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RESUMO

Problematizar a relacdo do filme documentario com a realidade é o
objeto desta tese, que se organiza a partir de um recorte espacial
definido no Brasil, pais em que a imersdo de novos atores sociais
também exige novos modos de narrar. Assim, utiliza-se como corpus
dois filmes de Jodo Moreira Salles para discutir os relatos filmicos e
suas estratégias: Noticias de uma guerra particular (1999), que tém, na
denominag¢do de Ferndo Ramos (2005b), a “cicatriz da tomada” e que ¢
um filme que tem um carater fundacional no cinema, que, por sua vez,
reverbera em filmes ficcionais como Cidade de Deus (2002) e Tropa de
Elite (2007), em contraste com outro procedimento, tendéncia a que Bill
Nichols (2005) classifica de “documentarios performaticos”, presente
em Santiago (2007). Ao perceber o documentario como antiespetaculo,
este estudo entende que estes topos de filmes possam resgatar sentidos
perdidos em uma distopia que Josefina Ludmer (2010) qualifica de
realidadficion.

Palavras-chave: Cinema. Documentario. Reflexividade. Auto-
reflexividade. Performance. Cicatriz da tomada. Realidadficcion. Jodo
Moreira Salles. Noticias de uma guerra particular. Santiago.



RESUMEN

Discutir la relacion del documental con la realidad es el objeto de esta
tesis, que se organiza a partir de una determinada zona territorial: el
Brasil, un pais donde la inmersién de los nuevos actores sociales
también requiere nuevas formas de narrar. Para esto, el corpus se
compone de dos peliculas de Jodo Moreira Salles que se utilizan para
analizar los relatos filmicos y sus estrategias: Noticias de uma guerra
particular (2007), una pelicula que contiene lo que Ferndo Ramos
(2005b) denomina "cicatriz de la toma" (Ramos, 2005b), es una pelicula
que sirve de fundacion, por haber influido en otras peliculas como
Cidade de Deus (2002) y Tropa de Elite (2007), entre otras. La narrativa
de esta pelicula contrasta con la de otra pelicula, Santiago (2007), que
tienen lo que Bill Nichols (2005) llama "actos performativos”. Al
entender el documental como un evento antiespectacular, este estudio
revela que las peliculas pueden canjear los sentidos perdidos en una
distopia, que Josefina Ludmer (2010) describe como realidadficion.

Palabras-clave: Cinema. Cine-documental. Reflexividad. Auto-
reflexividad. Performance. Cicatriz de la toma. Realidadficcion. Jodo
Moreira Salles. Noticias de uma Guerra Particular. Santiago.



ABSTRACT

The objective of this work is to discuss narrative strategies that can be
used to approximate the documentary films of his object, questioning
the relationship of these with the reality, especially in Brazil. For this,
uses two films of Jodo Moreira Salles as an example: Noticias de uma
guerra particular (1999), which has markedly what Ferndo Ramos
(2005b) calls the "scar shooting"”, and Santiago (2007), where author's
presence is crucial to define the character of the film, may be included
in the category that Bill Nichols (2005) calls “performative
documentary”. Also, seeing the documentary as anti-espectacle, this
study finds that those movie stubs can redeem senses lost in a dystopia
that Josefina Ludmer (2010) describes as realidadficcion.

Key words: Cinema. Picture. Cine-documentary. Reflectiveness. Auto-
reflectiveness. Performance. Scar shooting. Realidadficcion. Jodo
Moreira Salles. Noticias de uma Guerra Particular. Santiago.
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INTRODUCAO

O que orienta este trabalho é a seguinte hipdtese: os filmes
documentéarios com elementos testemunhais tém experimentado
transformacdes’ narrativas no sentido de, além de mostrar a matéria de
que sdo feitos, dar espaco cada vez maior a subjetividade autoral, a
ponto desta vir a aparecer como uma performance do documentarista.
Simultaneamente, e de forma quase simétrica, em filmes que contenham
o que Ferndo Ramos (2005b) denomina “cicatriz da tomada™?, esta
presenca autoral pode se fazer menos necessaria como estratégia
narrativa de aproximacao do filme a seu objeto.

Para conduzir esta discussdo, construimos o texto com a
seguinte estrutura: a Introducdo, onde problematizamos o cinema
documentario, como forma de introduzir nossa discussdo sobre duas
diferentes estratégias narrativas, entre inimeras possiveis, que estes
filmes podem utilizar, com a apresentacdo justificada de nosso corpus.
A seguir, no Capitulo 1: aspectos tedricos sobre a linguagem e o0s
dispositivos, hd a descricdo dos critérios utilizados para selecionar os
referenciais de analise critica que utilizaremos. Na seqiiéncia, o
Capitulo 2 trata de algumas das relagdes possiveis entre o real e a

Transformacfes estas que estdo relacionadas a um processo dialégico entre
realizadores, critica cinematografica e espectadores e que respondem a
consciéncia das limitacbes quanto a capacidade narrativa dos relatos cine-
documentais.

2 Este conceito de “cicatriz da tomada” tem uma equivaléncia no conceito
baziniano de imagem intensa. André Bazin utiliza o conceito de imagem intensa
em varios dos artigos que compdem a coletanea Qu est-ce que le Cinéma?, da
qual utilizamos a tradugdo brasileira de Juliana Jardim Barboza, editada pela
editora Brasiliense com o nome de O cinema: ensaios, edi¢do de 1991. Alguns
destes artigos sdo: O cinema e a exploracédo (p.33); O mundo do siléncio (p.42);
A margem de “O erotismo no cinema” (p.225). Ferndo Ramos (1998), no
artigo Bazin espectador e a intensidade na circunstancia da tomada, editado no
sitio de internet da Biblioteca Online de Ciéncias da Comunicacdo, da
Universidade da Beira Interior (Portugal), comenta extensivamente este
conceito de Bazin, enfatizando que a intensidade da imagem esta relacionada a
circunstancia da tomada, tendo desenvolvido mais tarde, o conceito de cicatriz
da tomada, que acreditamos seja um insight que enfatiza a relagdo
“circunstancia da tomada” e “intensidade da imagem”, sintetizando de forma
muito feliz a conceituacéo de Bazin.



realidade fotogréafica, onde serd discutida a sempre problematica
relagdo dos filmes documentarios com o que se pode chamar de “real”,
seguido do Capitulo 3, que discute Procedimentos e estratégias
narrativas, onde abordamos as principais estratégias narrativas
utilizadas no dominio® do cinema documentério, baseados em uma
classificagdo proposta por Bill Nichols (1997, 2005, 2008)*. No
Capitulo 4: O documentério no Brasil e sua linguagem, discutimos
algumas transformagOes pelas quais passou a linguagem dos filmes
documentérios no Brasil. Depois deste, passamos a leitura dos filmes,
gue acontecerd no Capitulo 5: Noticias de uma guerra particular e no

* Utilizamos “dominio”, aqui, nos termos em que foi enunciado por Silvio Da
Rin. Conforme ele, se as fronteiras do documentario sdo “incertas e desafiam o
estabelecimento de uma definicdo extensiva, capaz de esgotar todas as
ocorréncias, isto ndo nos impede de reconhecer a existéncia concreta deste
grande regime cinematografico — que preferimos chamar de dominio, entendido
como ambito de uma arte”. (DA-RIN, 2004, p.19).

* E a esta classificagdo que sempre iremos recorrer neste texto, lembrando que
existem outras possibilidades, como as que dividem os filmes documentérios
em “modernos” e “pds-modernos”, muito utilizada em varios textos sobre o
cinema documentario brasileiro, por exemplo. Nestes casos, 0s documentérios
produzidos no Brasil do final da década de 50 a cerca de 1968, seriam
“documentarios modernos” e os produzidos apds este periodo,
aproximadamente ap6s o Cabra marcada para morrer (1984), seriam pos-
modernos. Para nos, este tipo de classificagdo explica muito pouco, por nao
conseguir explicar nem como e nem porque aconteceram as transformacoes
narrativas nos documentarios, esquecendo que houve um corte abrupto no
movimento cinematogréfico do Brasil na década de 1960, que atingiu com
especial vigor o cinema documentério. Para nos foi este fator, que é a ditadura
de primeiro de abril de 1964, que impossibilitou as transformacdes qualitativas
da narrativa documental que, naquele momento (década de 1960) estava em
ebulicdo e praticamente a ser reinventada no Brasil, onde além dos sempre
citados “documentarios modernos” - aqueles que tinham a predominéncia de um
“modelo socioldgico” - havia outras formas narrativas aflorando, inclusive
formas reflexivas, além de outras criticas ao modelo CPC da UNE e a forma
candnica griersoniana, como discutiremos no capitulo 4. Esta transformacao
dial6gica foi percebida por Jean Claude Bernardet, que falou sobre ela em dois
livros fundamentais: “Brasil em tempo de cinema: ensaio sbbre o cinema
brasileiro de 1958 a 1966, de 1967 e “Cineastas e Imagens do povo”, de 1985.



Capitulo 6: Santiago. Finalmente, fechando o texto, passamos as
Consideracdes finais.

Para comecar a problematizacdo do cinema documentario, deve
ser dito que, em decorréncia da grande diversidade de propostas
narrativas, éticas e estéticas que podem ser encontradas entre obras que
compdem o dominio do cinema documentério, é impossivel uma
definicdo precisa para estes tipos de filmes, como ja reconheceram
vérios pesquisadores”.

Alguns deles, como No&el Carrol (2005), advogam que uma
definico clara dos filmes documentarios seria alcangada, caso nos
ativéssemos a analise dos relatos neles contidos e a partir de como sdo
construidos. Desta forma, ele propde que o termo “filme documentario”
seja substituido pelo termo “filme de assercdo pressuposta” (CARROL,
2005, p.70), uma vez que uma das caracteristicas dos filmes
documentarios seria a de provar ou comprovar uma assercdo, ou a de
demonstrar a verdade sobre um determinado ponto de vista.

Na base da proposicdo de Carrol, estd a evidéncia de que quase
todos os filmes documentarios podem ser pensados como um discurso
de alguém sobre alguma coisa que pré-existe no mundo fisico e social.
Esteticamente, ou como estratégia narrativa, de forma geral estes tipos
de filmes tendem a ter uma articulacdo descontinua entre planos (em
oposicao aos ficcionais, em que esta articulagdo tende a ser continua) -
planos estes que estdo em confronto (ou em oposi¢éo) e que obedecem a
uma légica de demonstragdo, falando sobre um mundo a ser construido
(ou seja: modificado). O que eles demonstrariam seria a assercao a que
se refere Carrol.

O problema na proposta de Carrol é que muitos filmes
documentarios ndo partem de assercBes e ndo tém intuito de pressupor
ou comprovar nada, como o filme End (1994), de Artvazd Pelechian, ou
Santiago (2007), de Jodo Moreira Salles, ou Edificio Master (2002) de
Eduardo Coutinho, além de muitos outros. O filme End, por exemplo, é
composto de poucos e longos planos de uma viagem de trem, feitos no
interior da composicao. Santiago é uma espécie de biografia filmada do
ex-mordomo da familia do documentarista, que serve de pretexto para o

S Entre eles, BARNOW (1993), BARTOLOMEU (1999), DA-RIN (2004),
GAUTHIER (1995), LABAKI (2006), NICHOLS (1991, 1994, 2005, 2008),
OMAR (1997), RAMOS (2001, 2005a), SALLES (2005).



diretor falar de si e de sua familia. Edificio Master mostra alguns
moradores, transformados em personagens, de um condominio em
Copacabana, no Rio de Janeiro. Além disto, planos descontinuos ou em
confronto também podem ser encontrados em filmes ficcionais, assim
como o inverso também é verdadeiro.

Desta forma, a proposicdo de Carrol ndo abarca todos os filmes
considerados como documentarios, além de ser imprecisa. Porém, ela
aponta para uma possibilidade de classificacdo e, portanto, também para
a possibilidade de tracar uma possivel fronteira tedrica entre filmes
ficcionais e ndo-ficcionais, uma vez que este tipo de filme fala de algo
gue pode ser verificado na existéncia fisica ou social do mundo, o que
implica em que o autor do filme tenha narrado o que realmente
presenciou. Portanto, aponta para a possibilidade de classificar estes
filmes a partir de uma dimenséo extra-filmica, que seria uma dimenséo
ética, 0 que talvez permitisse o tracado de uma fronteira entre filmes
ficcionais e filmes documentérios, pois a hibridacdo entre as formas
“puramente documentais” e as formas “puramente ficcionais” é a regra e
ndo a excecdo, 0 que impede qualquer distin¢do (e, portanto, qualquer
classificacdo) baseada apenas na forma como o filme se apresenta’.

De fato, como aponta Bill Nichols (1991, 1994, 2001, 2005,
2008), entre outros pesquisadores, a dimensdo ética é definidora do
cinema de ndo-ficcdo, cinema este que obedece a um pacto de
veracidade implicito entre realizador, personagens e espectador: de que
0 que se esta vendo no filme documentario de fato é assim, ou de fato
aconteceu, pelo menos do ponto de vista do realizador.

Desta forma, para poder alcancar com alguma certeza uma
definicdo sobre o carater ficcional ou documental de um determinado

¢ O que néo significa que os filmes ficcionais possam dispensar um tratamento
ético. Mas a forma como a ética esté relacionada a estes filmes é diferente. Nos
ficcionais, podemos transformar uma personagem em vild, ou benemérita, ou
maté-la, com conseqiiéncias muito diferentes caso fizéssemos isto com uma
personagem que tem existéncia fisica e social. Jodo Moreira Salles fala assim
desta dimensdo ética: “O que nés documentaristas temos de lembrar o tempo
todo é que a pessoa filmada possui uma vida independente do filme. E isso que
faz com que nossa questdo central seja de natureza ética. Tentando descrever o
que fazemos numa formulagdo sintética, eu diria que, observada a presenca de
certa estrutura narrativa, serd documentario todo filme em que o diretor tiver
uma responsabilidade ética para com seu personagem.” (SALLES, 2005, P.70).



filme, sempre serd necessario recorrer a fontes externas ao filme, que
podem envolver noticias veiculadas pela imprensa, critica
cinematogréfica, documentos histéricos, documentos oficiais e
depoimentos de envolvidos no filme.

Mesmo isto ndo da a certeza de que um filme documentario
tenha se atido rigorosamente a realidade, como no caso do filme
Ninguém sabe o duro que dei (2008), uma biografia do cantor Wilson
Simonal, dirigido por Claudio Manoel, Micael Langer e Calvito Leal,
com a participacdo de seu filho primogénito, Simoninha. Este filme
procura diminuir a responsabilidade de Wilson Simonal no episédio que
0 levou ao ostracismo: a tortura do contador Rafael Viviani nas
dependéncias de uma delegacia de policia, por agentes do Departamento
de Ordem Politica e Social (DOPS), durante a ditadura militar de
primeiro de abril de 1964, o que aconteceu por Simonal ter pedido aos
agentes que “cuidassem do caso” em relagdo a Viviani’. Essa distorcdo
da realidade ndo impediu este filme de ganhar uma menc¢&o honrosa na
edicdo de 2008 do festival E Tudo Verdade, evento dedicado
exclusivamente ao cinema documentario. Neste caso, ha fontes extra-
filmicas, especialmente as derivadas de releases da producédo do filme e
de entrevistas com os implicados em sua produgdo, que afirmam a
injustica de que Simonal foi vitima, enquanto outras contradizem o que
estd no filme. Ndo havendo uma pesquisa intensa de fontes extra-
filmicas, a burla poderia nunca ser descoberta.

Como se V&, portanto, as fronteiras entre ficcdo e realidade nos
relatos audiovisuais sdo indefinidas e de dificil localizacdo — e mesmo
guando se imagina que estejam bem localizadas, ndo ha garantia
nenhuma de que de fato estejam.

Assumindo esta impossibilidade de uma definicdo precisa, e
considerando a complexidade do campo, onde convivem formas

” Simonal havia demitido Viviani por suspeita de desvio de dinheiro, o que este
negava. O cantor entdo pediu os favores de agentes dos 6rgéos de represséo para
resolver o caso, participando pessoalmente do seqiiestro de Viviani. Os
seguintes enderecos eletrdnicos contam de forma completa esta histéria:
http://integras.blogspot.com/2009/06/0-informante-simonal.html
http://www.estadao.com.br/noticias/arteelazer,paulo-vanzolini-diz-que-simonal-
se-gabava-de-ser-dedo-duro,382519,0.htm
http://uff.academia.edu/GustavoFerreira/Papers/706134/Simonal_ditadura_e_m
emoria_do_cara_que_todo_mundo_queria_ser_a bode_expiatorio



narrativas, propostas estéticas e éticas muito diferentes entre si, Bill
Nichols propde trés diferentes formas de definicéo, relacionadas entre si
e complementares (NICHOLS, 1991, p.14; 1997, p.42). Uma delas
contempla o ponto de vista do realizador, outra se daria a partir do texto®
e a terceira a partir do espectador — todas as trés imersas, digamos assim,
em uma mesma ética, em um contrato de confianca entre realizador e
espectadores.

Do ponto de vista do autor, o que define o filme documentario é
“uma comunidade de participantes” (NICHOLS, 1997, p.44). Esta
comunidade conforma uma dimenséo institucional deste dominio e ela
seria definida pelos que fazem ou estdo implicados na producdo e
distribuicao de filmes documentarios, incluindo a critica. Diz ele:

Os membros se definem, de certa forma
tautologicamente, mas nem por isto menos
justificadamente, como os que fazem
documentarios ou estdo engajados de algum outro
modo na circulagdo destes filmes; 0os membros
compartilham o objetivo comum, escolhido por
vontade prépria, de representar 0 mundo histdrico
ao invés de mundos imaginarios: compartilham
problemas semelhantes e falam uma lingua
comum no que diz respeito a natureza peculiar
deste objetivo, que vai desde questbes da
conveniéncia de diferentes tipos de filmes para
baixos niveis de luminosidade, até a importancia
relativa do comentario com voz off na estrutura de
um texto, passando pelas dificuldades de se
chegar até o publico desejado.’ (NICHOLS, 1997,
p. 44).

A partir da dimensdo “textual do filme” (idem, p. 48), ele
lembra que, embora a falta de homogeneidade seja a norma, ha algumas
caracteristicas narrativas e formais partilhadas pela maioria dos filmes
documentarios, como uma estrutura narrativa que tende a ser

® Aqui, Bill Nichols pede que consideremos o filme como um “texto”. Este
pesquisador pertence a tradicdo norte-americana de cinema studies, ndo tendo
nenhuma relagéo direta com o estruturalismo francés (a referéncia especifica é
Christian Metz), o que n&o o impede de utilizar conceitos daquela escola, como
o0 de encarar o filme como um texto.

® Tradug&o nossa.



argumentativa, planos compostos sem preocupagdo com a continuidade,
medicOes precarias de luminosidade, tomadas feitas sem tripé, entre
outras. Estas caracteristicas podem ser apropriadas por filmes de ficcéo,
o0 que acontece freqilentemente. E aqui que entra a terceira parte da
defini¢do: os “espectadores” (idem, p.54). O reconhecimento do texto,
por parte de quem assiste ao filme como sendo um documentario esta
ligado a uma “suspensdo da incredulidade” (idem, p. 55). Segundo ele,
“a principal diferenga entre as expectativas vindas da narrativa ficcional
e do documentario residiria no status do texto em relagdo ao mundo
historico” (idem, p. 55).

Como se V&, é uma definicdo quase em aberto, a comecar que as
suposicBes e expectativas do publico sobre o que possa ser uma
representacdo convincente da realidade certamente se alteram com o
tempo e, provavelmente, com o contexto socio-cultural.

De qualquer forma, acreditamos que esta possa ser a melhor
definicdo hoje disponivel, pois o que ela de fato faz é se aproximar de
um objeto, que pode tomar formas hibridas e pode ser muito ambiguo
em relacdo as suas fronteiras com a ficcionalidade.

Um pouco de drama e narratividade.

H& quem considere as primeiras exibi¢des dos irmdos Lumiere
no Eden e no Café La Ciotat como o inicio do cinema e também
identifica aquela pelicula como o primeiro filme documentario.

Entre estes, também ha os que advogam que os primeiros filmes
ficcionais teriam sido os produzidos por Georges Mélies, um magico
profissional, proprietario do Théatre Robert-Houdin, teatro que também
passou a ser utilizado como sala de projecdo. Méliés teria sido o
primeiro a utilizar a montagem e “efeitos especiais”, que eram trucagens
fotograficas, compondo relatos ilusionistas. Destas suas origens é que
viria a divisdo do cinema em cinema da realidade e cinema ilusionista.

Acreditamos que esta histéria seja um pouco mais complexa,
como apontou Edgar Morin: o cinema sé teria de fato se configurado
como cinema quando adquiriu a narratividade (MORIN, 1997. pp. 69-
113) e, provavelmente, o primeiro filme sobre “o real” que tem esta
caracteristica de narratividade é o Nanook of the North produzido por
Robert Flaherty em 1922, pelo menos de que se tenha registro, pois
inimeros filmes pioneiros foram perdidos. Da enorme quantidade de
filmes “naturais” que os irmaos Segreto produziram no Brasil durante o



periodo que vai da Ultima década do século XIX a primeira década do
século XX, por exemplo, ndo hé noticia de que tenha sobrado algum™.

Mas é de se observar que Nanook, considerado um dos
primeiros documentarios com uma estrutura narrativa cinematografica
de fato, ndo s6 utilizava descobertas do cinema ficcional, como a
montagem paralela, plano e contra-plano, closes, fusdes e feides, como
também contava uma historia dramaticamente representada.

Ou seja: por este ponto de vista, ja de inicio ndo fica muito
clara a fronteira entre o cinema ficcional e o cinema do real, pois parece
gue para se contar uma histdria, talvez seja necessario um pouco de
drama e de ficcdo.

Isto é assim porque o que é conhecido como linguagem
cinematogréafica se desenvolveu principalmente através de filmes de
ficcdo, nas maos de realizadores como David Llewelyn Wark Griffith,
Vsevolod Illarionovich Pudovkin, Lev Vladimirovitch Kulechov, Sergei
Eisenstein, entre outros. Foi através do trabalho deles que o que antes
eram simples fotos com movimento, “vistas”, adquiriu narratividade.
Arthur Omar comenta isto da seguinte forma:

Por vicissitudes que ndo cabe aqui explicar, a
histéria do cinema é monolitica: em 80 anos, uma
forma maior se imp6s, formando um leito onde
iria correr todo o resto. Essa forma é o filme
narrativo de fic¢do [...] A forma documentério é
inteiramente tributéria dessa vertente principal da
histéria do cinema. [...] Toda a linguagem do
cinema se desenvolveu dentro dessa matriz, sem
qualquer outra alternativa, desde os filmes
didaticos até os publicitarios passando pela dita
vanguarda cinematografica que nada mais fez que
funcionar como margem necessaria que delimita
este campo irresistivel. (OMAR, 1997, p.179)

% Embora os estudiosos do assunto garantam que ndo sobrou nenhum filme
produzido pelos irmé&os Segreto, como é o caso de ARAUJO (1976), para tirar
qualquer davida, entramos em contato com a Cinemateca Brasileira através do
enderego eletrbnico pesquisadeimagem@cinemateca.org, que é a instituicdo
que possui 0 maior acervo de filmes brasileiros, perguntando se ainda existe
copia de algum filme dos irmaos Segreto. A resposta que recebemos deles, por
e-mail da funcionéria Lucimara M. Madureira, foi a de que ndo existe material
filmico anterior a 1908.



Mas, embora facam uso de uma linguagem inicialmente
desenvolvida no ambito dos relatos ficcionais™, os filmes
documentérios tém uma natureza diferente daqueles, como observa Jodo
Moreira Salles:

De modo geral, desde Flaherty podemos dizer que todo
documentario encerra duas naturezas distintas. De um
lado, é o registro de algo que aconteceu no
mundo; de outro lado, é narrativa, uma retérica
construida a partir do que foi registrado. Nenhum
filme se contenta em ser apenas registro. Possui
também a ambicdo de ser uma histéria bem
contada. A camada retdrica que se sobrepde ao material
bruto, esse modo de contar o material, essa oscilagéo
entre documento e representacdo constituem o
verdadeiro problema do documentario. Nossa
identidade estd intimamente ligada ao convivio
dificil dessas duas naturezas. (SALLES, 2005, p. 64).

Mesmo com este dificil convivio, sempre houve quem se
propusesse fazer um cinema do real e, para conseguir isto, também
sempre se deparou com uma caracteristica que, aparentemente, impede
uma representacdo objetiva do real e que é inerente aos processos de
captacdo e projecdo cinematograficos. Esta caracteristica, no caso das
artes que pretendem uma representacdo realista, é a de que
necessariamente ao que for representado sera adicionada uma
interpretacdo, por parte do autor, ao resultado final. Esta interpretacdo
decorre de fatores a) constitutivos da personalidade do autor, sobre 0s
guais ele pode ndo ter consciéncia, e b) de escolhas feitas pelo autor no
ato de criacdo da obra. Entre os fatores constitutivos, ha os que tém um
carater cultural e fazem parte da personalidade social do autor; e ha os
de carater ideoldgico, que podem ndo estar ligados necessariamente aos
fatores culturais, mas que participam da tomada de posi¢do do autor em

' A concatenagdo de diferentes planos de forma a produzir um novo significado
parece ter sido a grande contribuigdo que os pioneiros filmes ficcionais deram a
linguagem cinematogréafica. Porém uma série de outros procedimentos advindos
dos filmes documentarios, como locacOes externas, camera tremida, medigdes
“incorretas” de luz, entre outros, também foram adotados por filmes de ficcdo e
hoje estdo a disposi¢do de quem se propuser a fazer um filme, seja de fic¢do ou
seja documentario.



relacdo ao mundo fisico e social’’. Neste texto vamos considerar,
deixando claro desde j& que estes fatores culturais e ideoldgicos,
compdem o que podemos chamar de subjetividade do autor.

No momento em que um autor estd criando uma obra
cinematogréafica, em especial durante as tomadas e montagem da obra
final, passando também pela escolha do tema abordado, estes fatores
culturais e ideoldgicos estardo inevitavelmente presentes, mesmo que 0
autor ndo tenha consciéncia deles. A eles, também nestes momentos, se
juntardo as escolhas que a sensibilidade™ do autor determinar, escolhas
estas que sdo expressdes concretas da vontade do autor. Aqui, neste
texto, consideraremos que a sensibilidade do autor e os fatores
ideoldgicos e culturais compfem uma dimensdo subjetiva da autoria,
dimensdo esta que define a forma como o autor interpreta 0 mundo; ou
por outra: dimensdo que funciona como uma espécie de filtro entre o
mundo fisico e social e a apreensao deste mundo pelo autor.

Desta forma, sempre estard presente o que chamamos de
subjetividade autoral®®, que pode se colocar em contraposicdo a uma

'2 Sobre o conceito de cultura e de como somos moldados por ela, LARAIA
(1986, p. 68) diz que “O modo de ver o mundo, as aprecia¢es de ordem moral
e valorativa, os diferentes comportamentos sociais e mesmo as posturas
corporais sdo [...] produtos de uma heranga cultural, ou seja, o resultado da
operagdo de uma determinada cultura...” sobre o individuo. Sobre o conceito de
ideologia e sobre como interfere em nossa percepcdo de mundo, ver
CASTORIADIS (1982, pp. 176-189) e CHAUI (1990, pp. 15-38). Conforme
CHAUI (IDEM, P. 27), ao construir uma imagem da sociedade como
homogénea e harmoniosa, a ideologia forneceria “aos sujeitos uma resposta ao
desejo metafisico de identidade e ao temor metafisico da desagregacdo”,
tendendo a fixar “a origem e o significado dos fatos...”. Marilena Chaui se
refere a um “..universo de idéias e concepgdes...” que seria o da classe
dominante, estendido a todas as classes sociais, através de uma complexa série
de operagdes, a maioria discursivas.

13 Sensibilidade que, por sua vez, também é influenciada pelos fatores culturais
e ideoldgicos.

“ Durante o processo de qualificagéo, recebemos a sugest&o de que ao invés de
utilizar o conceito de “subjetividade”, utilizdssemos o conceito de
intersubjetividade, para melhor dar conta das dimensdes dialdgicas que podem
ser encontradas em uma obra filmica, especialmente as que se dirigem e falam
a/de um “outro”, dimensdo muito presente em filmes em que este “outro” tem
participacdo efetiva, como é o caso por exemplo do filme O prisioneiro da



possivel objetividade do mundo fisico e social®®. Para tornar mais claro

0 que até aqui foi dito, ja que permeara boa parte deste texto, assumimos
gue subjetividade, no caso das artes de representacdo, significa
interpretacdo do que esta sendo representado. Desta forma, parece que
sempre serd impossivel uma representacéo fiel a realidade, pelo menos
através do cinema, o que ndo impediu — e ndo impede — que varios
cineastas continuem em busca deste tipo de representacdo, o que sempre
traz um problema para os autores de filmes que insistem nesta postura.
Como estes filmes, ao final, sdéo uma narrativa, é de se esperar que a
resolucdo — ou a tentativa de resolugdo — deste problema também se daré
ao nivel da narrativa.

Para abordar - ou eventualmente, contornar - este problema e se
aproximar o mais possivel de uma representagdo do real (que sempre
sera problematica e nunca completamente satisfeita, como veremos mais
adiante) é possivel perceber que o cinema documentario colocou em
pratica, ao longo de sua historia, diferentes estratégias narrativas, sendo
gue muitas que pretendem agregar esta subjetividade ao resultado final -
o filme -, reconhecem-se como estratégias narrativas reflexivas, que
tentam desconstruir o filme, no sentido de dar pistas aos espectadores de
que eles estdo assistindo a uma interpretacdo da realidade, e ndo a
realidade. Destas estratégias narrativas, a que mais pde em evidéncia a
subjetividade de seus autores, parece ser aquela que o pesquisador Bill
Nichols (2005) denominou de performatica, que é onde o autor se

Grade de Ferro (2003). Contudo, como falamos de uma obra, entendemos que
esta obra tem uma autoria que, no caso dos filmes documentarios, com poucas
excecOes, é de responsabilidade final de uma pessoa. No caso do filme citado,
embora quase todas as imagens tenham sido capturadas pelos detentos de
Carandiru, a proposta de auto-retratos que estrutura toda a narrativa do filme é
do diretor, Paulo Sacramento. A palavra final, portanto, € dele. Também em
outros filmes — quase todos sem exce¢do — quem domina as técnicas
cinematograficas e que tem a posse dos equipamentos, financiamentos, etc., é
quem dard a “voz” final do filme — e é a subjetividade desta pessoa que nos
referimos.

