de telas, desde festivais, mostras, exibicdes mais restritas
como cineclubes, até canais por assinatura, canais de televisdo aberta e a internet, favorecendo
um amplo acesso de visualizacdo, logo, de confrontacido ao seu formato estético. Este regime
de imagens e sons que ndo se aprisionam pelo seu teor histdrico, em fun¢do de um processo de
producdo em larga escala, a exemplo do motor seriado mencionado, € desafiador e
extraordindrio ao mesmo tempo, quando observamos a lembranga da autora brasileira sobre a
inser¢do do célebre documentéario Cabra marcadopara morrer (1984) como produto que se
tornou atemporal em sua chave de interpretacdo.Em sua acepg¢do, o filme de Coutinho possui
um “forte acento ensaistico” (ALMEIDA, 2008, p. 25), possivelmente pelas diferentes
retomadas da filmagem e pelo processo de diegese empregado pelo cineasta ao longo de tantos
anos até se chegar a sua conclusdo como obra. Paira sobre tal filme, inclusive, até os dias de hoje,
anos de 2022, um fantasma profanador a espreita do proprio filme que ja ndo possui mais seu
autor, em fun¢do do falecimento do cineasta em 2014, mas que ainda convive com a existéncia

de sua personagem matriz, Elizabeth Teixeira, ainda viva aos quase 100 anos de idade.

Compreendo o ensaio audiovisual, na linha de Catala (2005, 2012, 2014a, 2014b e
2014c) e Bergala (1998), como um tipo de obra que produz nio apenas um discurso,
mas também o dispositivo do discurso, que lhe € proprio e, muitas vezes, Gnico. Assim,
a forma do ensaio audiovisual serd sempre pensada a partir de diferentes gestos
constituintes (no caso de Historia(s) do cinema, sao os principais deles os gestos
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arqueoldgicos e apropriativo) e a partir também da nocdo de dispositivo, que faz com
que as obras ensaisticas tragam ao centro da discussao ndo apenas questdes temadticas
ou metalinguisticas, mas tambémas suas proprias condi¢des de possibilidade enquanto
produtos audiovisuais. (ALMEIDA, 2018, p. 42)

Assim, Almeida nos oferece como anélise um sentido para dispositivo que escapa a
determinacdo de que formato de producdo elimina o cardter ensaistico do filme. Nao
voltaremos com isso a descric¢ao histérica do conceito de dispositivo até sua chegada ao cinema
contemporaneo. Porém, na interpretacdo da autora, é possivel falar sobre um dispositivo de
criacdo ensaistica em que a montagem, sobretudo, € um gesto de articulagdode rupturas.

A indicagdo de um dispositivo de criagdo abarca tanto as concepcdes cldssicas sobre
compreensdo de um de procedimento técnico que originard o filme (caso de Pacific e
Doméstica), como meio expressivo capaz de disparar efeitos sobre o espectador e torni-los uma
experiéncia (caso das videoinstalacdes), tanto quanto pandptico de vigilancia e controle
detonador de processo artistico (acep¢do foucaultiana), bem como oreconhecimento de
que todo filme € capaz de abrigar seu proprio dispositivo, enquanto obra autdnoma e unica.
Mais uma vez, neste desenrolar, a ilustracdo tedrica parece confundir a interpretagdo sobre o
que ndo serd considerado entdo um ensaio cinematografico.

A teia, por vezes fluida, de reflexdo que ampara a definicdo de dispositivo de
criagdo ¢ justamente, neste sentido, “uma decisdo que indica o desejo exploratorio de pensar
por imagens e colocar-se a deriva, de efetivamente investigar” (ALMEIDA, 2018, p. 55) e que
permite a cada pesquisador analista determinar suas bases de trabalho, evidenciando a liberdade
de materiais como método. De todo modo, sabemos que a inexisténcia do método € prépria ao
ensaio como elemento artistico, mas ndo como elemento cientifico, a forma sobre a qual nos

debrucamos.

Cada um a sua maneira, diversos autores vém se ocupando de uma questio que parece
inquietd-los: uma certa “crise” da imagem e a valoriza¢do de um cinema que se quer
impuro, que se vale de materiais expressivos de todas as formas de arte e cujo valor se
localiza justamente na forma como processa, de modo metalinguistico, indmeras
referéncias, enquanto simultaneamente pensa o proprio fazer-cinema. (ALMEIDA,
2018, p. 56)
Cinema impuro (antes e depois de Bazin) e arte hibrida sdo significativos entdo de
um universo atemporal para a investigacado de um meio que envolve o campo do audiovisual e
seus processos de edi¢do, contidos na montagem. Para a tedrica acima que utiliza Historia(s)
do cinema como objeto de pesquisa, a montagem como dispositivo criativo esté relacionada
com a noc¢ao de colecionismo. Com isso, utiliza trés experiéncias de colecionadores para se

enxergar o uso da montagem em Godard, o Atlas de Imagens Mnemosyne de Aby Warburg, o
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conceito de museu imagindrio de André Malraux e o projeto da Cinemateca Francesa sob a
contribuicdo de Henri Langlois. Aponta que “deslocamento” é a palavra que retine os gestos
dos trés “historiadores” anteriores. Ao mesmo tempo conclui que colecionar € também editar
ao proprio modo, em ato autobiogrifico, logo, em ato ensaistico para estes casos
especificamente.

O destino das imagens em acumula¢do entdo, para além do colecionismo, torna a
montagem o elemento de reciclagem mais adequado a cultura audiovisual contemporanea.
Neste sentido, como afirma a tedrica, o colecionador se torna artista. Sem a montagem, o lixo
serd verdadeiramente s6lido enquanto memoria em decomposi¢do. Ja com ela, torna-se material
em reuso sob a condi¢@o virtual de uma memoria em metamorfose para constru¢io de novos
mundos, sob novas possibilidades de existéncia. Por isso dizemos que as imagens do passado
sdo constituintes de um presente vivo na elaboracao de um futuro integralmente digital, assim
como ja se alcancou com a fun¢do dos jogos de realidade virtual.

Entdo voltamos a questdo: e o cinema dito como documentdrio, qual a sua fungdo
no processo de remontagem de suas memérias? E possivel afirmar que, com a constatacio de que
o ensaio € capaz de operar tracos em outros dominios do cinema, a exemplo do documentario,
se 0 movimento constituinte do ensaio € o pensamento por imagens (assercao cinematografica),
no filme de nio ficcio o pensamento serd por montagem®!.

Observando a experiéncia de Almeida e aplicando na anélise do uso da montagem
em Pacific e Doméstica, encontramos este gesto de apropriacio como uma reinterpretacao do
tempo, ou seja, uma desmontagem da cronologia histérica. Ao demonstrarem excitacdo pela
producdo de imagens e sons de terceiros, Pedroso e Mascaro pensam o cinema enquanto
poténcia de renascimento e, como tal, tiveram inevitavelmente que lidar com a morte, com a

faléncia e o fracasso de seus materiais considerados por vezes antiéticos.

Se a imagem guarda diversos tempos anacrOnicos € convoca necessariamente a
histdria, o conhecimento por montagem passa por desmontar, montar e remontar estas
temporalidades, desconstruindo um curso continuo e valorizando os desvios,
bifurcacdes e descontinuidades que se fazem presentesno ato de estar diante de uma
imagem e conseguir enxergar nela muitas camadas de tempos [...]. (ALMEIDA, 2018,
p. 113)

Ao desmontar os materiais na sala de edicao, os artistas (diretores e montadores) se

depararam com corpos em vidas aprisionadas pela virtualidade e € dali que deveriam extrair

91 A expressio pensamento por montagem é descrita ja pelo tedrico francés Didi-Huberman que parte da ideia de
que para se falar sobre imagens € preciso desmonta-las, ato inicial do processo de pensar por montagem. Disponivel
em: file:///C:/Users/salda/Downloads/299-Texto%20Artigo-1496-1-10-20170627.pdf. Acesso em 2 maio 2022.
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uma sobrevida para si. O simples fato de juntar imagens, eliminando (cortando) trechos que nao
se completavam como a¢do, ndo tornaria a montagem final em filme, mas foi justamente no
dessecar do caddver que se localizou a nova inteligibilidade, oriunda de uma nova camada de
tempo.O avatar que surge como obra desta operacdo € o que consideramos filme.

Em analogia, Almeida explica que em Historia(s) do cinema, nos episodios que se
referem ao Holocausto e, principalmente, ao debate negacionista em torno da ausénciade
imagens do genocidio alemio, “¢ como se o cineasta buscasse a legibilidade justamente nas
representacdes que ainda ndo existem, € nao nas formas de visibilidades mais banais e
difundidas.” (ALMEIDA, 2018, p. 157). A Segunda Guerra Mundial é o pardmetro, segundo a
autora, para toda a série do cineasta franc€s. A critica feita por Godard a histéria do cinema €
uma suposta indiferenca ao mundo possivel apés o Holocausto. “Godard promove, deste modo,
um uso critico do dispositivo que o transforma na ferramenta por meio da qual é possivel
construir uma arqueologia critica das imagens e um pensamento audiovisual.” (ALMEIDA,
2018, p. 183).

Assim, acreditamos entdo em: por que nao pensar a montagem como um gesto de
criacdo dispositiva ensaistica? Ja que por meio de tais filmes encontramos em seus materiais
suas novas formas de existéncias e de provocagdo ao considerado prosaico, ainda que
construido sob bases de violéncia e apropriacdo de um contexto marginalizadopela produgdo

infinita de imagens da contemporaneidade.
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Consideracoes Finais - Apontamentos hibridos sobre o documentario brasileiro do inicio

do século XXI em seus sentidos de reciclagem

Com esta pesquisa percorremos um longo caminho de interpretacdo das imagens e
dos sons que compdem o imagindrio e a cultura do documentdrio brasileiro em filmes que se
tornaram paradigmadticos das suas condic¢des de existéncia. Encontrar regimes de sustentacdo
para uma tese que se propde a pensar os mecanismos de acdo resultantes da operacdo da
montagem € indicar uma metodologia em curso sobre a validade 16gica da juncao imponderédvel
entre arte e ciéncia, em que ambos se unem pelo fino principio da impermanéncia, sendo este,
combustdo para o ato criador.

Logo, o cinema foi o meio encontrado para localizar niveis distintos de realidade
que ndo se confundem com categorias divisorias, antes segmentadas em ‘“gé€neros”, mas agora,
como parte de um ambiente hibrido e, por isto mesmo, inclassificavel. O que chamamos de
documentdrios aqui, adquiriu orientacdes mais fluidas para uma leitura possivel, dado que o
nome inicial fosse indicativo apenas de um ponto de partida para lancamento. Contudo,
verificamos que havia um perigo em curso, o looping interpretativo de uma encenagao em
abismo que identificamos como os possiveis sentidos da pratica de reciclagem de materiais.
Assim, um olhar ensaistico para o documentario se fez presente para que se localizasse um
pensamento por montagem (DIDI-HUBERMAN, 2015).

Neste trajeto, cinefilia, cineclubismo e a vida universitdria foram o solo de uma
rede de construcao de saberes comuns que acabou originando filmografias atravessadas pela
biopolitica do poder dos corpos em cena. Corpos e vozes cortadas, editadas,remontadas na
configuracdo de um novo ser digitalizado, elaborado por meio de maquinas dispositivas. Desta
forma, ressaltamos, com 1isso, as caracteristicas estilisticas mais evidentes dos cineastas
escolhidos, Gabriel Mascaro e Marcelo Pedroso. No primeiro, a desconstrucdo de padroes
morais e tradicionais na elaboracdo do perfil dos personagens;a for¢a simbdlica da natureza e
a modernidade sinestésica. Para ele, a interface com o virtual subverte o lugar do cinema como
espaco de recepgao e insere propostas documentais em plataformas de multiplos usos, indo ao
encontro do cardter mercendrio da imagem da qual mencionamos em Weinricther (2009). No
segundo, as viagens, o confronto e a distopia urbana tomam conta de uma memoria fracassada
com o projeto utdpico da modernidade, em que a humanidade € subjugada. E entdo, se ndo

localizado o humano, € construido (editado) o avatar desse espelhamento.

Chegamos, por conseguinte, as obras plasmadas para serem desmontadas: Pacific

(2009) e Doméstica (2012). Assim, em ordem de langamento, foi criado um itinerério possivel
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para analisar os filmes sob a 6tica da montagem, a partir de uma desmontagem das pecas ou,
dito de outro modo, em método de decupagem filmica. Dividimos as obras em sequéncias,
cenas e planos, tal qual unidades de experimentos. Observou-se que o valor extraido, no entanto,
era dotado de complexo grau de subjetividade que pdde ser avaliado conforme sua ética, sua
estética, sua representacdo social e sua qualidade pléstica e sonora. Neste sentido, a qualidade
precéria da imagem foi o indice mais relevante como poténcia poética de tais filmes.

Virias abordagens metodoldgicas foram testadas, passando por Nichols (2012) —e
0 sequenciamento entre cenas e a sua funcdo narrativa, o que apontou para uma frequéncia do
modo observativo, participativo e performético — na medida em que os turistas, os adolescentes
e as empregadas eram, a0 mesmo tempo, detentores dos equipamentos de gravagdo, condutores
de suas instincias perante as cameras, mas,também, observados em processo de montagem.
Logo, chegou-se ao termo hibrido proposto por Machado (2011), capaz de incluir ndo s6 mais
de um modo documental, como de acrescentar a dimensao ficcional ao processo consciente de
teatralidade para as lentes, subentendida na questdo, “o que eu desejo mostrar de mim ao
outro?”. E, assim, adensamos por uma anélise interna que considerou a imagem € o som, na
perspectiva de Penafria (2009), relacionando os dois filmes selecionados com outros filmes dos
mesmos realizadores, mas também com a histéria do documentério. O que acabou por delimitar
aandlise a partir do proprio cinema, como defende Teixeira (2005), ndo necessitando com isso
de outras bases de sustentacao.

Em Pacific, encontramos 40 sequéncias, com duracdo média entre um e dois
minutos. Cenas sdo agrupadas, como parte de duas viagens distintas do navio de turismo, em
funcdo do espago geografico (cendrio) e a programacgdo roteirizada do destino. S@o cortes
cirirgicos capazes de criar um caleidoscépio de imagens decantadas de um sonho que se realiza
na dimensdo pragmdtica da meta alcangada, das férias pagas e gozadas. Nisto se revela um
sujeito pouco observado na tradi¢do documentdria brasileira e que passou a ganhar espaco nos
filmes justamente neste inicio do século XXI: a classe média e suas formas de manifestacdo em
contato com a exposicao de sua privacidade. Uma divida que o cinema de ndo ficcao carregava,
enquanto produtor de projetos de cunho mais socioldgico atrelado as classes mais baixas da
sociedade, igualmente necessdria e complementar em uma revisdo da fundagdo nacional. Com
esta outra face digitalizada, pudemos questionar a voz do saber documental sobre a sua propria
faléncia moral.

Do mesmo modo, em Doméstica, o procedimento se repete em nove sequéncias
com média de 10 minutos. Neste caso, de acordo com a entrevista realizada para a pesquisa

com o montador Eduardo Serrano, tratava-se de uma organizacao de material que comtemplasse
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uma série, mas que acabou se transformando em um longa-metragem. Ainda assim, varias cenas
sdo desenvolvidas dentro das sequéncias, de forma a identificarmos o lugar, a classe social, as
dinamicas da intimidade entre adolescentes-patroes e mulheres-funciondrias, com excegao de
Sérgio, tinico a desempenhar o papel de doméstico na obra. Com o visionamento, a solidao das
domésticas comprimidas em parcos espacos, portanto, oprimidas igualmente, € do mais alto
grau de segregacdo racial,de género, de classe e de poder em que nenhum didlogo se dd de forma
horizontalizada. O ritmo do filme procura, em certa medida, amenizar a perspectiva, mas ainda
assim, ndoé capaz de inverté-la, e talvez nem se proponha a isso. Como comentamos, na metade
do filme, apds 40 minutos de exibicdo, as sequéncias 6 e 7 apresentam Fldavia e Sérgio,
respectivamente, modelos pouco comuns nos padroes domésticos, a empregada da empregada
e 0 homem empregado, mas que acabam também por emanar a repeticao da subserviéncia destes
e a vulnerabilidade dos funciondrios e dos proprios adolescentes diante do projeto.