'* Mais adiante, no capitulo “Noticias de uma guerra particular” discutimos a
questdo da “objetividade do mundo fisico e social”, onde o conceito de
realidadficcion enunciado por Josefina Ludmer (LUDMER, 2010) nos servira
de inspiragéo.



coloca ele mesmo no espago diegético do filme, com suas hesitacGes,
certezas, duvidas.

Em filmes que utilizam este tipo de estratégia narrativa — e de
forma geral — é possivel identificar esta reflexividade na prdpria textura
narrativa do filme, como quando o diretor se coloca em frente a
filmadora, ou quando ele — ou sua equipe de filmagem — intervém de
uma forma ou outra, em alguns casos com o prdprio diretor colocando-
se como personagem em ac¢do no filme; ou seja: realizando uma espécie
de performance. Este ato de se colocar no filme, em seu espago
diegético, € uma forma do diretor se dirigir a quem assiste, quando nao
diretamente, como quando o diretor dirige seus olhos e sua voz ao
espectador — o que ocorre com alguma freqliéncia, como na série de
documentérios de Passagem para..., de Luis Nachbin, veiculados pelo
Canal Futura, da Rede Globo de Televisdo — ou também com sua
presenca, ao se dirigir a alguma personagem, ou quando ¢ flagrado pela
filmadora. Esta interferéncia do autor aparece também como uma
representacdo; ou seja: 0 autor compondo mais uma das personagens
que aparecem no filme. Ao considerarmos a narrativa destes filmes
performaticos, podemos identificar pelo menos dois niveis narrativos:
um deles trata do assunto em si, enfocado através do filme; o outro trata
da interacdo do autor com o que estd sendo filmado. Em termos
narrativos, um tende a compor um discurso indireto do assunto (ou
sobre 0 assunto), ja que enunciado em segunda ordem™® pelo autor —
considerando que ele de fato compde uma enunciacdo através das
escolhas feitas durante a filmagem e/ou durante a montagem dos planos;
outro é um discurso direto, do autor, uma enunciacdo de primeira ordem
que rompe a possibilidade de transparéncia'’ do filme, sendo que esta

'8 paul Ricouer distingue uma narrativa de primeira ordem, que seria prépria
dos testemunhos, de uma narrativa de segunda ordem, prdpria dos historiadores
(RICOUER, 2000, p.82). Aqui, utilizo esta divisdo de Ricouer para distinguir as
narrativas cinematograficas testemunhais, que sdo as que tém a “cicatriz da
tomada” e as que dizem respeito & fala e performance do autor/diretor, das
narrativas cinematogréaficas que reconstituem um evento ou uma personagem.
As narrativas cinematograficas que aqui me refiro sdo as do filmes
documentarios e as que mais nos interessam aqui sdo as de primeira ordem, ou
testemunhais.

" Os conceitos de transparéncia e opacidade no cinema serdo discutidos nos
termos propostos por XAVIER (1984).



aparicao, também de forma geral, tende a produzir uma descontinuidade
na narrativa sobre o assunto enfocado pelo filme. Ou seja: é um recurso
gue tenta, de forma extremada, produzir uma reflexdo sobre a narrativa
do filme, sobre o proprio filme e sobre a realidade enfocada pelo
filme®. Assim, acreditamos que é possivel considerar que os filmes
performaticos, ou onde o ato performativo seja fundamental para a
narrativa, sejam uma forma radical de reflexividade, com o intuito de se
aproximar do real - e este € um dos pontos de nossa hipotese que
tentaremos demonstrar neste texto.

Outra estratégia narrativa que também tenta uma aproximacao
mais fiel possivel com o real é a dos filmes que contém o que RAMOS
(2005b) define como “cicatriz da tomada”, e que é conseqiiéncia direta
das tomadas feitas no calor do acontecimento. Ao contrario dos filmes
que tém a reflexividade como uma de suas marcas maiores, 0S
documentarios que apresentam esta cicatriz da tomada podem ser muito
pouco reflexivos, tendendo para uma estrutura narrativa mais
tradicional; isto é: tendendo a compor uma narrativa mais linear e menos
opaca. A diferenca dos filmes que tenham uma performance autoral, e
também por tenderem a compor narrativas mais transparentes, é dificil
perceber nestes filmes algum elemento narrativo que seja uma prova
inconteste de seu vinculo com o real. E possivel afirmar que este vinculo
com a realidade dependa de comprovacdo através de propriedades
extrafilmicas; ou seja: de fatores que independem de suas propriedades
formais, de suas caracteristicas narrativas. Como o conceito de cicatriz
da tomada, formulado por Ferndo Ramos (2005b)*, se constitui uma
das claves para nosso texto, vamos dar mais uma olhada nele: Ferndo
Ramos o utiliza para definir a tomada cinematografica que tem o
estatuto da testemunha ocular e que traz em si a intensidade (poderia ser
dito a tensdo) da circunstancia da tomada. Como se vé, também ha uma
dimensdo ética envolvida neste conceito, 0 que se torna claro quando
utilizamos a expressdo “testemunha ocular”; ou seja: ¢ uma tomada que,
na montagem final, devera estar preservada de manipulacdes que a

'8 Evidentemente, estes dois niveis narrativos aqui encontrados comp&em uma
sO narrativa e esta divisdo tem apenas o sentido de proporcionar uma analise.

¥ Como ja visto na nota de rodapé niimero2, do primeiro paragrafo desta
introducdo, o conceito de “cicatriz da tomada” tem uma equivaléncia no
conceito baziniano de imagem intensa.



descontextualizem, que a tornem um engano, o que a faria perder suas
caracteristicas de indicialidade. Como testemunha, ela até podera dar um
testemunho parcial, ou limitado, é evidente, o que ndo lhe tira a forga de
uma ligacdo concreta (ou melhor: indicial) com a realidade. Na situago
de espectacdo adota-se a postura de que 0 que se esta vendo é o que 0
cinegrafista viu. Adiante, em “o real e a realidade fotografica”
discutiremos mais este possivel estatuto de evidéncia da imagem, que
embora sempre seja relativo, é extremamente eficaz, podendo ser
utilizado como truque; ou seja: como engano®.

Ainda quanto as relagdes de filmes documentarios com o real,
ha outro aspecto da realidade que se coloca como um complicador, e
gue pode ser localizado na semiosfera em que estdo mergulhados os
protagonistas, autores, espectadores. Este aspecto diz respeito as
dimensdes ficcionais que compdem esta semiosfera. Para melhor
discutir isto, iremos recorrer livremente e de forma ampliada, a Josefina
Ludmer, ensaista argentina, que vé o mundo cotidiano, especialmente o
de pais periférico, mergulhado em algo que ela chama de
realidadeficcdo®: nds estarfamos imersos em uma esfera espaco
temporal em que realidade e ficcdo sdo indissocidveis e, no mais das
vezes, indiferenciaveis, pois estdo completamente interpenetradas. Ela
refere-se a parcela simbolica do mundo, a parcela que existe e é criada
nos e pelos discursos que circulam, conformam e sdo conformados por
este mundo, especialmente os que sdo gerados ou circulam através das
midias.

Esta dimensdo simbolica da realidade é alimentada pela midia
por diversas formas de discursos, como o das mercadorias e bens de
consumo; sobre como as mercadorias estdo posicionadas em relagdo aos
relacionamentos interpessoais; sobre os desejos. Estes discursos estdo
entrelacados, nenhum deles é puro e hd uma entidade que parece reger
todos, ou pelo menos a qual todos estes discursos estdo interligados em
uma relacdo de subordinacdo, que é a entidade mercado. Ela fica
nervosa ou calma e, dependendo de seus humores, pode dar ou retirar
meios de subsisténcia ou de satisfacdo de desejos que ela mesma cria.

% Como a cineasta nazista Leni Riefenstahl fez em Triunfo da vontade (1934).
Maiores detalhes sobre a manipulagdo executada neste filme, ver SONTAG
(1986), capitulo Fascinante fascismo.

?! Realidadficcion, no original (LUDMER, 2010)



Estes discursos, além de tenderem a tornar indiscerniveis realidade e
ficcdo, ou de as misturar completamente, seguem o padrdo com que a
televisdo, por exemplo, os veicula: a noticia de uma morte violenta é
seguida pela imagem da mulher seminua que se mostra seduzida por
guem toma a cerveja de determinada marca; 0 comentarista conta como
0 mercado quer gque as pessoas e instituicbes se comportem, seguido
pelo flagra do politico corrupto escondendo dinheiro nas meias e logo
vem o carrdo que leva vocé onde quiser e o0 auxilia a conquistar o que
vocé quiser; ndo reaja aos assaltos e a bala perdida matou mais um;
usando determinado objeto, vocé é transportado a um mundo de sonhos;
0s jovens de periferias aparecem como a encarnagdo do mal e toda a
violéncia urbana é culpa deles, e assim por diante. O mundo é sedutor e
ameacador a0 mesmo tempo. Ele aparece fracionado: de um lado os que
tém, de outro os que ndo tém, os despossuidos. Os despossuidos sdo a
ameaca. Eles traficam, delinqiem; de suas armas saem as balas que
perdem-se e matam a inocente menina que pela primeira vez andaria
sozinha de metr6. N&o confie em ninguém e ndo reaja. O
engarrafamento é brutal, mas o carro é veloz e potente e, se vocé tomar
esta cerveja, vocé seréa feliz e divertido ou divertida.

Mas ha também as ameacas implicitas e, entre elas, a maior é a
de vocé ndo ser nada, por ndo ter nada. Nestes discursos midiaticos, s6
0s que podem ter é que sdo realmente pessoas: sdo bonitos, divertidos,
inteligentes e as vezes um pouco bobos, é verdade, mas estdo no centro.
Né&o poder consumir é estar fora do mundo.

As estruturas predominantes nestes discursos sdo de duas
ordens: uma, a jornalistica: que é canonicamente o discurso de quem
sabe contando para quem ndo sabe. Nela estd implicito o seguinte
principio: a realidade é assim e nos a estamos relatando tal como ela é.
A outra, utilizada pela publicidade, é a dos testemunhos: a pessoa
comprovando que o uso de um certo produto causa determinados efeitos
benéficos ou produz uma determinada classificacdo social. Ambas
ordens, do ponto de vista estético ou narrativo, utilizam o realismo como
estratégia narrativa - sdo discursos realistas - pois mostram-se como
janelas abertas para 0 mundo tal como ele poderia ser. A ficcdo que eles
produzem tanto é mais eficiente quanto mais realista parecer, ou se fazer
supor.

Evidentemente a dimensdo simbdlica da realidade ndo é so
criada por estes discursos, mas ela estara sempre contaminada por eles.



Eles ajudam a construir parte da realidade que é, freqlientemente e
talvez sempre, uma realidade ficcional. Uma realidadficcion, utilizando
nos termos de Josefina Ludmer.

Vivemos — personagens, documentaristas e espectadores - no
que Jean Baudrillard diz ser o “mundo como simulacro”
(BAUDRILLARD, 1991, p.103), onde os sentidos tornam-se fluidos:
“... Estamos em um universo em que existe cada vez mais informacéo e
cada vez menos sentido” (idem).

E com esta distopia, no mais das vezes, que o documentarista
tem que lidar; ou melhor: o peso dela sempre se fara sentir, tendendo a
confundir sentidos e significados, caso o filme que ele propunha-se a
fazer seja voltado para a exterioridade deste mundo.

Corpus.

Para esta discussdo, sobre as relagdes entre realidade e realidade
filmica, selecionamos dois filmes de um mesmo cineasta: Noticias de
uma guerra particular (1999) e Santiago (2007), de Jodo Moreira
Salles, pois o primeiro deles é, tipicamente, um filme que tem a cicatriz
da tomada (nos termos de RAMOS, 2005b), ou é resultado da imagem
intensa (nos termos de BAZIN, 1991), como vinculo mais forte com a
realidade e o segundo é um filme em que o ato performativo é essencial
para a definicdo da narrativa, narrativa esta bastante complexa, como
veremos, e que tém elementos que tentam afasta-lo de referenciais de
primeira mao (referentes de primeira ordem), mas que na verdade
acabam por ancora-lo aos referentes da realidade historica.

A escolha destes filmes em especial também se deve aos
seguintes pontos: 1. Noticias de uma guerra particular pode ser
considerado um filme seminal em relacdo a recente producdo
cinematografica brasileira, que teve como conseqiéncia — ou
influenciou diretamente — os filmes Cidade de Deus (2002); Tropa de
Elite (2007); Falc&o, os meninos do trafico (2006); Ultima parada 174
(filme ficcional, de 2008); Onibus 174 (filme documentario, de 2002),
Carandiru, O prisioneiro da Grade de Ferro (2003), Antonia (2006),
entre outros, como reconhece Esther Hamburger (2008). No mesmo
texto, ela também lembra que Noticias € um documentario pioneiro na
abordagem da temética da violéncia urbana no Brasil, nos termos em
que foi feita pelo filme.

Além disto, embora esteja focado na realidade do trafico de
drogas ilicitas e violéncia em uma favela do Rio do Janeiro, sua



estratégia narrativa tem o potencial de generalizacdo sobre os cotidianos
das diversas favelas que se espalham nas grandes cidades brasileiras e
sobre a violéncia urbana no Brasil. Este filme é intencionalmente
estruturado da mesma forma que os documentérios griersonianos estilo
“Voz de Deus”, sendo muito pouco reflexivo, o que ndo o impede de ter
um vinculo fortissimo com a realidade que aborda, além de ser
composto quase exclusivamente por imagens intensas, caracteristica que
interessa imediatamente a nossa discussdo. 2. Santiago, em termos
narrativos, estd situado quase em oposicdo a Noticias de uma Guerra
Particular, pois € um filme, essencialmente, reflexivo e auto-reflexivo,
enquanto o Noticias ndo o é; seu enfoque é intimista, embora tenha
conexfes com um mundo histérico mais amplo, enquanto o enfoque do
outro é essencialmente social (aqui, social em oposi¢do a intimista); em
Santiago, o autor/diretor se coloca claramente no relato, embora quase
sempre de forma indireta, 0 que permite enxergarmos atos
performativos nele. Outro ponto considerado na escolha deste filme é
gue ele é um dos poucos filmes documentarios brasileiros que enfoca o
que podemos chamar “classes dominantes” do Brasil, ou sua elite”?,

Sendo filmes documentarios, os dois reivindicam alguma
ligacéo forte com o real. No caso de Noticias, isto acontece por ser um
filme que fala de uma exterioridade, que trata de um fendmeno social,
ligagdo evidente a partir das proprias imagens e vozes que o compdem:
sd0 as imagens intensas, sobre o que ja falamos. Mas como se da — ou
como pode se dar — esta ligacdo com o real em um filme que fala de
uma interioridade, que fala da divida e da meméria, como é o caso de
Santiago? Uma estratégia adequada para compor um relato
cinematografico nestes termos parece ser o do testemunho e um
testemunho sempre ¢ feito em primeira pessoa, podendo acontecer como
ato performativo

Sdo, portanto, dois filmes muito diferentes, que adotam
estratégias também muito diferentes para falar de algo a que podemos

? Na verdade, embora nio exista uma estatistica que informe a quantidade de
“filmes documentarios que enfocam as elites brasileiras”, podemos afirmar,
baseados na bibliografia critica existente, que ha pelo menos dois outros filmes
documentérios que tratam do que se pode denominar de elite brasileira. Um
deles é A opinido Publica (1966), de Arnaldo Jabor e o outro é Theodorico,
Imperador do sertdo (1978), de Eduardo Coutinho.



nos referir como “realidade”. Uma ¢ a realidade social, fenomenolégica,
visivel, audivel: outras pessoas poderiam ter feito um filme sobre a
realidade mostrada em Noticias, como fala Jodo Moreira Salles: “posso
imaginar 0 ‘Nelson Freire’, eu posso imaginar o filme do Lula®, eu
posso imaginar ‘Noticias de uma guerra particular’, ou qualquer outro
documentario que eu tenha feito, dirigido por outras pessoas.”* Mas,
um filme sobre uma interioridade, s6 uma pessoa poderia fazer: “é um
filme que ndo poderia existir se ndo fosse eu?, diz Jodo Moreira Salles
sobre Santiago.

Estes dois conceitos — o de cicatriz da tomada e o de
reflexividade — nos parecem ser 0s mais importantes para que hoje
melhor se possa definir o campo do cinema do real (dentro do dominio
do cinema documentario), especialmente no Brasil e, embora seja
possivel encontrad-los em um mesmo filme, como acontece em
Corumbiara (2007), de Vincent Carelli?®, por exemplo, acreditamos que
serdo melhor discutidos, caso consideremos dois filmes que utilizem
estratégias narrativas mais apropriadas a uma forma ou a outra. E este é
0 caso de Noticias e Santiago.

Sobre nosso corpus, portanto, ha dois tipos de filmes, entre os
varios que pertencem ao dominio do cinema documentério, cujos
referentes podem ser encontrados diretamente na realidade fisica e
social, que irdo merecer nossa atencdo aqui, excluindo aqueles também
classificados como documentarios, mas que utilizam reconstituicGes de
eventos (histéricos ou ndo) ou que sejam apenas baseados em
dramatizacdes de fatos, de eventos ou de personagens, pois o vinculo
destes com o real é baseado em enunciagGes de segunda ordem e, neles,
ja estd explicita sua dimensdo ficcional, como acontece nas
cinebiografias de vultos historicos, por exemplo, onde ndo raro ha um
ator (ou uma atriz) representando a personalidade em foco.

2 Aqui, ele se refere ao filme Entreatos (2004).
** Jodo Moreira Salles na faixa comentada do filme Santiago.
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Idem.
% Inicialmente, Corumbiara fazia parte de nosso corpus, mas consideramos que
seu caréater hibrido, que teria a vantagem de mostrar que ndo ha dicotomia nessa
forma taxondmica de ler filmes documentarios, poderia ndo permitir uma
andlise exemplar de cada tipo, considerando mais prudente deixa-lo de fora.



Ainda sobre o corpus, levamos em conta que Jodo Moreira
Salles ¢ um dos mais importantes documentaristas brasileiros, tendo
atuado ou como diretor, ou como produtor, ou roteirista em alguns dos
principais filmes deste género, entre eles os mais recentes de Eduardo
Coutinho.



CAPITULO 1 - ASPECTOS TEORICOS SOBRE A LINGUAGEM
E OS DISPOSITIVOS.

Neste capitulo definiremos o enfoque tedrico por um processo
de eliminagdo/agregacdo. Ou seja: separando 0 que ndo nos sera Util das
teorias do cinema mais utilizadas e assumindo delas o que nos podera
servir. A metodologia a ser utilizada, por outro lado, sera inspirada em
abordagens do texto como narrativa, com as devidas adaptacfes para
uma abordagem da narrativa cinematografica, que tem uma natureza
diferente da narrativa textual.

Uma das teorias mais importantes sobre o cinema, que fundou
outras (por afirmacdo ou por negacdo) € a que se conhece por
estruturalista, e que teve como um de seus expoentes maximos Christian
Metz. Para ele, s6 a semiologia poderia fornecer os elementos analiticos
para uma verdadeira andlise do fato filmico e s6 ela forneceria os
elementos para uma analise dos filmes (METZ, 1972)%, entendidos
como manifestacdes particulares do cinema. A contribuicdo de Metz
para a teoria do cinema é importante: ao considerar o cinema como uma
linguagem, e, a partir dai, analisd-lo sob uma dtica semioldgica, ele
trouxe novos conceitos operacionais para a critica cinematografica,
como o de sintagma, além de chamar a atencdo para 0s aspectos
ideologicos dos filmes.

Entretanto, como pretendemos nos debrugar sobre uma forma,
gue, analogicamente, é semelhante a superficie do mundo, a sua
epiderme, a observacdo da estrutura desta forma pouco nos servira —e €
exatamente a observagdo da estrutura que Christian Metz faz, ao propor
uma analise sintagmatica dos filmes. Ao final de um de seus livros
(Metz, 1972), ele faz a analise sintagmatica de um filme®®. Na edicéo
brasileira, quem faz esta analise é Jean Claude Bernardet, do filme Sao
Paulo S.A. Esta analise de Bernardet recebeu a chancela de Metz.

O que vemos desta andlise sintagmatica, ao final e apesar de
todo o esforgo analitico de Bernardet, é um roteiro decupado e
comentado, descrito em novos termos — termos estes propostos por Metz

%’ Estes argumentos de Metz se encontram melhor desenvolvidos em METZ
(1972), em especial das paginas 45 a 128.

% No original em francés, o filme submetido & anélise sintagmética de Metz foi
0 Adieu Philippine (1963), de Jacques Rozier.



— e que resulta em uma estrutura do filme, uma espécie de esqueleto
analitico — e fica nisto. Poderia ser aplicado a outros filmes de outras
épocas. Ao final, teriamos um roteiro decupado. Aqui, isto de pouco nos
servird. Na verdade, Jean Claude Bernardet adverte que o método de
andlise sintagmatica é limitado, ndo podendo ser aplicado a muitos
filmes, especialmente aos filmes “modernos”; ou seja: os que ndo
correspondem & estrutura de montagem organica (BERNARDET, 1972
— p. 246), que é o caso de muitos filmes documentarios. O que ndo
significa que, eventualmente, ndo possamos recorrer a Metz,
notadamente, em algumas de suas geniais interpretaces.

Por outro lado, deve ser observado que um herdeiro direto de
Christian Metz, e que hoje ocupa a catedra fundada por este na
Universidade de Paris 3 (Nova Sorbonne), é Jacques Aumont, que mais
adiante utilizaremos como contraste em relacdo a posicdo tedrica dos
gue percebem uma relacédo indicial direta entre imagem cinematografica
e objeto. A tese de doutorado dele foi sobre Eisenstein, cineasta que
considerava gque 0 cinema seria uma espécie de escrita ideogramatica, o
que significa dizer que as imagens que aparecem na tela devem ser
apenas encaradas como signo.

Esta posicdo de Eisenstein tem muita afinidade com o que
pensam os estruturalistas sobre o cinema: para eles, a entrada de um
objeto em um filme (ou seja: da imagem projetada deste objeto)
inevitavelmente torna esta imagem um signo, o que ficcionaliza este
objeto. Isto seria uma operagdo decorrente da montagem, que para 0s
estruturalistas existe mesmo no plano isolado, com todas as
conseqliéncias que isto acarreta, como a de considerar que todos os
filmes, sem excecdo, sejam ficcionais, ja que as imagens projetadas,
envoltas no contexto narrativo determinado pela montagem, tornaram-se
signos filmicos. Pier Paolo Pasolini (1982, p. 161-260), por outro lado,
argumenta que ndo é a projecdo da imagem de um objeto em uma tela o
gue o transforma em signo, pois ele ja era signo antes disto. Isto seria
assim, conforme ele, porque a realidade e a natureza ja seriam
expressivas por si sés e o codigo do cinema néo faria mais do que imitar
0 codigo da realidade (p.233): para ele, os dois sdo similares e
equivalentes. Isto tem como conseqiiéncia, entre outras coisas, que o que
0 estruturalismo considera como a unidade minima da linguagem
cinematografica, o plano isolado (que é composto pela imagem de
varios objetos, cada um deles significando algo), ndo seria a unidade



minima e sim cada objeto que aparece no plano isolado (ou melhor; a

imagem de cada objeto). A esta unidade minima, Pasolini deu o nome

de “cinema”, em analogia ao “fonema”. Diz ele:
A lingua do cinema é um instrumento de
comunicacdo segundo o qual se analisa — de
maneira idéntica nas diversas comunidades — a
experiéncia humana, em unidades reproduzindo o
conteldo semantico e dotadas de uma expressao
audiovisual, os monemas (ou planos); a
expressdo audiovisual articula-se por sua vez em
unidades distintivas e sucessivas, 0s cinemas, ou
objetos, formas e actos da realidade, que
permanecem, reproduzidos no sistema lingiistico
— unidades que séo discretas, em ndmero ilimitado
e Unicas para todos os homens, seja qual for sua
nacionalidade. (PASOLINI, 1982, p. 166).

Embora possa apenas parecer uma discussdo entre posicoes
diferentes, traz consequiéncias diretas sobre como podemos encarar a
natureza dos filmes sobre os quais aqui falamos, que sdo os filmes
documentérios: pela posicdo dos estruturalistas, ndo haveria muito
sentido falar em filmes ficcionais e em filmes documentéarios, ja que
todos necessariamente sdo ficcionais; mas, caso se observe o cinema a
partir da visada de Pasolini, é possivel falar em filmes ficcionais e em
filmes do real, ou filmes documentarios, ja que o0 que neles esta
representado tem natureza signica diferente: nos filmes ficcionais, ela é
metafédrica; nos filmes documentarios, ela ndo é metafédrica, ja que seu
referente estd na prépria realidade. Pasolini, junto com Siegfried
Kracauer (1962), representa uma antipoda dos estruturalistas, que tém
outros representantes importantes na teoria cinematografica, como
Andre Bazin, que consideram que as representa¢fes cinematogréaficas
das coisas, em sua forma e duracdo (jA que h&d uma reproducdo do
movimento) preservam a indicialidade, seu carater iconico de signo.
Ambas sdo importantes na teoria cinematografica e é possivel assumir
uma ou outra, caso consideremos alguns parametros de uma ou outra
como fixos, discussdo a qual voltaremos no préximo capitulo.

Deixando de seguir a trilha tragada por Metz, poderiamos
experimentar, entdo, uma linha formalista, j& que citamos uma
superficie do mundo, a aparéncia das coisas? Isto acontecera em parte e
sempre nos termos de Roman Jakobson, que estara presente na idéia de



que a funcdo poética da linguagem consiste na ambiglidade da
mensagem, mediante o adensamento do significante - e o cinema, como
nos lembra Metz, é uma linguagem, e uma linguagem que tem uma
natureza poética, aspecto sobre o qual muitos tedricos ja& chamaram a
atencdo®.

Mas, como o cinema também é um fendmeno humano e, como
tal, tem dimensdes extra-filmicas, como as antropoldgicas, socioldgicas,
historicas, psicoldgicas e filoséficas, apenas uma linha tedrica indicada
por Jakobson, certamente nos sera insuficiente.

Sendo um fenémeno, entdo talvez, possamos utilizar como linha
de critica e andlise, alguma espécie de fenomenologia, recorrendo a
Kracauer, a Bazin, a Pasolini ou, mais radicalmente, a Henri Agel ou a
Amédée Ayfre, todos tedricos que ja pensaram o cinema dentro do que
poderiamos chamar uma linha fenomenol6gica? Aqui mudamos o
regime narrativo: temos simpatias e afinidades por Pasolini, Bazin e
Kracauer, como quase certamente devera aparecer no texto, mas a
fenomenologia, como alerta Andrew (2002, pp. 193-202), traz o risco de
nos enredarmos na discussdo de uma transcendéncia, ao considerarmos
fendmeno como algo que tem ou passa a ter existéncia autbnoma, pois
como fendbmeno passa a fazer parte da natureza (embora relacionado e
dependente da existéncia de outros fenébmenos, entre eles, o fenbmeno
humano). Acrescento que possa ser justamente o inverso. Ou seja: que
possamos cair na crenca de que, em relacdo a fenémenos,
necessariamente, nenhuma transcendéncia tenha que ser levada em
conta, e sim, apenas uma objetividade ancorada no que parece ser o real
imediato, como é o caso do que costuma ocorrer com 0s que trabalham
com processos industriais e tecnoldgicos. Refiro-me aqui,
especificamente, as areas de engenharia e de tecnologia aplicada, que
tém uma tendéncia a considerar processos e fendmenos de forma
objetivamente pragmatica, o que pode ser uma barreira no sentido de
enxerga-los como um fendémeno que possa transcender sua ldgica
aparente.

Portanto, ha riscos e senfes nestas abordagens. Quem sabe,
entdo, vamos seguir a trilha de alguns dos cineastas-tedricos, como
Kulechov, Eisenstein ou Vertov. Pode ser um caminho. Vamos
experimentar.

% Entre eles Pasolini e Kracauer.



Destes, provavelmente Sergei Eisenstein (1990a; 1990b) seja o
gue mais radicalmente tenha considerado o cinema como uma espécie
de linguagem e de escrita — escrita no sentido oriental: uma escrita por
simbolos que representam idéias e conceitos. A realidade (ou ndo) do
que estaria sendo filmado ndo deveria ser uma preocupacdo dos
cineastas, a ndo ser em sua dimensdo signica; ou seja: apenas nos
aspectos do que a realidade poderia representar e significar. A realidade
que deveria estar nos filmes, para ele, era a das idéias e representacdes e
sua inspiracdo era o teatro japonés tradicional, o teatro kabuki, onde ha
uma longa, porém finita, lista de convencdes.

Ele acreditava que o cinema, de certa forma, poderia reproduzir
esta caracteristica do teatro kabuki e advogava que a moldura da tela
deveria ser quadrada, o que tornaria menos realista e mais estilizada
ainda a representacdo. Portanto, para uma abordagem de filmes
documentéarios, em que a preocupacdo com a realidade é fator
primordial, seria contra-senso seguir (ou ampliar) as trilhas tracadas por
Eisenstein. Porém, ele também devera ser considerado, pois suas
observagOes sobre a montagem e sua percepcdo de o cinema ser uma
escrita analoga as escritas ideogramaticas, poderdo nos ser Uteis.

Outro a ser considerado € Kulechov (1947), que esta distante de
Eisenstein no que tange a idéia de um cinema signicamente
convencionado e estilizado. Sua percepcdo era a de um cinema
naturalista, onde o filme deveria parecer uma janela por onde
observariamos acgdes plausiveis — de onde vem sua énfase na
continuidade (ilusdria) entre diferentes planos, no roteiro e no rigoroso
planejamento do filme, em todas suas fases. Seu cinema € 0 mesmo
cinema que ficou conhecido como o “cinema classico de Hollywood”

Dos que citei, restou Dziga Vertov, pseuddnimo de Denis
Abramovich Kaufman (in XAVIER, 2008, pp. 247-266), que — a rigor —
pouco teorizou, mas o fez de maneira muito contundente, através de
manifestos. Para ele, a realidade esté ai, & nossa frente, e se mostra no
mais das vezes um tanto impenetravel. Caberia ao cinema revela-la tal
como ela é, o que seria possivel devido a objetividade da camera (hoje,
falariamos em dispositivo de filmagem). Para ele, o cinema deveria ter
um carater educativo, no sentido de auxiliar na criagdo de uma nova
humanidade — ele falava em um “cine punho”, para ressaltar a for¢a que
teria este meio de expressdo. Realidade e cinema, para ele, eram
indissociaveis: o cinema estaria ancorado inexoravelmente a realidade, e



qualquer desvio disto, como o0 do cinema ilusionista feito por
Hollywood e propugnado por Kulechov, seria uma trai¢ao a sua vocagéo
primeira e primordial. Seria, por conseqliéncia, antiético e
antipedagogico.