Nos dois filmes, as instrucdes do dispositivo empregado por cartelas documentais
em fundo preto direcionam o conteido ao ambiente do experimento na busca por essa nova
representacao do sujeito no documentdrio, atravessada em primeira instancia por um “show do
eu” (SIBILIA, 2008). Ambos, ndo obstante, reuniram dezenas de prémios pelas janelas
nacionais e internacionais em que foram exibidos, com destaque para um prémio nacional
comum entre eles, o de melhor filme no Festival Cachoeira Doc. Pacific ganha na primeira
edicao do festival, em 2010, e Doméstica, na terceira, em 2012. Ano especial, inclusive, para os
dois diretores no festival. Além de ganhar como melhor longa-metragem da mostra oficial,
Mascaro também recebeu o troféu de melhor curta do Juri Jovem, com A onda traz, o vento
leva, e Pedroso saiu premiado com o melhor curta da Mostra Oficial por Cdmara escura. A
menc¢do ao festival ganha relevancia, pois € voltado ao documentédrio e amparado por uma
cultura interdisciplinar entre academia, mercado e producdes independentes, tendo como ponto
de partida a investigacao de novas linguagens, configurando, assim, tais filmes como marcos de
um pensamento audiovisual nacional.

Destacamos também, ainda sobre as escolhas da edi¢ao em cartelas pretas, que este
método que valoriza o dispositivo se repetiu como modelo das diferentes producdes dos dois
diretores, como apresentado no capitulo 1 e, a0 mesmo tempo, indicou um modo de produgdo de
baixo custo como também uma unidade estética que favoreceu os filmes de ndo ficcdo em seu
processo de imersao na discussdo levantada. Neste caminho, se por um lado, a critica foi mordaz
quanto a insuficiéncia do proprio método (ESCOREL, 2015), indicando a fragilidade do
dispositivo, por outro, traduziu o que Comolli (2015) chamou de “principio da frustracdo no

cinema’: a vontade gerada no espectador em querer saber mais sobre as personagens. E, na 6tica
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do critico e realizador, se isto acontece, ¢ um indicio bom para a obra, na medida em que desperta
uma inquietac¢ao no publico, logo, favorece a reflexao, ndo esvaziando seu sentido filmico.

Esta abertura de perspectiva do modo de producdo documental levou a discussdes
de ordem estilisticas (BORDWELL, 2013) que inevitavelmente convocaram a teoria da
montagem também em verificagdo e prova. Se montagem € conflito e colisdo (EISEINSTEIN,
2002), ndo importa a origem dos materiais, mas sim, a condi¢ao de subversao (WEINRITCHER,
2009) e antropofagia (CASTRO, 2015) para além da ressignificacdo a qual aobra serd
submetida. A partir dai, haverd uma marca impressa de vontade estéticae semantica, maior do
que sua pretensa funcdo original. Nesta medida surge o reuso dos materiais € o debate ético
deste uso.

Como negociar um ambiente ético para as personagens, se elas ja ndo estao mais 14
na ilha de edicdo, por exemplo? O que, na visdo de Freire (2007), daria a entender que o poder
de decisdo seria sempre do cineasta, porém descartariamos a vontade semantica superior, dada
pela relagdo entre cineasta e personagem que indica possiveis interpretacdes e significados
deste encontro que s6 serdo percebidos depois que o filme sair do processo de montagem e
ganhar espacos distintos de exibi¢do. Como relembrou o montador Eduardo Serrano sobre a
carreira do filme, a recep¢do de Doméstica variou conforme o pais, o meio, a cultura e o
momento histérico, ja que filme ndo € algo estanque, mesmo quando obra finalizada.

No Brasil, a influéncia dos documentarios em evidéncia no final dos anos 1990 e
comeco dos anos 2000, levaram a cabo as questOes de representacio e autorrepresentagdo das
personagens, a partir de categorias como autobiografia, filme de montagem, filme de arquivo
em found footage. E, com isso, Pacific e Doméstica foram sendo incorporados nestas instancias
de andlise, inclusive a partir das diferentes acep¢des da palavra dispositivo. O que liberou os
filmes para a forga estética se sobrepor ao carater ético.

Comecamos a examinar o filme amador, enquanto detentor genético de uma
imagem preciaria (MACHADO, 2017) e sua aplicacdio a depender do meio em que era
exibido. De acordo com Schaeffer (1996), em uma leitura do uso da fotografia, a imagem
precdria serd alcada a condicdo de monumento quando for mediada por especialistas capazes
de inseri-la em caréter expositivo — for oferecida como obra de observagdo e ndo como obra de
carater utilitdrio. Uma grande ironia, pois se o sentido da arte na contemporaneidade € dar a ver
o processo, como desencorajar sua funcio politica?

Mello (2008) forneceu as bases que justificam esta ideia de contradicio ao
mencionar a importancia do video como instrumento politico da arte, j4 que funcionou como

um canal de transformacdo e interpretacdo para o que significaria a passagem da tecnologia
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analdgica para a digital, em termos de cultura visual. Logo, dissemos: o videopassou a ter
validade nao pelo que demonstra como produto, mas pelo que apresentava como processo. A
relacdo que a imagem do video promoveu entdo com a montagem cinematografica do século
XXI foi a da desmaterializacdo da arte.

O que restou das ruinas desmontadas das imagens e sons de materiais encontrados
foi a encenacgio e sua dimensao poética, que s6 pode ser acessada por uma estratégia dispositiva.
Sabemos que todo filme, em certo sentido, carrega seu proprio dispositivo — “dispositivo do
discurso que lhe € proprio” (ALMEIDA, 2018, p. 42) — mas os tragos em Pacific e Doméstica
revelaram um desejo ensaistico contido nos proprios realizadores. Na sinopse dos dois filmes,
os diretores reiteram o desejo de realizarem ensaios de observacdo dos participantes do
dispositivo filmico. Pacific: “ao langar seu olhar sobre o olhar dos personagens, o filme se revela
um ensaio sobre a produ¢do de imagens na contemporaneidade e suas implicacdes politicas,
além de lancar luz para uma reflexio sobre a sociedade brasileira, a partir de um grupo social
pouco visto e longe dos esteredtipos comumente observados em documentarios”. Doméstica:
“entre o choque da intimidade, as relacdes de poder e a performance do cotidiano, o filme
lanca um olhar contemporidneo sobre o trabalho doméstico no ambiente familiar e se

transforma num potente ensaio sobre afeto etrabalho”®?

. Assim, descobrimos que desmontar
aimagem e o som, ¢ desmontar o tempo.

Em vista disso, os conceitos de montagem e edicdo adquiriram uma relacdo de
realimentacdo eletrOnica na atualidade. Para se chegar a um resultado de produto, opera-se por
montagem, em sua dimensao intelectual, mas ndo serd possivel que isto exista semque haja um
processo de subtracdo mecanica, em que se programa por combinacdo numérica da edicao,
0 que chamamos de nova memdria virtual. Portanto, o sentido dos cortes nos filmes foi ativar
os efeitos miméticos dos arquivos, dos materiais compilados (WEINRITCHTER, 2009).

Localizamos, desta forma, diferentes tipos de mise-en-scénes, sendo a encenagao-
atitude (RAMOS, 2008) e a auto-mise-en-sceéne documentaria (GERVAISEAU, 2012) as mais
emblemadticas e evidentes. Isto permitiu pensar sobre a hibridizagdo do documentéario como
dominio do filme-ensaio, pois, como dissemos, o que deveria ser descartado estava presente
também pela auséncia de performance consciente e este poderia ser considerado um traco
ensaistico. Repetimos, ndo afirmamos com isso que Doméstica e Pacific se tratam de filmes

ensaio, mas, sim, documentdrios com tracos ensaisticos dados pela montagem. Trata-se de um

“modo ensaistico” (CORRIGAN, 2015) que pode atravessar os diferentes dominios do cinema,

%2 Sinopses disponiveis nos cadernos de apoio langados por ocasido da distribui¢do do filme.
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inclusive, o documental. Neste caso, um tipo de voz que se expressa pela montagem.

A voz ensaistica que se sobressai com os filmes permitiu observar que todas as
vezes que a montagem buscou enquadrar os personagens por meio de uma estrutura linear
(DANCYGER, 2007) de edicdo — roteiro da viagem, Recife-Fernando de Noronha, e blocos de
duracdo equilibrados de apresentacdo das domésticas — os mesmos escaparam do contorno por
forca da encenagdo, como explicou Comolli (2015). As personagens avatares se transformaram
em fantasmas que ecoavam para fora dos filmes, o dado fugidio presente no ensaio. Até entdo,
apenas as criancas e o animais recebiam a chancela do cinema do direito a performar suas
verdades.

O campo da montagem, assim, encontra um lugar diferente do que havia habitado
em termos de categoria documental, o da impossibilidade da forma. Tema caro desde o final da
década de 1930, por ocasido do texto O ensaio filmico: uma nova forma do filmedocumental
(RICTHER, 1940), e complementar a discussao levantada por Eiseinstein em A forma do filme
(1936). Com isso, o primeiro plano e as entrevistas ganharam um valor indicial ainda maior do
que apenas elemento de fotografia e recurso documental, respectivamente. Os artificios
sugeriram uma assinatura do eu — artista, jJd& que descortinaram um entrelugar, as ‘“‘entre-
imagens” (BELLOUR, 1997) de um discurso subjetivo.

Diante deste lastro de reflexividade e autoreflexividade (TEIXEIRA, 2015),
queremos saber, em pesquisas posteriores, sobre o destino desses materiais reciclados, oriundos
de gestos arqueoldgicos e apropriativos (ALMEIDA, 2018), em um futuro que demanda do
sujeito o sentido da infinita oferta de arquivos. Sugerimos desta forma que otema se perpetue,
se recicle, se digitalize de forma a ndo aprisionar tais conteidos audiovisuais em monolitos

insdlitos de um tempo morto.
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APENDICES

Montadores em cena

Apéndice A
Entrevistado: Eduardo Serrano
Data: 4 de abril de 2019

Local: Recife

Gabriela Saldanha — Acompanhei sua master class aquele dia.

Eduardo Serrano — E fui super técnico, ndo é?

Gabriela Saldanha — Foi, mas como a gente nunca tem, acho que sempre vale. Vocé € daqui
do Recife e foi estudar fora?

Eduardo Serrano — Sou do Recife, estudei Design na Federal, ndo terminei, estudei Direito,
ndo terminei, quase entrei em Matematica e ndo terminei, era bem diferente. Af eu trabalhei em
design e publicidade aqui até os 24 anos, mais ou menos, fiz uma carreira,fui de alguns lugares
melhores. Isso foi final dos anos 90, em 97, faz tempo. Ai, enfim, ou eu ia para Sao Paulo, que
era o que todo mundo fazia nessa época, ou imigrava para outro lugar, para fora do Brasil.
Estava na Europa, morando em Portugal, morei na Espanha e terminei indo para os Estados
Unidos. Teve um momento que eu parei e disse:“olha, eu queria estudar”. Nesse processo, eu
passei de Design para Web Design e ai comecei a fazer animagdo e comecei editar algumas
coisas. E também editava curta de amigos, mas nada muito sério de cinema. Af eu apliquei para
uma escola que se chama National Film School, em Londres, passei e fiz o mestrado de dois
anos e foi 14 que eu aprendi muita coisa.

Gabriela Saldanha — E ja foi tecnicamente em montagem ou em cinema de um modo geral?
Eduardo Serrano — E, 14 ¢ especifico, vocé s6 entra se for na rea especifica. E um mestrado
técnico. Técnico no sentido pratico, mas voc€ tem que entrar na area especifica.Cada um tem um
teste diferente, direcao de ficgdo tem um teste, direcdo de documentériotem outro. A montagem
¢ massa porque vocé acaba pegando animacdo, documental e ficcdo. Sdo trés areas de
especializacdo que vocé termina trabalhando. E vocé trabalha com gente muito boa. Foi massa,
foi incrivel a experiéncia. Agora o documentdrio 14... eu sempre fui uma pessoa mais ligada ao
documentdrio. Por curiosidade hoje em dia eu facomais ficgdo, mas eu gostava e sempre tive
um pé mais no documentério.

Gabriela Saldanha — Que era uma escola forte, também, né?
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Eduardo Serrano — E, a escola inglesa é forte, mas a escola inglesa é baseada na produgio
para televisdo. Ela ficou muito financiada pela televisdao, pela BBC e pelo Channel 4 e eles
aplicaram um esquema, um desenho de producao muito simples: um diretor € um cara do som,
basicamente. O diretor filma. Pode ser preconceituoso dizer isso, mas € menos cinema, ¢ um
pouco mais televisivo. E muito no discurso de opinido, entdo € basicamente uma coluna de
opinido no jornal que eles fazem. Enfim, eu tive professores incriveis, excelentes, mas tem essa
coisa que ndo € tio legal. O pessoal de documentério € o pessoal mais interessante na escola e
eu fiquei muito amigo deles, temgente da Europa inteira. Hoje tem gente que é professor em
Stanford.

Gabriela Saldanha — Mas esse é um formato que funciona 14 também, ndo €? Tem um mercado
bom.

Eduardo Serrano — E, mas V€, o que € interessante, com o crash da Europa em 2008, o
financiamento comegou a diminuir na televisdo e aumentar no cinema. Os governos tiveram
que entrar na produ¢do do documentdrio. Entdo, as pessoas que tinham mais interesse por um
documentdrio mais cinematografico terminaram se dando bem. E os fundos locais, tipo, eu
trabalhei num documentdrio belga, chamado Elephant’s Dream (2014), um documentério feito
no Congo, mas com dinheiro belga. Ele s6 conseguiu dinheiro porque a pegada do documentario
era mais cinematografica.

Quando eu cheguei no Brasil era outro desenho de produgdo, vocé tinha um desenho de
producdo de cinema.

Gabriela Saldanha — Vocé volta mais ou menos em que ano?

Eduardo Serrano — 2011, o primeiro trabalho que eu peguei foi Doméstica e Eles Voltam, eu
fiz os dois a0 mesmo tempo. Eu fazia dois meses em um, um més no outro. Foi mais ou menos
seis meses em cada, mas, por incrivel que pareca, ninguém acha isso,mas tive muito mais
trabalho em Eles Voltam do que em Doméstica. Doméstica... € interessante 1sso, mas ele teve
um trabalho de pesquisa muito bom, também, eu acho. Tanto em direcao de pesquisa, também.
E Eles Voltam estava um pouco mais bagunc¢ado,enfim, ficcdo € mais dificil, pouco dinheiro...
Eles Voltam foi feito com 60 mil reais...

Gabriela Saldanha — Mas quando vocé fala que, comparando os dois filmes, foi mais facil
fazer Doméstica...

Eduardo Serrano — Nao facil, mas menos trabalho. Menos meses de trabalho.

Gabriela Saldanha — Mais simples em comparacio ao Eles Voltam. Por que tinha o material
mais organizado, era um projeto mais claro?

Eduardo Serrano — Nao. Como era um filme dispositivo, também nao era muito claro. Acho
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que Gabriel ja deve ter falado, inclusive, sobre isso. Até chegar a aquele personagem do Rio,
aquele tdltimo, a gente ndo tinha certeza que a gente tinha um filme,entendeu? Mas com o
personagem do Rio eu disse: “Gabriel, acho que agora a gente temalguma coisa, aqui”. Porque
ele realmente foi um ponto de conclusdo, um fechamento deuma questao, assim, do filme, sabe,
de um discurso, talvez, de constru¢do de um discurso.

Gabriela Saldanha - E como € que ele te convidou? Vocés ja eram amigos?

Eduardo Serrano — Eu o conhecia. Quando eu vim pro Brasil, depois de morar um tempona
Europa, eu passei um ano aqui, em 2008, ai eu o conheci. E como ele casou com Raquel, eu
terminei indo para o casamento deles, 14 na Inglaterra, ai foi assim. Eu tive bastante contato
com ele, das pessoas daqui do Recife, bem mais do que os outros. A minha companheira quase
foi socia dele. Quase que ndo era Raquel, era ela.

Gabriela Saldanha — Sua companheira é Livia, que trabalha muito com Pedroso,também.
Eduardo Serrano — Também, exatamente.

Gabriela Saldanha - E ai Gabriel te convidou e ele te deu uma no¢do do que ele pretendia...?
Eduardo Serrano - A gente conversou antes. Esse foi um filme que eu trabalhei na pré-
produgio dele e, ndo s6, na pés-producio. E um filme que precisava de input da gente, até
porque na parte técnica mesmo, porque tinha uma questdo muito séria que era o som.O som ele
ndo sabia como fazer e nem como o som ia ficar bom. Sdo as criangas filmando,criangas nao,
adolescentes. Como é que isso ia funcionar? A gente conversou com o Nicolas (Hallet) que
morava em Salvador ainda. A gente conversou com ele e chegou, enfim, a conclus@o, e comprou
dois microfonezinhos. Tinham as questdes técnicas, que as cameras filmavam em 98, outra em
29.

Gabriela Saldanha - Acertar como seria o padrio...

Eduardo Serrano - O padrio e também para comegar a desenhar um tipo de controle quea gente
ndo sabia até que ponto a gente ia conseguir.

Gabriela Saldanha — Era pré a tal da cartilha que foi tinha entregue?

Eduardo Serrano — E. Pré a cartilha. A cartilha eram aquelas 10 coisas, de colocar no tripé,
aquelas coisas?

Gabriela Saldanha — E. O que eu sei é que teve uma espécie de livro de instrucio, comnogdes
minimas de fotografia e gravacao.

Eduardo Serrano - E. Isso foi durante o processo. Tinha um desenho e, como ndo tinhamuita
grana, por isso eu fiz também durante um ano, intercalado com Eles Voltam. Nessecaso, acho
que o filme foi antes de Eles Voltam. Porque a gente sabia que s6 ia receber material a cada 3

meses. Enfim, entdo o material vinha aos poucos, teve muito personagem que caiu também.
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Porque, quando comecou a chegar o material...

Gabriela Saldanha — Que caiu, que nio entrou no filme?

Eduardo Serrano — Que ndo entrou no filme. E por uma questao técnica, técnica no sentido de
montagem, sabe? Era dificil de montar. Quando a gente comecou a receber o material, a gente
percebeu que ndo ia funcionar. Porque eram 5 minutos, as pessoas filmavam 2 minutos, 30
segundos e achavam que aquilo era suficiente e ndo tinham o menor manejo de camera, ndo
sabiam o que era importante filmar. Uma das sacadas foi Gabriel pedir que eles colocarem num
tripé, que era uma coisa dessa cartilha.

Gabriela Saldanha — Ou seja, entdo saiu para gravar, parou e voltou.

Eduardo Serrano - Mas a gente teve interferéncia... Gabriel nunca saiu para gravar.

Gabriela Saldanha — Entao assim, eles langaram as cameras, o material, comecou a gravar,
receberam um primeiro material...

Eduardo Serrano — E. A gente ndo tinha grana, s6 tinham duas cAmeras, eu acho. Tinhauma
camera, entdo ela tinha que viajar, de vez em quando. Por isso que comprou uma
“camerazinha”, eram duas cameras. E ela teve que viajar, para as proximas cidades da pesquisa.
E até certo ponto, a gente também nao tinha certeza, até chegar, como eu disse, o meninodo Rio,
que tinha um material muito consistente. E € muito impressionante, porque ele tinha muita
sensibilidade, mas o discurso dele ndo era aquele. A minha forma de trabalhara ética, nesse
personagem, em particular...

Gabriela Saldanha — Que € o menino do Rio de Janeiro?

Eduardo Serrano — E que ele tinha uma consciéncia despertando, uma consciéncia a despertar,
mas ele ndo tinha a consciéncia tdo afinada como o filme mostra. O filme mostra uma
consciéncia muito apurada dele, mas na verdade ndo era assim. Ele fazia imagens que pareciam
dizer uma coisa, mas o discurso dele, as vezes, era outro. Tinha uma entrevista dele, no filme,
que a gente ndo colocou, que ele vacilava as vezes, sobre uma consciéncia, sobre o que estava
errado naquilo que estava acontecendo. Ou uma permissividade. Também pela propria situagao,
amae dele é a pessoa que criou ele, enfim.

Gabriela Saldanha — Eu fui a uma exibicao de Doméstica, no Museu (Cinema da Fundacio),
com Gabriel presente e ele falou: “a gente teve um problema a partir desse menino porque,
depois do filme pronto, ele quis/pediu o direito de codirecao”.

Eduardo Serrano — Exatamente, ele queria ser jornalista e ele pediu a co-direcdo e a gente:
“ndo velho, ndo ¢ bem assim”. A gente ficava brincando, que dava vontade de mostrar aquela
entrevista de novo para ele, para ver se ele se lembra.

Gabriela Saldanha — Mas gerou dentro do processo isso, ndo é?
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Eduardo Serrano — Durante o processo, ndo. Isso foi depois que o filme ganhou asas. Na
realidade, eu conheci o programa do IDFA (The International Documentary Film Festival
Amsterdam). E mandei um e-mail para ele, porque sabia que o filme tinha algumapotencialidade.
Quando eu fui no IDFA, um ano antes, ou dois anos antes, eu falei muitode Gabriel, porque era
um ano do Brasil no IDFA e ndo tinha nenhum filme daqui de Pernambuco, de documentério.
Eu reclamei, levantei, foi um pau, peguei microfone, faleisobre isso. Entdo ndo sei se teve
alguma influéncia ou ndo, mas, de certa forma, teve um respaldo que eu acho, que talvez, tenha
feito o filme entrar na competi¢do oficial. O IDFA é muito grande, tinham mais de 200 filmes,
14. Entdo talvez teve alguma coisa. Eles sabiam, eles tinham escutado falar sobre o que estava
acontecendo em Recife, mas ele ainda ndo tinha assistido. Entao € isso, o filme... quando chegou
aquele material, o trabalho com Gabriel, eu assistiacom ele. Era estranho, as vezes...

Gabriela Saldanha — Tinha algum guia, algum roteiro?

Eduardo Serrano — Nao.

Gabriela Saldanha — Nada, nada, nada?

Eduardo Serrano — Eu vim da escola inglesa, que a gente chamava o “PaperCut”, que eles
faziam o roteiro, antes de montar. Nao tinha. Foi interessante o processo. Eu assisti o material
com ele e fiquei desesperado, porque era muito material, muitas horas e eu ndosabia muito bem
o que fazer, era muito perdido o material, as vezes. Eu ficava meio desesperado, mas assistindo
com ele, € interessante, ele me dava algumas orientagdes emtermos de: “essa imagem € muito
boa, eu acho do caralho essa imagem, esse plano aquié foda”. Eu tentava construir de forma
que aquele plano funcionasse, que fosse o dpice dasequéncia ou ele tivesse uma construgdo de
sequéncia. Eu construi algumas sequéncias ea gente foi decidindo quais eram vélidas ou ndo.
Antes a gente ndo conseguia construir uma ordem para fazer sentido, mas foi mais ou menos o
processo. Ele foi umas duas vezes na minha casa. Foi um pouco ao contrério dos outros filmes
dele.Nesse ele participou menos. Acho que teve uma orientagdo muito grande dele na época da
pesquisa, para esses encaminhamentos, mas ele me deixava bastante livre para montaro plano.
Gabriela Saldanha - Vocé percebeu se era recorrente ele dizer: “ah, esse plano ¢ legal, quero
usar ele”, se tinha alguma unidade, se tinha algum tipo de marca que se repetia oueles eram
bem autonomos?

Eduardo Serrano — Nao, eu trabalho com Gabriel hd muito tempo. Uma coisa que eu percebi,
a partir desse trabalho, que Gabriel trabalha sempre um universo. O forte de Gabriel ndo € o
narrativo, em si, é a construcio da narrativa, ele até tem um pouco de resisténcia a isso. As
vezes ele escreve um roteiro vdrias vezes, de um filme de fic¢do dele, vamos dizer, dos tltimos

filmes dele, e ele destrdi esse filme, ele autossabota, ele nao filma cenas, ele filma outras cenas.
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Ele tem resisténcia a narrativa cldssica.

Gabriela Saldanha — Entendi.

Eduardo Serrano — Ele causa um problema pra ele muito grande, mas o que acontece? Ele
desenha com muita forca os personagens. Os personagens, dentro desse universo, elesse tornam
forcas draméticas, porque eles se contrapdem ao universo que eles se apresentam. Entdo, por
exemplo, uma coisa que chamou muita atencdo a mim, foi quandoaquela personagem de Recife
(Flavia)... O plano, esse eu lembro bem certinho, o plano queele escolheu foi ela dando um tapa
no menino. E uma cena extremamente forte, eu nio sabia o que sentir daquilo, eu sabia que
aquilo era muito forte, muito bom, mas eu ndo sabia o que era aquilo e nem se aquilo deveria
estar no filme. Entdo ter que construir esse personagem, para a gente chegar a um tipo de
entendimento da situagdo, era muito dificil também. Entdo, dentro do material que a gente tinha,
construir para poder a gente justificar, ou nao justificar, mas poder ter isso como uma pedra de
apoio, dentro da sequéncia. Alguns planos, dentro desses personagens, eram mais ébvios para
mim: “isso ¢ muito bom”, eu ja sabia, “olha, vamos usar isso, porque essa era a melhor parte
do material”. Outros apareceram a partir de mais material que a gente pedia, ja sabendo que a
gente iausar aquele personagem, pois ja sabia que era muito bom. Mas esse, em particular, foi
por causa de um plano que eu ndo esperava. A principio ndoseria o primeiro plano que eu
escolheria daquele material. Entdo teve uma orientacdo, uma certa dire¢ao no sentido de apuro
estético. Talvez, de construcao de discurso, mas éporque a gente discutia muito também o que
€ que a gente estava querendo construir de discurso. A personagem empregada da empregada,
a personagem daqui de Recife, foi Livia que fez a pesquisa. Inclusive, era um personagem que
eu pedi. Durante o processo de produgao eu disse: “eu quero essa personagem”. Porque ele nos
falou em uns dados e nimeros, e estatisticamente era muito forte a presenca da empregada, era
quase metade da empregada doméstica, na época. Entdo, a gente ndo planejou ter ela com a
relacdo desse menino. Gabriel tem um exotismo também, um exotismo no olhar, de procurar
umas coisas um pouco mais estranhas, fora do comum. Ou talvez ele tenha escolhido esse
personagem porque, isso eu nao sei, porque teve algum leque de personagens desses, na
pesquisa. Ia percebendo que era uma ligacdo muito forte e estranha. Ai vem da sensibilidade
dele. A direcdo de Gabriel foi durante mais a pesquisa e talvez um pouco na produ¢do, mais do
que na pés-producdo. A pds-producdo foi mais um trabalho. Eu acho que isso poupou a pds-
producdo de muita coisa, mas era um filme de dispositivo, poderia ter dado tudo errado, se a
gente ndo tivesse esse material.

Gabriela Saldanha — E af vocés tiveram a possibilidade de escolher também, ndo é?

Eduardo Serrano — E, alguns personagens cairam.
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Gabriela Saldanha — E dessa qualidade do material que vocés receberam, “bom, a genteja
decidiu qual é o bruto que a gente para usar”. Foi uma conversa sua com ele tentar manter
aquela estrutura de sequéncias por personagens?

Eduardo Serrano — Nio, isso nunca foi planejado. A gente estava montando sequénciasde
personagens para tentar entender o filme que a gente tinha. Na realidade, a gente tinhadentro do
dispositivo criado, aquilo era o resultado do dispositivo. Como aquilo ia se construir dentro do
filme, ou se estruturar dentro de um filme, ndo era muito claro para gente. Teve uma hora que
a gente disse: “vamos colocar uma ordem”. A gente se sentouno chiao e comegou a por no papel,
rasgou um papel com os pedacos e comecou a discutiruma certa estrutura. E, eu acho, que a
gente teve algumas inversdes nessa estrutura, mas foi basicamente a mesma estrutura que a
gente desenhou no chdo. A gente sé sabia que opersonagem do Rio ia terminar o filme.
Respondendo a tua pergunta, a gente fez essa estrutura no chio, a gente achou que o filmeera
muito bom, assim sem tentar se impor. A gente tinha no¢do do que se a gente tentassemisturar
as estruturas e ter construido um discurso aparente, mais aparente do que ele é construido
durante o filme... Por Gabriel, ele tinha certeza que ndo ia funcionar, no sentidode que ele ndo
queria nem testar. Eu disse: “ndo, eu vou estar, me da dois dias que eu preciso testar, sendo eu
ndo vou me sentir bem, como montador, ndo tendo testado isso”.Eu testei e vi que ndo
funcionava. Nao passei mais que dois dias nisso.

Gabriela Saldanha — Em paralelo... e ai desfaz e volta para aquela estrutura...

Eduardo Serrano — E. A gente teve algumas inversdes, em termos de construgio por causa da
curva que a gente estava criando. Eu acho que a da Bahia teve alguns momentosque ela vai mais
para frente, mais para trds, mas sempre o comeco e o fim, era mais claro.

Gabriela Saldanha — Vocé lembra de dificuldades nesse processo, para dar os cortes, porque,
as vezes, elas t8m um tempo mais ou menos préximos, nio é? E que elas tém mais ou menos
uns 10 minutos.

Eduardo Serrano — Ah, olha, tem uma coisa curiosa, esse filme foi aprovado para série
televisiva. E talvez isso tenha influenciado a gente, no sentido da gente estd tentando fazer
capitulos dessa série. A gente pode ter pensado: “ah, esses dois podem ser um capitulo”.E a
gente tinha que entregar uma estrutura, uma hora, um capitulo. E eu acho que eles conseguiram
reverter isso na pos, quando conseguiram aprovar a pos dele para um longa.

Gabriela Saldanha — Vocé lembra se ele teve problema no prazo?

Eduardo Serrano — Nao, nunca teve esse problema, ndo. Ele (o filme) deve ter acabadoem trés
meses depois do tultimo personagem chegar. Ele demorou um ano, o Funculturatinha sido

aprovado. Meados de agosto que a gente aprovou e a gente teve que trabalhar depois. Doméstica
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foi tudo certinho, ndo teve problema disso, ndo.

Gabriela Saldanha — Vocé trabalhou com o som também, do filme?

Eduardo Serrano — E, eu sempre trabalho muito com o som nos filmes. E muito foda com o
acaso, as vezes, com o som de um documentdrio, por exemplo. A gente tentou ndointerferir
muito no som do filme, no sentido de fazer um som desenhado. Aquele Over The Rainbow, que
toca uma hora em que ela estd lavando as roupas foi por acaso que tocana televisdo. No curta A
onda traz, o vento leva, ele também tinha um som da televisao que eu termineiusando como parte
da narrativa, mas era o som da televisao, que estava sendo dito na horasobre uma coisa meio de
Jesus Cristo, uma coisa meio cristd. Entdo, sempre tem uma for¢ca muito grande para mim. Eu
escolhi esse plano dela lavando 14 fora por causa do Over The Rainbow.

Eduardo Serrano — E os dois filmes (Doméstica e Eles voltam) entraram em Brasilia nomesmo
ano.

Gabriela Saldanha — Sim, na verdade foi o ano (2012) de Pernambuco em Brasilia.

Eduardo Serrano — E. Entraram trés filmes meus em Brasilia: foram esses dois (Doméstica e
Eles Voltam) e o curta 0 A Onda traz, o vento leva, que eu encaixei no meio.

Gabriela Saldanha — Também foi nesse ano, em Brasilia, que o prémio foi dividido. Marcelo
Gomes e Lordelo.

Eduardo Serrano — Lordelo foi absolutamente inesperado para mim. Doméstica estavamuito
bem falado no festival e a gente jurava que Doméstica ia ganhar muitos prémios.

Gabriela Saldanha — Vocé acha que teve uma repercussao diferente do filme, aqui no Brasil e
fora?

Eduardo Serrano — Teve muita diferenca. Eu sabia que ia ter uma diferenca. O filme foimuito
forte em Brasilia. E a prépria questdo para as pessoas ja estavam habituadas com aquestio (do
trabalho doméstico), ela parecia bizarra para o Brasil, na época. Hoje em diatalvez ndo pareca,
mas na época, era muito estranho. As pessoas tinham essa impressao/mentalidade. A minha
impressao € o seguinte: esse filme tem esse tempo e ele funciona porque a genteteve essa relagao
familiar, interpessoal, com as empregadas, as pessoas que trabalhavampara gente: as babds, as
empregadas. A gente participou disso, mas um pais que ndo tivesse tido esse tipo de relagdo,
ndo ia ter a mesma relacdo com o filme. Entdo nossa relagdo mais passional com o filme,
emotiva, ela ndo funciona fora do Brasil. E curioso € que o selecionador do IDFA, que escolheu
o filme, € venezuelano, entdo ele entende, ele sabe o que € isso, mas eu sabia que a relacdo 1a
fora ndo ia ser igual. Mas surpreendeu e no IDFA nio foi igual, foi estranho, as pessoas, de
certa forma ndo entenderam o filme. Teve um casal de velhinhos que veio falar com a gente

depois da sessdo e ele comentou que ele tinha morado no Brasil, hd alguns anos, e ele achava



174

muito estranho a faxineira tocar nos sapatos dele. Ele achava uma intrusdo, uma coisa
estranhissima, entdo ele entendeu o filme porque ele tinha passado por essa experiéncia.Para
algumas pessoas era um fendmeno que tinha acontecido no Brasil. As pessoas, as vezes,
achavam que o filme ndo criticava, de certa forma, o filme levantava a questao como uma coisa
interessante, boa, da sociedade, que estava acontecendo. E teve muita reacio disso. Gente que
ndo se olhava no espelho. E muito estranho isso dojeito que a pessoa lia o filme, a gente percebia
as pessoas e como elas pensavam por dentro. Teve um casal sul-africano, 14 na Holanda, que
veio falar com a gente: “ah, isso émuito interessante, isso acontece 14 na Africa do Sul também.
A gente sempre acha que todo mundo ganha nessa situagdo”. Mas era muito o que as pessoas
pensavam no Brasil também. Nao € brincadeira, ndo. Agente teve reagdes incriveis, gente que
era filha de empregada que tinha conseguido transcender e feito mestrado e tinha consciéncia e
chorava compulsivamente na sessdo eque a mae ndo entendia muito bem por que ela estava
chorando, mas teve gente que achava que era divertido. Se vocé for ver os comentdrios na
Netflix sdo pessoas que se divertiam vendo aquilo.