Pelo visto até aqui, parece que as reflexdes-manifesto de Vertov
possam nos servir como guia teorico, ja que descobrimos nele trés
caracteristicas que sdo componentes de muitos filmes documentarios,
talvez da maioria: a) uma forte ligacdo com a realidade; b) um carater
didatico; b) uma dimensdo ética.

Deve-se observar que tal crenga na inextinguivel e inseparavel
relacdo cinema-realidade, e na objetividade do dispositivo
cinematogréafico, talvez tenha sido o fator que levou Godard (um dos
participantes da tendéncia que acabou por se conhecer como Nouvelle
Vague), a ter criado o grupo de cinema Dziga Vertov, elegendo o
cineasta soviético, e sua crenga na objetividade cinematogréafica, como
uma espécie de simbolo.

Escolhendo esta senda, estariamos bem acompanhados: Vertov,
Godard, Rossellini, Kracauer, Pasolini e outros tantos. E tentador, mas
h& um problema: o dispositivo de filmagem ndo é completamente
objetivo, como ja observaram varios tedricos e criticos, e isto se deve
aos seguintes fatores: o dispositivo de captura de imagens e sons €
constituido por uma equipe de pessoas, ou, no limite, por uma pessoa,
além dos equipamentos de captura de imagem e 0s equipamentos de
captura de som. Esta equipe, ou esta pessoa, em primeiro lugar e em
consequiéncia das caracteristicas do equipamento de captura, devera
escolher quais imagens e quais sons deverdo gravados, e esta escolha
passa pelo crivo de quem a faz. Aqui, ja existe uma perda completa da
objetividade, pois a realidade a ser mostrada foi selecionada a partir da
sensibilidade de alguém.

Mas, ndo so isto: posteriormente, sera feita uma colagem das
imagens e sons gravados. Alguém escolherd quais imagens e sons
deverdo aparecer e, ainda mais: em que ordem eles irdo se apresentar.
Além disto, os préprios equipamentos de gravacdo ndo estdo isentos de
uma objetividade condicionada, pois eles foram pensados e construidos
para captar sons e imagens de uma determinada forma, e ndo de outras,
também possiveis. Eles foram projetados para que as imagens e sons por
eles capturados respeitem determinadas convencgdes de representacéo,
como esperamos ter oportunidade de discutir aqui. Portanto, sua



objetividade (a dos equipamentos) estd condicionada a uma escolha de
como deverd ser visualizada as imagens do mundo real capturadas por
eles. Na melhor das hipéteses, teremos que nos conformar com uma
objetividade condicionada, caso queiramos trilhar o caminho tracado
por Vertov, e tudo indica que isto nem sequer passou por sua cabeca:
para ele, os dispositivos de captura eram de uma objetividade
inquestionavel. Isto, por outro lado, ndo implica em que, simplesmente,
estaremos com isso abandonando as searas vertovianas. Ele foi um
desbravador e nos forneceu, no minimo, novos patamares para reflexao,
além de uma obra cinematografica canodnica. Portanto, nos faremos
acompanhar de Dziga Vertov, mas teremos cuidado com sua companhia.

O que nos resta, entdo? Os filésofos pos-estruturalistas que
escreveram sobre cinema e, entre eles, talvez o mais influente em terras
brasileiras, Gilles Deleuze? De fato, parece ser uma agradavel
companhia e seus conceitos de imagem-movimento e imagem-tempo
mostram-se sedutores. Neles, ou através deles, encontramos uma espécie
de taxonomia do cinema (a duvida, em relagdo a Deleuze, surge: o que é
0 cinema para ele? Um fenbmeno?), que divide o cinema em dois
momentos: 0 pré-cinema moderno e o cinema moderno, sendo que
ambos podem ainda ser classificados pelos modos de montagem que
podemos encontrar neles. Excelente, mas de ndo muita ajuda para quem,
como nds, ndo busca uma taxonomia do cinema. Mas, também serd
necesséario algum tipo de classificacdo, j& que ao nos referirmos a
cinema documentario aceitamos previamente uma taxonomia existente,
que divide filmes em ficcionais e ndo-ficcionais. Portanto, estaremos
utilizando uma classificagdo, com o que Deleuze talvez possa nos ser
atil. E o que veremos na seqiiéncia, embora, de anteméo, deva ser dito
gue Deleuze nunca serd decisivo, pelo menos aqui, pois ha outras
divisdes possiveis e, em termos de cinema documentario, Erovavelmente
a que foi proposta por Bill Nichols possa nos ser mais Gtil™.

% A classificagdo que Bill Nichols propde pode ser encontrada em:

Representing Reality: issues and concepts in documentary. Indianapolis, EUA:
Indiana University Press, 1991; Blurred Boundaries. Indianapolis, EUA:
Indiana University Press, 1994; e em Introdu¢do ao documentario. Campinas,
SP: Papirus, 2005, todas citadas na bibliografia.



Até aqui, portanto, jA temos alguma companhia em nossa
caminhada, algumas com uma ou outra restricdo, mas todas nos seréo
Gteis.

Além destes, também iremos recorrer a Amir Labaki (LABAKI,
2005/2006), um dos estudiosos brasileiros dedicados aos estudos de
filmes documentarios e que tem uma visada que podemos chamar de
pos-estruturalista.

Outro pesquisador que nos fara companhia é Ferndo Pessoa
Ramos, em especial por suas obras Histdria do cinema brasileiro
(1987); O Que ¢é Documentario? (2001) e Documentério e
Narratividade Ficcional (2005). Seu conceito de “cicatriz da tomada”
(RAMOS, 2005b) nos sera muito Util para o recorte que pretendemos,
gue € o de um determinado tipo de filme documentario, resultado
friccionado do corpo a corpo entre o “dispositivo de filmagem” e a
“realidade”.

Também ndo podera faltar em nossa companhia Ismail Xavier,
autor do classico O discurso Cinematografico, a opacidade e a
transparéncia (1977) e dos ndo menos importantes Sertdo Mar: Glauber
Rocha e a Estética da Fome (1983); Cinema brasileiro moderno (2001)
e O olhar e a Cena (2003), sendo que os conceitos de opacidade e de
transparéncia no discurso cinematografico fardo parte essencial de nossa
discussdo, ja que definem, entre muitas possibilidades, dois modelos
possiveis de se fazer cinema: um com tendéncias mais ilusionistas, outro
menos.

Certamente também ndo poderemos prescindir de Paulo Emilio
Salles Gomes, a quem tanto deve a critica e pesquisa cinematografica
brasileira, e de Jean-Claude Bernardet, em especial nas suas obras Brasil
em tempo de cinema (1967) e Cineastas e imagens do povo (1985), que
estdo entre 0s mais importantes escritos sobre cinema no Brasil.
Também fizemos e faremos visitas constantes ao seu sitio de internet®,
onde ele mantém uma sempre atualizada critica cinematogréafica.

O italiano Antonio Costa também sera presenca constante, pois
em seu livro Compreender o cinema (1989), ele detalha todas as
dimensdes que o cinema tem e as relacfes que possui com outros
aspectos de nossa sociedade.

% http://jcbernardet.blog.uol.com.br/



Entre as companhias desta caminhada, também quero citar
Walter Murch, que em seu livro Num piscar de olhos: a edi¢do de filmes
sob a Otica de um mestre (2004) expressa sua convic¢do de que nado
vemos o mundo de forma continua, mesmo quando observamos uma
mesma cena de forma continua. Isto seria devido a que, por
necessidades fisiolégicas e emocionais, estariamos sempre e
constantemente piscando os olhos. Pode parecer uma teoria
extravagante, a primeira vista, mas deve ser dito que Murch é um editor
de filmes, e esta entre os mais respeitados no mundo do cinema, sendo
companhia constante de Francis Ford Copolla. Como se sabe, cabe ao
editor a definicdo do corte entre diferentes planos e a montagem destes
planos. O editor tem importancia fundamental no resultado final do que
se pde a ser exibido. Conforme Murch, o corte ideal coincide com o
momento em que ele (Murch) tem necessidade piscar. E uma teoria
muito particular, portanto, mas ndo deixa ser provocativa ao nos obrigar
a pensar o que realmente seja a realidade.

Por outro lado, tradicionalmente o cinema tem sido tratado de
forma multidisciplinar e ja foi objeto de estudos da historia, da filosofia,
da sociologia, antropologia, economia, literatura, estética, e outras areas
do conhecimento humano. Assim, ndo é raro encontrar textos onde o
autor se aventura por todas estas areas. Como observa Christian Metz, o
que se denominou “tedrico do cinema” ¢ alguém que ¢ (ou deveria) ter
um saber enciclopédico, sendo simultaneamente antropélogo, psicélogo,
esteta, historiador, economista, etc. — alguém que teria uma formacéo
metodoldgica universal e teria visto todos (ou quase todos) os filmes
produzidos desde 1895, data da primeira projecdo publica feita pelos
irmédos Lumiére (METZ, 1980, pp. 8-9). Na verdade, ndo é este 0 caso
de ninguém, como também n&o é 0 nosso.






CAPITULO 2: O REAL E A REALIDADE FOTOGRAFICA.

No cinema ha uma corrente, que acabou por se consolidar em
tradicdo, que acredita ser possivel a apreensdo imagética da realidade, e
gue esta seria a caracteristica mais marcante e a vocacdo primeira do
cinema. Esta corrente, composta por realizadores e criticos, sempre
encontrou obstaculos e sofreu contestacBes, principalmente em suas
formulagdes mais ingénuas, como as que diziam ser o filme resultado de
uma captacdo objetiva da realidade tal como ela é, consequiéncia da
objetividade do dispositivo de captagdo, que seria neutro em seus
principios mecanicos e fisico-quimicos.

De forma quase simétrica a esta, existe outra corrente que, em
suas formulagfes mais radicais, afirma ser o cinema essencialmente
ficcional, em sua ontologia mesma. Para 0s que constituem e seguem
esta corrente 0 cinema no maximo consegue ser uma representacdo do
real - e com um vinculo mais fraco com este do que o teatro, além de ser
mais pobre, porque menos artistico, do que a literatura, a pintura ou a
escultura.

A discussdo destas diferentes posi¢des nos interessa
imediatamente, pois é a partir do resultado dela que poderemos situar
nosso objeto de interesse.

Pelo que se observa da literatura existente sobre este assunto, de
forma geral, é possivel afirmar que esta Gltima posicéo, a que considera
todos os filmes como ficcdo, é predominante entre os criticos e tedricos
franceses, com as excecOes notaveis de Andre Bazin, Guy Gauthier e
Jean-Louis Comolli, que ajudam a compor a corrente que vé uma
relacdo umbilical entre cinema e realidade, onde merecem destaque
Siegfried Kracauer e Pier Paolo Pasolini.

Um dos representantes da corrente que enxerga o0 cinema como
forma de narrativa puramente ficcional é Jacques Aumont, e seus
escritos mais importantes que datam das décadas de oitenta e noventa do
século passado, estdo entre 0s mais representativos desta corrente
tedrica. Aqui, vamos analisar alguns de seus argumentos, contrastando-
0s, a seguir, com quem argumentou em sentido contrario.

Para Aumont, qualquer filme é um filme de fic¢éo, pois embora
a representacdo filmica seja mais realista que a de outros tipos de
representacdo (como a do teatro e a da pintura), na verdade ela s6
mostraria “efigies, sombras registradas de objetos que estdo ausentes”



(AUMONT, 1995, p. 100). A cena ja aconteceu e se desenvolveu em
outro lugar e espaco, longe da tela onde aparece, tendo sido apenas
registrada em material sensivel. Neste sentido, para ele, o teatro seria
mais real, pois o que € significado - que, para ele, sdo os atores, cenarios
e acessarios - é real e
[...] existe de fato quando o que é representado é
ficticio. No cinema, representante e representado
sdo ambos ficticios. Nesse sentido, qualquer filme
¢ um filme de ficcdo [...] o filme industrial, o
filme cientifico (assim como o documentério), [...]
caem sob essa lei que quer que [...] qualquer filme
irrealize o que ele representa e o transforme em
espetdculo (AUMONT, 1995, p.100).

Assim, conforme ele, o comportamento do espectador de um
filme cientifico ou de um filme documentario ndo seria diferente do
comportamento de um espectador de um filme de fic¢do, ja que ele (o
espectador) “suspende qualquer atividade”, pois o filme “ndo ¢é a
realidade” (idem, p.100). Para Aumont, o espectador estaria também no
espetaculo, espetdculo este que seria sempre e necessariamente
ficcional, devido a natureza mesma do filme, que, como ja comentado,
seria semelhante a das efigies e a das sombras.

Para embasar sua posicéo, ele recorre a semiologia de Saussure,
dizendo que “qualquer objeto ja é signo de outra coisa, ja esta preso em
um imaginario social e oferece-se, entdo, como suporte de uma pequena
ficgdo” (AUMONT,1995, p.101). E possivel deduzir que para Aumont,
qualquer objeto (e, provavelmente a imagem cinematografica deste
gualquer objeto, uma vez que ele esta escrevendo sobre cinema) ja
contém em si uma narrativa, por sempre ser suporte de alguma ficcdo —
e, para existir ficcdo, necessariamente tem que haver alguma narrativa.
Quer dizer, inescapavelmente o cinema sempre estaria condenado a
esfera ficcional, pois 0s objetos mesmos que ele representa ja teriam em
si uma dimensdo narrativa ficcional, além de aparecerem na tela de
projecéo como simples sombras.

Em uma perspectiva quase oposta a de Aumont, André Bazin
(BAZIN,1991), em um texto dedicado a ontologia da imagem
fotografica, e escrevendo quatro décadas antes de Aumont, traca uma
breve evolugdo diacrénica da arte ocidental, relacionando-a a uma
necessidade de preservacdo do que estd sendo representado. Esta
necessidade, que inicialmente tinha fundamentos magicos, pela via do



pensamento légico teria se deslocado para uma necessidade de
preservacdo da memoria através de um modelo. Este modelo, embora
ndo mais se acreditando na identidade ontoldgica entre modelo e retrato,
evitaria que perdéssemos a memoria daquele, ajudando a salva-lo de
uma segunda morte, a morte espiritual. A isto, Bazin chama de
“complexo da mumia” (p.19), que seria a necessidade psicologica de
vencer o tempo. Se considerarmos a historia das artes ndo somente
como a de sua estética, diz ele, “mas antes a de sua psicologia, entdo ela
¢ essencialmente a histéria da semelhanga, ou se quer, do realismo”
(p.20).

Nesta transformacdo diacronica da arte ocidental, no sentido da
busca pela semelhanca plastica realista entre objeto e modelo, a
invencdo da perspectiva renascentista, que permitia ao artista dar a
ilusdo do espaco tridimensional, com o0s objetos dispostos no quadro
como aparecem a nhossa percepcdo visual direta, teria sido o
acontecimento decisivo. Se “A perspectiva foi o pecado original da
pintura ocidental”, como diz ele (p.21), a fotografia teria sido sua
redencdo, ao liberta-la (e a todas as artes plasticas) de sua obsessao pela
semelhanca. As necessidades de preservacdo através de um modelo
passaram a ser funcdo da fotografia e, posteriormente e com maior
eficacia, também do cinema, ja que este Ultimo também preservaria, do
modelo realista, 0 movimento. Bazin argumenta que, embora a
fotografia pioneira fosse ainda inferior na reproducéo das cores, quando
comparada a pintura realista, sobre ela levava uma vantagem de ordem
psicologica: “a satisfacdo completa do nosso afa de ilusdo por uma
reprodugéo mecéanica da qual o homem se achava excluido” (p.21). Esta
exclusdo da presenga do autor, decorréncia da objetividade mecénica e
fisico-quimica do processo fotografico, teria removido definitivamente a
duavida que sempre persiste frente a uma obra pictorica realista,
decorréncia da inevitavel subjetividade que o pintor, por mais habil que
seja, jamais consegue evitar. “A solucdo”, diz Bazin (p.21), “ndo estava
no resultado, mas na génese”. Nao estaria no resultado porque a copia
fotografica do modelo ainda era muito precéria, quando comparada a
pintura realista de entdo; estaria na génese porque esta (a génese) seria
derivada da necessidade de representacao realista do objeto.

Para Bazin, a fotografia seria ontologicamente objetiva: “A
originalidade da fotografia em relacdo a pintura reside, pois, na sua
objetividade essencial” (p.22), 0 que seria conseqiéncia da objetividade



neutra do processo fotogréfico, baseado em um dispositivo de captura
mecanico que, em alguns casos, chega a prescindir de um operador
humano para funcionar, e de um processo fisico-quimico de revelagdo
da imagem também neutro em seus pressupostos cientificos. A imagem
se forma automaticamente, “segundo um rigoroso determinismo” (p.22)
e, pela primeira vez, “uma imagem do mundo exterior se forma,
automaticamente, sem a intervencdo criadora do homem” (p.22). A
fotografia seria equivalente a uma impressdo digital do objeto
representado que, na verdade, estaria mais re-apresentado do que
representado propriamente. A fotografia, para ele, seria analoga a uma
mascara moldada sobre um objeto, s6 que uma mascara moldada pela
luz.

Assim, no processo fotografico, o objeto deixaria de ser o que
havia sido desde entdo na representagdo pictorica: “um decalque
aproximado do real” (p. 24) para se apresentar ele mesmo, de forma
revelada e liberto das contingéncias do tempo, & nossa percepgéo.

Para Bazin, o cinema seria “a consecucdo no tempo da
objetividade fotografica” (p. 24), ao adicionar aos objetos
re(a)presentados uma dimensdo que lhes faltava na fotografia, que é a
do movimento no tempo, a de sua duragdo. O cinema, portanto, seria o
apice da arte representativa realista, a ponto de ser uma expressdo da
propria natureza, pois “a natureza, enfim, faz mais do que imitar a arte;
ela imita o artista” (p. 24).

Como vimos, sdo duas posi¢des extremas, inconcilidveis €, no
entanto, ambas sdo igualmente importantes na teoria cinematografica.
Agora, vamos tentar ver quais sdo seus pontos fracos e suas limitacfes
mais evidentes, comecando por Aumont.

Como consideramos que 0 que estd representado no cinema
mantém um vinculo indicial com o que representa, somos levados a ver
gue nos argumentos de Aumont vistos mais acima, ha uma contradigéo e
alguns equivocos. Sua contradicdo é de natureza logica: quando ele,
referindo-se ao cinema, confunde o objeto que tem sua imagem
projetada com o préprio objeto, é possivel deduzir de sua assertiva de
que seria o objeto, e ndo sua imagem, o suporte de uma pequena ficcao.
Mas, nos filmes, o que aparece ndo é o objeto, e sim sua imagem



projetada®. Entdo, sendo coerente com esta argumentacdo, o que
apareceria no filme ndo seriam efigies e sombras de objetos, mas sim 0s
préprios objetos, o que contradiz seu primeiro argumento sobre a
necessaria irrealidade, ou ficcionalidade, do tipo de representacdo que o
cinema proporciona. Porém, o que aparece no filme ndo é nem o objeto,
nem sua sombra, nem sua efigie: é a projecdo fotografica da duracdo no
tempo do objeto e, se isto ndo for levado em conta, ndo serdo levadas
em conta todas suas dimens@es signicas e, portanto, qualquer andlise
que parta deste pressuposto necessariamente incorrerd em erro. Metz
(1972, pp. 23-28), muito apropriadamente, chama a atencdo para o
equivoco, cometido por alguns analistas que teimam em contrapor a
realidade do teatro com a realidade do cinema, de ndo considerarem o
movimento no tempo que o cinema traz & imagem fotogréfica em suas
consideragdes, pois além de ser este movimento no tempo, esta duracdo
do objeto ou da ac¢do, a caracteristica mais marcante do cinema, também
€ a que mantém a caracteristica de realidade do cinema: o movimento,
conforme ele chama a aten¢do, “ndo sO se nos apresenta como real,
como ele ¢ real” (METZ, 1972, p.25). Ele néo ¢ traco de uma realidade
(ou seja: de um movimento) que ja aconteceu, como a fotografia estatica
sempre é; 0 movimento, no cinema, manteria sempre atualizada sua
presenca; isto é: sua realidade.

Quanto aos equivocos, 0 primeiro a se notar é quando ele afirma
que “no cinema, representante e representado sdo ambos ficticios”
(AUMONT,1995, p.100). Isto é verdade apenas para uma classe de
filmes: os de ficgdo, onde a misancene, que inclui o set de filmagem, os
figurinos, parque de luzes, maquiagem e caracterizacdo das
personagens, a posicdo e movimentos de camera, € toda (ou quase toda)
planejada para uma determinada representacdo ficcional. Além disto,
nesta classe de filmes, h4 uma histdria ficcional escrita, que € anterior ao
filme e que Ihe serve de guia® e ha atores representando personagens
gue ndo sdo eles prdprios. Ou seja: tudo esta ou fica no ambito da
ficcdo: seus referentes séo ficcionais (ambiente, personagens, histdria,
etc.). Porém, ha entre os filmes classificados como documentarios, uma

%2 Nunca esquecamos que IMAGEM PROJETADA é diferente de IMAGEM
REFLETIDA.

% Em espanhol, apropriadamente o roteiro é chamado de guién e o roteirista é
conhecido como guionista.



classe onde se torna praticamente impossivel utilizar o termo misancene
em seu significado pleno, que vem do teatro, embora por uma questéo
de tradicdo critica, o termo seja utilizado em muitos escritos sobre
cinema ndo-ficcional. Esta ndo conveniéncia do uso do termo se deve a
que a locagdo (ou o set de filmagem) existe no mundo fisico e histdrico
onde todos vivemos, ndo ha atores representando personagens outros
(ou: representando outro eu que ndo seja algum dos eus que compdem o
eu real do préprio personagem), ndo ha parque de luzes que alterem
significativamente a luz natural, ndo ha um figurino exclusivo para
atores; ndo ha atores que representam um outro: tudo existe e
age/interage no mundo fisico histérico. Portanto, o representante (e
melhor seria dizer o referente) ndo é ficcional, embora, sob certas
condicdes, seja possivel admitir que o representado se aproxime
bastante da ficcdo e até, no extremo, seja completamente ficcional.
Mesmo neste Ultimo caso, com frequéncia o filme acaba tendo
consequéncias sobre o representante, reativando, de alguma forma, seus
lagos com a realidade fisica e histérica, pois em geral, é possivel fazer a
afirmacdo de que os filmes que tém seus referentes no mundo histérico
acabardo por atingir e modificar estes referentes, como sdo 0s casos dos
filmes Noticias de uma guerra particular (2009), de Jodo Moreira
Salles, e Edificio Master (2002), de Eduardo Coutinho. Sao filmes que
tem uma relagdo muitissimo estreita com o real, a ponto de modificar
aquele mesmo real que representaram ou que pretenderam representar.
Em Noticias de uma guerra particular, por exemplo, foi com Marcinho
VP, na época chefe do trafico na comunidade carioca do morro Santa
Marta, que Jodo Moreira Salles e Katia Lund conseguiram as entrevistas
com os traficantes para filmar Noticias de Uma Guerra Particular.
Impressionado com a inteligéncia dele, e acreditando que Marcinho
ainda poderia sair da vida de crime, Jodo Moreira Salles Ihe ofereceu
uma bolsa mensal para que ele escrevesse um livro e largasse o tréfico.
Com isto, o cineasta acabou por ser processado judicialmente por
associacdo ao tréfico de drogas. No caso de Edificio Master, um dos
raros filmes documentérios exibidos com sucesso de publico em salas de
cinema, a se¢do de cinema do jornal O Globo, do Rio de Janeiro, em
vérias edigBes de 2002, trazia os resultados de uma enquete diéria sobre
a popularidade de cada um dos entrevistados, até entdo andnimos
moradores de um edificio em Copacabana. Em vista disto, muitos dos
depoentes que aparecem neste filme tiveram seu cotidiano



completamente alterado, sendo que pelo menos um mudou de enderego
por causa da repercussao’.

Quanto a afirmacdo de que qualquer objeto é signo de outra
coisa, é possivel apenas dizer que isto é verdade em alguns casos, mas
nem sempre. Um livro pode ser signo de todos os livros; ou seja: é
possivel utilizar um livro representando todos os livros, mas isto s6 pode
acontecer sob determinadas condicdes, que sdo dadas pelo contexto, o
que quer dizer que esta significacdo vai depender do que esteja
acontecendo com aquele livro em particular e vai depender das relagdes
gue existem entre aquele determinado livro e outros objetos
relacionados com o livro em questéo, além do tipo de encadernamento,
cor, dimensdes, espessura, etc. Pode acontecer que aquele livro
represente apenas aquele livro e nada mais. Uma afirmativa
generalizadora sobre as propriedades signicas de um determinado objeto
pode ser um equivoco e ndo prova nada sobre sua ficcionalidade ou nao-
ficionalidade, seja como suporte de uma ficcdo ou ndo. O sentido
generalizante, que Aumont utiliza aqui para as propriedades
significativas dos objetos, poderia ser mais bem levado a todas suas
consequéncias caso fosse posto de lado o conceito de suporte e passa-se
a pensar o objeto — todos os objetos — como MEIQOS, no sentido em que
MacLuhan (1969) teorizou: de 0 meio ser a mensagem, que parece de
fato ser o mais adequado, pois leva em conta todas as dimensbes
significativas do objeto, incluindo as sensoriais, enxergando o suporte
(isto é: 0 objeto em sua existéncia fisica) como componente inseparavel
das significacbes suscitadas por sua existéncia e presenca. Isto quer
dizer que a forma (suporte) e contelido (mensagem) seriam inseparaveis.

% Aqui, a fonte é Maria Estela Maiello Modena, em: As faces do Edificio
Master: um estudo sobre faces em entrevistas de cinema documentario,
encontravel em
http://biblioteca.universia.net/html_bura/ficha/params/id/43083826.html

Em Esta ndo é sua vida (1991), de Jorge Furtado, a personagem Noemi da o
seguinte depoimento revelador sobre este aspecto: “Nestes poucos dias que
estou conversando com vocés, umas pessoas estranhas e tudo, parece assim que
eu sai assim de um mundo pro outro. Eu s6 penso, s fico preocupada que eu
ndo faca as coisas direito como € preciso, porque pra mim falar portugués
direito é dificil até hoje, ndo vai bem. Mas, eu fiquei assim, parecia que eu nasci
de novo, que eu tenho que comec¢ar minha vida de novo, que eu vou comecar
minha vida assim como eu quero um dia”.



Neste sentido, observado por MacLuhan, é possivel fazer uma
generalizagdo sobre os significados de uma determinada classe de
objetos. Aqui, no exemplo que tomamos do livro, um livro pode ter o
significado de todos os livros, mas apenas porgue o livro em si ja seria
uma mensagem, diferente das mensagens que seriam outros meios,
como o0 meio mural ou o meio toalha de mesa (que poderiam ter
impresso todo o texto do livro, mas que significativamente continuariam
sendo mural e toalha de mesa). Aceitando o que Aumont chama de
suporte, ainda no caso do livro, teriamos que aceitar uma separa¢do
entre suporte de uma narrativa e a narrativa em si. No enunciado de
Aumont, a narrativa contida no suporte livro, poderia estar na gravagao
da voz de um locutor que leria o texto impresso no livro. Al, esta diviséo
entre conteldo e mensagem ja comeca a se tornar embaralhada. O que
seria 0 suporte: a voz do locutor, o aparelho que reproduz a locucdo, o
préprio locutor? Quem lesse o livro e quem ouvisse a locucdo teria
acesso a mesma narrativa? Ainda conforme MacLuhan, os significados
gerados por diferentes meios, sdo diferentes, pois o meio em si ja faz
parte do significado; 0 meio é mensagem®.

Isto fica mais claro em uma analogia com a relacdo que existe
entre cinema e literatura. Neste caso, como observa José Carlos Avellar
(AVELLAR, 2007) sobre as narrativas nestes diferentes meios, uma
mesma histdria ficcional contada pela literatura e pelo cinema tem
caracteristicas narrativas muito diferentes no livro e no filme; sdo
narrativas diferentes, embora possam contar a mesma histéria.

Por outro lado, um objeto qualquer, como um livro, pode
suscitar uma pequena lembranga sobre um determinado momento da
vida de alguém, ou sobre os desejos ou 6dios de um outro (ou do
mesmo) alguém. E uma relembranca sempre tem uma dose de ficcéo,
como anota Dante Moreira Leite (LEITE, 1979, pp.33-34). Ha uma
pequena ficcdo ai, portanto. Mas esta carga ficcional néo altera o fato de
gue aquele livro é aquele livro e nada além de um livro, até 0 momento
em que alguém (talvez um outro alguém ainda) Ihe adicione algum outro
significado. Mesmo assim, continuard sendo um livro até que seja
destruido pelo transcorrer do tempo ou por qualquer outro motivo.

% A tese central de MCLUHAN (1969), formulada de forma contundente,
pretende destacar que o meio, geralmente pensado como simples veiculo de
transmissdo da mensagem, é um elemento determinante da comunicagéo.



Sabe-se também que geralmente os objetos sdo parte de uma
rede de significados e que podem ser vistos relacionalmente, articulando
algo semelhante a uma narrativa discursiva, como ja demonstrou Mary
Douglas (DOUGLAS, 1979) e, em outra chave, Jean Baudrillard
(BAUDRILLIARD, 1989), ou ainda Pierre Bourdieu (BOURDIEU,
1989). Os fatos sociais, as acOes, relacbes, 0s objetos e 0 mundo
histérico em que vivemos — e que compdem a realidade que nos é mais
préxima — podem ser vistos como uma estrutura narrativa; podem ser
vistos como um texto, como observou Clifford Geertz (GEERTZ, 1978).
Portanto, o fato de que cada objeto possa conter uma pequena ficgdo,
ndo implica que este objeto seja ficcional e nem que o mundo histérico
onde se encontra este objeto seja uma ficcdo, a ndo ser que
consideremos o mundo histérico em que vivemos como ficcional.

Desta forma, parece muito fragil a posicdo de Jacques Aumont,
ao tentar demonstrar a ficcionalidade de todo e qualquer filme (ou seja:
do cinema), o que fez também apelando para uma ontologia da imagem
cinematogréafica, ontologia de um ponto de vista estruturalista, pois sua
argumentacdo levada as Ultimas conseqliéncias ldgicas, abre a
possibilidade de se considerar o préprio mundo histérico e fisico em que
vivemos como uma ficgéo.