Gabriela Saldanha — Mas é um estranhamento que se repete em vdrios filmes, principalmente
em uns filmes feitos aqui, ndo €? S6 que depois virou como uma espéciede temdtica e ficou
mais recorrente. E como se elas fossem se acostumando, entendendo,nio sei.

Eduardo Serrano — E. Eu s6 sei que em Brasilia as pessoas riam muito. Eu fiquei muito
assustado. No outro dia, no debate, eu disse: “a gente falhou. O filme da gente € um fracasso
vendo todas aquelas pessoas todas rindo”, mas depois, com o tempo, com algunsdias do festival,
muitas pessoas vinham falar para mim e dizer: “eu fiquei muito emocionado com o filme, é
incrivel, lindo”, entdo vocé aprende. Também era a primeiravez que eu tinha contato com um
publico tdo grande. Brasilia € muito grande e vocé aprende a ver que as pessoas riem de nervoso,
também. Ou as pessoas se emocionam, mas voc€ nao consegue sentir da mesma forma que o
riso, porque voce escuta.

Gabriela Saldanha — Entdo é um outro publico, ndo é? Que é talvez esse publico mais
habituado.

Eduardo Serrano — Af é que estd, é o que eu digo que ai que faz a diferenca, eu morei em
Portugal por oito anos. Os portugueses ndo tém, desde os anos 70, essa relacdo com empregadas.
Eles ja tiveram, as maes tiveram, talvez as pessoas mais velhas tenham tidoalgum tipo de
relacdo, mas muito pouco. Ao contrario do filme do Pedro Costa, ndo temmais essa relacio de
serventia em Portugal, morar dentro da casa. Sabe que morar dentroda casa € uma coisa muito
importante no filme. Na pesquisa foi definido que asempregadas precisariam morar dentro da

casa, se ndo, nao ia funcionar porque a relacao de afeto estd diretamente relacionada com isso.
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E essarelacdo de afeto s6 funciona nessespaises que ainda dependem dessa méao de obra. Talvez,
esse filme, daqui a cinco ou 10 anos, ele ndo seja nada.

Gabriela Saldanha — Talvez cause um incomodo em uma determinada geragao.

Eduardo Serrano — E, dependendo da geragdo, tem uma coisa da idade, talvez as pessoasmais
velhas consigam entender. Isso eu ndo cheguei a concluir, mas eu cheguei a discutirque, quando
eu fui trabalhar em Portugal, com Djon Africa (2018), eu discuti com curadores e pessoas de
cinema de 14 sobre esse filme (Doméstica) e eles se lembravam deDoméstica e se lembravam da
sessdo, do embate que teve e que eles ndo gostaram do filme e deram vérios exemplos de partes
do filme que eles ndo gostaram. Por exemplo, quando a empregada expoe que o filho morreu.
Ele € muito melancélico, quase over. Paramim, dentro da estrutura do filme, ele € necessario.
Quando a gente comeca a falar sobremontagem, no sentido de que eu acredito que algumas
coisas devem ser over, para poderrepercutir de outra forma, sustentar o filme em outros
momentos.

Gabriela Saldanha — Vocé acha que ela (a personagem Gracinha) segue em um tom muito
agradavel?

Eduardo Serrano — Exato. Isso € a rasteira que vocé dd, mas eles acharam que isso era
manipulador, de certa forma, porque voc€ usava a imagem da pessoa que estava chorando,enfim,
isso era antiético, mas isso era a questao deles.

Gabriela Saldanha — Mas eu acho que essas criticas sdo muito comuns, vocés devem ouvir
muito, sempre. Como € que vocé responde a isso, sendo um processo de criacao?

Eduardo Serrano — Nao sei. No campo ético é uma coisa, outra coisa € no campo estético,
outra coisa € no campo narrativo. Nesse exemplo, em particular, eu acho até quepode ter sido
uma decisao minha, mais do que de Gabriel, de ter posto essa cena no filme,mas porque eu
achava que o personagem precisava disso, se ndo ia ser uma versio muitocémica. E vocé colocar
0 personagem em uma parede, em um zooldgico, atrds de uma grade e dizer: “olha que
bonitinho, esse bichinho, que a gente td vendo”. Entdo eu tenho criticas em rela¢do a outros
filmes documentarios que eu vejo, documentarios brasileiros. Nao digo hoje em dia, mas na
época, eles eram muito condescendentes, por exemplo, desemprego, “coitado do pobrezinho”.
Isso era o que meencantava em Gabriel ter escolhido a (cena da) tapa, da empregada daqui
(Recife). Porqueisso mostrava esse corpo humano dos personagens. Gabriel, diferente de
muitos outros cineastas daqui, ele tem uma origem humilde.

Gabriela Saldanha — Ele tem uma vivéncia que os outros ndo tiveram.

Eduardo Serrano — Ele tem essa vivéncia, mas tem pessoas que conseguem ultrapassarisso.

Barbara (Wagner) é uma pessoa que conseguiu ultrapassar, alids, ela fez uma pesquisa de
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Brasilia Teimosa na Segunda Guerra para usar no filme.

Gabriela Saldanha — Tem essa coisa que aparece muito nesses dois filmes que eu trabalho,
que é como dar um sentido mais cinematografico pra imagens que aparentemente variam em
termos técnicos. Isso, na ilha, da algum problema?

Eduardo Serrano — Aparece, sempre aparece. A gente teve uma sorte também, e acho que o
tripé funcionou muito bem. O tripé, as vezes, era uma televisdo que a menina deixava (a camera)
em cima, ligada.

Gabriela Saldanha — Voceé chegou a ver o documento que foi mandado?

Eduardo Serrano — Niao, Gabriel gosta de separar as coisas, as vezes, em algumas coisas.Para
outras coisas eu entro no processo mesmo. Eu acho que eu cheguei a ver, eu ndo cheguei a
preparar ele, ndo fiz parte do documento. Eu acho que, as vezes, Gabriel quer testar a gente,
sabe? Saber se a gente, como primeira audiéncia, se a gente percebe algumacoisa errada, por
exemplo, o “cara” dirigindo, o produtor que tentou dirigir. Eu ndo lembro se ele chegou a dizer
para mim: “esse produtor comecou a dirigir”. E eu estava vendo com ele e dizia: “Gabriel, esse
cara estd dirigindo, essa mulher ja estd em outro plano”. Ele ¢ experimental no processo dele,
ele gostava de jogar vocé fora da sua zona de conforto.

Gabriela Saldanha — E ele ndo ia te entregar muita coisa do que ele pensava sobre isso,para
Ver como seria para voce.

Eduardo Serrano — E, mas ele queria ver como ia ser a minha reacdo. Exatamente, porque eu
ia ser a primeira pessoa a assistir o material. Entdo, de certa forma, eu sentia que ele estava
montando e eu estava dirigindo. Tinha uma coisa estranha na relacdo, porque eu, as vezes,
assistia primeiro do que ele o material.

Gabriela Saldanha — Como vocé pensa isso?

Eduardo Serrano — Em Boi Neon também fiz isso, tem uma hora que ele estava na ilhae eu
disse: “mas o montador sou eu, vocé tem que sair dai”. Eu estava mais em contato com o
material do que ele, eu dizia para ele: “ndo esta prestando, td dando uma merda”. Eu acho que
talvez pela parte logistica da coisa, eu recebia o material antes dele, eu tinhaque ver antes dele,
para dar um feedback para o produtor. Eu lembro que a producdo erauma semana e s tinha sete
dias, entdo é uma coisa rapida. Entdo eu tinha que assistir. Eraassim, todo dia chegava um Sedex,
eu tinha que assistir rapido e dar um feedback.

Gabriela Saldanha — E tinha assistente?

Eduardo Serrano — Nio. Eu tinha que assistir rdpido e, as vezes, chegava na segunda(-feira)
esse material e eu dizia: “Gabriel, sinto muito, esse material ndo rola, esse materialtd dando

problema e a gente tem que mudar, o que a gente vai fazer...”. Entdo comecgou essa histéria do
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tripé que foi o grande lance. O tripé, a regra de deixar mais tempo, a regradas pessoas contarem
10 segundos antes de ligar e de desligar para estabilizar a camera. A gente deixou de usar muita
cena no filme porque a camera estava muito ruim, era muitodificil de ver, entdo tem umas
questdes cinematograficas, sim. E tem uma questdo da faléncia cinematogréfica porque o filme
foi mostrado naquele cinema incrivel de Roterda...Roterdd ndo, Amsterdam, aquele que é gético.
Um cinema lindo, absurdo, tipo o Teatro Santa Isabel, s6 que € um cinema. Entdo a gentedisse:
“isso ¢ a faléncia do cinema, um filme feito com uma camera na mao, feito pelos préprios
personagens, mostrado num cinema desses”.

Gabriela Saldanha — Mas também era a grande gracga da histéria, nao é?

Eduardo Serrano — E, exato, mas tinha uma tentativa de apuro. E engracado, até tecnicamente
falando a gente tentou limpar muitas vozes, usando filtros de som para tentar limpar para ficar
mais claro, porque o grande problema era a voz. Teve uma hora que ficou tdo limpo que ficou
meio estranho, a gente pediu para o cara s6 colocar 50% dalimpeza. Voltar atrds na mix porque
a gente foi testar no cinema e a gente achou que estava etéreo, sem humanidade e o filme
precisava dessa humanidade para existir porqueele era feito com uma camera na mdo, na mao
dos personagens.

Gabriela Saldanha — Tinha que ficar alguma coisa dessa aparente “sujeira”.

Eduardo Serrano — Exato. Nao € s6 a sujeira, é o que vem do fora do campo. Isso era muito
importante para estabelecer o filme também. A coisa da relacdo das cameras dentrodo carro, ou
na noite. Essas coisas sdo importantes, ter essa quebra e perceber essas diferencas de som do
universo que as pessoas estao inseridas.

Gabriela Saldanha — Tem pouco, na verdade, cenas noturnas. Tem mais daquelapersonagem
da Bahia que tem os hébitos noturnos.

Eduardo Serrano — E, mas tem coisas, tipo aquele cara do Natal que era um empregadona casa,
ndo era bem empregado. Quando ele entrava no quarto dele ficava muito silencioso, tem umas
mudancas de dindmica no som que para mim eram boas, importantes. Quando ele foi 14 para
fora e estava a maior algazarra 14 dentro e 14 fora estava silencioso. Ele vai 14 para fora e fica
em um canto e fica triste porque ele ndo tinhauma familia de verdade. Essa dindmica de som ¢é
muito importante no filme, se vocé€ limpa tudo, ndo escuta isso. Entdo, a gente ndo chegou a
manipular isso, mas teve atencdo a isso o tempo todo. Também faz parte da escolha e eu tenho
muita atencdo ao som quando estou escolhendoo material. As vezes, a construgio parte dessa
recep¢ao, dessa dinamica que faz essa diferenca que busca um corte, no peso do corte, no peso
do drama que vocé busca entre essa justaposi¢do das imagens e do som.

Gabriela Saldanha — Mas tinha pelo menos um boletim de som?
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Eduardo Serrano —N3ao, nio existia boletim de som porque o som era gravado na prépriacadmera.
A gente colocava uma camera “pequenininha”, mas ela tinha um “suportezinho”para microfone
direcional.

Gabriela Saldanha — E a parte de cor, vocé acompanhou, sabe se teve?

Eduardo Serrano — Sim, teve cor, foi Pablo (N6brega) quem fez, mas ndo acompanhei mesmo,
ndo. A gente nio fez muita coisa de cor nele, nao.

Gabriela Saldanha — Mas vocé € a favor em documentério? Dependendo do projeto?
Eduardo Serrano — Nio, claro que sim, eu sou favor em qualquer filme, eu trabalho comcor
também, mas ndo diretamente, mas eu j4 trabalhei. Mas como eu vim da imagem, eutenho esse
apuro mais estético. A onda traz, o vento leva eu que fiz a cor dele. E que Gabriel ia fazer, ele
mesmo, entdo eu disse: “ah ndo, entdo deixa que eu faco”. Em Doméstica nado, ja foi mais
profissional, foi Pablo que fez. Eu também gosto de separar as coisas para a gente também ter
uma visao nova das pessoas que estao chegando no processo e trazer alguma coisa nova para o
filme. Eu sempre tive essa atencao, aqui na pés-producao local, sempre deixar as pessoas cada
um com seu chapeuzinho. Porque isso,para mim, faz parte do novo olhar que o cinema precisa
para estar se renovando. E um processo longo, como é um filme desse que demora mais de um
ano para fazer.

Gabriela Saldanha — Vocé acha que ele muda alguma coisa no seu processo demontagem e
depois dele? E claro que foi o seu primeiro filme depois que vocé veio paracd (Brasil).
Eduardo Serrano — As pessoas t€ém uma associacdo ao documentdrio com o trabalho do
montador e o montador trabalha menos ou pouco, ou sei 1a o qué, mas é uma percepcaoerrada.
O trabalho em Doméstica foi de certa forma menos complexo que Eles voltam queera uma atriz
ndo profissional trabalhando em um universo sem dinheiro. Uma série de questdes mais dificeis,
e porque o universo ficcional determina uma linguagem que € muito menos experimental que o
documentario. O documentario € mais experimentalista,nesse sentido, em termos de linguagem.
Mas sim, a repercussao foi muito forte, eu acho,do filme. O filme rodou bastante, na HBO,
Netflix... Eles voltam nao foi para a HBO, ndo.

Gabriela Saldanha — Vocé lembra se o filme tem mais de uma versdo? Quantas versdes?
Quantos cortes fizeram?

Eduardo Serrano — E dificil dizer, porque como a gente fez os cortes na sequéncia, um
personagem, outro personagem. E dificil dizer... E ndo era um filme que a gente pudessetratar
como um todo, desde o inicio, como um documentério do comeg¢o ao fim.

Gabriela Saldanha — Como assim?

Eduardo Serrano — E porque ele foi feito em pedacos, depois ele se juntou e virou um todo
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que funcionava muito bem. Ele (o filme) foi muito rdpido no processo. Depois que a gente
terminou os pedacos dele, a gente juntou e viu que tinha um filme bom. Eu com menos certeza,
mas Gabriel tinha uma certeza absoluta. Quando ele viu o filme junto, eledisse: “¢ isso!”. E eu
disse: “ndo, po, tem que ter algum trabalho ainda”, mas foi muito pouco trabalho. Se vocé
considerar o filme, dentro das sequéncias, sim, tiveram vdrios cortes, com certeza, até chegar
numa forma.

Gabriela Saldanha — Mas nio num todo.

Eduardo Serrano — Nao como um todo. Num todo, ele foi mais ou menos rapido, ele teve trés
ou quatro mudancas. Trés porque ele teve uma mudanca de ordem de personagens e um teste
que eu fiz, intercalando os personagens. Enfim, foi pouca coisa.

Gabriela Saldanha — Essa troca de ordem dos personagens era uma coisa mais ligada aritmo
mesmo?

Eduardo Serrano — Niao, era uma coisa de curva mesmo, classica, meio dramatica. Tinha
personagem que trazia o filme para um lugar e outros que traziam para outro, assim comoem
toda narrativa de um filme traz e vocé tem que desenhar. De certa forma, para ter algum tipo de
mudanca de ato, entdo, ele (o filme) teve esse trabalho. Eu lembro que quem mudou muito de
lugar foi a da Bahia porque ela tinha uma punc¢do dramética muitoforte. Entdo, de certa forma,
ela levava o filme para um lugar que eu ndo ia conseguir responder, ou ela vinha muito no final,
ou ela tinha que vir no meio, s6 que no meio ela ia trazer...

Gabriela Saldanha — Ela estd quase ap6s o meio.

Eduardo Serrano — E, ela tinha que vir um pouco depois do meio, porque acho que depoisdela
vinha o personagem do empregado. E ele cai bastante porque ele era sisudo, ele é triste.
Gabriela Saldanha — Ele € o que menos fala.

Eduardo Serrano — E, entdo, ele € mais lento, no sentido dramatico. Entdo ele leva parabaixo
e a gente comeca a entrar em outra fase do desenvolvimento do discurso do filme.E como se
nessa hora a gente tivesse falando do retorno do herdéi. E o que isso quer dizerpara o heréi? E o
que o herdi quer dizer € o personagem do Rio. Entdo, numa estrutura cldssica de trés atos, isso
seria o fim do segundo ato, ela (Gracinha), o fim do segundo atoe ele (Sérgio), o comego do
terceiro ato e o final seria o final. Entdo, a gente trabalhou nessa estrutura que € uma coisa muito
simples, € um trabalho muito leve, € s6 uma coisapra tentar perceber como o filme ia ser visto,
como um todo.

Gabriela Saldanha — Nesse filme ou em todos os filmes que vocé monta, tem um limitedo
corte?

Eduardo Serrano — Como assim, um limite?
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Gabriela Saldanha — Se tem um limite de corte ético que, as vezes, acontece a partir deum
siléncio e vocé vai dar um tempo.

Eduardo Serrano — Tem e no documentario € mais forte, a parte ética do filme. Nesse filme,
a cena dela chorando, contando que o filho morreu, teve um limite ético. Nao foi uma coisa que
veio, tipo: “vamos fazer assim”. Nio, foi muito discutido entre eue ele (Gabriel). Os planos
conseguem dizer quais s@o os limites deles, ético, de tempo, deespaco, de dramaticidade. Existe
limite? Existe. Ndo existe padrio. E dificil dizer. Eu consigo dizer para vocé em um plano, mas
ndo consigo dizer que existe um padrdo, nao existe um limite padrao.

Gabriela Saldanha — Porque tem duas situacdes que sdao meio recorrentes € que acabam
gerando mais discussdo: uma, é quando tem a questdo mais emotiva, em um aspecto quepode
ser antiético, como o caso dela (Gracinha); e tem outra que é um pouco daquele dafabulagdo,
que voce vai expor e que pode chegar a um limite do ridiculo, que os filmes acabam suscitando,
0 que ndo tem a ver com a opinido, tem a ver com uma coisa que aparece sempre nas discussoes.
Eduardo Serrano — Ah, entendi.

Gabriela Saldanha — Tem também aqueles planos mais longos, que chamam de fabulacdo,
como ela (Vanusa) no carro, aquela primeira empregada, ela dirigindo e ela esta interagindo
com a musica, e € longa aquela sequéncia.

Eduardo Serrano — E, teve gente que pediu para tirar aquilo quando eu mostrei o filme.Gabriel
definiu a sequéncia dela e eles pediram pra tirar porque achavam que ela ndo eramuito
interessante. Sempre achei ela muito interessante para introduzir também. E tem outra coisa,
ela tinha uma coisa meio nordestina, que eu achava que era importante. E, eunéo acho que tem
um limite claro, ndo. Eu acho que, por exemplo, as vezes, até mesmo um filme que estruturei a
sequéncia dosplanos ele pode pedir um limite que vocé vai ultrapassar, por uma série de
questoes. Ou porque vocé precisa dar um pouco mais de dramatismo ou porque voc€ quer cansar
a pessoa, as vezes.

Gabriela Saldanha — Ou quebrar alguns padrdes talvez.

Eduardo Serrano — E, entdo, a gente vive de quebrar padrio. A gente tem que trabalharsempre
a frente deles. Entdo isso € uma coisa que eu acho que eu fago muito nos filmes que eu trabalho.
Eu dei uma entrevista no Rio e ndo consegui explicar isso. E, mas tem aver com o limite do
corte, como vocé diz. As vezes, eu acho que deveria ser um pouco mais na frente, mas eu corto
um pouco antes, para acordar aquela pessoa que estd ali ha muito tempo acostumada com um
padrdo.

Gabriela Saldanha — Como assim?

Eduardo Serrano — Um padrao de limite de tempo, um padrdo de dramaticidade.
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Gabriela Saldanha — De uma expectativa mais tradicional?

Eduardo Serrano — E. Ou nio um espectador mais tradicional, mesmo que nio seja tradicional,
mas que tenha uma experiéncia mais cerebral, nessa hora. Ele funciona, as vezes, como um
corte que te acorda. Tem essas coisas que a gente faz. Eu faco, as vezes. E, eu estava precisando
conversar sobre isso mesmo. E, ele é imposto por vérias situagdes,por forca da sequéncia, ou por
for¢a do plano em si, ou o filme, ou o que vocé quer dizercom o filme.

Gabriela Saldanha — As vezes pode vir até pelo préprio diretor, nio é?

Eduardo Serrano — Outras vezes € uma questio subjetiva mesmo. Quando alcanga umaquestao
subjetiva, eu percebo que € subjetiva, eu deixo que a decisdo seja do diretor mesmo. O filme é
dele.

Gabriela Saldanha — Deixa a critério dele.

Eduardo Serrano — Hoje em dia, tirando Jodo Maria, que € mais antigo, mas ele semprefoi
montador. Eu tive sempre essa postura, sempre acho que é mais importante desenvolver a voz
do diretor, e a voz do diretor tem que ser Unica e a dele. Entdo eu respeito muito a decisdao
quando ela entra no campo subjetivo. Eu vim, e deixoclaro a minha subjetividade, mas eu sei o
que € o diretor e aceito o que ele decidir, porqueo filme é dele. Eu acho que € importante que
seja dele. As vezes eu vejo um filme montado que eu sei, ndo vou te dar o exemplo, mas eu sei,
conheco o material, sei quemé o diretor e eu acho que o montador pegou pesado. E eu sei que a
mao € de outra pessoa,nio € dele e isso me incomoda. Pode ser que essa pessoa trabalhando
com esse mesmo montador durante anos, desenvolva uma linguagem propria deles dois, mas
eu acho que,principalmente, para um primeiro trabalho, de um diretor, ele ndo deve fazer isso.
Porqueo diretor estd tentando assumir uma voz, tentando descobrir sua voz.

Gabriela Saldanha — Serd também que nao € porque que vai da diferenca de experiéncia,as
vezes, o montador ter mais experiéncia do que o proprio diretor?

Eduardo Serrano — Sim, mas qual experiéncia € importante? E qual experiéncia ndo é
importante? As vezes a pessoa tem 17 anos...

Gabriela Saldanha — Mas simplesmente ela ndo faz a menor ideia do que fazer ali.

Eduardo Serrano — Exato, mas ai tudo bem, eu aceito que ela nio tenha, mas ela tem. Af sim,
eu tento argumentar. N@o sou uma pessoa também que aceita qualquer opinido dediretor, alids,
sou bem combativo. Quando percebo que € mesmo no campo subjetivo, queé parte do gosto,
vamos dizer, eu gosto de vermelho e vocé gosta do amarelo, entdo nio tem o que dizer, vocé
gosta do amarelo e ponto! Nio € porque vocé é menos experiente que eu que vocé gosta do
amarelo, vocé s6 gosta de amarelo porque € amarelo. Tem a vercom o campo estético também,

vocé constroi.
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Gabriela Saldanha — Sim, é mais para esse lado, ndo é?

Eduardo Serrano — E, eu acho que € isso também, as vezes um corte entra no campo estético.
Muitas vezes Kleber até brinca: “vocé vai ser expulso da escola documentaristade Londres por
causa desse corte”. Eu disse: “é, esse corte estd meio fora do padrao, masse vocé€ acha que é
assim, tudo bem”.

Gabriela Saldanha — Mas isso € meio comum de acontecer, ndo é?

Eduardo Serrano — Eu acho que o filme € do diretor, ndo sou eu, agora, que vou quererimpor.
Tanto é que vocé olha no corpo dos meus filmes que sdo diferentes entre eles. Vocé nao
consegue identificar, eu conseguiria identificar dos meus amigos montadores, mas eu acho bom
isso, eu gosto, eu tenho um pouco de orgulho disso. Se vocé for ver alguns filmes de alguns
montadores do Brasil, eles sdo iguais, sdo muito parecidos. Eu admiro menos esses montadores
porque eles tém uma for¢ca muito grande de direcao.

Gabriela Saldanha — Entendi.

Eduardo Serrano — Entendeu? Entdo eles se impdem. Admiro mais os que conseguem fazer
1880, de fazer um filme totalmente diferente do outro € sdo muito bons os dois.

Gabriela Saldanha — De referéncias, o que vocé gosta?

Eduardo Serrano — Tenho visto tdo pouco cinema. Ah, de gente que eu admiro? Karen
Akerman € uma pessoa que eu admiro muito, Karen Harley também, mas Karen Akermané outro
nivel, eu acho, ndo posso dizer isso. Karen Harley também.

Gabriela Saldanha — E comum chamarem ela (Akerman), depois do filme montado, para
trabalhar. As vezes, em cima do filme depois de pronto, ndo é?

Eduardo Serrano — As vezes é. Eu nio sei como ela trabalha com isso. Eu tenho feito isso,
ultimamente. Eu até ja conversei com ela, a dltima vez que a encontrei, sobre isso. Eu ndo
cheguei a nenhuma conclusao, mas, enfim, ela € uma pessoa que eu acho incrivel. Eu tenho visto
pouca coisa, ultimamente. Eu tenho um problema, quando vocé€ comeca atrabalhar com cinema,
vocé v€ pouco, porque cansa. Eu trabalho muito tempo em frentea uma tela, entdo vocé vé
pouco, isso € uma merda.

Gabriela Saldanha — E, o dia inteiro, ndo é?

Eduardo Serrano — Eu adorava ver filme. A gente trabalha com cinema porque a genteadora
ver filme! Eu digo: “o que ¢ que eu estou fazendo? Nao estou vendo filme”. Entdoquando eu
vou em um festival, eu s6 quero ver filme. Nao quero sair com ninguém, nemconversar com
ninguém, que € o negdcio dos festivais € voce sair e conversar com as pessoas, mas nao consigo
ter contato, nunca, mas termino vendo filme. Agora tive a noticia que o Festival Fénix ndo vai

ter mais e eu fiquei bem triste porque eu era do corpo votante, 1a no México. E era incrivel
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porque eles mandavam sempre paramim uma senha do Vimeo com 180 filmes da América
Latina, os melhores filmes que passaram no ano passado. Sei 14, 80 filmes, e eu dizia: “porra,
eu quero ver esse, esses e esse...”. E eu jd safa vendo, era muita coisa, era 6timo. Parece que vai
acabar, eles ndo seentenderam com o governo, o que € estranho porque mesmo com um primeiro
governo de esquerda 14 eles ndo se entenderam.

Gabriela Saldanha — Vocé trabalha muito com Gabriel, ndo €? E continua trabalhando...
Eduardo Serrano — Continuo trabalhando porque a gente tem uma relacdo antiga e trabalho
muito com Raquel também (produtora e sécia com Gabriel na Desvia Filmes). Ela me chamou
para trabalhar em um filme que estd estreando no Brasil e eu terminei sem trabalhar nele, mas
com Gabriel bastante, com Kleber bastante. Com Gabriel €é umacoisa muito interessante porque,
as vezes, ele vai fazer com trés montadores e termina o corte comigo.

Gabriela Saldanha — Eu acho que flui a relacdo entre vocés. Vocé ja sabe mais ou menosonde
ele chega, o que ele espera.

Eduardo Serrano — E, esse é o problema, talvez ele goste muito de novidade (risos). Elefica
meio chateado por eu ja perceber os esquemas dele, mas por outro lado € o que d4 seguranca.
Boi Neon eu terminei o corte e agora Divino Amor. Ele termina vindo at¢é mimem algumas
semanas para eu fazer porque o filme ndo estava indo para um lugar interessante. Talvez seja
pelo potencial que eu perceba em Gabriel e eu consiga traduzir isso, ndo sei. E o processo é
muito dificil, as vezes, o processo de Gabriel para os outrosmontadores entenderem. Eles ficam
nervosos, acham que ndo tem narrativa, que a narrativase perdeu no meio do caminho.
Gabriela Saldanha — Narrativa ou roteiro, apesar que ele trabalha bastante o roteiro, a
constru¢do dos personagens?

Eduardo Serrano — Ele trabalha bastante o roteiro.

Gabriela Saldanha — Mas ele abandona muito, também.

Eduardo Serrano — Muito, ai é que estd, Gabriel € movido por uma novidade, é curioso o
processo dele. Boi Neon acho que ele escreveu o roteiro quatro vezes, de cabo a rabo. Ele
esqueceu mesmo o roteiro e escreveu outro. Agora 0s personagens eram os mesmos,mas era
outro roteiro. Boi Neon, Divino Amor, a mesma coisa. Até outro dia, saiu um roteirista falando
em uma entrevista sobre Divino Amor, na Folha de Sdo Paulo, olhei e eu mostrei a Kleber: “esta
vendo? O cara td pagando de bonzao, aqui, dizendo que salvouo filme”, mas ele (o roteirista)
ndo sabe que, no processo de Gabriel, o roteiro €, basicamente, a tltima coisa que sobrevive,
porque ndo existe roteiro no trabalho de Gabriel. No trabalho de Gabriel o roteiro € jogado no
lixo e ele comeca do nada. E do nada, e no prémio Fénix ele ganhou o melhor roteiro. E ele

disse: “isso ¢ a maior piada do século. Os caras vao imprimir um livro com meu roteiro”. Eles
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ainda fazem issono Fénix, € incrivel, eu recebi vdrios roteiros impressos. Com um roteiro que,
narealidade, praticamente foi construido na montagem. Nio existia no filme. Entdo, é curioso,
mas ¢é dificil as pessoas entenderem a diferenca. Mas eu nao me importo com isso, ndo, acho
divertido. Eu s6 acho ruim para carreira da pessoa que dd uma entrevista na Folha de Sao Paulo
dizer isso e depois perceber: “eita porra!”, e ai vao cobrar dele, e a voz off, quem fez, tem uma
voz Otima.

Gabriela Saldanha — Mas nunca chega, depois ndo vai rodar.

Eduardo Serrano — E!

Gabriela Saldanha — Vai ficar muito mais o que a pessoa falou.

Eduardo Serrano — Nio, claro, exato. E uma pessoa que desconhece o processo de Gabriel,
totalmente. Por isso que eu digo que ele gosta de novidade, que a pessoa traga novidades aos

processos dele. Kleber € um esquema, Kleber tem um outro processo, bemdiferente.
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Apéndice B
Entrevistado: André Antonio
Data: 22 de abril de 2019

Local: Recife

Gabriela Saldanha — Entdo, como foi esse convite? Na verdade, vocé foi assistente de
montagem? Me conta da sua formacdo.

André Anténio — E, justamente, na época eu estava fazendo Jornalismo. Sou formado em
Jornalismo porque na época ndo tinha Cinema (faculdade) que era o que eu queria, entdo fui
daquela turma de cinéfilos que queriam trabalhar com cinema, mas estavam fazendo
Jornalismo, porque era uma coisa perto. Assim que eu entrei na faculdade, um ano depois, abriu
um estdgio para Simio (produtora), onde eles estavam procurando alguém principalmente com
perfil de direcdo, de assistente de dire¢do, uma pessoa meiodesenrolada. Fui fazer (o teste) e foi
0 meu primeiro contato com os meninos, Gabriel, Juliano... Tinham os quatro 14 da Simio e eles
me conheceram e falaram comigo, perguntaram e eu disse: “ah, eu amo cinema, sempre quis
trabalhar, eu quero trabalhar. Estou fazendo Jornalismo sé porque era o mais perto, mas nos
meus trabalhos finais de Jornalismo, eu sempre tentava fazer um curta, ao invés de uma
reportagem, essas coisas.Entdo eles mandaram um e-mail dizendo: “ah, a gente gostou de vocé,
mas realmente estamos procurando outro perfil. Fica para proxima. Eu disse: “ah, massa”. E
quem passou (para a vaga) foi Milena Times.

Gabriela Saldanha — Nessa época ja tinha o Dissenso (cineclube)?

André Antonio — Nio, o Dissenso estava se formando também. O Dissenso estava se formando
aqui na UFPE, primeiro foi um ano aqui, 2007, a gente projetava ali, naquele auditério, entdao
foil um ano 14 e depois a gente passou para FUNDAJ. Entdo eu lembro que Rodrigo (Almeida),
também do Dissenso, fez esse estdgio, mas entdo quem passou foi Milena Times que era aluna
de Jornalismo e hoje em dia ela € realizadora também. Depois abriu de novo a vaga, acho que
um ano depois, e eu fui fazer e passei porque eraum perfil que eles estavam procurando, era
essa figura coringa, tipo esse estagidrio coringa. A Simio, na época, estava de vento em popa,
tinham uns projetos autorais, como eles chamavam os filmes, e tinham altos servigos, eles
faziam filmes institucionais, até casamento.