Por outro lado, 0 que a segunda posi¢do aqui vista, contrastante
com a de Aumont e representada por Bazin, tem de mais fragil talvez
seja sua crenca na objetividade e neutralidade do dispositivo
cinematografico.

Como, entre outros, XAVIER (1984), GAUTHIER (1995), DA-
RIN (2004), LABAKI (2005) e NICHOLS (2005) observam, talvez este
dispositivo ndo seja assim tdo neutro. Com isto, parece que a base da
argumentacdo de Bazin fica abalada e possivelmente teriamos que
reconhecer que o cinema, em sua ontologia, talvez ndo seja muito mais
do que um relato organizado pela proje¢do de sombras sobre uma tela,
pelo menos em um dos seus aspectos fundamentais e fundadores, que é
sua dimensdo imagética. O cinema ndo passaria de algo semelhante ao
teatro de sombras chinés.

Mas, 0 que hoje nos parece ingenuidade, deve ser relativizado e
contextualizado, tendo em vista que na Europa do pds-guerra, havia
espaco para o otimismo de Bazin, como observa Ismail Xavier:

No cinema, a confianga no homem como sujeito
da histéria gerada pela liberagdo produz um



interregno  de  reconciliagdo intelectual e
emocional com a modernizacdo, dando ensejo a
um estilo de reflexdo como o de Bazin. Nele se
articulam fé religiosa e humanismo técnico a
conceber a producdo industrial da imagem como
uma promessa de conhecimento, um “estar em
casa” no planeta, uma exploracdo iluminadora dos

segredos do mundo. (in BAZIN, 1991, pp.9,10)
Porém, sem entrar nos aspectos declaradamente manipulativos
do cinema, como a montagem e edi¢do, e ainda nos atendo
especificamente a pretensa objetividade da camera cinematografica,
vamos observar que de saida esta formulacdo apresenta um problema
sério; a cAmera cinematografica faz parte de um dispositivo de captacéo,
gue inclui também os equipamentos de captacdo de som ambiente (e sO
a dimensdo sonora ja daria toda uma outra discussdo sobre a
objetividade da captagdo) e uma equipe de filmagem. Em casos
extremos, esta equipe pode ser reduzida a uma Unica pessoa, mas
mesmo assim o problema persiste. E que problema é este? O fator que
coloca em xeque a objetividade da tomada cinematografica é o fator
humano: havendo pelo menos uma pessoa responsavel pela tomada
cinematogréafica, necessariamente tera que haver alguma subjetividade,
pois esta pessoa tera que escolher o que devera ser enquadrado e como
sera enquadrado — s6 o fator enquadramento, por si s6, ja implica em
uma escolha. Além disto, ou fazendo parte desta escolha, esta pessoa
definird o tipo de objetiva a ser utilizada, o tipo de midia (filme ou
video), o que devera ou ndo estar em foco, entre outras muitas escolhas
possiveis, quase todas ditadas exclusivamente por sua sensibilidade. E
onde a sensibilidade interfere, necessariamente ha subjetividade.
Portanto, Bazin parece ndo ter razdo quando afirma que “a
personalidade do fotdgrafo entra em jogo somente pela escolha, pela
orientagdo, pela pedagogia do fendmeno” (ja citado, p. 100) e ndo tem
razao porque a natureza, ou a realidade fisica, dificilmente se concedera
a cAmera caso ndo exista uma aproximagao ativa, por parte do fotégrafo,
ou cinegrafista, com o envolvimento e a tensdo de todos seus sentidos;
com um envolvimento completo de seu ser. Além disto, ele devera saber
selecionar quais de seus sentidos deverao ser elodidos do resultado final,
ou 0s que poderdo atrapalhar o que ele observou, principalmente todos
os que lhe parecem indicar o que de fato é importante, e que na verdade
pode ser apenas secundario para o que ele realmente quer mostrar, ou



quer narrar. Portanto, sendo assim, o ato de fotografar, ou o de filmar, se
assemelha ao ato do artista que pinta um quadro ou do que esculpe uma
estdtua. Também, em se tratando de filmar pessoas, sabe-se desde ha
muito que a presenca da cdmera modifica 0 comportamento de quem
esta enquadrado por ela, como ja observaram centenas de cineastas,
criticos e tedricos.

Como estas objecBGes ainda ndo fossem suficientes, também
devem ser consideradas as préprias limitagfes e defini¢bes técnicas do
equipamento que ira captar as imagens. Em primeiro lugar, devemos ter
em mente que as filmadoras foram projetadas para captar imagens para
um determinado tipo de representacdo: 0s equipamentos de captacdo de
imagens foram construidos para que, ao final, se consiga um
determinado tipo de projecdo, e ndo outras, também possiveis. Aqui
temos uma subjetividade na origem da objetividade do equipamento. A
representacdo que queremos das imagens captadas é o que define como
a camera ira captar estas imagens. Portanto, sendo assim, é adicionada
mais uma carga de subjetividade ao processo. Vamos ver como isto se
da.

No processo de filmagem com pelicula, para se obter uma
imagem com boa definicéo, os filmes devem ter baixa granulometria, o
que significa dizer que sua sensibilidade a luz nunca é muito alta, pois
guanto menor o grdo do cristal de sal de sua emulsdo, menor é sua
sensibilidade a luz; quanto maior este grdo, maior a sensibilidade.
Portanto, filmes mais sensiveis tendem a produzir imagens mais
granuladas, ou seja: menos definidas. Para resolver em parte este
problema (digo em parte porque ele nunca foi plenamente resolvido),
procurou-se utilizar filmes que propiciassem a maior area sensivel
dentro das limitacGes de espago que as filmadoras obrigatoriamente tém
(o que é definido por sua bitola, que é basicamente a largura do filme
utilizado), e o formato 35 mm mostrou-se uma solucdo razoavel. Isto é:
o formato 35 mm produz imagens razoavelmente realistas (ou
aceitavelmente realistas), quando projetadas em uma tela convencional
de cinema. Outra forma de amenizar isto foi o uso de uma objetiva com
uma disténcia focal que propiciasse uma projecdo da imagem (no
negativo) sem distor¢Bes horizontais, axiais, verticais e esféricas, em
relagdo ao formato de 35 mm do negativo; ou seja: que se aproximasse
da forma como percebemos visualmente a realidade aparente. Distancia
focal ¢ a distancia que existe entre o centro éptico da objetiva e o plano



do filme. Para o formato 35 mm, a distancia focal 6tima fica entre 45
mm e 50 mm, e este tipo de objetiva (com distancia focal de 50 mm)
passou a ser denominada de “normal”. O problema desta objetiva, para o
formato 35 mm, € que seu angulo de abrangéncia (que corresponde ao
um angulo de visada) é de 45 graus, enquanto na visdo humana este
angulo é de cerca de 120 graus. Ou seja: 0 campo abrangido por uma
objetiva 50 mm é bem menor que o campo abrangido pela visdo
humana. Comparando com a visdo humana, hd um corte e, para as
objetivas “normais”, este corte corresponde a uma moldura na
proporcdo de 3X4, que é a famosa proporcdo &urea da pintura
renascentista. Esta escolha pela proporcéo aurea também néo foi casual,
ja que na tradicdo pictdrica ocidental estdvamos educados a enxergar as
representacdes do mundo através de uma janela na proporcdo de 3X4.
Caso a bitola dos filmes fosse maior — e existem filmes com bitolas
maiores, como 0s de 70 mm — a objetiva que permite a projecéo realista
(isto é: uma reproducdo sem distor¢Ges axiais, horizontais e verticais) da
imagem pode ter distancias focais menores, chegando préximo ao do
campo de visdo humana. De qualquer forma, raramente ultrapassa os 70
graus de abrangéncia, a ndao ser que se reduza a altura do fotograma,
saindo da proporcdo 3X4, 0 que acontece no processo panavision, que
consegue uma proporcao de até 9X16, abrangendo um angulo de tomada
(que é equivalente ao angulo de visdo) bem préoximo ao da visdo
humana®, mas com um corte horizontal, que reduz a altura do quadro.
Contudo, o cinema sempre buscou uma forma de representacdo
semelhante a forma como nosso cérebro percebe visualmente 0 mundo,
lembrando que nossos olhos, por si s6s ndo enxergam o mundo; quem

% Com as tecnologias de captagéo digital, onde o material sensivel (o filme) é
substituido por células fotossensiveis com areas muito pequenas, proximas as da
retina humana, estes angulos podem chegar também a cerca de 120 graus. Em
relacdo a esta nova tecnologia, contudo, aparecem dois novos problemas: como
as objetivas possuem distancia focal pequena, a tendéncia é de que tudo o que
esteja a frente da objetiva fiqgue em foco, o que restringe as possibilidades
composicionais que as variagcdes da profundidade de campo permitem nos
processos de filmagem com pelicula. Outro é que, até 0 momento, a resolucao
da imagem ainda é baixa, quando comparada com as filmagens com pelicula.
Contudo, e rapidamente, estes dois “problemas” tém sido contornados e sua
resolucdo esta em vias de ser efetivada, 0 que tornara as projecdes conseguidas
por este sistema praticamente semelhantes ao do olho humano.



enxerga 0 mundo, através dos olhos, é nosso cérebro, como demonstra
Klaus Thews (THEWS, 1983, pp. 150-162). Por exemplo, nossos olhos,
ndo desfocam partes do campo de visdo: de forma geral, para pessoas
sem doencas oculares, os olhos captam em foco tudo o que estd a sua
frente; o que seleciona o foco é nosso cérebro: o centro da atencéo de
nosso olhar nos aparece perfeitamente focalizado, enquanto o que esta
em torno se torna vago, como se estivesse fora de foco. No ato de olhar,
0 centro de nossa atengdo se confunde com o centro da imagem e isto
passa a ser a imagem em foco. Nosso cérebro focaliza nosso olhar. Isto
foi mimetizado pelas técnicas fotograficas (e, por conseqiiéncia, também
pelas técnicas cinematograficas).

Aqui, é necessaria uma explicacdo sobre como isto é
reproduzido pelas técnicas realistas de captagdo e projecdo de imagens.
Vamos nos concentrar na profundidade de campo, que talvez seja a
técnica que mais mimetiza o olhar humano. A profundidade de campo é
a quantidade de planos (verticais e frontais em relacdo ao eixo 6ptico da
objetiva) focalizados pela objetiva. Assim, por exemplo, se um objeto
em foco estd a 3 metros do centro éptico da objetiva e 0s objetos que
estdo um metro a sua frente e 0s que estdo dois metros atras dele
estiverem em foco, a profundidade de campo € de seis metros. Ou seja,
neste caso, todos os planos que estiverem a uma distancia compreendida
entre um metro e seis metros do centro Optico da objetiva, estardo em
foco. Os que estiverem a menos de um metro ou a mais de seis metros
estardo fora de foco.

A profundidade de campo, para as objetivas fotograficas,
depende das seguintes variaveis, para uma dada bitola de filme: a)
distancia focal da objetiva, que é a distancia entre o plano do filme e o
centro 6ptico da objetiva: quanto maior for a distancia focal, menor sera
a profundidade de campo. Assim, as grande angulares, que tém
pequenas distancias focais, propiciam as maiores profundidades de
campo, enquanto as teleobjetivas, que tém grandes distancias focais,
propiciam as menores. b) A abertura do diafragma: quanto mais aberto
estiver o diafragma, menor a profundidade de campo. c) Da distancia
gue esta o objeto focalizado do centro dptico da objetiva: quanto mais
distante, maior a profundidade de campo; quanto mais préximo, menor a
profundidade campo.

Isto, que a rigor é uma limitacdo fisica das objetivas, tem sido
utilizado na fotografia e no cinema de duas formas: como um fator de



composi¢do; e como uma forma de produzir a imitacdo da forma como
enxergamos o mundo, que € a de focarmos nossa atengdo no objeto que
nos interessa (ou que nos atrai), enquanto temos uma vaga consciéncia
do entorno; é como se 0 entorno se encontrasse desfocado. Assim, se
alguém nos interessa em um grupo, ou em uma multidao, ele sera o foco
de nossa atencdo, de nosso olhar, mas ndo o de nossos olhos, que
continuardo a ter focalizado todo o ambiente abrangido pelo raio de
nossa visdo. O que vale dizer: embora nossos olhos ndo sejam seletivos,
0 nosso olhar é seletivo. As desfocagens tém sido generosamente
utilizadas em quase todos os tipos de filmes ficcionais, conduzindo a
atencdo dos espectadores para onde os autores do filme querem que ela
seja conduzida. N&o a toa, alguém como Bazin, para quem o cinema nao
sO tem uma ligagdo forte com o real, como também DEVE manter
intacta esta relacdo, foi critico severo desta técnica fotografica,
elogiando, por outro lado, alguns cineastas que a subverteram, como
Orson Wells o fez em Citizen Kane (BAZIN, 1991, p. 75, pp. 77-79, pp.
244-246). Ou seja: ha mais ilusionismo aqui — e comecando pelo proprio
mecanismo pretensamente objetivo de captacdo de imagens.

Mas, ainda hd mais, e agora em relacdo a uma das dimensdes
fundamentais da representacdo cinematogréfica, que é da duracdo do
objeto; ou, dito de outra forma: a de seu movimento. Como sabemos,
um filme em pelicula é composto por varios fotogramas, que ao serem
projetados, ddo a nitida sensagdo de que o0s objetos estdo se
movimentando de forma natural. E a mimesis do movimento, por assim
dizer. Hoje, o padrdo da seqliéncia de fotogramas necessarios para
conseguir este efeito, é o de 24 quadros por segundo. Nos primérdios do
cinema, ndo havia um padrdo: algumas filmadoras produziam 16
quadros por segundo, outras, 18 quadros por segundo, s para ficar nas
velocidades mais usuais. Ou seja: comparando com uma velocidade de
24 quadros por segundo, é possivel afirmar que havia uma baixa
freqliéncia de captacdo e de exposicdo posterior. Além disto, naqueles
equipamentos primitivos, que utilizavam filmes muito pouco sensiveis
(isto é: filmes que necessitavam uma grande quantidade de luz para
serem impressionados), havia também a necessidade de que o obturador
da filmadora deixasse o filme exposto & luz por muito tempo. O
resultado final era que fatalmente acontecia o fendmeno que em
fotografia cinematografica é conhecido como “cintilagdo”. Isto é: uma
descontinuidade na impressdo de movimento, como se a cena tivesse



sido iluminada por uma luz estroboscopica suave, de baixa freqiiéncia
de emissdo de flashes de luz. Para resolver isto, duas solugdes foram
encontradas, que passaram a ser aplicadas conjuntamente: aumentou-se
a quantidade de fotogramas expostos a cada segundo (passando para o
padrdo de hoje, que é de 24 quadros por segundo) e cada fotograma
passou a ser exposto duas vezes a mesma cena; ou seja: o obturador das
filmadoras abre e fecha duas vezes a cada fotograma. O resultado desta
dupla exposicdo € o de que cada fotograma, se for analisado
individualmente, parece um pouco desfocado, pois fica nele um rastro
do movimento seguinte (ou da posi¢do seguinte do objeto), como se
cada fotograma estivesse entrelagado com o0 que o antecede e com o que
o sucede®’.

Portanto, como vimos até agora, as duas posi¢des sobre a
ficcionalidade ou ndo do cinema apresentam problemas em suas
formulagdes, pois sdo de dificil comprovacdo; antes, muito pelo
contrario: quando colocados a prova, mostram toda fragilidade de sua
enunciacao.

Mesmo assim, elas acabam por conformar campos tedricos
fortes e coesos, que tém sido de muita utilidade nos estudos sobre
cinema. Como seria possivel explicar esta coeréncia e efetividade
tedrica, ja que vimos problemas sérios em seus pressupostos? Acredito
gue esta possibilidade se deva a que as assertivas sobre a relacdo
cinema/realidade podem ser compreendidas como axiomas. Aceitando o
axioma que, por definicdo, € uma assertiva que ndo admite prova,
podemos aceitar todas as conseqiiéncias dele dependentes, ou dele
derivadas. Isto é perfeitamente aceitdvel na tradi¢cdo do saber humano.
Por exemplo, uma das criagdes humanas de maior coeréncia logica e
tedrica é a matematica; no entanto ela é fundada por um ndmero
limitado de axiomas, como o que diz que um mais um € igual a dois; ou
seja: que a mais a é igual a 2a (a+a=2a); ou 0 que diz que um ndmero

% Por este motivo é que existem os fotografos de cena, que fazem fotografias
still (que significa “fotos paradas™), que serfo posteriormente utilizadas para os
cartazes ou para divulgacdo a imprensa, pois caso fosse ampliado um dos
fotogramas conseguidos pela camera de cinema durante as filmagens,
inevitavelmente ele pareceria estar um pouco desfocado. As fotos still também
podem servir como indicagdes, durante as filmagens, para corre¢do de luz ou de
cenério.



dividido por ele mesmo é sempre igual a um (a/a=1), ou o que diz que
um namero elevado a poténcia zero é igual a um (a°=1) (SPIVAK, 1972,
pp. 3-26). Basta duvidar de um destes axiomas, ou ndo aceita-lo, e
teremos outra matematica.

Portanto, aceitando como axioma que 0 cinema é um decalque
do real, e dele inseparavel, poderemos chegar a determinadas conclusées
sobre outros aspectos do cinema, como o0 da relacdo entre espacgo
diegético e narrativa, ou a conclusfes bem diferentes, se aceitarmos que,
necessariamente, todo o filme é ficcional.

Como o que nos interessa, no caso dos filmes documentarios, é
a relacdo que estes tém com a realidade fisica, histdrica e social, vamos
analisar mais de perto 0s axiomas propostos por Bazin e ver também se
eles podem ser convenientes na abordagem que pretendemos fazer.

Em primeiro lugar, na base de todo o axioma, embora seja uma
assertiva impossivel de ser comprovada empiricamente, sempre podera
existir um resquicio empirico que, mesmo nao resistindo a uma andlise
rigorosa sobre seu status de verdade, pode servir provisoriamente como
uma verdade; ou seja: como uma verdade condicionada. No exemplo da
matematica, esta base é dada pela necessidade de o ser humano
organizar seu mundo de uma forma inteligivel e que permita uma
manipulacdo sobre ele. Entdo, empiricamente, um mais um pode ser
dois, como no caso da assertiva “uma ovelha mais uma ovelha sdo duas
ovelhas”. Sob determinadas condi¢des, o axioma pode funcionar como
uma verdade comprovavel. No caso de alguém apenas querer saber
guantas ovelhas ha em um pasto, o axioma funciona, mas pode deixar de
funcionar caso haja a necessidade de saber se aquelas duas ovelhas séo
apenas duas ovelhas ou formam um casal. Ai o resultado pode ser um ou
zero. O mesmo se da na fisica: sob certas condicdes, os fenbmenos
naturais se comportam conforme 0s enunciados newtonianos; sob outras
condi¢des, apenas a fisica einsteana pode explica-los, como no caso da
fisica de pequenas particulas. E a fisica € uma ciéncia empirica, o que
significa dizer que tudo o que é enunciado por ela é passivel de
comprovacao, embora o que a fisica utilize para se expressar seja uma
ciéncia axiomatica, ou idealista, que é a matematica.

Portanto - e provavelmente - sabendo das limitagdes dos
enunciados, e utilizando-os dentro de condicGes pré-estabelecidas, eles
poderdo nos auxiliar a melhor compreender nosso objeto de interesse: 0s



filmes documentérios que insistem em ter um forte vinculo com a
realidade.

Entdo, passemos a eles, comecando pela objetividade do
dispositivo de captura de imagens em um de seus elementos-chave: a
camera.

Em se tratando de filmes, hoje, convivem duas formas de
captura de imagem e som: 1) o processo tradicional que utiliza pelicula
fotossensivel. 2) o processo de captura por video, que ainda é dividido
em processos analdgicos e digitais. Os processos digitais de captura tém
experimentado muitos avancos e tendem a substituir todos os outros.

N&o propomos uma discussdo exaustiva destes processos, que
aqui seria enfadonha, atendo-nos tdo somente a algumas de suas
caracteristicas que podem ser (teis no que diz respeito a sua
objetividade.

Como ja vimos mais atras, em relacdo ao processo de filmagem
por pelicula, a cdmera cinematografica foi desenhada para produzir um
material que obedecesse a determinadas necessidades de projecdo. Ou
seja; é a forma de projecdo que determina a forma de captura. Esta
projecdo deve ser contida em uma moldura, que é a tela de projecdo, que
obedece aproximadamente & propor¢ao aurea renascentista. Isto também
acontece com as tomadas feitas em video: elas foram feitas para serem
projetadas na tela de uma televisdo, que tradicionalmente tem a
proporcdo proxima aos 3X4. Ambos 0s processos sdo condicionados
pela projecdo da imagem e ndo pela sua captura. Ha uma escolha
anterior a definicdo da objetividade do dispositivo de captura, e esta
escolha é determinada por varios fatores, entre eles alguns subjetivos,
principalmente o que define a propor¢do 3X4. Porém, tornando fixa esta
subjetividade; isto é: tendo consciéncia dela e aceitando sua
incorporacdo ao dispositivo de captura, poderemos chegar uma
objetividade condicionada. Isto é: sob estas determinadas condigdes
(projecdo no formato 3X4), a cAmera é de fato objetiva e impassivel,
n&o condicionada por nenhuma emocao e registra de fato tudo o que esta
a sua frente, como uma “madscara de luz”, na expressao de Bazin. Isto
pode ser assim porque todos os outros fatores técnicos envolvidos nos
processos de captura de imagens, tanto para pelicula como para video,
sdo rigorosamente configurados para captar o que esta a sua frente de
forma analoga a que enxergamos o mundo fisico. Portanto, temos aqui
uma objetividade do equipamento de captura, objetividade esta que



permite a existéncia de mapas aéreos, cujas imagens foram captadas por
satélites ou aviBes. Ndo ha interpretacdo por parte do equipamento:
apenas existe a imagem que la estava no mundo fisico, na forma e no
momento em que foi capturada®.

Admitindo, portanto, que possamos considerar a cdmera como
portadora de objetividade, mesmo que condicionada, resta a
subjetividade do dispositivo de captura que, como vimos, tem um
operador humano que se guia por sua sensibilidade. Aqui, a questdo da
objetividade, que implica fidelidade ao real na cOpia, parece nao ter
saida, pois havendo um operador humano que se guia por uma
sensibilidade singular, necessariamente 0 processo todo ficaria
contaminado por esta subjetividade. Esta conclusdo parece ser
definitiva. Contudo, a tradicdo do cinema documentério continua
insistindo em existir e também n&do abre méo de sua forte ligacdo com o
real. Pode parecer, a um observador descuidado, que os documentaristas
e criticos que se dedicam a este género estejam simplesmente buscando
a auto-ilusdo. Mas, talvez ndo seja assim; talvez seja possivel que
possam existir meios de enfrentar este problema da subjetividade, que
parece ser inerente a esses filmes, como observa Patricio Guzman,
documentarista chileno:

O cineasta ndo é um observador neutro e
desapaixonado da realidade. E um participante
ativo. [...] A objetividade é um principio que ndo
se aplica ao cinema documental. Dos periodos
histéricos que a objetividade atravessou, o mais
odioso para nés, documentaristas, foi nos 60,
quando as grandes cadeias de TV dos EUA e as
estatais européias estabeleceram o principio da
objetividade.

Como se pode pedir a um pintor que use a mesma
dose de amarelo, azul e verde num quadro? E
impossivel. Vai contra a natureza do cinema.
Talvez a objetividade jornalistica anglo-saxd

% Alguns dias atrés acessei o “google maps” e fui até 2 Avenida Nossa Senhora
de Copacabana, no Rio de Janeiro. Acessei 0 recurso que permite visualizar
diretamente o local, o que é feito através de fotos tiradas, automaticamente, por
um automovel que percorre aquele local. Desta forma pude ver com emogédo a
imagem da fachada e do portico de entrada do edificio Paquequer, local em que
fiquei hospedado por um longo periodo no inicio da década de 1980.



possa se aplicar a reportagens de TV. Mas ndo a
um documentério de autor®.

Para procurar entender como é tratada esta subjetividade, que é
inerente ao processo, vamos observar como ele acontece e o papel que
tem o operador humano no dispositivo de captura de imagens do real.

Como j& vimos, do dispositivo de filmagem faz parte uma
equipe, que pode ser bastante heterogénea, mas, de forma geral, hd uma
pessoa que é a responsavel pelo resultado plastico da tomada
cinematogréfica, resultado este que normalmente € definido pelo diretor
do filme. Este responsavel pelo resultado plastico do filme é o fotdgrafo
cinematografico. Eventualmente, o diretor e o fotografo podem ser a
mesma pessoa, mas isto € incomum, sendo estes papéis executados por
diferentes pessoas, pois para ser um fotografo, a pessoa tem que
dominar um campo bastante complexo, que envolve conhecimentos
consolidados sobre tipos de filmes, tipos de filtros, tipos de luz e como
estes tipos de luz incidem sobre o que estd sendo filmado, regulagens
dos equipamentos, iluminacdo artificial e por rebatedores, entre outras
varidveis. Além de deter conhecimento sobre todos estes aspectos, ele
também deve ter 6timas nogdes sobre composicdo e enquadramento
fotograficos, de modo a que de fato o que o diretor quer mostrar (ou
narrar) seja mostrado (ou narrado).

Dito assim, parece que nos defrontamos com mais manipulacéo
ainda sobre o real: enquadramento, composi¢do, filtros, iluminagdo
artificial... Vamos ver se é necessariamente assim, comecando pela luz
artificial.

Quase todos o0s ambientes urbanos em que vivemos sdo
iluminados por luzes artificiais. Algumas delas sdo compostas por
lampadas de resisténcia elétrica, que propiciam uma iluminacao
amarelo-avermelhada. Outras sdo por lampadas fluorescentes, que
emitem uma luz esverdeada. Ha outros tipos de iluminacdo que séo
feitas por lampadas que utilizam diferentes tipos de gases, e cada gas
destes vai priorizar um determinado tipo de onda luminosa, que pode ser
o0 verde, o azul, o vermelho. N&o raro, ha uma combinacéo de diferentes
tipos de luz iluminando algum ambiente. Em todos estes casos, 0
ambiente, incluindo as pessoas, iluminado por estas diferentes lampadas,
estara sendo iluminado por uma luz amarela-avermelhada, ou por uma

*In: http://www1.folha.uol.com.br/folhailustrada/ult90u54585.shtml



luz esverdeada, e assim por diante. Ou seja: todos os objetos iluminados
por um determinado tipo de luz, estardo refletindo aquela luz. Assim,
em uma sala com paredes brancas que esteja sendo iluminada por
lampadas fluorescentes, as paredes irdo refletir a luz verde, e ndo mais a
branca. O resultado é como se as paredes tivessem sido pintadas de
verde claro. Para as pessoas que ndo entendem de fotografia - e estas sao
a maioria - isto serd quase imperceptivel, pois seu olhar esta
condicionado a enxergar ali uma parede branca, e ndo uma parede verde
claro. Alias, para estas pessoas, a luz emitida pela lampada fluorescente
lhes parecerd branca, por ela ser revestida internamente por um
pigmento branco, o que é feito para amenizar este efeito verde que elas
produzem. As pessoas vendo uma lampada branca, irdo jurar de pés
juntos que a iluminacgdo que aquela ldAmpada proporciona é a de uma luz
branca, embora na realidade fisica presente naquele ambiente, a luz seja
esverdeada; nosso olhar, porém, continuara a enxergar uma luz branca.
Mas, para as peliculas fotogréaficas e para as cameras de video, que por
sua objetividade ndo interpretam a luz ambiente, aquele ambiente sera
esverdeado, pois tanto as peliculas quanto as filmadoras de video estdo
balanceadas para captar imagens iluminadas pela luz do sol, que ¢
absolutamente branca. Ou seja: caso tiremos uma foto de uma sala
branca iluminada por luz esverdeada, a sala aparecera esverdeada na
copia fotografica. O mesmo vale para os resultados obtidos por uma
camera de cinema ou por uma camera de video. Além disto, caso haja
pessoas naquela sala esverdeada, a pele delas sera adicionada uma cor
verde palido, que as tornara muito estranhas, com a cor semelhante a de
cadaveres. Porém alguém que esteja naquela sala, ndo vera assim: as
pessoas continuardo com sua cor normal, embora possa restar um vago
mal estar com a aparéncia delas, e a sala continuara parecendo branca
para ela. Caso esta pessoa queira tirar um instantaneo daquele momento
e bater a foto sem a utilizagdo de flash*®, ficara muito desapontada com
0 que aparecer na copia final.

Ou seja, em vista do que acima foi escrito, parece que existem
dois mundos fisicos diferentes, convivendo juntos. De certa forma é
assim, pois 0 mundo fisico existente pode ndo coincidir com o que nosso
olhar nos faz enxergar. Na verdade, 0 que existe € uma distor¢do
perceptiva; uma interpretacdo feita por nosso sistema neuro sensor, que

0O flash emite um forte clardo de luz branca.



“traz” todos os objetos para sua cor natural, que s6 é a conseguida pela
luz do sol, uma luz branca, e por mais nenhuma outra luz. Em ambientes
iluminados por outras fontes de luz que ndo a branca, é como se fossem
colocados filtros em nossos olhos, que corrigiriam a cor dos objetos -
desde que sejam objetos familiares, ja vistos sob luz branca — para uma
iluminacdo com luz branca.

Como as cameras de captacdo, e seus materiais sensiveis a luz,
sdo balanceados para a luz branca e como eles ndo tém capacidade de
interpretacdo, caso ndo sejam colocados estes filtros corretores em
frente as objetivas, eles mostrardo o ambiente com a luz que estiver
sendo refletida por ele. Ai é que entra o trabalho do fotdgrafo: ele sabera
exatamente qual filtro deve ser adicionado para que o ambiente pareca
estar sendo iluminado por luz branca, que normalmente é um filtro de
cor complementar a luz do ambiente. Isto fara com que os objetos e
pessoas que estejam neste ambiente sejam representados na fotografia —
e no cinema e no video — com suas aparéncias naturais, fugindo da
artificialidade que a luz artificial acrescenta & aparéncia das coisas.