Gabriela Saldanha — Era uma produtora?

André Antonio — Era uma produtora.

Gabriela Saldanha — Eles ja eram formados?

André Antonio — Eram. Juliano (Dorneles) era formado em Artes Visuais, (Daniel) Bandeira
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e (Marcelo) Pedroso em Jornalismo, e (Gabriel) Mascaro em Radio e TV. Pedroso era do
Barravento (cineclube), Pedroso e Bandeira foram, na época, os curadoresdo Barravento. Entdo
passei porque eles queriam essa figura coringa e Pedroso estava comecando a montar Pacific e
ele queria alguém para discutir teoricamente com ele e euera muito “cabeguddo”, sempre gostei
da academia, teoria, cinema, eu era super cinéfilo,essa coisa do Dissenso.

Gabriela Saldanha — Entdo o projeto j4 tinha iniciado?

André Anténio — Foi, ja. Ele (Pedroso) estava prestes a receber as filmagens, as coisas captadas
pela “galera” 1a do cruzeiro. Ele falou: “olha, o nosso objetivo ¢ formar vocé também”. E eu
ndo sabia mexer no Mac, montar, nada. Ele me ensinou a montar: “olha, vamos aprender Final
Cut. Ele me ensinou e ai peguei os projetos institucionais para montar, para editar. Lembro que
peguei um video institucional de uma construtora, bem “publicidadezona” s6 que com uma
pegada cinematogréfica. Era isso o que eles vendiampara “galera”.

Gabriela Saldanha — Vocé acha que jd tinha uma critica ali?

André Antonio — N3o, nesses institucionais, ndo. Ali realmente era um institucional. Obvio
que, por exemplo, tinha esse video dessa construtora, eles (os clientes) estavam pagando por
um video institucional “bonitdo”, cinematografico, s6 que Pedroso ao ir produzir isso era uma
porta de entrada para ele ver como funcionavam as coisas. Entdo seria uma pesquisa, digamos
assim, mas 6bvio que, o produto disso, para “galera” 14 era um “institucionalzao” padrao. Entdo
eu montei esse institucional e montei um casamento que eles filmaram. Inclusive,foi muito
louco porque botei alogo da Simio rosa, aquele macaquinho rosa. Milena dizia:“e eles aprovaram
1ss0?”. E a gente tinha alfas conversas, ele dizia: “olha vem ver essas imagens do meu projeto
novo”. Eu dizia: “nossa, que foda!”. Comecei a trazer referéncias de documentarios found
footage. Entdo ele me chamou: “olha vocé quer ser assistente demontagem?”. Eu disse:
“quero!”. E ai comecel a trabalhar mais com Pacific. E entdo esses projetos institucionais, meio
que a gente tinha finalizado, e eu comecei maisa me dedicar a ajudar ele no Pacific. De vez em
quando surgiam outras demandas e eu ajudava também, mas me centrei nisso. Entao, no inicio,
foi um trabalho de organizar material, porque era muita coisa, muitas imagens que recebia da
“galera”, e ai era um trabalho de assistir tudo e eleger, sei 14, os melhores personagens, os mais
interessantes. Por exemplo, esse aqui € chato ndo tem muita coisa legal, esse filma muito
tremido.

Gabriela Saldanha — E vocé tinha que fazer tudo isso sozinho?

André Antonio — Nio, eraeu e ele. E geralmente eu ficava com personagens que ele ndogostava.
Do tipo: “ah, eu acho essa ‘galera’ muito chata, mas v€ ai, pode ser que tenha alguma coisa”. E

eventualmente tinha e eu dizia: “oh, esse ¢ ‘ud’, mas tem uma cena incrivel que elas vao para o
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convés, um pdr do sol”. Era isso, esse processo de garimpagem. Entdo primeiro passou muito
tempo nisso, depois passou um tempo decidindo como ia ser esse documentério, se ele iria ser
uma colagem. Entdo ele passou muito tempo sozinho, pensando isso, a estrutura do roteiro
mesmo e, de repente, eu cheguei 14 e ele diz: “oh, vai ser assim”. E ele tinha montado um
primeiro corte, bem copido, uma coisa meio bruta. (Dizia Pedroso): “vai ser narrativo, eu vou
pegar varias pessoas e a gente vai fazer a narrativa do cruzeiro chegando no porto, saindo; varias
etapasaté chegar na ilha e o réveillon. Entdo vai ser completamente narrativo, o filme”. Até
porque, ndo sei se vocé sabe, mas tinham imagens de vérias viagens. No filme parece sers6 uma
(viagem). Com essa estrutura, ele deu essa pegada narrativa e a partir dai foi sé afinando,
melhorando. (Pedroso): “Aqui esta chato, bota esse aqui para frente, tira essa sequéncia”.Foram
surgindo vdrios cortes, até chegar um corte que deixou ele feliz. E af tinha o processo de mostrar
para amigos, ele chamava gente, fazia uma sessdo, anotava criticas dessa “galera”. (Pedroso se
refere ao publico da sessdo teste): “Se esse chato ndo entenderaquilo, porque eles estdo ali?”. A
partir dessas opinides ia melhorando o corte até chegarem uma coisa que ele gostava.
Gabriela Saldanha — Vocé lembra quanto tempo durou o processo?

André Anténio — Nao, eu ndo lembro, mas foram meses, mas eu ndo lembro quantos meses.
N3ao sei se uns 4 ou 5 meses, por ai...

Gabriela Saldanha — Um semestre, talvez?

André Antonio — E, talvez um semestre. Porque eu lembro que tiveram cortes bem diferentes,
um corte bem narrativo que estava meio chato, entdo teve um que ele botou para o inicio, a
coisa do golfinho, que € como ficou. E isso deu outra pegada, porque a primeira coisa que vocé
vé € uma camera digital e aquilo determina o filme, porque vocéfica vendo como a “galera”.
Antes ndo, i1sso era uma coisa menor no filme, é bizarro isso. Antes, iSSO estava menos
proeminente, porque isso no inicio eram as pessoas chegando no Cruzeiro. Quando tinhamos
cortes que ia para o lado mais de ridicularizar a “galera”, ele cortava, sempre ele ficava
“noiadissimo” com isso, (Pedroso): “ndo, acho que assim parece que estamos ridicularizando,
eu quero mostrar a eles e nao € isso que eu quero, eu quero quetodo mundo se veja ai e ninguém
reclame, ninguém se ache ridicularizado”. Entdo surgiam uns cortes mais criticos, no sentido
de, talvez, criticar essa classe média e ai elesuavizava. Eu acho, porque eu ndo acompanhei isso,
foi antes de eu entrar, mas acho que teve aquelacoisa do Um Lugar ao Sol que foi muito
problematizado. A galera falou: “vocés estdo caricaturando a elite”, enfim, tem gente que diz
que tinha entrevistado “massa” e Mascarondo botou para ficar todo mundo “u6”. Eu ouvi essa
histdria, ndo sei se € verdade, porqueeu cheguei depois disso. Eu sentia Pedroso com muito

medo.
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Gabriela Saldanha — Entendi, ele tinha medo da exposicdo das pessoas, ndo é?

André Antonio — E, eu acho que ele realmente acreditava nisso, tem que respeitar mesmo.Ele
tinha muito esse discurso: “a gente tem que respeitar. S0 nossos tios, nossas maes, poderiam
ser nossos pais ai”. A gente tem que ser empdtico e entender que, apesar de nido sermos desse
mundo, ter essegosto, mas sao pessoas e elas estdo curtindo. Teve uma época que foi muito isso
de ter que mostrar que eles também estdo vivendo, pois eles se “foderam” para pagar isso e
estdo curtindo. Entdo esse tom doce que tem no filme, esse tom meio melancélico, essa mistura
de critica e a0 mesmo tempo de empatia, que eu acho que tem no filme, foi bemdificil chegar.
Tivemos que ir burilando, burilando, até chegar numa coisa que deixasse essa visdo. Entdo,
dependendo do que as pessoas iam dizendo, “meu Deus, que pessoas ridiculas, vestindo branco
no réveillon, que coisa cafona”, ele (Pedroso) via como suavizar isso e botava momentos mais
intimos, mais doces, no réveillon. Foi massa, pra mim, foi uma aula completa de montagem.
Nao sei, de fazer um filme que eu achei bonito, ndo era umfilme ficil, e dizer: “quero criticar a
classe média e vou fazer”. Era muito delicado, entdopra mim foi um grande aprendizado. Eu era
assistente, decupava. Alguns dias ele ia fazer outros trabalhos e dizia: “olha, eu montei essa
sequéncia, refina”, eu dava o ritmo. E teve duas sequéncias que eu montei: uma foi a parte do
piano que eles chegam 14 cantando uma musica.

Gabriela Saldanha — Sim, eu uso muito essa sequéncia.

André Antonio — E uma do p6r do sol que o cara vai 14 em cima e fica os dois pezinhosdele
balancando.

Gabriela Saldanha — Ah, t4! Mais para o fim.

André Anténio — E, acho que é. Faz tempo que ndo vejo o filme. Porque quando vocé monta
um filme, vocé fica assim. Lembro que quando ele estreou em Tiradentes, eu disse:“meu Deus,
eu ndo aguento mais”.

Gabriela Saldanha — E, chega um tempo que vocé ndo enxerga, ndo suporta mais.

André Antonio — E, vocé nio suporta mais. Foram s essas duas, o resto do filme ele montou
todo e o resto eu era so o assistente. Eu amei, foi “massa”. Apesar de eu sempreter interesse por
uma coisa mais gueer, sempre quis realizar, mas pra mim foi um aprendizado em cinema, que
nao tinha na faculdade, entdo foi 6timo.

Gabriela Saldanha — E vocé falou que vocés estavam montando uma estrutura inicial, entdo
ndo tinha nenhuma indicacdo de um possivel roteiro, ndo um roteiro tradicional, mas tinha
algum roteiro?

André Antonio — Devia ter, porque quando vocé inscreve no Funcultura, tem.

Gabriela Saldanha — Mas para vocé nao chegou?
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André Antonio — Nio, porque, eu acho que vai mudando, é sempre assim. Quando a gente
inscreve no Funcultura é uma coisa e quando a gente recebe o dinheiro, geralmenteum ano
depois, ja tem outra coisa funcionando. O ponto de partida era esse, fazer um documentario
com imagens produzidas pela “galera”, ele tinha alguma base teorica paraisso, porque ele lia
sobre documentério. Ele chegava para a gente e dizia, ao invés de chegarmos com a camera.
(A proposta do dispositivo era) o proprio sujeito que filma, tinham alguns autores falando
sobre isso, que nao sei quais, porque eu nunca estudei muito sobre documentario. Era bem isso,
e devia ter por que no projeto do Funcultura dedocumentdrio eles pedem uma indicagcdo. Nao
precisa ter um roteiro, 6bvio, mas tem uma indicacdo. Entdo devia ter alguma coisa ali, mas eu
ndo sei o que é. Entdo quando chegou o material ele disse: “olha, ¢ um filme sobre isso, mas eu
ndo sei (ainda como serd)”. Podiam ser muitas coisas, podia ser uma colagem, uma coisa
discursiva, podia seruma narragdo em off, tantas coisas. Entdo teve um dia que ele disse: “vai
ser um filme narrativo, um filme gostoso de ver, vaiser acessivel”. Eu acho que ele quis sair
dessa coisa filme-ensaio, porque podia ser uma coisa dessa. Uma coisa meio Chris Marker que
ele ama, era uma referéncia “foda” para ele. Entdo, na época, ndo sei, em algum momento ele
deve ter pensado em fazer uma coisameio montagem dialética, Chris Marker, e dai do nada, ele
falou: “ndo, vai ser um filme gostoso, vai ser narrativo, acessivel”. Ele decidiu isso e, a partir
desse dia, que teve esse primeiro corte bem bruto a gente ficou sé melhorando esse corte.
Gabriela Saldanha — Vocé falou também que tinham umas coisas que ele ndo gostava eai te
passava. O que voce definia? O que valia e o que ndo valia? O que dava para aproveitar? Porque
em termos de imagens vocé€s ndo tinham unidade, ndo €?

André Antonio — N3o, nao, ndo... Total.

Gabriela Saldanha — Era mais da performance desses personagens? Era mais a qualidadeda
imagem, do som, que € super dificil no filme?

André Antoénio — Nao, eu acho ndo tinha a ver com a qualidade da imagem, mas mais com a
qualidade da filmagem. Porque realmente, tinha gente que filmava trés segundos, “filmava aqui
no conves e pronto”, eram trés, sete segundos, entdo era dificil constituir aquilo como plano, ia
ficar muito répido. Entdo, no fim das contas, quem segurava mais a camera filmando um
tempinho a mais erao que ficava. Tinham umas senhoras, eu acho que elas eram amigas, tias, elas
estdo juntas,eram umas trés. Elas eram 6timas, porque elas filmavam muito tempo.

Gabriela Saldanha — As que estavam com o sobrinho?

André Anténio — E isso, justamente! Elas ndo cortavam muito, elas nao filmavam e paravam,
elas deixavam. Aquele “cara” também que € uma performance, bem doidao, elefilmava muito

tempo também. Entdo, os que filmavam pouco, a gente comecava a ver e era dificil de montar.
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Nao dava,ndo tinha conexdo com nada. Era uma ideia dele, quando ele via que a “galera” nao
interessava muito, em termos de usar (aqueles personagens), ele me dava para ver, porquepodia
ser que tivesse uma coisa “foda”. Por exemplo, naquele meio vai ter uma imagem de golfinho
“foda” e aconteceu isso umas duas vezes. No geral, ele estava certo sobre tudo, era um material
que ndo dava muito pra usar, era tudo nesse sentido, e no sentido de conhecer personagens.
Porque realmente tinha gente que era muito exterior, filmava s6 a paisagem, o mar, e tinha gente
que podia virar personagem, que filmava a si ou ao outro. Entdo vocé comecgava a descobrir
coisas: “eita, eles sao namorados” ou entdo: “elesestao ai porque estao de férias de um trabalho
muito penoso”. Eles falavam alguma coisae Pedroso dizia: “isso podia ser legal porque sao
personagens que podem surgir”. Entdo era muito isso que guiava a escolha, a selegao.
Gabriela Saldanha — E acabava que alguns se repetiam também. Tem a estrutura da viagem,
que € a estrutura narrativa que vocés falam, mas tem os personagens emdiferentes
momentos dessa viagem. Eles vao e voltam.

André Antonio — Isso, exatamente. S3o personagens fixos do filme, justamente porquea gente
conhece eles e tem material suficiente para virar um personagem. A gente conheceeles um pouco
mais profundamente. Por exemplo, esse cara eu amava ele, a gente chamava ele “o doidao”,
porque ele falava: “ah, ndo sei o qué!”. Ele ¢ 6timo porque ele tem esse lado do palhaco, mas
daqui a pouco ele tem um lado mais doce: ele e a namoradaem um momento de intimidade.
Gabriela Saldanha — E aquele que faz muita selfie?

André Anténio — E, ele gira, fala muito, faz palhacada. Eu lembro que ele dizia: “a ilhade
concepcion”. Ele tinha momentos assim e isso € perfeito para um roteiro. Voc€ vé umapessoa
assim, depois vé€ ela mais séria, mais doce. Essas mulheres (as tias), a gente gostava também
por isso, desse tom pequeno. Elas falam pouco, mas (também) se mostravam. Tinha hora que
elas filmavam muito o exterior, mas tinha hora que elas botavam a camera para elas e ficam
bebendo. Pedroso achou isso “foda”, ela estd se divertindo e de repente ela esta 1a: “é, estou
gostando de mim”. Entdo era isso, esse tipode coisa que guiava, se podia virar um personagem,
se tinha material apto suficiente paramontar, para criar uma montagem. A partir do momento
que tinhamos essa estrutura, isso € legal, talvez: da chegada, partida,gincanas, réveillon, tinha
uma estrutura que a gente poderia trazer coisas ja decupadas: “Olha, fulano e sicrano filmaram
a saida. Vai usar tudo, ou vai usar s6 duas?”, a gente via. Em determinados momentos um corte
estava bem repetitivo, ai a gente comecgava a eliminar e deixar uma coisa mais fluida. Tinha
uma sequéncia que Pedroso chamava “relaxar”, que € bem uma musica, uma musica de reggae.
Era justamente nesse momentoem que todo mundo fica (na piscina), tem gente jogando, gente

no convés, estava todo mundo 14 e todo mundo estava relaxando.
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Gabriela Saldanha — Um fim de tarde? J4 meio que fim do dia chegando?

André Antonio — E, exatamente.

Gabriela Saldanha — E essa sequéncia que vocé montou? Eu gosto muito dela e trabalhomuito
com ela. Eles criam varias cenas e se repetem, do casal, e tem a musica e ele dublae ela faz uma
performance...

André Antonio — E. Nio, eu gostava muito dessa sequéncia porque no material a gente achava
eles 6timos. Ele se filma muito, desde o inicio, no espelho, e eles estdo se curtindomuito, eles
sdo um casal muito...

Gabriela Saldanha — Muito entrosado, ndo é?

André Anténio — Muito entrosado, nenhum diz assim: “para com essa coisa ridicula de filmar”.
N3ao, os dois estdo amando aquilo. S6 que eu amava essa sequéncia do piano porque eu amo
aquelas musicas, acho aquela musica super brega. Meus pais amam, meustios escutam em
churrasco e eu falava tanto que Pedroso disse: “tu quer montar isso? Monta!”. Ele me deu para
eu montar porque eu gostava muito, so isso. Foi bem fécil, foibem narrativa, no sentido de uma
coisa atrds da outra, ndo mudei nenhuma ordem, foi exatamente cronoldgica, s6 ajustei o ritmo
e pronto. Tinham sequéncias que eram assim,ja estavam muito prontas, era sO uma questdo de
ritmo mesmo.

Gabriela Saldanha — E € curioso, André, porque no ritmo se repete tanto quando ele filma ela
e quando ela filma ele. Eles t€m trés sequéncias, tem umas menores e outras maiores. Tem uma
na cabine, eles se preparando, ele super cansado e af ele mostra aquelaprogramagao e diz: “ah
meu Deus, eu ja fiz isso tudo e ainda tem mais”. E depois tem eles 14 no convés, ele filmando
ela, e ela filmando ele, mas elas sdo muito préximas.

André Antonio — Sim, acho que isso era muito ditado pelo ritmo deles de filmar, era umacoisa
que Pedroso queria, sempre respeitar as imagens deles. Tem o ritmo do longa, do filme, mas ao
mesmo tempo, respeitar, porque era muito facil para a gente manipular, cortar no meio e soava
uma piada, soava ridiculo. Ele ndo filmar ela e a gente cortava, entdo tinha essa coisa de
respeitar, tinha que entrar muita coisa mesmo, quase tudo, mas sé ajustar o “ritmozinho”. Entao
o ritmo que eles impunham era mais lento mesmo porqueeles estdo naquele marasmo, naquela
musica. Foi um ritmo muito préprio deles, mesmo,acho. Do mesmo modo que essas mulheres
com 0 sobrinho, também tinham um ritmo mais lento que os outros.

Gabriela Saldanha — E ¢ engracado que o sobrinho tenta derrubd-las. Ele tenta dizer: “elas
ficam aqui, s6 fazem dormir, ndo fazem nada, se vestem todas para o comandante, quem € o
comandante? E um barrigudo...”. E elas saem muito por cima da histria.

André Antonio — Sim, total.
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Gabriela Saldanha — Vendo a sequéncia, disse: “poxa que bom que ficou isso”’, mas nemsempre
o publico conseguia perceber além do que poderia parecer engragado.

André Anténio — Pois €, acho que a recepgao do filme foi muito engracada nesse sentido,eu
lembro que Pedroso estava super nervoso por medo de acharem que era uma ridicularizagao.
Gabriela Saldanha — Mas veio também, nio é?

André Anténio — E veio, por exemplo, quando estreou no Janela, na FUNDAJ, ele foi super
na defensiva para o debate. Todo mundo amou o filme, estava todo mundo falandobem, sé que
ele estava na defensiva, porque a “galera” dizia: “ah, essa classe média...”, eele dizia: “nao, sdo
pessoas como a gente...”, e o povo ficava: “pelo amor de Deus, nao é,meu filho?! Pessoas como
a gente, ndo, menos. Vocé ai como cineasta de chinela Havaianas, vocé nao é como eles, pare
de ser hipocrita”. Rolou isso e ele: “ndo, eu quis respeitar e tal”, mas era muito na defensiva.
Mas muita gente que eu falei teve essa recepgao tipo, de riso, de escarnio, mas uma galera massa
que eu falei, que estudava cinema, que estava ligado, que era cinéfilo, super percebeu, super
acatou, super entendeu, foi maravilhoso, que é complexo, que ndo vilaniza, que ndo é
maniqueista. Tem essa coisadoce e a0 mesmo tempo que € engracada, € ridicula, mas também,
como tudo na vida, como a gente, € ridiculo, mas também tem essa parte doce. Entdo eu lembro
que, eu penseiisso, na época, eu bem jovem, “ah, a ‘galera’ que importa, gostou”. Achou o que
a gente queria, porque Pedroso estava muito preocupado com isso: “sera que pareceu uma
ridicularizacao?”. E ele mandou para a “galera” o filme e eles gostaram.

Gabriela Saldanha — Ah, houve isso?

André Antonio — Houve, ele mandou (para as pessoas que cederam as imagens), o cara
(Francisco Tomds) gostou e disse: “é muito fiel a viagem. Tudo o que eu senti na viagemfoi
muito fiel” e ele comegou a repetir.

Gabriela Saldanha — Entdo ndo teve um embate com esse publico?

André Antonio — Nao, ndo teve. Pelo contrério, a gente ficou meio preocupado, porque ele
comecgou a defender o filme. Ele descobriu de alguma forma, nas redes, e ai quando vinha
alguém dizer: “essa classe média, ridiculos”, ele ia 14 rebater e dizia: “por qué? ndoestou
entendendo. Todo mundo pagou para estar ai direito, € uma viagem 6tima, voce devia fazer, eu
recomendo”. Ele ndo estava ligado na “discussdo cinema”, a gente comecou a ficar preocupado.
“Puta que pariu, ele vai ficar defendendo”, mas eu dizia, “¢,Pedroso, mas € isso”.

Gabriela Saldanha — Mas ele ndo se sentiu ridicularizado?

André Antonio — Nao, ndo.

Gabriela Saldanha — Que bom entdo que eles assistiram e entraram nessa histdria.

André Antonio — Nao (sim), Pedroso tinha esse braco de mandar para eles. Acho que veio
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desse aprendizado de Um Lugar ao Sol, mas eu lembro que Milena, que era a produtora do
filme, rolou isso de mandar e tudo.

Gabriela Saldanha — Agora, mesmo seguindo essa estrutura mais narrativa da viagem, tem um
trecho que, ndo sei se vocé€ lembra, que da uma “quebrazinha”, que ¢ justamentedepois da Praia
da Conceigdo.

André Antonio — Sim, sim, sim, que volta... A gente chamava aquilo de “volta David Lynch”.
Gabriela Saldanha — Ah, ¢? Porque era uma cena bem cinica, nao é?

André Antonio — Porque é uma imagem de alguém naquela cortina.

Gabriela Saldanha — E, do apresentador.

André Antonio — Eu ndo vejo como cinico ndo.

Gabriela Saldanha — Ela é muito rdpida, dura, eu acho, trés segundos.

André Antonio — Eu acho que, muitas vezes, quando a gente chamava a “galera” para assistir,
o povo dizia: “eita € um erro, né? Porque vocé ainda estd montando e vai ajeitar,né?”. E a gente
dizia: “Nao”. O povo dizia: “ficou sem som”. Nao sei, acho que Pedrosoem algum momento
sentiu a necessidade de comentar, porque realmente é muito narrativo. Tem um momento que
a “galera” que ia assistir dizia: “ah, voc€ tem que ser mais incisivo, esta tudo muito s6 narragdo”.
Entdo, eu acho que ele sentiu a necessidade de, nesse momento, fazer um comentario. Eu ndo
sei se cinico, eu ndo vejo como cinico,eu vejo como um comentario sobre o espetaculo. Nao é
a que tem um “cara” na cortina?Eu leio assim, era uma imagem de alguém naquela cortina. Eu
nunca perguntei: “isso significa o qué?”’. Eu acharia meio “u6”, mas para mim funcionava
esteticamente, no fluxo, e sabia que ele tinha essa preocupagdo. Entdo se eu achasse que, de
alguma forma,era cinico ou que prejudicava as pessoas, eu diria, mas eu achava massa, eu
achava um estranhamento, uma “doidicezinha”.

Gabriela Saldanha — Bem no meio do filme.

André Antonio — E, exatamente essa suspensio, esse siléncio. Acho que é um comentariosobre
o espetaculo. Tem um “cara” na cortina do teatro e estd todo mundo encenando, estd todo
mundo tirando foto, estd todo mundo “living the dream”, como se dissessem: “eu estou aqui,
eu paguei pelo meu sonho e eu vou registra-lo para ver depois no meu filme”.

Gabriela Saldanha — E af pintou essa coisa da referéncia, uma coisa meio David Lynch.
André Anténio — Entdo, ndo tinha nenhuma referéncia. Pedroso jamais vai dizer isso, nem é
uma referéncia, David Lynch, mas € porque a gente chamava. Quando a gente estdimontando, a
gente chama de coisas, a gente cria nomes que nunca vao sair de 14 da montagem, mas sao
nomes (usados) entre a gente. Por exemplo, o doiddo, era o “cara”: “Acha mais alguma coisa

do doidao para botar aqui no (trecho) de Noronha”. Entdo, eu ia 14 no nome dele, ou entdo: “o
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doidao estd muito s6 na gaiatice. Tem uma parte dele mais sério”. A gente criava esses nomes,
“doiddo”... Tinham vérios nomes assim. Todo filme que vocé monta € isso, vocé cria esses
nomes que sdo (usados) sé entre a equipe. E af a gente ficou chamando esse de David Lynch.
Porque era...

Gabriela Saldanha — A cortina vermelha, a imagem sem som, o espetaculo.

André Antdnio —E, a cortina vermelha! E af a gente dizia: “esse momento David Lynch”,talvez
tenha sido até eu que tenha chamado e af pegou, mas ndo, ndo tem nenhuma referéncia a David
Lynch, em si.

Gabriela Saldanha — Claro, até porque essas coisas ndo sdo tdo pensadas, protocoladas...as
vezes elas se constroem depois, né...

André Anténio — Exatamente, era uma imagem que dizia muito (sobre) o espetaculo. E tem
algo de inconsciente, o “cara” numa cortina, sem som, (entdo) cria um certoestranhamento.
Acho que ele quis botar um pouquinho o dedo dele 14 porque € isso, foi um trabalho de muito
respeito as imagens, de deixar as imagens respirarem, deixar as imagens serem o que elas sdo.
Em determinado momento, ele (o filme) ia dizer assim: “Marcelo Pedroso que fez o filme”,
preocupado com isso, ndo sei, eu leio assim, nunca perguntei a ele o que € isso, mas, para mim,
funcionava enquanto estética: “achei massa, amei!”, dizia a ele assim.

Gabriela Saldanha — E porque tinha a sintonia de vocés, ndo é?

André Antonio — E, exatamente.

Gabriela Saldanha — E o que era dificil, André, dentro desse material, ja que era um material
tdo amador? Também nesse processo inicial de montagem, lidar com isso em termos técnicos
mesmo, porque ndo tem essa qualidade que temos pouco tempo depois, com 0s materiais
digitais. Era uma qualidade um pouco mais baixa, vocé lembra como era? O som € muito
complicado.

André Ant6nio — Nossa, o som melhorou muito. O som era a parte mais fragil do filme.A gente
com o fone ouvia montando, mas bastava que a gente tirasse o fone que ninguémentendia nada.
Gabriela Saldanha — Porque era tudo captado da camera, nao é?

André Antdnio — E, ninguém entendia nada. Teve o processo de mixagem e a edi¢io desom
com Gera, do Estidio Carranca. Eu fiquei de queixo caido, em 2009 isso.

Gabriela Saldanha — 2009 € o lancamento.

André Anténio — 2009 € o langamento, foi em 2008. A gente foi para o Esttidio Carrancae esse
“cara” salvou o filme, ele melhorou. Por isso que hoje em dia eu acredito que a gente pode

salvar tudo, depois desse filme. Tem uns alunos meus que ficam: “meu Deus,
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o som estd ruim”, eu digo, “pode salvar, se vocé tiver uma grana para pagar a alguém quefaca a
mixagem”. Se em 2008 o “cara” salvou e todo mundo que assiste consegue ouvir,mas nao dava,
nao dava mesmo, (o som) era horrivel, era tipo vento, aquele som péssimo,aquele barulho e ele
salvou. E a imagem teve essa coisa do tratamento de corre¢do de corque a gente expandiu para
HD, porque ndo eram imagens HD e foi esse o trabalho da pessoa que fez a correcdo de cor.
Esqueci quem foi, era um estidio da época, que fez a correcdo de Balsa e Pacific, que era um
estudio foda, ndo lembro onde era.

Gabriela Saldanha — Acho que tem na ficha técnica.

André Antonio — E, tem que perguntar a Pedroso, eu lembro que fui e fiquei super
impressionado, porque era um estidio super equipado, que ele trouxe de Sao Paulo. Ele era o
unico aqui de Recife e eu fui 14, com Pedroso, e a Balsa eram imagens muito boas,entdo ele
conseguia manipular muito, ele ajeitava ficava lindo, ficava uma pintura, eu dizia: “meu Deus,

"3

que coisa linda!”. E Pacific foi uma ideia de melhorar, s, ampliar parater um arquivo HD,
deixando o minimo possivel pixalizado. Foi esse o trabalho especializado e o filme assume essa
textura de baixa qualidade digital pixalizada, mas € isso, era a “vibe” que ele queria desde o
inicio. Ele ndo queria melhorar.

Gabriela Saldanha — Mas vocé acha que, como o som tava vindo da camera, acabava aimagem
determinando mais o que entrava e o que ndo entrava, do que o som?

André Anténio — Boa pergunta. Eu ndo sei, eu acho que ndo, porque a gente ouvia o somcom o
fone, a gente trabalhando sozinho, na montagem, bem concentrado, 14 na Simio.

Gabriela Saldanha - Vocés ndo podiam trabalhar com o som, porque ja vinha na bandada
imagem.

André Antonio — Isso, ja vinha colado na imagem. Exatamente.

Gabriela Saldanha — E s6 podia apagar, realgar.

André Anténio — E, uma vez que botava no Final Cut, por exemplo, alguém dizendo:
“chegamos aqui no convés”, e era uma fala muito boa, s6 que a imagem dele chegando no
convés nao era tao boa. Entdo outra pessoa tinha a mesma imagem e a gente podia botar o som
em um ou em outra, mas 1sso ja era na parte de montagem, da estrutura mesmo. Na hora de
selecionar, ndo. Eu acho que as duas coisas ditavam muito, porque agente estava procurando
essa coisa dos personagens e estava procurando tambémimagens que se sustentavam, que
durassem algum tempo. Entdo, acho que foram as duas coisas. A gente sé percebeu que o som
estava muito ruim quando a gente comecgou a projetar, quando a gente botava pra alguém ver e

o povo: “ahn? ndo estou ouvindo nada,ndo estou entendendo nada”, e a gente: “fudeu”. S6
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realmente com fone, a gente comecoua mostrar as pessoas com fone, a pessoa ficava 14 no
computador, entendia tudo.

Gabriela Saldanha — Entrava de uma outra forma.

André Antdnio — E, exatamente, porque quando vocé ndo entende e fica vendo s6 as imagens
e ndo ouve o didlogo, vocé perde os personagens, e vocé perde até a narrativa. Exemplo: “ah, a
gente vai agora para nao sei o qué”, daqui a pouco acontece esse “ndo sei o qué”, entdo a fala é
importante pra construir a narrativa.

Gabriela Saldanha — Tem uma coisa também que eu gosto no filme e queria saber comoé que
eles estavam pensando isso na montagem, na hora que também dd uma certa apatianeles
(turistas), no segundo ou terceiro dia de viagem; eles ja entraram, ja sairam da euforia de
finalmente chegarem ao navio e agora, ndo sei se vocé€ lembra daquela sequéncia da menina
que reclama com o pai: “o que ¢ que a gente estd fazendo? A genteestd marmotando, vamos
marmotar!”.

André Antonio — Entdo, eu lembro, essa menina era uma personagem incrivel, eu lembroque era
a que falava marmotar. Tem um “cara” super chato, ninguém aguenta porque elefica chamando
o sogro. Minha filha, tinham altas imagens deles em Noronha e o “cara”:“ei sograo!” E o cara
olhava assim (sem retribuir a empolgacdo). Mas tem uma coisa muito bonita, que nao sei se
voceé percebe, ela (a mde da garota) estd gravida e isso € muito sutil no filme. A gente disse:
“caralho, eles s3o uns personagens muito foda”, porque eles estdo 1a se divertindo, mas tem
horas que ele filma ela (a made da garota) na cama e de repente ele diz: “tem alguém ai”, ou
alguma coisa do tipo. Mas era isso, o filmetentou esse balango: “olha, ele ¢ um ‘cara’ chato,
brega, super prego, mas ele é um pai, ele estd ai, veja que carinho ele tem com a mulher”. Sabe,
era isso que determinava, masa gente ficou vendo o material bruto e discutia muito: “ndo, ¢
uma experiéncia de tédio também”.