Mas, ndo houve manipulagdo sobre o real neste processo, uma
vez que a iluminacgdo artificial € parte da realidade? Inegavelmente,
houve. Mas, se considerarmos que o real € muito mais complexo, em
sua aparéncia, do que os nossos sentidos podem perceber e que nés s6
percebemos um real interpretado, podemos relativizar esta manipulagéo,
a considerando uma aproximagdo da forma como nds, seres humanos,
enxergamos o real. Neste processo, o fotégrafo faz o papel de nosso
sistema neuro sensorial, ao interpretar a luz ambiente.

O caso da correcdo da luz ambiente para o espectro da luz
branca é um caso extremo de intervencao do fotografo na aparéncia das
coisas. Mas ha outros, menos dramaticos, e dizem respeito a como a luz
incide sobre os objetos e é por eles refletida. Nossos olhos véem uma
gama de tonalidades de cor muitissimo maior do que aquela que os
materiais sensiveis — peliculas e células fotossensiveis - sdo capazes de
captar: percebemos cerca trés vezes mais tonalidades que os melhores
filmes e quase quatro vezes mais do que as células fotossensiveis,
utilizadas em equipamentos de video. Para a representacdo fotografica,
isto traz um problema na reproducdo das areas que estdo na sombra, 0
gue é mais perceptivel quando o objeto tem parte de sua superficie
iluminada plenamente e outras partes sob sombra. Isto acontece com
freqliéncia em ambientes externos, em dias com céu sem nuvens ou com



poucas nuvens. Nés, humanos, ao enxergamos uma casa, por exemplo,
sob este tipo de iluminagdo, ndo teremos dificuldade em enxergar em
detalhes a parte da fachada da casa que esta na sombra, da mesma forma
gue enxergamos a que estd completamente iluminada pelo sol. Isto ndo
acontece na representacdo fotografica, devido a menor quantidade de
tons que estes equipamentos percebem em relacdo aos nossos olhos.
Caso o fotdgrafo priorize a tomada da fachada que esta sob plena luz, as
gue estdo na sombra ficardo muito escuras na copia final, quase
enegrecidas, com a perda de quase todos os detalhes. Caso ele faga o
contrario, priorizando a tomada das reas que estdo sob a sombra, a
fachada que estiver iluminada ficara muito clara, quase branca, como se
as cores tivessem sido lavadas com agua sanitaria. Este, diga-se, é o
problema mais comum que surge na representacdo fotogréfica ao ar
livre. Neste caso, o fotografo tem trés alternativas possiveis para melhor
balancear a exposi¢do: ele pode utilizar rebatedores de luz, que
iluminem as fachadas na sombra; ele pode utilizar luz artificial para a
mesma finalidade; ou pode conseguir uma exposi¢do média, que fard
com que as areas iluminadas de forma diferente “se aproximem”
tonalmente. Ele também pode combinar estes trés procedimentos. Nos
filmes ficcionais e nas fotos publicitérias, de forma geral, a solugdo mais
utilizada é o recurso a um parque de luz artificial que emita luz branca
sob as fachadas que estdo na sombra. E o método que provoca menor
perda de tonalidades de cor — e 0 mais manipulativo de todos. Nestes
casos, pode acontecer que o resultado fique hiper-real. Real demais,
como quase sempre sdo as fotos publicitarias e muitos filmes ficcionais,
com destaque para estética hiper-realista de Hollywood nas décadas de
1970 e 1980, estética esta utilizada, criticamente, por Antonioni em
Zabriskie Point (1970), onde a fotografia foi utilizada como contraponto
a histéria de dois jovens esmagados pela sociedade de consumo — da
gual a fotografia publicitaria hiper-realista € um icone - e pela realidade
da guerra do Vietna*.

! Diga-se que Antonioni procurou utilizar a0 méximo as possibilidades

narrativas que a fotografia permite ao cinema, ora como contraponto, ora de
forma reflexiva, como ele o fez em Blow Up (1966), onde a fotografia é
dissecada até a sua estrutura mais intima de imagem granulada, revelando a
possivel ndo-revelagdo, ou o engano, que é o de se acreditar completamente na
objetividade fotogréfica.



Por enquanto, é importante anotar que, de forma geral, estes
procedimentos ou ndo sdo utilizados, ou sdo utilizados parcamente em
filmes documentarios.

Estas técnicas fotograficas ndo chegam a interferir no real, a
ndo ser em sua representacdo, e apenas com o intuito de interpretar a
realidade visivel da mesma forma que o nosso olhar interpreta. Ou seja:
sdo técnicas mimetizadoras do nosso olhar, podendo ultrapassar esta
mimetizac¢do em alguns casos, ao produzir um mundo hiper-real.

Finalmente, outras duas técnicas fotograficas, derivadas
também da forma de representacdo adotada pelo cinema, apontadas por
muitos criticos - e entre eles 0 que escolhemos como contraponto a
posicdo objetivista, Aumont - como manipuladoras do real, sdo a
composicdo e o enquadramento. Na verdade, sdo técnicas derivadas da
representacdo pictorica renascentista, que se complementam e que tém
fronteiras muito ténues entre elas. Composicdo diz respeito a quais
objetos aparecerdo em cena e em que disposicao eles devem aparecer no
guadro. Enquadramento diz respeito ao corte a ser feito na cena e ao
angulo que o eixo horizontal da objetiva estd em relacdo ao objeto, ou
cenario, também se confundindo com a composic¢éo no que diz respeito
a quais objetos ou elementos visuais aparecerdo no quadro. S&o técnicas
de representacdo e interferem diretamente na narrativa; neste sentido,
podem ser entendidas como técnicas narrativas.

Elas podem conduzir o olhar do espectador, podem provocar
um efeito psicolégico, podem mostrar o estado de espirito de uma
personagem e podem, por si s6, narrar uma pequena histéria, como no
caso de muitos filmes de Chaplin, quando no plano final aparece ele
(sozinho ou acompanhado por uma mulher ou criang¢a) comecando a ser
enquadrado em plano americano, terminando em um plano geral, em
gue se mostra que ele esta caminhando em uma estrada vazia, em
direcdo ao horizonte amplo. E mostrada a solid&o e fragilidade de uma
personagem em dire¢do a0 um novo comeco, ou em direcdo a um
destino indefinido. Fréagil porque é muito pequeno em relagdo ao
horizonte e a paisagem; fragil em relagéo ao seu destino.

Ou seja: estas técnicas narrativas sdo utilizadas, muito mais do
gue as técnicas de correcdo de cor ambiente, para auxiliar o cineasta no
que ele quer dizer.

Como exemplo disto, acredito que valha a pena reproduzir aqui
um depoimento do documentarista Joris Ivens, um dos pioneiros nesta



tradicdo cinematografica dos filmes documentérios, texto que por sua

vez foi reproduzido por Nichols:
Quando a sombra bem definida da janela da
caserna caiu sobre os trapos e a louga suja em
cima da mesa, o efeito agradavel da sombra
literalmente destruiu o efeito de sujeira que
desejavamos, por isso, suavizamos as arestas da
sombra. Nosso objetivo era evitar efeitos
fotograficos agradaveis que distraissem o publico
das verdades desagradaveis que estdvamos
mostrando. (NICHOLS, 2005, p. 190)

Portanto, parece ser mais manipulacdo que, no caso, seria ainda
mais condenavel, por Joris lvens se tratar de um respeitado autor que
atuou na érea de cine documentario. Mas, sera que é tdo simples assim?
Na sequéncia, e bem mais adiante, tentaremos responder isto, Por
enquanto, continuemos com a fotografia.

Na fotografia e no cinema alguns dos enquadramentos mais
utilizados receberam nomes e, assim, uma certa normatizacdo que
servem como indicacBes no roteiro. H4 o plano geral, que situa os
objetos em relacdo a cena e a agdo. HA o plano médio, o plano
americano, o plongé, o contra-plongé, o close, o super close e também
um plano geral estendido, que é a panoramica. Cada um destes
enguadramentos visa provocar um determinado efeito narrativo. O
plongé, por exemplo, quer mostrar a fragilidade de uma determinada
personagem, enquanto o contra-plongé quer mostrar o contrério,
podendo também os dois ser usados como contraponto, causando o
efeito inverso. O close pretende mostrar o estado de espirito da
personagem e, ao destacar os olhos, “a alma da personagem”.

A composicdo e o0 enquadramento, portanto, interferem
diretamente na narrativa; de fato, fazem parte dela ao serem utilizadas
como técnicas narrativas. Caso sejam utilizadas em filmes semelhantes
ao Ladri di biciclette (1948), que pretendiam mostrar uma realidade do
poés-guerra na Itdlia, acabam por constituir uma interferéncia que o
espectador pode fazer na leitura do real, ou de algo que lhe é mostrado
como o real. E o que acontece com a utilizacdo de closes no operario
gue teve sua bicicleta roubada, ou os closes em seu filho. Os
enquadramentos, em varios momentos deste filme, como em outros do
neo-realismo italiano, sdo utilizados de forma dramatica, ou para realcar
0 drama das personagens.



Mas, os enquadramentos e composi¢cdes, com freqiiéncia, sdo
utilizados para mostrar melhor ou para realgar determinado objeto,
como uma teia de aranha ou as gotas de chuva em determinada situacao,
ou ainda para revelar o objeto em sua singularidade. Aqui basta pensar
no filme Moi un Noir (1958), quando, em uma filmagem no porto de
Abidjan, onde algumas das personagens fazem seu bico diario, a cAmera
sai de um plano geral passa para um plano médio e vai a um plano
americano, o que contextualiza e revela a personagem em contraste com
a ficcdo que ele préprio construiu. Ou lembrar a cena da mulher, em
Koyaanisgatsi (1982), enquadrada em close dentro de um automovel, no
momento em que ela aciona 0 mecanismo de fechamento da janela, que
vai subindo lentamente e mostra, também aos poucos, uma face externa
daquela personagem, revelada no que vai se refletindo no vidro, em
contraste com a proépria figura da mulher. Ou, no mesmo filme, o
intermindvel engarrafamento de carros, em que aparece a imagem
singular de um motorista, que expressa no rosto todo o dissabor daquela
situacdo. Ou o bombardeio de napalm, em Hearts and Minds (1974),
onde ha um plano geral, mostrando uma devastacdo quase impessoal
gue aquela arma de destruicdo em massa causa em uma vila camponesa
no Vietnd, seguido de um plano médio, que se transforma em plano
americano, de uma menina vietnamita, que corre nua, com as costas
pegando fogo pelo napalm. Nestes casos, a subjetividade da escolha do
enquadramento realcou, auxiliando a revelar, uma realidade que poderia
passar desapercebida ou desconhecida, ndo fossem aquele
enquadramento e aquela composicéo especificos.

Pelo visto até agora, as técnicas fotograficas carregam,
necessariamente, uma carga de subjetividade, que pode ser maior ou
menor, dependendo das escolhas que os produtores de um determinado
filme fizerem, mas também podem servir para realcar a objetividade de
algo que acontece ou aconteceu na realidade fisica e historica. Esta
subjetividade, de forma geral, pode estar invisivel, ndo ser aparente para
guem assiste a um filme, pois esta dissolvida nas dimensfes objetivas
que o dispositivo de captacdo também tem. Na verdade, é possivel
afirmar, dada a natureza dos equipamentos e técnicas utilizadas para a
captagdo de imagens, que esta invisibilidade da subjetividade seja uma
regra geral.

Até aqui, falamos de uma relacéo entre realidade e cinema, e de
como este Gltimo pode apreendé-la, ou quais restricdes existem para esta



apreensdo. Vimos que, em principio, ndo se trata propriamente de uma
apreensdo, mas sim de uma representacdo convencionada, que obedece a
postulados da arte realista que tem raizes na arte pictdrica renascentista.

Apresentamos, mesmo que de forma superficial, uma realidade,
que seria a realidade a ser apreendida/representada por um determinado
tipo de cinema, que é o cinema documentario em sua vertente derivada
do cinema direto e do cinema verdade. Portanto, a realidade a que temos
nos referido até agora é a realidade fisica e histdrica — e sendo histérica
é uma realidade humana. E a mesma realidade a que Rossellini se referia
ao dizer: A realidade esta |4, para que manipula-la*??

Agora, e para ndo haver confusdo, vou fazer um pequeno
adendo, observando que ndo é a mesma realidade a que Kracauer e
Pasolini se referem. Muito apropriadamente, Kracauer escreveu sobre
uma realidade fisica, e ndo sobre uma realidade histérica ou social
(KRACAUER, 1962). Também ndo é a mesma realidade a que Pasolini
se referia ao teorizar sobre um cinema de poesia (PASOLINI, 1982);
para ele, a realidade se confunde com a natureza, mesmo em sua
dimensdo humana. As realidades a que Pasolini e Kracauer se referem
sdo semelhantes: eles falam sobre a realidade das coisas,
independentemente, de serem estas coisas objetos de uma ficgdo ou
serem elas mesmas ficcionais. Para eles, o cinema € a melhor forma de
expressar estas coisas, esta realidade fisica - e Pasolini vai além,
afirmando que o cinema é a lingua da natureza, ndo importando se é ou
ndo ficcional: ndo ha representacdo, mas sim uma espécie de
performance da realidade fisica, da natureza em expressao e para ele a
natureza € essencialmente poética e fragmentada, cabendo ao diretor de
filmes ter a sensibilidade para captar esta poesia.

Portanto, ndo é a estas realidades que até aqui temos nos
referido, mas sim a um tipo especifico de realidade, que é a realidade
fisica e historica. Sendo histdrica, ela ja de saida é necessariamente
interpretada, pois sempre passa pela subjetividade humana. A questdo
gue orienta este trabalho, como ja foi dito, é sobre as possibilidades e
esforcos de representar esta realidade fisica e historica o mais fielmente
possivel, o que ndo quer dizer que, em alguns momentos também nos
refiramos as realidades as quais Pasolini e Kracauer se referem, o que

#2 Méxima atribuida a Roberto Rosselini, sempre citada pelos jovens criticos e
cineastas franceses da Nouvelle Vague, conforme DA-RIN (2004).



serda indicada apenas como realidade fisica. A realidade que nos
interessa mais imediatamente aqui € a realidade de Rossellini, a de Jean
Rouch, a de Eduardo Coutinho. E uma realidade que parece ser
refrataria a uma representacdo objetiva que, como vimos, comeca pela
impossibilidade, objetivamente concreta, dos processos que foram
pensados para capté-la e representa-la objetivamente de fazer isto de
fato, ja que eivados de subjetividade na sua origem.

Ai se coloca a grande questdo e o dilema dos realizadores de
filmes documentérios que pretendem uma representacdo a mais fiel
possivel do real, que para alguns é um real representado, para outros, é
um real re-apresentado, ou revelado.

Pelo visto até aqui, uma representacdo fiel do real parece ser
impossivel. Todavia este € um objetivo — quase uma missdo —
perseguido por centenas de documentaristas, que acreditam nesta
possibilidade. E o resultado desta busca, 0o cinema documentario, €
assistido por milhares de pessoas que acreditam estar tendo acesso a
uma determinada realidade através deste tipo de cinema.

Talvez estejam todos enganados, ou pode ser que exista uma
explicacdo que nos faga compreender tanto empenho e esta aparente
credulidade, tanto por parte dos realizadores, quanto por parte dos
espectadores.

Vamos tentar encontrar esta explicacdo e pode acontecer que,
neste percurso, de fato acabemos por compreender um pouco mais as
complexas relagbes que existem entre uma realidade dada e sua
representacdo, que alguns querem que seja uma reapresentacao.

Orientando a busca de uma trajetdria do cinema do real.

Para isto, em primeiro lugar, vamos orientar melhor a busca,
voltando a nossa questdo inicial, que é — relembrando — uma trajetoria
do cinema documentério ligado & tradi¢do do cinema direto e a do cine
verité francés, que ao buscar um cinema ndo ilusionista deparou-se com
uma subjetividade imanente ao processo de filmagem, que no caso dos
filmes documentérios definidos anteriormente, confunde-se (0 processo
de filmagem) com uma captacdo do real, com a intengdo de
re(a)presenta-lo posteriormente em outra situacdo, que é a situacdo de
espectacdo. Ou seja: inescapavelmente, a subjetividade fard parte do
filme e, para um filme que pretenda uma reapresentagdo do real — mais
do que sua representacdo — esta dimensdo subjetiva devera ser
contemplada, pois ela também faz parte do real: ela estava presente nos



momentos de captacdo de imagens e sons e na montagem do filme e
deverd aparecer no filme, caso se queira de fato, que aquela realidade
seja reapresentada. Mas, como mostrar isto? O cineasta Jorge Furtado®,
adverte para o que parece ser, nas palavras dele, uma obviedade
ululante: no cinema, toda a informacdo deve ser visivel ou audivel.
Estados de espirito, como duvida, ansiedade, euforia, paixdo, podem
facilmente ser descritos pela literatura, as vezes com uma simples frase,
como por exemplo: “Jodo estava duvidando de seu amor por Maria”.
Filmar esta ddvida, porém, é tarefa muito complexa. Que forma e que
som pode ter uma davida? Quantos planos deverdo ser utilizados para
gue esta dlvida seja descrita, ou que aparega?

Em um texto de Auguste de Saint Hilaire (1974), sobre sua
longa viagem pelo sul do Brasil entre 1820 e 1821, ele descreve todas
suas duvidas sobre o guia que lhe havia sido recomendado, e que ele
havia contratado na provincia de Séo Paulo. Diga-se sobre o texto dele,
redigido em forma de diario, que é bastante descritivo, quase
fotogréfico: ele também era pintor. S3o descricBes realistas, que
poderiam facilmente ser transportadas para o cinema. Mas, e suas
duvidas quanto a competéncia e honestidade de seu guia, com o qual
tinha que conviver 24 horas por dia, e do qual dependia para quase
tudo? Como descrever isto através do cinema? Certamente seria
possivel, com um pouco de ficcdo dramética. Mas seria muitissimo mais
complicado do que escrever sobre isto. Para descrever esta conturbada
relacdo, Saint Hilaire utiliza cerca de uma pagina, e isto é suficiente para
que o leitor tenha consciéncia das enormes dificuldades e dramas pelos
guais ele passou em decorréncia da personalidade deste seu colaborador.

Em filmes ficcionais, dependendo das habilidades do roteirista,
do diretor, do fotdgrafo, do cenografista e dos atores (e da quantidade de
dinheiro disponivel), de uma forma ou de outra isto sempre serd
possivel; afinal, trata-se declaradamente de uma ficgdo e quaisquer
recursos narrativos sdo aceitaveis, desde que sejam verossimeis, em se
tratando de um filme que pretenda descrever uma realidade possivel.
Mas, em um filme documentério que quer ser fiel a realidade que
pretende re(a)presentar, os que tém a cicatriz da tomada, como

** Em palestra na 10% Jornada de Literatura, que aconteceu na cidade de Passo
Fundo, RS, disponivel em
http://www.artv.art.br/informateca/escritos/estudos/adaptacao.htm



referencia Ferndo Ramos?** Neste casos, em principio, dramatizacées e

0 uso de atores profissionais parece ndo ser uma solu¢do muito
adequada. Agora, vamos tentar desvelar como isto tem sido tratado em
alguns filmes documentérios.

4 Existem filmes classificados como documentarios, que recorrem a

dramatizacdo; sdo os docu-dramas, como o The thin blue line, filme de 1988, de
Errol Morris, ou a série linha direta, da rede Globo de Televisdo (Periodo de
exibicdo: 29/03/1990 — 24/06/1990; 27/05/1999 — 06/12/2007). Enfatizamos
que ndo é a este tipo de documentarios que nos referimos aqui.



CAPITULO 3 - PROCEDIMENTOS E ESTRATEGIAS
NARRATIVAS.

Para ver como este problema se colocou, e como foi trabalhado
por documentaristas, vamos dar uma olhada na producdo deste tipo de
cinema, tentando tracar uma trajetdria, ou descrever sua transformagdo —
transformacao erratica, ndo a de uma transformacdo em linha reta e que
obedega a uma légica de causa e efeito. Pode ser que até se chegue a
isto, 0 que duvidamos; pois antecipadamente ja deve ser dito que ndo ha
apenas uma forma possivel para filmes documentarios com forte ligacéo
ao real e muito menos ha apenas uma estratégia narrativa que se tenha
mostrado mais adequada. Contudo, e também antecipadamente, é
possivel adiantar que é possivel, sim, tragar uma espécie de linha
evolutiva que, por esta convivéncia de diferentes propostas e resultados,
é mais uma linha errante, como ja dito mais atras.

Um dos pesquisadores que j& se debrugou sobre este problema
foi Bill Nichols. Como conseqiiéncia de suas reflexdes, ele criou uma
classificacdo que divide os filmes documentarios em seis diferentes
formas a partir de suas caracteristicas narrativas. E uma classificagio
gue, embora talvez possa ter seus problemas, procura agrupar os filmes
através de diferentes estratégias narrativas, 0 que € uma maneira
bastante operacional de abordar o problema. E a esta classificagio que
sempre iremos recorrer neste texto, lembrando que existem outras
possibilidades, como as que dividem os filmes documentarios em
“modernos” e “pds-modernos”, muito utilizada em varios textos sobre o
cinema documentario brasileiro, por exemplo. Nestes casos, 0S
documentarios produzidos no Brasil do final da década de 50 a
aproximadamente 1968, seriam “documentarios modernos” e o0s
produzidos ap6s este periodo, especialmente ap6s o Cabra marcada
para morrer, seriam pos-modernos

Antes ainda de recorrer a classificacdo de Bill Nichols, vamos
fazer uma répida panordmica sobre o cinema documentario, para melhor
nos situarmos.

Existem varios relatos sobre as origens e desenvolvimentos
posteriores do documentario, quase todas coincidentes. Entdo, seria
perda de tempo e espaco repeti-las aqui. Mas, para 0s que gostariam de
ter acesso a uma narrativa destas, aqui ficam algumas indicacGes, que se
referem aos seguintes autores, todos constantes da bibliografia que esta



no final deste texto: Aumont (2003); Bernardet (1985); Da-Rin (2004);
Gauthier (1995); Labaki (2005); Nichols (1991); Ramos (2001);
Teixeira (2006).

Vamos nos ater apenas a uma linha, que é a de alguns filmes
canbnicos que declaradamente pretenderam representar a realidade,
evidentemente alguma realidade especifica, através de um relato
cinematogréfico; ou seja: de um relato em que tenham sido utilizados
recursos narrativos caracteristicos do cinema (embora ndo s6 dele),
como a montagem; ou seja: quando 0 cinema passou a ser de fato
cinema ao adquirir a narratividade, se metamorfoseando de
cinematografo em cinema. Quando perdeu a caracteristica de mero
registro visual. Faco isto seguindo a proposicdo de Edgar Morin
(MORIN, 1997. pp. 69-113). Por este critério, ficam de fora, pelo menos
por enquanto, os filmes dos irmdos Lumiére e todos 0s que apenas
pretendiam mostrar “vistas”; isto é: tomadas panoramicas com camera
fixa de paisagens naturais ou de acontecimentos politicos ou de eventos
civicos.

Assim, é possivel considerar que um dos primeiros filmes
documentarios tenha sido o Nanook of the north, com dire¢do de Robert
J. Flaherty e co-produzido com John Révillon, de 1922. Neste filme
foram utilizadas algumas das “descobertas” narrativas, do entdo jovem
cinema com pretensdes realistas, ja amplamente utilizadas em filmes de
ficcdo como a montagem paralela, plano e contra-plano, closes, fusdes,
feides e uma histéria dramaticamente representada. Ou seja:
estilisticamente ele pouco se diferenciava dos filmes ficcionais feitos até
ent&o, a ndo ser por um detalhe: ndo havia misancene®; ou por outra:
existia 0 mundo fisico e social dos inuits, que junto com a performance
destes frente a cAmera, constitui o que a antrop6loga Claudine de France
acabou por denominar auto-mise em sceéne, que é propria do ato de
filmar um outro (ou seja: uma realidade social diferente daquela do
cineasta), pois este — o cineasta ou antrop6logo

[...] participa sempre de alguma maneira, do
processo observado, porque sua intervencdo e a
auto-mise en scéne prdpria das pessoas filmadas

** Embora tenha havido manipulagdo, tanto na construgdo do iglu quanto na
caca a morsa, acreditamos que isto ndo possa ser considerado como a criagdo de
uma misancene artificial.



s80 inevitiveis. Reciprocamente, as pessoas
filmadas participam do processo de observagdo
porque intervém na mise en scéne do cineasta.
(FRANCE,1998. p. 22)

Flaherty construiu este filme através da perspectiva de uma
familia de inuits, também conhecidos como esquimos, de forma a que se
tenha acesso a cultura de todo o povo inuit em sua faina diaria de
sobrevivéncia e vivéncia em um lugar gelado e indspito na baia de
Hudson, podendo ser visto como uma oposicao dramatica entre cultura e
natureza; o homem dominando a natureza selvagem.

A estratégia narrativa adotada por Flaherty faz parecer tudo o
gue acontece muito coerente e tem-se a sensacdo de, de fato, estar-se
tendo acesso a cultura e habitos daquele povo. Porém, revisdes feitas
principalmente na década de 1980, conforme Bill Nichols (NICHOLS,
2005. pp. 213-218), mostram uma série de problemas nesta perspectiva:
em primeiro lugar, a personagem Nanook ndo existia; na verdade seu
nome era Allakariallak. Aquela familia também ndo existia. A cacada a
morsa, que aparece no filme, é falsa, pois os inuits ndo utilizavam mais
0 arpdo para cacar morsas, e sim rifles. O iglu que Nanook aparece
construindo é falso. Flaherty mostra um estilo de vida que ndo mais
existia entre os inuits, entre outros problemas. Mas, talvez o principal
problema indicado por estas revisGes dos anos 1980, seja a
invisibilidade do préprio Flaherty no filme: ndo ha indicacdes de sua
intervengdo no que estava sendo filmado. Aparentemente, sua
subjetividade foi “apagada” do filme.

Todavia, estas criticas tém que ser relativizadas e o filme
Nanook continua sendo um marco na tradi¢do do cinema documentario
e deve ser dito que Flaherty conhecia muito bem aquela regido e seu
povo, pois desde crianca acompanhava seu pai, um engenheiro de
minas, por todo o norte de Michigan e pelo Alaska.

Flaherty fez outros dez filmes documentarios, todos com uma
estrutura narrativa semelhante a de Nanook, com destaque para Moana
(1926), Industrial Britain (1933, em parceria com John Grierson) e Man
of Aran (1934). Grierson, outra figura chave no cinema documentario,
cita diretamente o filme Moana como o prot6tipo de filme que o cinema
documentario deveria perseguir.

Para o cinema, em especial para o cinema documentério, a
importancia de Flaherty também reside na forma como ele fez seus



filmes: poucos recursos, filmagens in loco, utilizacdo de atores nédo-
profissionais, narrativas compostas de forma a que se tenha acesso a
realidade de “um outro” e, conforme aponta NICHOLS (2005, pp. 213-
218), um respeito a este outro, mesmo considerando as manipulagdes
narrativas que fez.

Na verdade, sua forma de filmar e compor os filmes lembra
muito o que mais tarde, nas décadas de 1940 e 1950, os cineastas
italianos fizeram, e que acabou sendo conhecido como o neo-realismo;
gue eu saiba, e embora ndo existam indicagdes claras sobre isto, &
possivel que ele tenha sido inspiracdo para aqueles cineastas italianos,
uma vez que nas décadas de vinte e trinta seus filmes tiveram exibigdes
massivas na Europa.

Outro que deve ser considerado um pioneiro para estes tipos de
filmes é Berlim: sinfonia de uma metrdpole, de Walter Ruttmann, de
1926, onde é mostrado um dia de uma grande cidade e em que o
primeiro plano é a chegada de um trem na estacéo, ainda de madrugada.
Como o titulo ja diz, o eixo narrativo do filme é uma analogia com uma
peca musical. O ritmo da mdsica da o ritmo da cidade (ou vice-versa),
lembrando que junto com o filme era distribuida uma partitura musical
especifica para ele. Este filme foi copiado por outros realizadores,
também tendo sido realizado aqui no Brasil um filme semelhante, em
1929, com o titulo de S&o Paulo, a symphonia da metropole, produzido
pelos hdngaros Adalberto Kemeny e Rudolf Rex Lustig, ambos
naturalizados brasileiros. Tanto no original alemdo quanto nos filmes
por ele inspirados, 0 que se vé& é uma narrativa ritmada por mdsica, que
causou grande impacto na época.

Também em 1929, e talvez também um pouco inspirado no
filme de Ruttmann, Dziga Vertov rodou o filme Um homem com uma
camera, filme que, mais do que os outros inspirados em Berlim: sinfonia
de uma metrépole, causou um impacto enorme — e isto por varios
motivos, sendo que talvez os principais destes motivos sejam dois: 1)
este filme se mostra sendo feito e sendo projetado em uma sala de
cinema. Nele aparecem o proprio Vertov, seu irmdo Mikhail Kaufman,
que era o fotografo - ambos fazendo as tomadas - e Elizaveta Svilova,
mulher de Vertov, organizando e montando os planos filmados em



Moscou, Kiev e Riga. Em um dos seus trés niveis de narracéo*®, aparece
o filme sendo projetado em uma sala de exibicéo. 2) Ele obedece a uma
proposta estética enunciada ainda em 1919, através do manifesto NOs,
pelo grupo os Kinocs, do qual Vertov foi um dos fundadores. Neste
manifesto, estd escrito que eles buscam seus proprios resultados
“reconhecendo-o no movimento das coisas”’ e contém uma critica dura
ao cinema ficcional, que eles chamam de cine-drama, dizendo que é
ilusionista e representa a banalidade da copia de uma cdpia. O fotégrafo
do filme, um dos principais colaboradores de Vertov, Mikhail Kaufman,
descreve o filme assim:
Uma pessoa comum se encontra em algum tipo de
ambiente, perde-se em meio a milhdes de
fendmenos, e observa estes fendmenos a partir de
um angulo pouco vantajoso. Ele registra um
fendmeno muito bem, registra um segundo e um
terceiro, mas ndo tem nenhuma idéia de para onde
eles levam [...] Mas o homem com a camera esta
inspirado pela idéia de que ele estd vendo o
mundo para outras pessoas. [...] Ele relne estes
fendmenos a outros de outros lugares, que podem
até nem ter sido filmados por ele. Como uma
espécie de cientista, ele estd apto a colher
informagdes em um lugar, depois em outro. E é a
partir dai que o mundo acaba por ser
compreendido.”®
Portanto, neste filme temos algumas novidades, sendo a
principal delas a reflexividade: é um filme que pretende ser

* Um dos niveis é a narrativa de um cinegrafista realizando as tomadas; outro é
a progresséo de um dia, que consiste em despertar, trabalho, atividades de lazer,
nascimento e morte em uma grande cidade; e o terceiro nivel de narragdo é o de
uma platéia assistindo o filme ja montado em uma sala de cinema.

4" Trecho do manifesto Nés, de Vertov, sua mulher Elizaveta e seu irmio

Mikhail, publicado na revista Contracampo, in
http://www.contracampo.com.br/01-10/nosvariacoesdomanifesto.html.
8 Esta citacdo pode ser encontrada em

http://www.topofilosofia.net/tidd_pdf/Manovich_Vertov.pdf, e é baseada em
uma tradugdo feita por Sérgio Basbaum de um texto de Lev Manovich.



antiilusionista e, para chegar a este resultado, mostra-se sendo feito;
mostra de que matéria é construido.

Outra caracteristica sua, muito marcante, é o uso de quase todas
as técnicas fotograficas e cinematograficas possiveis de serem utilizadas
em 1929: fusdes; profusdo de diferentes pontos de tomada (pontos de
vista); divisdo da tela; feides; aceleracdo do movimento; fotografias
congeladas. E como se Vertov mostrasse todas as possibilidades de
representacio que o cinema pode oferecer. E um elogio & técnica
cinematogréafica e ao que ela possibilita.

Por tudo isto, ndo € a toa que muitos criticos e tedricos do
cinema considerem este filme como um marco inicial do que mais tarde
seria conhecido como cinema direto e um dos ancestrais em linha reta
do cinema documentério, também com uma caracteristica que marcaria
posteriormente muitos deste filmes, entre eles quase toda a obra de
Eduardo Coutinho, que é a do filme como resultado de uma descoberta e
de um encontro entre o cinegrafista e o seu objeto de interesse, como se
pode deduzir pela declaracdo de Mikhail Kaufman transcrita mais atras.

Ainda seguindo esta linha e no inicio da década de 1930, ha o
grupo de cineastas agrupados em torno do Empire Marketing Board,
uma espécie de Ministério da Propaganda da Gra-Bretanha, grupo este
gue teve John Grierson como seu mentor e teérico.

A preocupacdo de Grierson era com a educacao e ele acreditava
gue o cinema seria a ferramenta mais eficaz a ser utilizada, ja que ele
pensava em uma educacao para as massas; isto é: uma educacdo massiva
no sentido de buscar a harmonia entre sociedade e individuo; que os
muitos individuos que compunham a sociedade pudessem sentir-se
fazendo parte de algo maior, de um esforco conjunto. O cinema, para
ele, seria um 6timo instrumento educador de massa e, como para ele, o
intermediario entre individuos e sociedade era o Estado, caberia ao
Estado educar os cidaddos no sentido desta maior harmonia.

Bill Nichols (NICHOLS, 2005. pp. 185-188), conta que ele
conseguiu convencer o governo inglés, em 1930, a fazer o mesmo que o
governo soviético havia feito em 1918 com Eisenstein e Vertov: investir
no cinema como uma ferramenta de educagdo. Mas, lembrando, que no
caso da Unido Soviética, este apoio do Estado foi sendo cada vez mais
condicionado a que se fizesse uma arte realista (o “realismo soviético”),
0 que acabou por condenar Vertov a inacdo. O realismo vertoviano, que
era o realismo das multiddes em acdo, o cine-olho, o kinopravda (em



traducdo literal: cinema-verdade), o cinema que, “como um punho”, por
sua forga propria, deveria servir de instrumento de libertacdo do ser
humano, através da conscientizacdo mais aguda possivel do real, ndo
tinha espaco no estalinismo.

No caso de Grierson, aconteceu de forma diversa: o governo
inglés apoiou integralmente a proposta de Grierson, que embora tenha
sido diretor de um Unico filme, Drifters, que versa sobre a atividade
pesqueira na Gra-Bretanha, teve seu nome associado, como realizador e
produtor, a uma série de documentérios, como Housing problems (filme
de 1935, de Edgar Anstey e Arthur Elton); Cargo from Jamaica (filme
de 1933, de Basil Wright); Industrial Britain (filme de 1932, de Robert
Flaherty), entre muitos outros.

Estes filmes tém alguns tracos em comum: eles dirigem seu
foco a classe trabalhadora da Inglaterra e a alguns de seus problemas.
Porém, como se pretendem didaticos, tém um tom paternalista e
conformista. Os operarios e trabalhadores em geral sdo apresentados
como pessoas cheias de problemas, que devem merecer a solidariedade
de outros setores sociais e devem ser alvo de politicas assistencialistas
por parte do Estado. Em termos de estratégia narrativa, eles sdo
estruturados por uma voz over, que apresenta os trabalhadores ao
espectador, apresenta o problema e possiveis solugdes.

Com a eclosdo da Segunda Guerra Mundial, este grupo — muitas
vezes em parceria com outros realizadores — fez diversos filmes
propagandisticos favoraveis ao esforco de guerra contra os paises do
eixo.

A importancia de Grierson ndo se deve a nenhuma contribui¢do
gue tenha feito em termos de estética ou de narratividade; na verdade,
conforme mencdo anterior, apontada por Nichols (ja citado), ele foi uma
espécie de Vertov conservador; seus filmes (o Unico que dirigiu e todos
em que foi produtor ou co-autor) eram patrocinados pelo Estado
britanico e tinham a clara intencdo de suavizar conflitos sociais ou
dirigir acdes sociais para algum fim benéfico para o Estado e para a
democracia parlamentarista. Neste sentido, eram filmes institucionais.

A importancia e a contribuicdo de Grierson para a area de cine
documentério foi a de ter conseguido aglutinar um grupo heterogéneo de
cineastas, entre eles alguns que atuavam na vanguarda experimental
européia, como o brasileiro Antdnio Cavalcanti, e de ter firmado um
sub-género deste tipo de cinema, feito até hoje, principalmente nas



reportagens televisivas, que é aquele que ficou conhecido como a “Voz
de Deus”, como a eles se refere a este tipo de documentario Bill Nichols
(NICHOLS, 2008), por possuir uma voz over que estrutura e conduz a
narrativa — e que aparentemente tudo sabe sobre a realidade que estd
sendo mostrada. Grierson também atuou no Canada no National Film
Board of Canada, influenciou diretamente os cineastas do New Deal
norte-americano e formou um bir6 sobre filmes documentarios na
UNESCO, na década de 1950.

Ou seja: Grierson tem principalmente uma importancia
institucional e ajudou a formar e consolidar um determinado tipo de
documentario, que muitos criticos chamam de documentarios classicos e
que mostram-se e apresentam o real que pretendem representar como
verdades inquestionaveis: é alguém que sabe dirigindo-se a alguém que
ndo sabe. Como também utilizam uma estratégia de convencimento,
pode-se afirmar que este tipo de documentario tem uma natureza
retdrica.

Porém, mesmo nesta época, houve uma producéo razoavel de
documentarios que, em termos de retdrica, iam a uma direcdo oposta aos
da Escola Britanica; isto € enquanto os afiliados a uma perspectiva
griersoniana colocavam-se ao lado das institui¢des e dos governos — e
isto vale ndo somente para a turma de Grierson, mas também para a
Alemanha nazista, com Leni Riefenstahl e para uma pléiade de
documentaristas oficiais soviéticos, norte-americanos e japoneses —
havia 0s que colocavam-se ao lado dos excluidos e dos colonizados.
Pode-se dizer, concordando com Nichols (NICHOLS, 2005, p. 188), que
estes realizadores constituiram a vanguarda politica do cine
documentario. Alguns, como Joris lvens, chegaram a formas narrativas
inovadoras, em dialogo com as vanguardas européias. Joris lvens, por
exemplo, com o apoio de John dos Passos, Ernest Hemingway e de um
grupo de outros apoiadores, produziu o Tierra Espafiola (1937), em prol
da causa republicana na Guerra Civil Espanhola, filme que mantém seu
frescor até hoje e € um dos canones do cinema documentario.

Ainda neste periodo, como anota NICHOLS (2005, p. 189), As
Worker’s Film and Photo Leagues, nos EUA, produziram uma série de
filmes alinhados com as causas dos trabalhadores, o mesmo
acontecendo em outros paises, como Gré-Bretanha, Japdo, Paises Baixos
e Franca, onde surgiram ligas inspiradas no modelo norte-americano,



gue adotavam o modo participativo nas filmagens, dando espago para a
vOz de seus protagonistas.

Outro cineasta que ajudou a construir a tradicdo do cinema
documentério, e mesmo um pouco fora do circuito descrito no paragrafo
anterior, € Luis Bufiuel, que em nos anos de 1932 e 1933 filmou um
documentério repleto de inovagbes narrativas na regido de Las Hurdes,
na Espanha. Este filme, Las Hurdes: Tierra sin pan, & primeira vista
parece tratar os habitantes da regido com um desrespeito que beira a
afronta, mas, ficando atento ao desenrolar da narrativa, vé-se que o que
ele faz na verdade é colocar em xeque o estatuto de representacdo
proposto por Grierson, entdo ja consagrado com sua férmula de
representacdo. Bufiuel inverte a posicao dos representados, ao mostrar o
absurdo do discurso do produtor. E uma parédia do género griersoniano
e, neste sentido, também é reflexivo, ao colocar em questdo a forma de
representacdo que naquele momento ja consolidava-se como a forma
mais adequada de se fazer um cinema documentario. SO para lembrar:
Bufiuel participava do movimento de vanguarda surrealista e ja havia
feito dois filmes ficcionais que utilizavam conceitos surrealistas: Un
Chien Andalou (1928) e L'Age d'Or (1930), filmes que chocaram a
critica cinematografica da época. Bufiuel permaneceu ativo até 1977,
tendo dirigido filmes que marcaram a histéria do cinema, como
Viridiana (1961), Belle de Jour (1967), Le Charme Discret de la
Bourgeoisie (1972) e Cet Obscur Objet du Désir (1977), entre outros.

Grosso modo, e no espirito de uma panoramica que nos
propomos fazer, é mais ou menos esta a trajetoria — ou pelo menos é
uma das trajetorias possiveis — do tipo de filme documentério que nos
propomos abordar; isto pelo menos até a Segunda Guerra Mundial.
Depois desta catastrofe barbara, todo o panorama mudou, o que pode ser
creditado a varios fatores — e certamente entre eles 0 imenso trauma e
golpe nas certezas positivistas que a propria guerra provocou.

A Segunda Guerra também auxiliou no colapso do sistema
colonialista. A partir dai, conforme HOBSBAWM (1995, pp. 198-221),
0s movimentos de libertagdo nacional no que hoje conhecemos como
“terceiro mundo” tomaram impulso e trouxeram a cena novos atores,
gue, como era de se esperar, passaram a ter necessidade de narrativas
que de fato os representassem: os filmes semelhantes aos de Flaherty,
gue os colocava como exéticos e dependentes, tinham esgotado sua
formula. Também as certezas inerentes ao esquema griersoniano de



representacdo e sua retérica de convencimento mostraram seus limites,
que pareciam estreitos para caberem estes novos atores.

Mas, no pos-guerra ndo foi apenas esta emergéncia que
aconteceu. A partir das décadas de 1950, com mais forca na década de
1960, as minorias — negros, mulheres, homossexuais - ja estavam
articulando-se, ou ja estavam articuladas, e também necessitavam novas
formas narrativas, onde se reconhecessem, como anota SHOAT (2006).

Nos paises centrais, que haviam sofrido o impacto direto da
guerra e da dominagdo fascista, também houve uma mudanca profunda
nas formas de representacdo e, para o cinema, a mais notavel foi a que
aconteceu na Italia, com o neo-realismo.

No que concerne ao cinema, o papel da critica também foi
importante, especialmente na Italia e Franca. Na Franca, este vinculo
entre critica e cinema foi muito estreito, a ponto de varios criticos, que
haviam comecado sua militdncia no cinema na revista cahiers de
cinéma, terem se tornado cineastas e terem ajudado a compor o que
acabou por ser conhecido como nouvelle vague. Ja que estamos falando
da Franca, para o cinema documentario la existe um marco, que é o
cinema feito por Jean Rouch a partir do inicio da década de 1950.
Embora todos os filmes de Rouch sejam muito importantes na
contribuicdo para este género, aquele que talvez tenha sido o mais
notavel é Chronique d'un été, de Jean Rouch e Edgar Morin, de 1960 —
Morin é quem criou 0 nome cinema-verdade, em uma homenagem a
Vertov e no sentido provocativo de que a verdade a que o cinema-
verdade refere-se é apenas a verdade do cinema, e nenhuma outra, o0 que
fazia parte da estratégia narrativa destes filmes.

Do outro lado do Atlantico, nos EUA e Canada, novas formas
de representacdo também estavam sendo ensaiadas e testadas. Estou me
referindo ao Newsreel, composto por dois grupos de cineastas agrupados
em San Francisco (EUA) e Nova lorque, que faziam documentarios
coletivos, engajados socialmente, sem assinaturas individuais e
abordando temas como o alistamento obrigatério, a guerra do Vietnd,
movimentos feministas e movimentos de libertacdo. Também incluo as
cineastas feministas nos EUA, ao grupo do cinema direto norte-
americano e ao candid eye canadense — todos, grupos e pessoas, que
procuravam novas formas de expressdo através do cinema, ndo raro
tendo como horizonte critico o cinema hollywoodiano.



Aqui, uma pequena pausa e uma reflexdo. A emergéncia de
todos estes novos grupos: movimentos de libertagdo nacional,
movimentos de minorias, em paises centrais; e movimentos de
trabalhadores tanto em paises periféricos quanto em paises centrais, a
par da necessidade de novas representagdes, também significou a
emergéncia de novas subjetividades e a coloca¢do em xeque de muitas
certezas, ja abaladas com o novo olhar que as ciéncias sociais
propunham para 0 mundo, especialmente a Antropologia moderna, que a
partir de Malinowski e Franz Boas, mostravam um “outro” ao olhar
ocidental muito mais complexo do que o bom selvagem de Rousseau ou
o do “ramo de ouro” da velha antropologia praticada em gabinetes e
museus.

N& menos importante, especialmente na Franga, um dos
paises-chave neste momento de questionamento das representacdes até
entdo aceitas sem muita problematizacdo, foram as novas formas de
pensar e de se relacionar que algumas novas teorias sobre a sociedade e
0 homem trouxeram a tona, como a fenomenologia de Merleau-Ponty, a
teoria da acdo de Edgar Morin, o existencialismo de Sartre, a psicanalise
de Reich e Lacan e a psicossintese de Roberto Assagioli — todos
movimentos que colocaram em circulagdo novas formas de se pensar a
sociedade, o corpo, a sexualidade e as relacfes mediadas e interpessoais.

Este entre parénteses acima é para que tenhamos a clareza de
gue o cinema, assim como a literatura e as artes em geral, participavam
deste cadinho em um sentido de mdo dupla: influenciando e sendo
influenciadas por este ambiente: novas questdes exigiam novas formas
de representacdo. A isto juntou-se um fato, ndo decisivo, mas importante
em relacdo a pratica de cinema, que foi a disponibilidade de
equipamentos de captacdo de imagem e som sincronizados e cada vez
mais leves, de menor custo, junto com filmes mais sensiveis e de menor
granulometria. Simbolicamente, podemos dizer que isto contribuiu para
0 gesto de Rouch, ao separar-se do tripé de sua filmadora nas aguas do
rio Niger. O distico “uma camera na mio e uma idéia na cabega”, de
muitos cinemas novos pelo mundo afora, especialmente em paises
periféricos, surgiu nesta conjuntura.

Neste fluxo, a corrente que compde a tradicdo de um cinema
direto, encorpou-se com as contribuigdes dos cineastas antrop6logos
que, como lembra Nichols (NICHOLS, 2005, pp. 146-156), em suas
etnografias filmadas talvez tenham sido os que defrontaram-se de forma



mais aguda com o problema da representacdo de um outro, tendo que
fazer com que esta representacdo fosse o mais fiel possivel a este outro,
encontrando solucGes narrativas onde entram a co-participacdo destes
outros e uma reflexividade que permitiu o registro da propria
subjetividade dos antropdlogos, dado importante para a avaliacdo de
como a presenca do antropélogo interferiu naquele ambiente e de quais
os limites de seu proprio registro.

Mas, 0 que é este registro e esta representacdo de um outro?
Este registro é o cinema documentario e significa que nestes filmes a
realidade é captada tal como ela é, como aparece em sua forma sensivel
a n6s? Estivemos até agora falando em cinema documentério, mas, indo
além da proposta de definicdo tripartite proposta por Bill Nichols,
comentada na pagina onze, o que é esta forma de cinema? Sera que
podemos nos referir a ele como cinema do real, ou ha ai um engano?

Vimos que, sob determinadas condic¢des, podemos admitir que
os planos projetados na tela sejam o registro de parte da realidade.
Mesmo aceitando isto, continuamos ndo podendo admitir que o filme
em si seja um registro da realidade, pois, se cada plano isolado possa ser
representacdo de uma dada realidade, a combinacdo deles j& néo
reproduz nenhuma realidade existente (ou que ja existiu), mas cria uma
nova realidade, que é a relacdo do eu (documentarista) com a realidade,
podendo esta realidade ser um outro, ou ser alguma coisa (espago,
tempo, acontecimento). Esta relacdo do documentarista com a realidade
pode ser vista como um encontro, e 0 cinema documentario pode ser
visto como o relato deste encontro, onde sdo utilizados fragmentos desta
realidade de forma expressiva, compondo uma narrativa, mas que €
muito diferente da narrativa ficcional, pois através da ficcdo temos
acesso a um mundo metaforico, que até pode ser parecido com o mundo
histérico em que vivemos, especialmente em representacdes realistas.
Porém, as questdes que dirigimos a este mundo ficcional e as questdes
que ele dirige a nds sdo feitas de forma metaférica, pois sabemos que
estamos nos dirigindo a uma similaridade e ndo a uma réplica. No filme
documentério, as questdes que ele dirige a nds — ou que nos dirigimos a
ele — podem até ser as mesmas que surgem em um filme ficcional, mas
ndo sdo feitas de forma metaférica. Ou seja: a forma como nos
relacionamos com um filme ficcional e a forma como nos relacionamos
com um filme documentario sdo diferentes, pois sabemos que o que
acontece com uma personagem de um filme ficcional ndo tem



consequéncias, é pura representacdo. Se a personagem morre na ficcao,
sabemos que o ator no morreu de fato. E s6 faz de conta. Ja no filme
documentério, ndo é faz de conta: se ela morreu, é porque estad morta.
Como observa NICHOLS (1997, 152), o filme documentario nos
permite aceder a uma construcao historica comum. Ao invés de termos
acesso a um mundo apenas diegético, temos acesso ao mundo fisico e
social, e nele sempre ha questdes de vida e morte muito proximas de
n6s. O mundo mata realmente e ndo apenas metaforicamente. Nos
filmes ficcionais a morte é encenada, como uma danga, € uma
performance do ator. Ela é metaférica. Nos filmes documentérios, ela
raramente aparece, a ndo ser como uma disruptura narrativa, uma
confusdo de imagens e de sons, como aconteceu em 2006 com o
documentarista Bradley Will, morto em Oaxaca, México: ouve-se tiros e
um grito de dor. A filmadora sofre um movimento brusco, para baixo,
seguido de imagens confusas e som ambiente também confuso, mas que
permitem que percebamos que o cinegrafista ainda estd se deslocando,
até que a imagem fica enquadrada verticalmente, estatica®. Este plano
vertical, estatico, pode ser visto metaforicamente como a representacao
da morte de Bradley, mas a morte dele é real. Como disse Jean-Louis
Comolli:
As condi¢cBes da experiéncia fazem parte da
experiéncia. Ao abrir-se aquilo que ameacga sua
propria possibilidade (o real que ameaga a cena),
0 cinema documentario possibilita a0 mesmo
tempo uma modificacdo da representagdo [...] Os
filmes documentarios ndo sfo apenas “abertos
para o mundo”: eles sdo atravessados, furados,
transportados pelo mundo. Eles se entregam
aquilo que é mais forte, que os ultrapassa e,
concomitantemente, os funda (Comolli, 2008.
pp.169-170).

O acaso, a surpresa e falta de estabilidade, atributos da
experiéncia vivida e ndo da simulacdo, sdo 0 que constituem a poténcia
narrativa do documentario, pelo menos do tipo de documentario afiliado
as vertentes do cinema verdade francés e do cinema direto norte-
americano. Podemos dizer: do cinema do real, significando que usa o

4 Esta cena pode ser vista no youtube:
http://www.youtube.com/watch?v=qug4zoeZaqU.



real como referente imediato; mas ao fazer isto cria uma nova realidade,
que é uma realidade filmica e expressiva de um ponto de vista.

Mas, de qualquer forma, temos que acreditar no que estamos
vendo e ai reside outra diferenca fundamental entre filmes ficcionais e
filmes documentarios, que diz respeito a atitude do espectador. O
espectador tem que estar convencido de que o que é mostrado aconteceu
daquela forma, pelo menos do ponto de vista do autor, numa atitude de
espectacdo que tende a ser a da apreciacdo intelectiva e a do
distanciamento, ao que chamo de pacto de veracidade, ou dele
decorrente.

Voltamos agora para dois dos pontos de partida para uma
definicdo, aquela j& comentada na pagina onze: os documentarios
distinguem-se das ficcOes pelas representacdes que fazem (e ndo através
de suas qualidades textuais); e por uma determinada postura do
espectador. Nesta Ultima, esta pressuposto o terceiro ponto, pois a
crenga em algum relato implica na confianga do que o narrador conta.
Lembrando: Bill Nichols (1997, p.151), anota que para uma defini¢do
dos filmes documentarios estes trés pontos tém que ser levados em
consideragdo: as questdes éticas, a forma narrativa e as expectativas dos
espectadores, pontos que sugerem ser o documentario “uma ficgdo (em
nada) semelhante a qualquer outra” (NICHOLS, 1997, p.151).

E possivel afirmar que cada momento histérico® tem uma
concepcao hegemdnica da realidade, especialmente da realidade social,
como as que dizem respeito aos papéis do homem, da mulher, da
crianca, dos idosos; ou sobre género e raca, familia, religido; sobre
como encarar o outro. Assim, 0 escravagismo, por exemplo, ja foi aceito
e justificavel. Quando falamos em justificavel, implicitamente estamos
também nos referindo a alguma forma discursiva; ou seja: havia um
discurso hegemdnico que justificava o escravagismo, o imperialismo, o
colonialismo. Também ¢ certo que a estes discursos hegeménicos

% Momento este que, evidentemente, ndo é homogéneo planetariamente e,
mesmo em um determinado pais, ndo € Unico, pois a diversidade cultural é uma
caracteristica permanente das sociedades complexas. Contudo, considerando as
“sociedades” centrais e as que estdo sob sua Orbita, é possivel identificar
diferentes momentos histérico-sociais e, nestes, diferentes formas expressivas,
que podem ser identificadas, por exemplo, como romantismo, barroco,
arcadismo, modernismo, etc.



sempre foram contrapostos outros discursos, como é 0 caso, por
exemplo, do embate discursivo que aconteceu no século XV1 entre o frei
Ginés de Sepulveda, defensor da “conquista” da América pela Espanha
nos termos em que ela se dava, e o padre Bartolomé de las Casas, que
colocava-se contra a escraviddo e genocidio dos aborigenes do Novo
Mundo. O discurso de Sepulveda transformou-se no discurso
hegeménico, ou ajudou a encorpé-lo. Aqui, estamos citando casos
extremos, como forca de ilustragdo, aos quais poderiamos agregar 0s
casos do fascismo e do nazismo, que tiveram uma pléiade de
intelectuais, artistas e jornalistas construindo retéricas, sentidos e
significados que justificavam, tornavam atraente e desejavel estas
interpretacGes de mundo, sendo que no cinema o0 caso mais notorio é o
de Leni Riefenstahl.

A forma de narrar a realidade ndo é neutra: ela esta ligada a
uma visdo de mundo. Assim, as manipulacdes que Flaherty fez para
filmar Nanook, hoje seriam inaceitaveis. No filme documentario Night
mail (1936), de Basil Wright e Harry Watt, a impostacdo que o0s
funcionarios dos correios e das ferrovias britanicas emprestaram a sua
representacdo pode nos parecer um pouco comica hoje, bem como o tom
utilizado pela voz over™. Mas, naquele momento, certamente isto n&o
aconteceu, dada a boa receptividade que este filme teve. Ele &
estruturado por um discurso positivista baseado nos conhecimentos de
autoridades; isto é: um discurso de quem sabe dirigindo-se a quem nao
sabe, que estd mostrando as “coisas como elas s3o0”, de forma
transparente e neutra. No filme, estd fora de questdo a ddvida sobre a
dedicacdo laboriosa dos funcionérios e da eficiéncia dos correios e das
ferrovias inglesas. Night Mail é um filme caracteristico da escola
britanica.

Baseado nestas variagdes de discursos hegemdnicos a cada
época, como j& foi dito, Nichols (1991, 1994, 1997, 2005) propde uma
classificacdo dos filmes documentarios baseada em suas caracteristicas
narrativas, cada uma das quais teria tido maior expressdo em
determinado periodo, a partir da década de 1920. Segundo ele, novas
formas narrativas surgem para tentar suprir deficiéncias das anteriores

®' Ha uma cena bastante reveladora do carater deste filme, aproximadamente
aos cinco minutos, quando um fazendeiro inglés acerta seu reldgio de bolso pela
passagem do trem correio.



ou para responder a novas necessidades de representacdo da realidade
gue se fazem presentes, o que ndo significa que, ao comegar tornar-se
hegemonica uma destas novas narrativas, as outras desaparegam: apenas
tornam-se menos significativas.

A classificacdo que ele sugere para analisar o cinema
documentério obedece a uma tendéncia; ou seja: raramente existe uma
forma candnica pura, com excec¢do talvez do cinema direto, onde o
Primary®* (1960) segue literalmente um dogma, que é o da nio
intervencdo do cineasta na cena. Entdo, vamos a classificacdo de
Nichols, que cria seis categorias de filmes documentarios e
esquematicamente é a seguinte (2005, p. 177):

Documentarios poéticos. Reunem “fragmentos do mundo de
modo poético” (NICHOLS, 2005, p.49) com producdo predominante
nos anos de 1920. Algumas de suas caracteristicas sdo o ritmo: é comum
a estrutura narrativa deles obedecer a um ritmo, seja conseguido na
montagem dos planos, seja por uma continuidade ditada pelos sons
ambientes; e uma dimensdo conotativa também muito presente.
Conforme Nichols (2005b), haveria uma tendéncia neles de serem
abstratos demais e de Ihes faltar especificidade Exemplos destes filmes
sdo Berlim, sinfonia da metropole (1926) e Homem com a camera
(1929).

Documentarios expositivos, também com predominancia nos
anos 1920. Tratam diretamente de questdes do mundo histérico, sendo
gue algumas de suas caracteristicas sdo a objetividade; uma retérica de
convencimento; uma estrutura narrativa com tendéncias prosaicas, que
normalmente é articulada através de um texto lido por uma voz over (ou
por cartazes)®; uma légica de demonstracdo; a tendéncia do uso de
imagens como provas do que o texto fala. Sendo excessivamente
didaticos, talvez o principal problema neste tipo de documentario é que
h& muito pouco espago para a ambigiidade e que a voz que o conduz
ndo deixa espaco para a ddvida, o que pode levar a um questionamento
de toda a narrativa, por parte do espectador, principalmente em um
contexto de maior relatividade social que as décadas de 1920 e 1930 da

52 Este documentério trata das eleicdes primarias do Partido Democrata norte-
americano, que escolheu os candidatos John Kennedy e Hubert Humphrey para
concorrer as elei¢bes presidenciais dos Estados Unidos em 1960.

% Nos filmes mudos, o papel da voz over era feito por cartazes explicativos.



Gra-Bretanha. Mesmo com estes problemas, séo a forma candnica ainda
hoje das reportagens televisivas e de muitos documentarios para
televisdo, como os produzidos pela BBC. Exemplos classicos destes sdo
0s griersonianos e a maioria dos filmes produzidos pelo Instituto
Nacional do Cinema Educativo (INCE), sob a dire¢do e/ou coordenacgao
de Humberto Mauro.

Documentéarios observativos, nos anos 1960. Evitam o
comentario € a encenagdo e tentam “observar as coisas conforme elas
acontecem...” (NICHOLS, 2005, P.49). Nestes documentarios, tenderia
a haver uma falta de senso de histdria e de contexto. Nesta categoria ele
inclui os filmes do cinema direto norte-americano, como os da Drew
Associates (de Richard Leakock, Robert Drew e Don Alan Pennebaker,
gue produziram entre outros, o famoso Primary, ja citado) e os do
cinéma verité francés, entre eles 0 Chronique d’um été (1960), de Jean
Rouch e Edgar Morin. Um dos problemas dos filmes no estilo cinema
direto (de matriz norte-americana) ¢ que ao elidir a voz over e a
presenca do cineasta, toda a narrativa fica a cargo das personagens
enfocadas, o que traz de volta 0 mesmo problema dos documentarios
expositivos, s6 que de forma inversa: a autoridade agora passa a ser a
personagem; ndo ha contraponto possivel. Em alguns destes
documentarios é muito comum o uso de entrevistas, como uma forma de
tentar nivelar os niveis hierarquicos que existem entre produtor e
entrevistado, ou entre personagem e diretor. Evidentemente isto sempre
caira em falacia, pois estes niveis hierarquicos ndo podem ser nivelados:
0s autores sempre terdo o controle da narrativa, pois sdo eles que criam
a narrativa.

Documentdrios participativos, que tiveram uma importancia
mais perceptivel a partir dos anos 1970, com forte presenca até hoje,
sobretudo nas areas dos estudos sociais e, em especial, na Antropologia,
embora um dos mais marcantes documentarios participativos, o
Chronique d'un été, tenha sido feito no inicio da década de 1960
Derivam, de certa forma, da postura adotada por etnélogos denominada
de observacao participante, onde os pesquisadores, para terem acesso a
diferentes culturas, devem “mergulhar” nelas, participando ativamente
do cotidiano destas culturas, algo que € feito desde Malinowski, um dos
fundadores da Antropologia Moderna. Nestes documentarios, o
documentarista cede, vamos dizer assim, parte de sua autoria aos
documentados, que passam a ter uma possibilidade de participacdo



bastante efetiva. De forma geral, estes documentarios tendem a
apresentar fortes caracteristicas performativas e reflexivas.

Documentarios reflexivos, caracteristicos dos anos 1980. So
reflexivos porque questionam a forma e a narrativa do documentério:
eles “pensariam” a forma documentirio e tenderiam a gerar um
estranhamento em relacdo ao estatuto de realidade da narrativa realista.
Conforme Nichols, eles tém a tendéncia a serem abstratos demais. Entre
noés, poderiamos colocar nesta categoria 0 Chapeleiros (1983), de
Adrian Cooper, 0 Ma che, bambina (1986), de Cecilio Neto, o llha das
Flores (1989), de Jorge Furtado, entre outros.

Documentarios performaticos, também nos anos 1980 e até
hoje. Enfatizariam “aspectos subjetivos de um discurso classicamente
objetivo...” (NICHOLS, 2008, p.49), apresentando como caracteristica
“o uso ‘excessivo’ de estilo...” (idem), sendo que a énfase na
subjetividade, ao colocar a objetividade em segundo plano, tenderia a
relegar estes filmes para o campo da vanguarda e do experimentalismo.
Um de seus pontos fortes é o de possibilitar a expressdo da subjetividade
com muito mais conseqliéncia do que todas as outras modalidades, o
gue o torna especialmente apropriado para servir como plataforma
discursiva por grupos minoritérios. Por exemplo: falar sobre os males do
racismo é bem diferente de mostrar como isto atinge uma personagem
em sua individualidade. Entre os documentarios brasileiros, alguns que
poderiam caber nesta categoria, seriam o Di-Glauber™ (1977), de
Glauber Rocha, Um passaporte hingaro (2002), de Sandra Kogut e 33
(2003), de Kiko Goifman.

Como vemos, esta classificagdo de Nichols apresenta alguns
problemas, como no caso do filme Homem com a camera: embora seja
possivel perceber uma poética neste filme, a caracteristica mais
marcante dele é a reflexividade, pois o centro de sua narrativa é o
estatuto da representagdo do real: € um filme anti-ilusionista. Nele
também ha, fortemente, caracteristicas performaticas, especialmente nos
planos em que aparece Mikhail Kaufman, o préprio Vertov e a mulher
dele. Mikhail, irmédo de Vertov, assume o papel de verdadeiro mestre de

> Que também é conhecido como Di Cavalcanti Di Glauber e que tem o titulo
original de Ninguém Assistiu ao Formidavel Enterro de sua Quimera, Somente
a Ingratiddo, Essa Pantera, Foi Sua Companheira Inseparavel. Optamos por
utilizar a forma nominal mais simplificada pela qual este filme é conhecido.



cerimdnias, que nos conduz para dentro do filme e nos conduz durante a
projecdo. Outro problema, e mais sério, é colocar os filmes do cinema
direto norte-americano na mesma categoria dos filmes do cinéma verité
francés. O cinema direto preconiza um cinema com a menor
interferéncia possivel por parte do documentarista. No limite, o ideal é
que o cinegrafista estivesse invisivel. Dai a denominagio de “mosca na
parede”, que é como a este tipo de cinema referem-se alguns criticos e
estudiosos. Seus propugnadores acreditam que, quanto menor €
interferéncia do cineasta, mais proximo da realidade seria o resultado
final. J& o cinema verdade, ou cinéma verité, advoga exatamente 0
contrario: o cineasta deve intervir na filmagem; deve provocar o
acontecimento, para que o filme possa ser realizado e a realidade
subjacente possa vir a tona. Provocar o acontecimento também pode ser
interpretado como provocar uma crise, gerar as condi¢des para que as
personagens se revelem. Em contraposicdo, 0S mesmos criticos e
estudiosos que referem-se ao cinema direto como “mosca na parede”,
denominam o cinema verdade como “mosca na sopa”’, como uma
analogia a imersdo do documentarista na prépria misancene do filme.
Os documentaristas do direto levavam sua cAmera
para uma situacdo de tensdo e esperavam com
otimismo por uma crise; a versdo de Jean Rouch
do cinema verité tentava precipitar uma crise. O
artista do cinema direto almejava a invisibilidade;
o artista do cinema verdade de Rouch era, no mais
das vezes, um participante declarado. O cineasta
do direto representava o papel de um espectador
descompromissado; o artista do cinema verdade
adotava o comportamento de um provocador
(BARNOW, 1993, 254-255).

De qualquer forma, ambos partilham as tomadas ao vivo: a
misancene deles é o mundo histérico onde vivemos, e partilham também
o fato da narrativa, em ambos, dispensar a voz over, sendo conduzida
pelas falas das personagens.

E importante ressaltar que Nichols (1997, pp. 66-68; 2005, pp.
135-137; 2008, pp. 47-50) explica que estas categorias sdo tendéncias, o
que ndo impede a possibilidade de fazer a ilagdo de que “Modos novos
surgem, em parte, como resposta as deficiéncias percebidas nos
anteriores...”., percep¢do que emerge “..em parte, da idéia do que ¢
necessario para representar o mundo histdrico de uma perspectiva



singular num determinado momento” (NICHOLS, 2005, p. 137). Ou
dito de outra forma: “Estas ... modalidades fazem parte de uma dialética
em gue surgem novas formas das limitacdes e restricdes de formas pré-
existentes e na qual a credibilidade de impressdo da realidade
documental muda historicamente” (NICHOLS, 1997, p. 66).

Também cabe a observacdo de que ndo é possivel aplicar esta
classificacdo de modo automatico a realidade do cinema documentario
no Brasil. Por exemplo: um dos momentos mais importantes de nosso
cinema documentério aconteceu no inicio da década de 1960 e a
caracteristica forte dos filmes néo era a da modalidade observativo, ou a
do cinema direto. O que houve no Brasil foi o florescimento de uma
série de diferentes estratégias narrativas, algumas com semelhancas
formais ao cinema direto, outras mais proximas ao cinéma verité ,
embora nenhuma das duas tenha sido dominante. Aqui, naquele periodo,
vigorou um tipo e documentario que BERNARDET (1985) denominou
de “documentario sociologico”, a que teremos oportunidade de referir
mais adiante. Também houve uma rapida transformacéo da linguagem
documental que, ndo fosse interrompida bruscamente em primeiro de
abril de 1964, certamente teria resultado em uma grande diversidade de
formas.

A nos parece muito importante o insight de Nichols, que é o de
colocar as formas narrativas dos filmes documentarios em uma relacdo
dialética, que envolve outros filmes documentérios e o contexto
histérico em que eles foram produzidos: uma determinada estratégia
narrativa mostra-se eficiente como aproximacéo do real, sendo emulada
por outros realizadores, até que suas proprias limitagdes ou uma nova
estratégia (mais adequada talvez a novos tempos) a fazem passar para
um segundo plano. Como o préprio Nichols ressalta, ndo se trata de um
esquema que tenha uma correspondéncia exata com 0 que se passa ha
realidade; apenas serve como aproximacdo e como ferramenta de
andlise. O que, para nds, deve ser ressaltado da proposicdo de Bill
Nichols é principalmente a relacdo dialégica que diferentes filmes de
diferentes épocas e contextos mantém entre si.

Hoje, no dominio do documentario, 0 que se vé sdo formas
hibridas: filmes estruturados com voz over, como € o caso de llha das
Flores (1989), de Jorge Furtado, mas que contém altas doses de

* Tradug&o nossa.



experimentalismo e critica a forma documental, além de uma gama
enorme de variagdes, onde entram colagens, animagdes, letreiros, como
em NOs que aqui estamos por vOs esperamos (1999), de Marcelo
Marsagdo; ou uma narrativa ritmada pelas fases da lua, e com planos
distorcidos, como em Rapsodia do absurdo (2006), de Claudia Nunes;
ou a narrativa seca, contida, de uma poténcia extrema, quase toda
estruturada na forma de cinema direto, que se vé em Solitario Anénimo
(2008), de Débora Diniz; ou a adocdo da estética dos filmes noir,
marcadamente ficcional, em 33, de Goifman. A exclusdo de trilha
sonora, que ndo seja composta apenas por som ambiente, é marca dos
filmes de Eduardo Coutinho, ja nos filmes de Jodo Moreira Salles a
musica de fundo é um recurso corriqueiro, 0 que ndo impediu que em
Entreatos ele ndo tivesse utilizado musica de fundo, ou que Coutinho,
em Boca de lixo (1993) tenha utilizado um tipo de musica sintética,
criada a partir de sons ambientes. Ndo ha uma forma Unica e nem
limitacbes quanto ao uso de qualquer recurso. O que existe sdo
diferentes estratégias narrativas, que podem ser buscadas na ja longa
tradicdo do cinema documentario, ou serem inventadas. Tudo é possivel,
tudo é permitido, e um filme contemporaneo pode recorrer a estrutura
dos filmes de Grierson, caso isto mostre-se adequado para uma
aproximacdo de seu objeto, ou a qualquer outra, incluindo a hibridacéo
entre varias formas diferentes.



CAPITULO 4 - O DOCUMENTARIO NO BRASIL E SUA
LINGUAGEM.

O Brasil tomou contato com o cinema quase simultaneamente a
Europa e Estados Unidos: menos de sete meses apds as primeiras
exibicdes dos irmdos Lumiére, que aconteceram em dezembro de 1895,
houve uma sessdo de cinema no Rio de Janeiro, em 8 de julho de
1896°°. No ano seguinte, jA comecaram a ser produzidos filmes aqui,
pelos irméos Paschoal e Afonso Segreto, italianos radicados no Brasil,
gue também inauguraram a primeira sala de exibicGes, o Saldo de
Novidades Paris, no Rio de Janeiro.

Estes primeiros filmes eram chamados “naturais”, pois ndo
havia encenagdo, e projetavam a imagem de temas como a chegada de
um trem em Petropolis, o bailado de criancas em um colégio, um
ancoradouro de barcos pesqueiros no Rio de Janeiro, entre outros.

No periodo de 1907 a 1910, o mercado exibidor estruturou-se
no eixo Rio-Sdo Paulo, a partir do inicio de funcionamento da usina
elétrica de Ribeirdo das Lajes, com a proliferacdo de salas de cinema
nestas duas cidades, que exibiam filmes “posados” das companhias
Edison, Vitagraph e Biograph (dos Estados Unidos), Pathé e Gaumont
(da Franca), Cines (da Italia), Bioskop (Alemanha) e Nordisk (da
Dinamarca). Antes ou apés a exibicdo destes filmes estrangeiros, eram
projetados filmes “naturais™ brasileiros, que mostravam eventos sociais
ou civicos. Os filmes “posados” recebiam esta denominag¢do por serem
encenados, em contraposi¢ao aos “naturais”, onde néo havia encenacéo.

Alguns filmes posados brasileiros tiveram sucesso de publico,
como Os estranguladores (1906), que foi a reconstituicdo de um crime
com grande repercussdo no Rio de Janeiro da época, filmado por
Francisco Marzullo; ou O crime da mala (1908), de Francisco Serrador,
gue narrava um crime, s6 que em Sdo Paulo, também através de
reconstituicdo, o mesmo procedimento adotado por Eduardo Hirtz em
Porto Alegre, com o filme Assalto a Joalheria (1908). No mesmo ano, a
comédia Nhd Anastacio chegou de viagem, de Marc Ferrez, fez sucesso
no Rio e em S&o Paulo.

% Uma trajetoria historica do cinema brasileiro pode ser encontrada em:
ARAUJO (1976); BERNARDET (1979); RAMOS (1987); SOUZA (1981).



Aqui também foram produzidos filmes “cantados™’, onde 0s

atores dublavam-se por trés da tela, inclusive com uma adaptagdo de O
Guarany com cantores liricos vindos de Buenos Aires, além de dramas
histoéricos, como o filme A Republica portuguésa, de 1911, todos com a
afluéncia de grande publico, seguidos mais tarde por adaptacdes
literarias, principalmente de obras de José de Alencar.

O periodo que vai do inicio do século vinte até
aproximadamente o inicio da Primeira Guerra Mundial, é chamado
pelos estudiosos do cinema brasileiro de “A bella época” do cinema
brasileiro®, pois além de ser consolidada uma rede de salas de exibicdo
nas principais cidades brasileiras, houve uma grande producéo, de forma
sistematica, de filmes “naturais” e “posados”, especialmente no eixo Rio
de Janeiro-S&o Paulo, mas também com expressiva producéo regional -
0s chamados ciclos regionais - em Recife, Porto Alegre, Pelotas,
Campinas, Salvador, Curitiba, Belém e Manaus, além de Minas Gerais.
Os filmes desta época, com raras excegdes, foram todos perdidos: hoje
ndo resta sequer um fotograma da maioria deles.

E ponto pacifico entre pesquisadores que, ja pouco antes da
Primeira Guerra Mundial, os produtores brasileiros passaram a enfrentar
a concorréncia cada vez mais agressiva dos produtores norte-
americanos, em especial os da companhia Vitagraph, que colocavam
seus filmes aqui a precos muito reduzidos, ja que sua producdo era
massiva, com 0 consequente barateamento de custos - devido a esta
economia de custos sua producdo cinematografica seguiu os moldes de
verdadeira industria cinematografica. Com a eclosdo da Primeira
Guerra, as dificuldades dos produtores locais aumentaram
exponencialmente, pois 0s paises europeus racionaram a exportacdo de
filmes virgens e de equipamento cinematografico. Junto com isto, os
produtores europeus também deixaram de produzir filmes, o que
facilitou a penetragdo dos filmes norte-americanos no Brasil. A
conjuncdo destes fatores fez com que o mercado exibidor brasileiro
passasse a ser dominado quase exclusivamente pela producéo ficcional

" Referéncias a este tipo de filmes podem ser encontradas em:

http://www.brasilcultura.com.br/audio-visual/os-filmes-cantados-cinema-
brasileiro/

% ARAUJO (1976) situa este periodo com mais exatiddo. Para ele, esta “bella
época” aconteceu no periodo entre 1908 e 1912.



norte-americana, ficando a producdo nacional reduzida basicamente a
alguns cinejornais e a cinema “de cavagdo”, termo utilizado para
designar filmes feitos sob encomenda e que tratavam de eventos
politicos ou de feitos de membros da oligarquia local.

Paulo Emilio Salles Gomes (GOMES, 1974, p. 299), publica
uma tabela que mostra como estava este quadro em 1922, comentando
que “a porcentagem do produto nacional, de tdo minima, ¢é
negligenciada. Sdo 635 filmes:”

Estados Unidos .........ccccecvvvevenee. 80,0%
Alemanha .......ccccocoveieiiieie, 8,0%
Franga .......ccooeveevienneencnce e 6,0%
11 [T A 2,5%

A critica cinematografica era rarefeita, quase ndo existia: alguns
jornais e revistas chegaram a ter colunas dedicadas ao cinema,
geralmente reproduzindo material publicitario das préprias produtoras
norte-americanas ou européias, padrao seguido pela revista Scena Muda,
inteiramente dedicada ao cinema, mas composta exclusivamente por
material publicitario ou de divulgagdo dos grandes estidios estrangeiros.
Porém, na década de 1920, consolidam-se as revistas cariocas Para
todos..., que antes era apenas uma secdo da revista O Malho, e Selecta,
que iniciou como coluna da revista Fon-Fon! Nelas, j& era possivel
encontrar uma critica cinematografica, embora incipiente e de forma
geral dirigida a filmes estrangeiros. Em 1926, a partir de uma iniciativa
de Adhemar Gonzaga e Mario Behring, redatores da revista Para
todos..., comeca a circular a revista Cinearte, que além de fazer critica
cinematografica abordando a técnica, a estética, questdes de narrativa, o
cinema amador, o educativo, tornou-se um canal de reflexdo sobre as
praticas, técnicas e questbes conceituais que enfrentava a incipiente
cinematografia brasileira. Ela chegou a servir de catalisador,
aglutinando produtores cinematograficos, incluindo Humberto Mauro,
que foi ao Rio de Janeiro gragas aos contatos com a revista (SALLES,
1974, pp. 440-441). Adhemar Gonzaga, em 1930, fundou um estldio
cinematografico, a Cinédia Estudios Cinematograficos, que também
teve um papel importante para a época>. De qualquer forma, embora

% No ambito da ficcdo, também deve ser lembrado Mario Peixoto e seu filme
Limite (1930) que, na época passou praticamente desapercebido.



importante como espaco de critica e de aglutinacdo, seu efeito néo
poderia ser muito grande, dada a pouca producdo nacional, prensada
pelo enorme afluxo de filmes norte-americanos e europeus.

Acima estdo alguns fatos, que considero significativos. Eles
devem ainda ser mais contextualizados: o Brasil, nas décadas de 1890 a
1910, era uma sociedade marcadamente rural, com poucas cidades com
rede elétrica e, nestas cidades, havia pouquissimas pessoas disponiveis
para 0 que hoje seria chamado de consumo cultural. Em termos de
cinema, havia poucas salas exibidoras, poucos produtores, que ja
comecavam a enfrentar a concorréncia de paises com maior capacidade
de produzir bens culturais seriados.

Este era o ambiente, onde marcamos que havia pouquissima
producdo de cinema e menos discussao critica ainda.

Enquanto isto, na Europa e Estados Unidos, apds o intervalo da
Primeira Guerra Mundial, a producéo de filmes documentarios era de tal
ordem que pode-se afirmar que criava-se um novo dominio, nos termos
propostos por Labaki (LABAKI, 2005), com varias formas sendo
testadas e discutidas, umas enriquecendo as outras. Eram 0s soviéticos,
os ingleses, os espanhdis, que dialogavam com as vanguardas —
surrealistas, formalistas russos, futuristas continentais, futuristas russos.
Na Europa era possivel encontrar as bases tedricas, narrativas e técnicas
do que seria 0 documentario dominante. Nos referimos ao grupo reunido
em trono de John Grierson, onde encontraram abrigo o vanguardista
Alberto Cavalcanti e 0 documentarista norte-americano Robert Flaherty,
assim como também houve sua critica no filme Las Hurdes, Tierra sin
pan (1933), de Bufiuel, um filme com caracteristicas reflexivas, ja que
de certa forma era também uma parddia ao estilo documentarista inglés;
ou seja: uma critica a linguagem documentarista que ja comecava a
tornar-se dominante. Também ¢ desta época Vertov e seu cinema Unico.
E também Eisenstein criticando Vertov, e vice-versa. E mais Kulechov,
Pudovkin, em didlogo com Griffith: de uma forma ou outra, todos em
didlogo com todos.

No Brasil, pelas caracteristicas discutidas acima, nada disto
aconteceu, especialmente em termos de cinema documentario.
Posteriormente, na década de 1930, durante o governo de Getulio
Vargas, e com o empenho pessoal de Gustavo Capanema, foi criado o



Instituto Nacional do Cinema Educativo (INCE)®, em 1936, com o
antrop6logo Roquette-Pinto como seu primeiro diretor, que convidou
Humberto Mauro para cuidar da producdo de “filmes escolares
(substandard), filmes populares (standard) e  diafilmes...”
(SCHWARTZMAN, 1983. p.376), além de preparar “filmes de longa-
metragem, em que figuras, paisagens e fatos da tradi¢do nacional sejam
focalizados com boa técnica de cinema.” (idem).

Roquette-Pinto achava que o cinema era 0 meio ideal para
produzir uma educacdo massiva, atingindo principalmente os que nédo
tinham acesso & educagdo formal. Como anota Ferndo Ramos, para ele a
fungdo principal do cinema “era instruir aqueles que ndo tiveram
educagdo formal.” (RAMOS, 2000, p. 471). Como se vé€, algo muito
parecido ao que propugnava John Grierson na Inglaterra e ndo é a toa
que os filmes de figuras, paisagens e fatos da tradicdo nacional,
produzidos pelo INCE, sob a batuta de Humberto Mauro, tém a mesma
estrutura narrativa dos filmes da escola documentarista britanica, sendo
que praticamente toda a producdo brasileira de filmes documentarios
durante o periodo que vai de 1937 a meados da década de 1950 tem
origem no INCE®, ou recebeu aval dele.

Portanto, em termos de cinema documentario e em linhas muito
gerais, o quadro era este no Brasil: havia pouca producdo, que era
concentrada e cujos filmes eram estruturados narrativamente como 0s
documentérios “Voz de Deus”. Como ndo havia muitos produtores e
apenas uma critica incipiente, ndo havia troca ou o atrito entre diferentes

% O processo e a justificativa para criacio do INCE se encontra em
SCHWARTZMAN (1983), em especial nas paginas 358 e 376.

81 A producéo de filmes no INCE néo foi homogénea, sendo que no periodo em
gue Roquette-Pinto era o diretor, de 1937 a 1947, Humberto Mauro realizou 240
documentarios que, conforme Sheila Schvrzman, tinham o objetivo de
reinventar o Brasil “mostrando a natureza exuberante ¢ o homem primitivo
como marcas de nossa nacionalidade, descobertas cientificas, biografias de
herdis da nacéo, riquezas da natureza, da cultura e ensinamentos técnicos”.
(SCHVRZMAN, 2004 - p. 303). A partir de 1947, a producdo de Humberto
Mauro decresceu bastante, sendo que até 1967 produziu mais 114
documentarios, mas com maior énfase na educagdo rural, nas masicas regionais,
como o filme A velha a fiar (1964), baseada em um cancioneiro que é popular
no Brasil todo, mas especialmente em Minas Gerais.



concepgbes de filme documentario, quadro dominante até o pos-
Segunda Guerra Mundial.

Este quadro comega a sofrer uma mudanga no final da década
de 1950, especialmente com os filmes documentarios Arraial do Cabo,
rodado e finalizado em 1959, com estréia em 1960, e Aruanda, de 1960.

Arraial do Cabo é um filme curta-metragem (17 minutos) dos
cariocas Paulo César Saraceni e Mario Carneiro, que fala das mudancas
e transformacgGes pelas quais passou a vila de pescadores de Arraial do
Cabo, no Rio de Janeiro, a partir da instalacdo da Fabrica Nacional de
Alcalis, que provocou um desastre ecoldgico, com a morte dos peixes, 0
gue obrigou muitos dos moradores a emigrarem em busca de trabalho.

Aruanda é outro curta-metragem (22 minutos), do jornalista
paraibano Linduarte Noronha. O filme mostra o povoado e as gentes de
Aruanda, na Serra do Talhado, na Paraiba. Originalmente um quilombo,
Aruanda abrigava os descendentes dos quilombolas, que sobreviviam
através de um ciclo econémico primitivo, que tinha como ponto central
a fabricagdo artesanal de vasos de cerdmica feitos pelas mulheres e
trocados ou vendidos na cidade mais préxima, para onde eram levados
em lombos de jegues.

Glauber Rocha, em Revisdo critica do cinema brasileiro,
credita a estes dois filmes “as origens de um cinema novo” (ROCHA,
2004, p.125); isto é: as origens do Cinema Novo no Brasil. Sobre
Aurraial do Cabo, ele escreve que

A modernidade de Arraial do Cabo estd na
inventiva em progresso, na autenticidade dos
criadores que esqueceram os mestres. [...] E desta
independéncia cultural que nasce o filme
brasileiro [...] (ROCHA, 2004, p.125).
e sobre Aruanda, que

Linduarte Noronha e Rucker Vieira entram na
imagem viva, na montagem descontinua, no filme
incompleto.  Aruanda assim  inaugura 0
documentario  brasileiro  nesta fase de
renascimento que atravessamos [...] Sentimos o
valor intelectual dos cineastas, que sdo homens
vindos da cultura cinematogréfica para o cinema,
e ndo vindos do radio, do teatro, da literatura. Ou
sendo vindos do povo mesmo, com a visdo de
artistas primitivos, criadores anénimos longe da



civilizagdo  metropolitana. (ROCHA, 2004,
pp.125-126)

A estrutura narrativa destes dois filmes guarda algumas
semelhancas, como a utilizagdo de uma voz over que costura e conduz a
narrativa, lembrando que no Brasil ainda ndo havia a possibilidade da
captacdo sincronizada de som e imagem, tecnologia recém inaugurada
na Europa por Jean Rouch e Edgar Morin, com seu Chronique d 'um été.
Mas Aruanda diferencia-se de Arraial do Cabo em dois aspectos
fundamentais: a primeira parte do filme é uma encenacéo, feita pelos
préprios descendentes dos quilombolas, da fuga dos escravos e da
instalacdo do quilombo naquele local, ao qual denominaram Aruanda
que, conforme Linduarte Noronha, significa “Terra da promissﬁo”62. Ou
seja: esta primeira parte, embora ficcional, é o registro de uma meméria
oral compartilhada pela comunidade. Outro aspecto que diferencia os
dois é quanto & estética: Arraial do Cabo tem uma fotografia bem
cuidada, responsabilidade de Mario Carneiro, que ja tinha experiéncia
em fotografia cinematografica, além de uma montagem fluida, quase
organica, pois ha um cuidado em que os diferentes planos tenham
continuidade. Ja em Aruanda a fotografia ficou sob responsabilidade de
Rucker Vianna, um fotégrafo paraibano que ndo tinha experiéncia
nenhuma em fotografia cinematogréafica. O resultado ¢ uma fotografia
quase sempre super-exposta, que alterna com momentos em que esta
sub-exposta, 0 que torna a textura do filme algo rude. Como nem
Linduarte e nem Rucker tinham experiéncia em montagem, seguiram
como puderam um manual de montagem de Kulechov, o que resultou
em uma montagem que as vezes perde o ritmo. Ou seja: do ponto de
vista formal, € um filme quase amador, mas que permite, por outro lado,
um contato quase tactil com as pessoas e a paisagem desolada daquele
sertéo.

Contudo, mesmo com esta sua rusticidade, Aruanda foi um
filme seminal, como alias o proprio Glauber Rocha reconheceu, pois: a)
inaugurou uma tematica que seria recorrente no Cinema Novo e nos
filmes documentarios brasileiros que Ihe seguiram, que é a do Brasil dos
sertdes e dos desfavorecidos; b) a incorporagéo da precariedade técnica
como fato estético, pelo que foi saudado néo sé por Glauber Rocha, mas

52 In http://filmescopio.amplarede.com.br/2007/04/aruanda-1960-de-linduarte-

noronha/



também por Paulo Emilio Salles Gomes e Jean Claude Bernardet®. O
certo é que Aruanda impressionou tanto Glauber Rocha que, em seu
primeiro filme cinemanovista®, aplicou muito do que havia aprendido
em Aruanda, e que lhe deu o mote de uma cdmara na mao e uma idéia
na cabega, como aponta o critico Luiz Zanin Oricchio, do jornal O
Estado de Sao Paulo, na edicdo de 25 de dezembro de 2010.

Nosso objetivo aqui ndo é tracar uma trajetdria extensa do
cinema documentério brasileiro, mas situar a produgdo deste dominio
para que possamos chegar a andlise de nosso corpus. Apenas nos
detivemos um pouco mais no filme de Noronha porque ele de fato
representou o inicio de um periodo extremamente fecundo para o
cinema documentario em nosso pais, tendo seguidores diretos 14 na
Paraiba, como Vladimir Carvalho, Jodo Ramiro Mello, além de ter
alimentado toda uma discussao que acontecia sobre a representagdo do
Brasil através do cinema e que tipos de filmes deveriam, ou poderiam,
ser feitos aqui.

O fato é que estes dois filmes inauguraram uma nova fase do
cinema documentério brasileiro, num momento muito otimista de nossa
sociedade, em que discutia-se em varios niveis projetos para nosso pais.
Havia uma fome por conhecer o Brasil.

Com Aruanda e Arraial do Cabo (e logo apoés eles), surgiram
varios filmes documentérios (e alguns ficcionais que utilizavam uma
estética documentéria), como Garrincha, alegria do povo (1962),
também de Joaquim Pedro de Andrade; Romeiros da Guia 9962)’ de
Vladimir Carvalho e Jodo Ramiro; Cinco vezes favela™ (1962)
Marimbas (1963), de Vladimir Herzog.

® paulo Emilio dizia que Aruanda era um manifesto estético e Jean Claude
Bernardet coloca este filme e destaque em seu Brasil em tempo de cinema,
falando, entre outras coisas, que nele “a insuficiéncia técnica tornou-se
poderoso fator dramatico”. (BERNARDET, 1967 — p.21).

* O primeiro filme acabado de Glauber Rocha é o curta-metragem Patio, um
ensaio filmico concretista, de 1959, que nada tem a ver com sua obra no Cinema
Novo. Na verdade, ele nunca abandonou completamente o ensaio, como &
possivel ver em Cancer, ficcdo de 1972, em Claro, também ficgdo, de 1975, no
documentéario Di-Glauber, de 1977, e de forma colossal em Idade da Terra, de
1980.

% Este é um filme ficcional composto de cinco episédios, independentes entre
si, Quatro destes episodios sdo os seguintes: O favelado (Marcos Farias), Zé da



Outros eventos que aconteceram naquela época, e que merecem
nossa atencdo, foram: a realizacdo da Semana da Bienal de 1961, em
S&o Paulo, que Glauber Rocha afirmou estar para o cinema assim como
a semana de arte moderna de 22 estd para a arte (GLAUBER, 2003,
p.130); o contato que jovens cineastas tiveram com o documentarista
argentino Fernando Birri®®; o Seminério de Cinema, realizado no Rio de
Janeiro, patrocinado pela UNESCO e pela Divisdo de Difusdo Cultural
do Ministério das Relagdes Exteriores do Brasil. Este seminario constou
de um curso ministrado pelo cineasta sueco Ame Sucksdorff, um dos
documentaristas europeus que utilizavam a captacdo direta e
sincronizada de som e imagem com 0s novos equipamentos leves de 16
mm e 35 mm acoplados aos gravadores Nagra, equipamento semelhante
ao utilizado por Jean Rouch em Chronique d’un été e pelos norte-
americanos do cinema direto. Deste curso participaram diversos jovens
cineastas brasileiros (e alguns futuros cineastas), que puderam ter
contato com a nova técnica, além de comecar a utilizar este
equipamento em seus proximos filmes. Estiveram neste Seminario de
Cinema, figuras chaves do documentario brasileiro e do Cinema Novo,
como Eduardo Escorel, David Neves, Arnaldo Jabor, Dib Lutfi,
Vladimir Herzog, José Wilker, Ant6énio Carlos Fontoura, Luiz Carlos
Saldanha, Alberto Saba, Domingos de Oliveira, Oswaldo Caldeira, entre
outros.

Posteriormente, em 1964, entra em cena, em S&o Paulo,
Thomas Farkas, que produz quatro média-metragens muito importantes
na histéria do cine-documentario brasileiro: Viramundo (1965), de

cachorra (Miguel Borges) e Escola de samba alegria de viver (Carlos Diegues).
O quinto episédio é o Couro de gato, de Joaquim Pedro de Andrade, que ja
tinha sido produzido em 1961. Cinco vezes favela foi o Gnico filme patrocinado
pelo CPC (Centro Popular de Cultura) da UNE que conseguiu ser finalizado.
Cabra marcado para morrer, de Eduardo Coutinho, foi abortado pelo golpe de
1° de abril de 1964.

% Em 1963 Vladimir Herzog e Maurice Capovilla fregiientaram o Instituto de
Cinematografia de la Universidad Nacional del Litoral, na Argentina, fundada
e dirigida por Fernando Birri, ja aclamado internacionalmente, pela realizacdo
dos documentarios Tire die (que teve uma primeira versdo em 1958 e a segunda
versdo em 1960) e Los Inundados, de 1961. Posteriormente, Birri esteve no
Brasil, para participar do projeto de filmes da “caravana Farkas” — participacéo
que foi abortada pelo golpe de primeiro de abril de 1964.



Geraldo Sarno; Memoria do Cangaco (1964), de Paulo Gil Soares;
Nossa Escola de Samba (1965), do argentino Manuel Horacio Gimenez
e Subterrdneos do Futebol (1965), de Maurice Capovilla.
Posteriormente, em 1968, estes quatro filmes foram reunidos sob o titulo
Brasil Verdade, compondo um longa-metragem.

Com o sucesso desta iniciativa, Farkas parte para outro projeto,
em conjunto com Fernando Birri, que seria o de juntar um grupo de
jovens cineastas e filmar todas as regides do Brasil. O golpe de Estado
de direita de primeiro abril de 1964, provocou a saida de Fernando Birri
do Brasil, o que mutilou o projeto original. Mesmo com este terrivel
contratempo, 0 que restou do grupo sai em caravana pelo interior do
nordeste brasileiro, filmando condi¢des de vida e manifestaces
populares de cultura. Este grupo, que ficou conhecido como Caravana
Farkas produziu dezenove documentarios curtas-metragem, entre 1969
e 1971, que formaram uma série que recebeu o nome de A Condicéo
Brasileira.

Some-se a isto um trabalho de critica sistematica feito por Paulo
Emilio Salles Gomes, Glauber Rocha, Alex Viany, Alberto Silva,
Orlando Senna, Antonio Lima, Ronald Monteiro, Walmir Ayala,
Armindo Blanco, Ruda Andrade, Lucila Ribeiro, Cecilia Guarnieri,
Maurice Capovilla, Jean Claude Bernadet e mais de dezenas de outros
Brasil afora. Estdvamos em pleno Cinema Novo e um filme brasileiro
havia ganhado o Festival de Cannes em 1962. O ambiente de produgéo e
critica cinematografica fervilhava, com diferentes concepcdes sendo
discutidas. Havia um otimismo bem fundado em relacdo ao cinema
brasileiro em geral e ao cinema documentério em particular.

Este ambiente e este otimismo sofreram um golpe violentissimo
causado por outro golpe: o que a direita brasileira, com o apoio dos
milicos, executaram em abril de 1964. J4 em um primeiro momento
houve uma série de prisdes, que atingiram uma parte significativa das
pessoas que produziam ou pensavam cinema naquele momento no
Brasil. Uma destas interferéncias foi no grupo que reunia-se em torno de
Farkas, como ja citado. Mas ndo foi a maior: houve a desarticulagéo
completa do CPC da UNE, com a prisdo de muitos de seus membros,



além da interrupcéo abrupta do projeto do docudrama®’ Cabra marcado
para morrer, de Eduardo Coutinho, bem como a perseguicdo de muitos
gue estavam envolvidos com cinema.

De qualquer forma, ainda houve alguma producéo significativa,
como a da propria caravana Farkas, que mesmo um pouco mutilada
produziu varios filmes documentarios. Além dela, houve o filme de
Arnaldo Jabor, A opinido Publica (1966), produzido com som direto e
no estilo cinéma verité .

Embora o golpe de primeiro de abril de 64 ja tenha sido
deletério sobre o cinema que era feito no Brasil, o quadro ficou ainda
pior a partir de 1968% quando a ditadura tornou-se ainda mais
intolerante. A partir dai, quase todos que atuavam na area ou estavam
exilados ou sofreram diretamente a censura.

Artur Autran assim descreve este contexto:

Entretanto, o recrudescimento da ditadura militar
iniciada em 1964, especialmente com a decretacdo
do Ato Institucional n° 5 (Al-5) em 1968, teve um
efeito de golpe mortal no Cinema Novo enquanto
movimento cinematografico articulado. Em
relacdo ao documentario tornava-se muito dificil
obras de viés claramente critico, levando os
realizadores a optar por realizar filmes com outro
teor. Pode-se destacar, a titulo de exemplo, a vasta
producdo com perspectiva “antropologica”, na
qual sdo registrados aspectos da cultura popular
que se julgava em vias de desaparecimento tais
como manifestacOes religiosas, feiras populares,
mdsicas, tipos de habitacéo, etc.
Podemos considerar como UGltima manifestacdo
deste periodo do documentarismo brasileiro o
classico "O pais de Sdo Sarué", filme que
denuncia a espoliacdo no sertdo do Nordeste.
Finalizado no periodo mais dificil da ditadura
militar o filme foi censurado, sendo liberado

" E chamado docudrama o tipo de filme que utiliza atores (profissionais,
geralmente, mas nem sempre) para reconstituir, utilizando uma narrativa
dramaticamente construida, uma histéria ou um evento.

% Conforme comentam, por exemplo, GORENDER (2006) e RIDENTI (2004),
entre outros.



apenas no final da década e tornando-se um dos
simbolos da liberdade de expressdo no Brasil®.

Aconteceu uma espécie de vacuo neste periodo, em que o
cinema brasileiro sobreviveu de formas passadas, como aos que
utilizaram uma estrutura narrativa semelhante a das chanchadas das
décadas de 1940-1950, aos quais foi acrescentado um apelo sexual - dai
a denominacdo “pornochanchada” que eles receberam.

Foram feitos filmes neste periodo, como se sabe. Porém, a
critica e o didlogo entre diferentes narrativas e filmes praticamente
deixou de existir, 0 que resultou em que o processo de transformagéo
dialégica daquele fértil momento da década de 1960 tenha passado a um
estado de quase letargia, com uma ou outra manifestagdo mais
conseqiiente aqui ou acola, mas apenas no ambito da ficcdo, como
alguns filmes de Glauber Rocha, de Nelson Pereira dos Santos, de Caca
Diegues, da Bboca de Lixo de Sdo Paulo, entre poucos outros, que
provocaram discussdes e propuseram novas abordagens narrativas.

Se em relagdo aos filmes de ficgdo, a letargia ndo foi total, o
mesmo ndo se pode dizer dos filmes documentarios. Neste dominio, ndo
é exagero afirmar que houve uma verdadeira hibernacéo, o que significa
gue o cinema documentario brasileiro embora ndo tenha morrido, ficou
reduzido a uma atividade minima, que teve como conseqiiéncia poucas
transformacfes em nivel narrativo, em nivel de critica e em nivel de
experimentacéo’®.

A critica sobre os filmes do periodo que vai do final da década
de 1950 até aproximadamente 1968, de qualquer forma, foi notavel e,
entre 0s textos contemporaneos, acreditamos que alguns de Jean Claude
Bernardet sejam dos mais importantes para o cinema documentario, em
especial seu livro Brasil em tempo de cinema, de 1967 e, em época ja
posterior a todo este movimento da década de 1960, outro livro seu, o
Cineastas e imagens do povo que, embora seja de 1985, aborda muitos
dos filmes do periodo que estamos tratando aqui. Nestes livros

% In: http://www.telabrasilis.org.br/chdb_autran.html

" Algumas das excegdes foram Congo (1972), de Arthur Omar, que radicalizou
uma abordagem experimental, e Di-Glauber (1977), de Glauber Rocha, filme
este que foi produzido ja nos estertores da ditadura de primeiro de abril, mas
que sofreu uma censura mais perene: a da justica brasileira, que acolheu uma
representacdo da familia de Di Cavalcanti para que fosse proibida a exibigdo do
filme no Brasil, determinacéo judicial que vigora até hoje.



fundamentais para o estudo do cinema brasileiro ha algo que nos
interessa destacar: Jean Claude, entre outras coisas, faz a crénica de uma
transformacdo da narrativa documental, ao mesmo tempo em que toma
como principio que havia uma relagdo dialdgica entre todos os filmes.
Sobre isto, Paulo Emilio Salles Gomes escreveu no preféacio do livro
Brasil em tempo de cinema, que
A principal descoberta de Jean-Claude Bernardet
nasceu de duas deliberacdes: encarar o moderno
cinema brasileiro como um todo organico e
procurar a mais variada associagdo com o tempo
nacional correspondente. (BERNARDET, 1967 —
p. 2).

Para nds, interessa a primeira destas “deliberagcdes” pois a
organicidade com que Bernardet encarou o cinema brasileiro de entdo
diz respeito as formas narrativas utilizadas. Posteriormente, Bernardet
produziu outro livro que, sob muitos aspectos, € uma continuacdo deste
primeiro, onde analisa a forma como o0s cineastas brasileiros mais
importantes representavam o ‘“povo” brasileiro através de filmes
documentérios produzidos entre 1960 e 1980.

Neste segundo livro, Cineastas e imagens do povo, Bernardet
discute as formas narrativas que diferentes filmes documentarios
brasileiros adotaram, a comecar pelo que ele denomina modelo
socioldgico (ou a voz do dono), encontraveis em Viramundo (1964), de
Geraldo Sarno; Maioria absoluta (1964), de Leon Hirszman;
Subterraneos do futebol (1964), de Maurice Capovilla; e Passe livre
(1974), de Oswaldo Caldeira. S&o filmes estruturados pelo modelo
candnico de Grierson — e onde os documentaristas tentam adequar sua
leitura da realidade a um discurso sociolégico. Neles, os documentados
aparecem apenas para comprovar as teses que configuram a narrativa
dos filmes, 0 que nao tira o valor destes filmes. J4 em A opinido publica
(1966), de Arnaldo Jabor, filme que embora também obedeca a uma
estrutura semelhante aos do modelo socioldgico, nele hd o que
Bernardet chama de perturbacdo provocada pelo espelho, pois é alguém
de classe média filmando pessoas da classe média, que no filme
aparecem de forma grotescas, pessoas “extravagantes ou doentiamente
neurdticas”, nas palavras dele (p. 50). O método sociologico ndo teria
funcionado neste filme porque a realidade do cinegrafista, sendo a
mesma realidade dos cinegrafados, impediu generalizagdes, possiveis



nos anteriores, em que alguém da classe média filmava um outro, de
outra classe: em A opinido Pdblica, a teoria visivelmente ndo
correspondia a realidade, por isto a distor¢do. Sobre isto, Bernardet
comenta que
A passagem para a classe média dificulta a
constituicdo do outro porque, mal ou bem, a ela
pertencem o cineasta e seu publico. Este voltar-se
sobre si mesmo faz oscilar o filme entre a postura
cientifica que institui o outro, e a identificacdo.
Olhar no espelho perturba o método.(p.51).

H& uma perturba¢do da narrativa baseada na “Voz de Deus”,
gue pode ser identificada como uma crise desta narrativa.

Em Liberdade de imprensa (1967), de Jodo Batista de Andrade,
filme de intervencdo, que foi apreendido no Congresso da UNE de 1968,
ndo € mais uma voz over que estrutura a narrativa, funcdo assumida
pelos entrevistados, que Bernardet chama de “narradores auxiliares”,
pois o filme continua a querer demonstrar uma tese, utilizando a
colagem dos depoimentos como a argumentacdo que comprova Seu
ponto de vista; contudo, ha novidades neste filme, como a auséncia da
voz over e a aparicdo da equipe de filmagem, o que ja é uma
caracteristica reflexiva.

Migrantes (1972), de Jodo Batista de Andrade, representa um
aprofundamento da crise de representacdo candnica, aproximando-se da
estrutura dos filmes do cinéma verité, como os de Jean Rouch, onde o
cineasta provoca uma crise e o que ele filma é esta crise, que tem o
potencial de trazer a tona aspectos da realidade que estavam submersos.
Jodo Batista de Andrade partiu de uma noticia de jornal que falava do
incobmodo que a ocupagdo, por parte de migrantes nordestinos, de vaos
de um viaduto em S&o Paulo, causava a comerciantes e donos de
escritérios da proximidade. O cineasta foi até o local e comecou a
entrevistar uma das familias ocupantes, até que em determinado
momento volta a cAmera para um dos incomodados, que ao passar pelo
local parou para ver a filmagem. Este expde seu ponto de vista, que é
contestado pelo ocupante, conflito que estrutura o filme até o final. Em
Lavrador (1968), de Paulo Rufino, a novidade que Bernardet anota é
gue este filme exibe e assume, plenamente, seu carater de discurso
(p.76), sem tentar amenizar isto, tendo um carater experimental que



compde uma narrativa fragmentada, embora diretamente relacionado ao
tema (que € a questdo agraria).

Em Industria (1968), de Ana Carolina Teixeira Soares e Congo
(1972), de Arthur Omar, o experimentalismo é, plenamente, assumido e
0 que aparece nestes filmes ndo tem relagcdo direta com o tema, sendo
que Congo, como lembra Bernardet, “sonega radicalmente o seu
referente” (p. 94). Pode ser interpretado como um filme sobre o discurso
filmico e uma critica ao tipo de documentério entdo predominante no
inicio da década de 1970 no Brasil. Seria uma espécie de
antidocumentario’™; ou seja: uma critica radical & forma candnica do
filme documentario. Em Jardim Nova Bahia (1971) e Taruma (1975),
ambos de Aloysio Raulino, quem apodera-se da narrativa sdo as
personagens documentadas: no primeiro, a personagem €é que comeca a
filmar - por sugestdo de Raulino - e cerca de 2/3 do filme é composto
por filmagens da personagem. Em Taruma, € uma camponesa que
aproxima-se da equipe de filmagem e comeca a depor espontaneamente;
o filme que a equipe iria fazer, sobre um acidente de trabalho em
ambiente rural, na localidade de Tarumd, da lugar a este depoimento.
Geraldo Sarno, autor de Viramundo (1965), onde a religido ¢
apresentada como fator alienante, filmou em 1974 1ad, onde é percebida
uma mudanca radical na postura do cineasta: em lad, a umbanda é
apresentada como resisténcia cultural. Em Os queixadas (1978), de
Rogério Corréa, é dada liberdade as personagens para que elas préprias
representem sua histéria, com a minima interferéncia do documentarista
e Greve (1979), de Jodo Batista de Andrade é um filme de intervencao,
feito no calor e para o calor da militincia sindical, mas com uma
narrativa matizada, que ndo tem lugares comuns e nem transforma os
operarios em “personagens tipo”, embora transite do particular para o
geral e em Porto de Santos (1980), também de Aloysio Raulino, a
narrativa é extremamente sofisticada, a ponto de Bernardet escrever:
“Porto de Santos: um filme envolvente, de grande beleza plastica e
sonora. Certamente o filme mais dificil de comentar em toda a
filmografia deste ensaio” (p.175). E um filme que deixa os significados
em aberto e que, embora tenha o tema de uma greve de portuarios como

" Posteriormente, em 1978, Arthur Omar publicaria o artigp O

antidocumentario, provisoriamente, na revista de cultura VVozes, n° 6 de agosto
de 1978.



fundo, se volta para as horas de lazer e écio das pessoas que
trabalhavam nas docas de Santos.

A abordagem de Jean Claude Bernardet tem o mérito, além de
outros, de relacionar os filmes documentérios entre si, como se
compusessem algo organico, no que ele provavelmente tem razdo, pois a
tendéncia é a de que sempre haja dialogo entre diferentes obras de um
determinado contexto social e historico — no caso, o Brasil. Os filmes
que ele selecionou dependeram em grande parte de seu arbitrio, mas sua
escolha recaiu sobre filmes que sdo de fato representativos e que
causaram impacto na critica da época. Aqui, para fins de argumentagéo,
citamos apenas alguns dos filmes que ele aborda em seu livro, 0 que nos
parece suficiente para que fique claro que houve o que pode-se chamar
uma transformacdo qualitativa na forma de narragdo dos filmes
documentarios brasileiros no periodo que vai de Arraial do Cabo e
Aruanda até aproximadamente 1980. Também deve ser dito que ja a
partir do governo do ditador Ernesto Geisel, que teve inicio em 1974, a
ditadura militar comegou a tornar-se menos terrivel, num processo que
teve como coroamento a anistia que os milicos deram em 1979 a seus
torturadores, respondendo a pressdes populares — inclusive de setores
gue os haviam apoiado longamente — por uma anistia aos que haviam
combatido o regime inaugurado em primeiro de abril de 1964. A
abertura “lenta e gradual” preconizada pelo pentltimo ditador militar de
fato aconteceu, pelo menos o suficiente para que fosse aliviada um
pouco a pressdo sobre a sociedade civil, 0 que teve reflexos quase
imediatos na producdo da area cultural, incluindo o cinema
documentario.

A pratica do cinema documentario comeca a despertar e um dos
temas € o0 movimento dos trabalhadores, especialmente o dos
metallrgicos de Sdo Paulo, que foi retratado em filmes como: Greve
(1979); Trabalhadores, presente!; e Greve geral de julho de 1983,
todos de Jodo Batista de Andrade. Acidentes de trabalho (1977);
Trabalhadoras metallrgicas (1978); Teatro operario (1978); A Luta do
povo (1980); Linha de Montagem (1982), todos de Renato Tapajos. E o
ABC da greve (1979), de Leon Hirszman. Alguns documentaristas
comecaram a atuar na rede Globo, como Jodo Batista de Andrade, que
fez o Wilson Galiléia, em 1978 para o Globo Repérter e Eduardo
Coutinho, que neste periodo produziu documentarios impactantes, como
O Pistoleiro de Serra Talhada e Seis Dias em Ouricuri, ambos de 1976,



como também um dos mais importantes documentarios brasileiros,
Theodorico, Imperador do Sertdo, em 1978, construido com uma
narrativa no estilo cinema-direto’® e que mostra o “coronel” Theodorico
Bezerra, tipico procer da ditadura militar, em seu feudo no sertdo
nordestino, deixando que ele mesmo mostrasse como vivia e como
comandava suas terras. E uma auto-narracio, com interferéncia minima
de Coutinho.

O momento de inflexdo, contudo, acontece de forma
surpreendente: é a retomada de um filme de Eduardo Coutinho que o
golpe militar havia abortado. O filme é Cabra marcado para morrer
(1984), que inicialmente seria um docudrama sobre o assassinato do
lider camponés Jodo Pedro Teixeira, no sertdo da Paraiba, projeto que
foi interrompido bruscamente em abril de 1964, retomado em 1981 e
concluido em 1984, vinte anos depois. Este filme é um marco para o
cinema documentario brasileiro: além de representar uma retomada e
um resgate, ele possui uma caracteristica de forte reflexividade, pois
além histéria de Jodo Pedro, aparece a historia da fragmentagdo da
familia de Jodo Pedro, causada pelo golpe de Estado, a histéria da vilva
de Jodo Pedro, que passou quase duas décadas vivendo
clandestinamente no interior do Rio Grande do Norte com falsa
identidade e longe dos filhos, a historia dos filhos de Jodo Pedro, a
histéria do Brasil naqueles vinte anos de ditadura e também a historia do
proprio filme, que mistura-se a histéria de Coutinho. Cabra, em termos
narrativos, € um filme sobre um filme que foi interrompido bruscamente
por um ato barbaro. Este filme representa a volta do cinema
documentério as salas exibidoras e, sob muitos aspectos, um recomego
do cinema documentario e da critica do cinema documentario”. Alguns
filmes documentarios significativos que seguiram a este sdo Jango
(1984), de Silvio Tendler; Santa Marta: duas semanas no morro (1987),
de Eduardo Coutinho. O primeiro, fez sucesso de publico, com salas de
cinema lotadas, o que é raro em filmes do género e o de Coutinho ja é
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2 Eduardo Coutinho diz que “...queria fazer um filme sem narragdo off”,
encontravel em http://www.contracampo.com.br/39/teodorico.htm

™ Uma das criticas mais importantes sobre o cinema documentéario brasileiro,
que é o livro Cineastas e Imagens do povo, de Jean-Claude Bernardet, embora
seja de 1985, foi escrito antes que o autor tivesse visto o filme Cabra marcado
para morrer, como ele explica na pagina seis (BERNARDET, 1985).



resultado do dispositivo (LINS, 2004), que é como este cineasta define
seu método atual de filmar, que ndo utiliza roteiro e é baseado em uma
pesquisa prévia onde sdo selecionados possiveis contadores de histdrias.
Os ultimos filmes de Coutinho tem sido produzidos por Jodo Moreira
Salles, através da produtora carioca VideoFilmes, incluindo seu mais
recente, Cangbes (2011). Outros filmes que Jodo Moreira Salles
produziu de Eduardo Coutinho sdo: Jogo de Cena (2007), O fim e o
principio (2005), Pedes (2002), Edificio Master (2002) e Babil6nia
2000 (2001).

Na segunda metade da década de 1980 surgiram novos
diretores, com uma producdo que marcadamente fugia do cénone do
documentario dominante, propondo novas formas narrativas, ou
parodiando formas ja estabelecidas. Entre estes, ha o0 Ma Che, Bambina
(1986), documentario que é uma critica ao documentario biogréafico, de
Cecilio Neto; Caramujo-Flor (1988), de Joel Pizzini, filme
documentério que tangencia o ensaio e 0 cinema experimental, tentando
filmar poesias de Manoel de Barros para falar do proprio poeta; llha das
Flores (Jorge Furtado, 1989); Memoria (Roberto Henkin, 1990), um
filme que fica na fronteira entre documentario, filme ficcional e filme
ensaio, onde a atuacdo de dois atores costura uma colagem de
reportagens televisivas e de filmes documentarios.

A diversidade da producéo de filmes documentarios, com o uso
de formas narrativas que abrangiam as canénicas, as parddicas, poéticas,
hibridas, reflexivas, performaticas, mostra que o cinema documentario
brasileiro havia amadurecido rapidamente — e isto refere-se também a
critica deste dominio, embora todos os percalgos pelos quais o cinema
nacional teve que passar, mesmo apds a “abertura”, especialmente no
governo Collor. No final da década de 1980, inicio da década de 1990,
ja havia uma produgdo anterior e uma tradicdo de cinema documentario.
Ja havia uma cinematografia nacional de referéncia. Em 1990 ja
estavamos longe daquela realidade descrita por Jean Claude Bernardet
(1967, p.13), em que “cada filme representa uma experiéncia que ndo
frutificou”, por ndo ter continuidade em outros filmes, mesmo que uma
continuidade contestada.

Com as leis de renuncia fiscal, na segunda metade da década de
1990, aconteceu 0 que muitos pesquisadores chamam de retomada do
cinema brasileiro, ou o “cinema da retomada”



Em 1960, no Brasil, o cinema documentario teve um papel
seminal em relagdo ao Cinema Novo. Qual seria o papel dele na década
de 19907

Na década de 1990, a producdo e critica de filmes
documentérios no Brasil seguia em ritmo intenso, com novas formas
narrativas sendo apresentadas, embora com o predominio, em alguns
momentos, dos filmes de entrevistas, talvez devido a influéncia dos
filmes de Eduardo Coutinho, como é atestado pela quantidade de filmes
deste tipo inscritos em festivais’®.

Foi neste quadro que apareceu um novo documentarista
brasileiro — e que apareceu quase por acaso: Jodo Moreira Salles, que
acabou por participar como roteirista, diretor e produtor de alguns dos
mais importantes documentarios brasileiros.

Ele chegou ao cinema através de seu irmdo, Walter Moreira
Salles, que o convidou para roteirizar documentarios para a televisao,
em 1987: Japao, uma viagem no tempo, seguido de China, o império do
centro, mesmo ano em que fundou a produtora Videofilmes, com seu
irmdo Walter. Em 1989, participou do documentario América, também
para a televisdo e também com seu irmdo Walter e, em 1990, dirigiu o
documentario Blues.

Em 1996, ele estava preparando outro filme documentario,
sobre uma escola de ballet para criancas do Morro Santa Marta, no Rio
de Janeiro. Ao chegar la, deparou-se com uma realidade que sentiu
“urgéncia de contar”. Foi ai que comegou a nascer um dos filmes
documentarios mais importantes da cinematografia brasileira
contemporanea, o Noticias de uma guerra particular, filme seminal,
como ja foi comentado.

Depois deste, Jodo fez mais alguns documentarios, também
importantes, como Santa Cruz (2000), Nelson Freire (2003), Entreatos
(2004) e Santiago (2007). Entre todos os documentarios que ele
produziu ha dois que nos interessam especialmente, pois através deles
poderemos discutir duas caracteristicas do cinema documentério que
permitem uma aproximacdo mais acurada deste dominio tdo dificil de
ser classificado, que sdo a cicatriz da tomada, ou a imagem intensa, que

™ Como comenta o critico Carlos Alberto Mattos em
http://www.contracampo.com.br/94/edicoesantigas.htm



caracteriza de forma muito forte um deles e a performance autoral, que é
determinante no outro.

Estes filmes sdo, respectivamente, Noticias de uma guerra
particular e Santiago. Em Noticias, vamos discutir como o conceito de
cicatriz da tomada pode conformar uma forma de aproximagdo com o
tema abordado pelo filme; isto é: como a realidade deixa um rastro
indelével no filme e que da a este sua forca expressiva. Em Santiago,
vamos ver como a performance também pode ser utilizada como uma
aproximacéo forte do que trata o filme.



CAPITULO 5 - NOTICIAS DE UMA GUERRA PARTICULAR.

Muito ja foi escrito pela critica especializada e por
pesquisadores em artigos e ensaios diversos sobre o filme Noticias de
uma guerra particular. A atencdo sobre ele é perfeitamente
compreensivel, pois trata-se de um dos mais importantes filmes
documentérios da cinematografia contemporanea brasileira, a ponto de
levar Ismail Xavier, um destacado pesquisador de nosso pais, a afirmar
que “Sem ddvida, ele é o melhor documentario da década " (de 1990).

Filmado em pelicula, no formato super 16, foi produzido para
ser veiculado pela televisio™ e enfoca a violéncia que o trafico de
drogas e armas gera no Rio de Janeiro, especialmente a que acontece em
sua ponta mais visivel, que € a do varejo de drogas em larga escala
enraizado em favelas e periferias. As tomadas que o compdem foram
filmadas, em sua maior parte, no Morro Santa Marta, que na época tinha
Marcinho VP como seu gerente do trafico: o “dono do morro”, no jargdo
utilizado pela policia, imprensa e traficantes.

A copia que utilizamos para analise é comercializada em forma
de DVD pela empresa produtora carioca VideoFilmes, de propriedade
dos irmdos Walter Moreira Salles e Jodo Moreira Salles. O estojo deste
filme vem com dois discos DVD, sendo que no primeiro ha trés
arquivos: 1 - o filme em si; 2 - o filme com uma trilha sonora composta
pelas vozes de Jodo Moreira Salles, Katia Lund, Eduardo Coutinho e
Carlos Alberto Mattos, que comentam o filme enquanto este roda; e 3 -
0 documentario de Eduardo Coutinho Santa Marta: duas semanas no
morro (1987). No segundo disco, ha a integra das entrevistas com o
general Nilton Cerqueira, com o capitdo Rodrigo Pimentel, com Paulo
Lins, com Addo Xalembaradd, como o soldado Milton Monteiro Filho,
com Adriano’’, com José Carlos Gregério (o “Gordo”) e com Hélio Luz,

™ In: jornal Folha de S&o Paulo, edi¢do de 03 de dezembro de 2000 — Caderno
MAIS!

"8 In: http://portalliteral.terra.com.br/artigos/contradicoes-e-pirataria.

T Adriano, nos créditos, é identificado com o nome, entre parénteses, de
“Paulo”. Na faixa comentada, ficamos sabendo que o nome Adriano ¢ ficticio.
De qualquer forma, neste trabalho sempre vamos nos referir a ele como Adriano
e ndo como Paulo, pois é assim que ele aparece no filme.



além da filmografia realizada até aquela época por Jodo Moreira Salles e
Katia Lund.

Parte da estrutura narrativa do filme é semelhante a dos
documentérios classicos, como os define, por exemplo, Nichols (1994 e
2005), onde inicialmente uma voz over conduz a narrativa, sendo
substituida no restante do filme por trés diferentes tipos de relatos: o dos
traficantes, o de policiais responsaveis pelo combate ao tréafico e,
finalmente, o de moradores do Santa Marta. Reforgando estes relatos, ou
completando-os, h& varias imagens de arquivo, como trechos de
telejornais e fotografias. Em cada tipo de relato (traficantes, policiais e
moradores) sdo destacados um ou dois entrevistados que aprofundam o
ponto de vista daquele segmento. Pelo lado dos traficantes, é Adriano
guem faz este papel; pelos moradores, é principalmente o casal Janete e
Adao; pelos policiais, sdo o capitdo Rodrigo Pimentel (do Batalhdo de
Operacdes Especiais - BOPE) e o entdo chefe da Policia Civil do Rio de
Janeiro, delegado Hélio Luz. Além destes, ha depoimentos que situam e
contam a histéria do trafico de drogas no Rio de Janeiro, com a
violéncia a ela associada, além da génese e formacdo do Comando
Vermelho. Quem traga um contorno histérico do trafico é Paulo Lins,
gue mais tarde publicaria o livro Cidade de Deus e seria co-roteirista do
filme de mesmo nome, e Carlos Grego6rio, o Gordo, um dos fundadores
do Comando Vermelho ainda nos tempos da quartelada do 1° de abril de
1964, quando os milicos misturaram presos politicos aos presos
“comuns”. Este foi o primeiro filme documentério brasileiro que
enfocou especificamente o trafico de drogas e a violéncia nas favelas
cariocas, tendo sido o vencedor do V° Festival Internacional de
Documentarios It’s All True, em 2000, entre outras premiacdes. A cdpia
gue utilizamos para analise é composta por 382 planos.

Este filme tem uma importancia fundamental na cinematografia
recente brasileira, pois pode-se dizer que foi uma base e referéncia para
outros filmes importantes, como lembra o critico e pesquisador de
cinema, Carlos Alberto Mattos:

[...] é um filme que tem suas influéncias sejam
elas explicitas ou implicitas sobre varios filmes
como Onibus 174, Primeiro Dia, Cidade de Deus,
O Invasor, até quase Dois Irm&os. Acho que é um



trabalho seminal no cinema contemporaneo

brasileiro™”.

A influéncia que este filme teve sobre outras producdes ¢ facil
de identificar: Rodrigo Pimentel, o capitdo do BOPE que aparece em
crise no filme Noticias de uma