Gabriela Saldanha — Sim, € uma discussao que depois veio muito.

André Antonio — Sim, sim, porque eles chegam no cruzeiro e, 6bvio, ¢ “bafo”, é lindo aquele
mar, s6 que depois de um tempo, cansa. E a mesma coisa, a mesmice.

Gabriela Saldanha — Eles estao aprisionados, nao é?

André Antonio — Eles estdo aprisionados ¢ o “cara” do Cruzeiro fica tentando distrair com
jogo, com gincana que, para mim, sdo distracdes que entendiam muito. Eu ficaria 14, por
exemplo, enjoado, porque ¢ aquele tipo de gincana: “€, vamos 1a! Fulano, ndo sei o qué!”.
Gabriela Saldanha — E muito surreal, eles estdo dentro de um navio, entediados e a distracao

€ beber de cabeca pra baixo.
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André Anténio — Exatamente, eles estdo entediados. Pedroso dizia assim, para a gente: “¢, mas
e a gente quando estd no nosso tempo livre?”. Tudo bem, a gente pega um livro para ler, mas a
gente também fica falando “merda” e fica sem fazer nada, entediado. Acho que faz parte do
lazer, faz parte das férias voce sentir isso. Todas as imagens tinhamisso, tinha um momento desse
tédio, eles se filmando, sem saber o que fazer. E vinha essetédio para a gente e Pedroso dizia:
“olha, isso tem que estar no filme, de alguma forma, esse tédio tem que chegar” e tinham essas
sequéncias de tédio. E tem gente reclamando:“aff, a Jacuzzi ndo est4 funcionando”, tem uma
hora que a mulher fala: “é¢, mas ndo tem nada (pra fazer)”, a outra diz: “mas a Jacuzzi nao esta
funcionando?” e ela diz: “e vou tomar banho quente nessa lua?”, estava um sol “danado” e ela
bem “puta” reclamando.

Gabriela Saldanha — E isso, o dia a dia da viagem, sdo consequéncias esperadas.

André Antonio — Exatamente, € o cotidiano, entdo tem uma hora que entedia, daqui a pouco
fica legal, daqui a pouco eles acham um jeito de se entreterem, tem uns jantares.

Gabriela Saldanha — E como ¢ que vocés recebiam as criticas: “ah, porque o filme faz uma
critica ao lazer programado”, umas coisas que vinham muito, como se fosse (o filme)muito
programado, e eu imagino que o processo ndo € tao reflexivo assim.

André Antonio — Sim, eu li muito sobre isso. O processo de 14, do Cruzeiro?

Gabriela Saldanha — Vocés 14, montando. Essa carga que depois veio tio forte para o filme,
que voces fazem uma critica ao lazer programado, a coisa da classe média, a ndo questionar o
tempo livre.

André Antonio — Nio. Acho que isso estd no filme, acho que isso € consciente, a questdoé que
corre o risco de ser um filme s6 sobre isso, s6 uma grande critica ao capitalismo, aclasse média,
a essa coisa de voc€ ndo estar mais vivendo o mundo, voce s6 estd vivendoo mundo por meio
de imagens. Tudo era muito consciente, era um filme sobre isso desde o projeto, por isso que
Pedroso se interessou em fazer. Ele teve acesso, acho que os pais dele foram (em uma viagem
de navio), uma coisa assim,quando ele viu: “gente, que coisa surreal!”. Entdo, sim, faz todo
sentido esses textos falarem sobre esse assunto. Agora, eu acho que o processo foi ndo ser s6
um filme sobreisso. (Porque) € um filme narrativo, gostoso, que mostra as pessoas, ndo como
aprisionadas, ndo s6 como: “olha, eu estou aqui como vitima do capital e sou um bonequinho
ventriloquo”, aquela coisa Guy Debord, “estou aqui com aqueles 6culos”. Tem isso, claro. E é
sobre isso também, mas tem também a dogura, a melancolia, tem também o momento de
cumplicidade entre as pessoas. Entdo, a ideia de Pedroso era matizar, complexificar, porque era

sobre aquilo e podia ser s6 aquilo, ia ser bem mais simplista, se fosse s6 sobre isso, mas € sobre
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isso também, conscientemente, acho. Entdo quando a gente fala do tédio, Pedroso dizia: “gente,
pelo amor de Deus, olha isso,esses jogos, essas coisas, ¢ muito lazer programado”. Pedroso ¢
doutorando, ele é muito “cabecudo”. Na época que eu comecei a estagiar, eu lembro que ele lia
Vertov, ele falava: “ah, a teoria pelo documentario...”. Ele lia Guy Debord, entdo ele estava
“ligado” em tudo isso, que era um filme sobre isso. Era consciente, mas o esfor¢o foi pra ndo
ser sO sobre isso, para ser um filme sobre pessoas e ndo um filme sociolégico, digamos assim, é
sobrea sociedade de controle, a sociedade consumista.

Gabriela Saldanha — Tem espaco para poesia, por exemplo.

André Anténio — E, justamente, tem até o texto de André Brasil falando sobre isso, no meio
dessa coisa programada, tem as brechas, os respiros, os siléncios. Entdo foi muito consciente,
desde o inicio.

Gabriela Saldanha — E para vocé, tem um limite, independente de ser no processo,
independente de Pacific? Como vocé terminou trabalhando bastante com montagem, hojeem dia
vocé dé aula de montagem, como é que vocé decide o ponto do corte, o limite? Eum limite que
€ do personagem, € um limite do texto, € um limite da imagem, € do montador?

André Antonio — Sim, eu acho que depende de cada filme.

Gabriela Saldanha — Se vocé percebe uma recorréncia nos seus trabalhos, como: “sintoque
esse € o meu momento de cortar”’, como se fosse um estilo seu.

André Antonio — Entendi, eu ndo sinto muito isso, porque minha trajetéria foi muito louca.
Nessa época, que eu comecei a trabalhar com montagem, fiz assisténcia de montagem do
Pacific, montei alguns curtas de Pedroso, como aquele, Aeroporto. Meu Deus, como é o nome
daquele do siléncio... do morto...?

Gabriela Saldanha — Corpo presente?

André Antonio — Corpo presente.

Gabriela Saldanha — Aquele é muito amedrontador.

André Antonio — E, aquele € amedrontador. Até ganhei, na Mostra de Goiana, a melhor
montagem. Saiu até uma matéria de Luiz Joaquim, (sobre) “pessoas do audiovisual” e eucomo
montador. S6 que eu estava preocupado, “ndo, ndo quero ser montador, eu quero ser realizador”,
eu tinha minhas ideias, meus roteiros, meus projetos. Montei algumas coisas nessa época e meio
que criel essa fama de montador. S6 que eu disse: “ndo, eu preciso botar meus roteiros para
fora”, porque eu tinha projetos que comegava a escrevere ficavam engavetados. Teve um ano
que eu disse: “ndo, eu vou desenvolver meus projetos e vou langar no Funcultura”. Lancei e

comeceli a trabalhar com os meninos da Surto (e Deslumbramento)como diretor, entdo comecei
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a fazer o que eu queria, que € um cinema mais queer, um cinema mais camp. Era bem diferente
de Pedroso. Eu amo Pedroso, amo trabalhar com ele, mas eu sempre achava: “nossa, eu queria
estar fazendo fic¢do, eu queria o camp”. Quando eu montava um casamento 1a na Simio, trazia
tudo que eu queria, trilha sonora, montagem, trazia tudo. Entdo parei bastante de montar. Até
montei agora hd pouco, um curta de um menino daquida UFPE, ele ganhou o edital do
Funcultura e me chamou para montar. Eu montei, mas era um filme bem narrativo, bem
tradicional. Fui me guiando pelo filme, pela proposta dele, tentava umas coisas mais rapidas,
mas ele dizia: “ndo, eu quero um filme mais lento”, eu fazia tudo que ele mandava. Eu ndo sei
se eu veria um estilo em mim. Sempre tento deixar o material falar e, 6bvio, trago algum estilo,
alguma coisa da minha formagao, mas tem muito essa conversa com o diretor: “ndo, ndo ¢ por
ai”, e eu vou tentando fazer o que ele pede. Minha abordagem da montagem sempre foi muito
por ai.

Gabriela Saldanha — Nao tem muito uma coisa que vocé pode repetir: “ah, vamos fazerum
corte para dar aquele fluxo ao espectador que ele esperava, a frase final ou entdo vamos deixar
o siléncio para dar o tempo da imagem”.

André Antonio — Nao. Acho que depende muito de cada filme. Cada filme, para mim, era um
mundo que eu montava. Corpo presente mesmo foi outra “vibe”, a gente discutiasobre slow
cinema, a gente via muito Straub, porque sdo aqueles planos fixos. Era uma coisa mais tableau.
A gente nem discutia essa coisa da dogura com a critica, 1sso era muitoPacific. Sempre associei a
montagem a isso, a cada coisa, cada filme traz uma coisa muitopropria.

Gabriela Saldanha — De qualquer forma, vocé tem uma escola de critica que estd muito
(presente) no inicio do seu trabalho e 0 acompanhou muito tempo, ndo é?

André Anténio — Sim, essa coisa do cineclubismo foi muito importante para trazer mesmo esse
lado critico. De referéncia mesmo. De ver tanto filme, vocé fica: “ah, isso émais isso, isso €
mais aquilo. Eu vi que fulano fez isso, vamos tentar”, isso é muito legal. E vocé queria saber
também sobre o material pedagdgico, nao era? Do lancamento?

Gabriela Saldanha — Era, a parte da distribui¢do porque vocé acabou reunindo os textos.
André Antonio — Foi, eu estava fazendo mestrado, na época, e eu era muito académico,ia para
a Socine e entdo Pedroso disse: “olha, vou botar para distribuicdo, vocé toparia ajudar a
produzir, nesse sentido de fazer a curadoria dos textos?”, eu disse: “claro!”. Elefalou: “ah, eu
quero uma distribui¢do diferente, nao quero sé estrear no cinema, porque eu acho meio elitista,
meio restrito, quero que o filme chegue aos cineclubes”. Entdo tevetoda aquela ideia de fazer o

DVD, com material pedagdgico, que eram escritos desses pesquisadores. Eles ganhavam um
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caché pelo texto e, para eu produzir isso, eu entrava em contato e dizia: “olha, a gente precisa
do texto até tal dia e vocé vai ganhar tanto de caché” e eles aceitaram, amaram.

Gabriela Saldanha — E como é que vocés fizeram a selecdo para aqueles curtas que
acompanham o longa?

André Anténio — Ah, porque a gente achou que tinha a ver o Flash happy society, do IvoLopes
Aratjo, tem a “galera” tirando foto, 14 (no evento em que o curta é gravado). Ele cria um
estranhamento em algo que € banal. A gente achou que tinha a ver e o Aeroportotambém por
usar material de arquivo, esse material de outros, de terceiros e af a gente achou que tinha a ver
botar. Pedroso era amiguissimo de Ivo Lopes, ele fez a fotografia da Balsa.

Gabriela Saldanha — O kit ele circulou bastante, mas circulava em escola e em cineclube,que era
um publico que, talvez, ndo tivesse uma recep¢do para os textos. Isso gerou algumtipo de
questionamento para voceés?

André Antonio — Eu ndo tive muito essa resposta porque quem estava mais nessa parte era
Sabrina, eu estava mais na parte da selecdo de textos, de pensar o DVD. Acho que eufiz o DVD
também, a autoria do DVD, o menu, e Sabrina era mais a parte de producdo, onde lancar. A
gente lancou na Socine, como ter esse cronograma de distribui¢cdo? Os cineclubes vinham falar
com ela e ela mandava. Entdo, ela era a parte mais de produgdo,que talvez ela possa responder
melhor, mas eu lembro que tinha essa ideia de levar para as universidades também. Porque a
gente dizia: “ah, isso ¢ muito universitario”. A gentepediu a “galera”, dizendo: “¢ um ensaio,
vocé € um pesquisador, doutor, mas vamos tentarndo ser tao Lattes, aquela citagdo com fulano/
2007”. Tentar ser um pouquinho mais ensaistico. E eles foram um pouco, na medida do possivel.
A gente distribuiu aqui no CAC, em algum curso, teve alguma palestra sobre isso. Quandoa gente
distribuiu ficamos tentando nas universidades também e nos cineclubes. A ‘“galera” dos
cineclubes recebia o folheto e o0 DVD para passar. Entdo ndo sei se tinha o intuito de, quem
fosse responsavel pelo debate, dar uma lida e trazer essas questdes. Nas escolas € que seria
dificil, no sentido dos alunos (compreenderem), mas imagino quetalvez o professor poderia ler
o material e trazer de alguma forma mais didatica para os alunos.

Gabriela Saldanha — E, mas funcionou. Em alguns lugares lembro que a gente aplicou (o
material do kit), mas tinha de inicio um estranhamento muito grande, que era um estimulo ao
estranho e eles tinham a curiosidade.

André Antonio — Lembro que fui para uma sessido da Balsa em alguma escola que a “galera”
ficou: “o filme ndo acaba. Puta que pariu”. Fiquei totalmente assustado, mas foi engracado.

Gabriela Saldanha - Mas é valido, ndo é?
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André Antonio - Eu acho! Ah, eu adoro essas pesquisas que vao a fundo no processo, que nao
ficam s6 aplicando uma teoria, mas tentam entender como o filme foi feito, isso € bem massa.
E tem Pacifice Doméstica.

Gabriela Saldanha — Essa virada mesmo de uma outra geracdo que quebra total com outras.
Vocé chegou a trabalhar com mais material de arquivo, depois de Pacific?

André Antonio — Ndo, ndo cheguei. S6 Aeroporto mesmo.

Gabriela Saldanha — E da sua experiéncia hoje, depois de 10 anos do filme, tem algumacoisa
que voceé acha que nio repetiria de 14?

André Antonio — Nao, pra mim foi uma experiéncia super positiva. Ja trabalhei em muitafurada
no cinema, mas essa eu disse: “caralho!”. Achei um luxo ter comegado com Pedroso, que é um
cara “massa” e esse filme que eu amo. Alguns filmes dele eu gosto mais ou menos, esse eu
adoro. Achei 6timo, eu aprendi muito, foi o que eu disse, foi umaescola para mim. Nao queria
trabalhar com documentario, queria ficgdo, mas ao mesmo tempo era fic¢do, era uma narrativa
e vocé aprender sobre cinema.

Gabriela Saldanha — E vocé vé alguma diferenca hoje, mesmo vocé nio se identificando,como:
“ah, eu ndo sou montador, sou realizador”, dentro desse processo para ficcdo e para
documentério?

André Antonio — Acho que essa experiéncia de montar documentario me marcou muito,porque
tem gente que s6 monta imagens muito decupadas, com raccord. Acho que isso influenciou até
na propria Surto, mas isso € muito geral do cinema contemporaneo, maisdocumental mesmo,
mais por outras formas de conexdo, que nao esse raccord, super classico, do cinema cléssico.
Os filmes da Surto sdo muito assim. Uma coisa que aprendicom Pedroso € que a gente pode
salvar o filme. Tem material que a gente olha e diz: “meuDeus, isso nunca vai virar um filme”,
e af voc€ pode, pensa estrutura, remonta. Muita coisa do Surto foi assim.

Gabriela Saldanha — Vocé lembra se teve muitos cortes?

André Antoénio — Nio lembro quantos cortes, mas foram muitos. Tinham momentos quea gente
dizia: “meu Deus, eu ndo aguento mais. Vamos lancar a trilha sonora do filme, s6as musicas pop
da época, as cafonas”.

Gabriela Saldanha — E teve caché?

André Antonio — Teve, eu ganhava como estagiario, entdo eu ganhava um salério fixo eera
incrivel, porque eu dizia: “meu Deus, € muito luxo isso”, porque lembro que na épocaque eu
fazia Jornalismo aqui (UFPE), surgiam altos estagios sem remuneracdo € o povodizia: “que

absurdo”, mas tinha gente que dizia: “se ndo quiser, eu quero”. E Pedroso fazia questdo, alids
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a Simio, fazia muita questdo, “voc€ vai ganhar o equivalente a umabolsa de estidgio e com

férias”, tinha férias, décimo terceiro eu ganhava um pouco mais.



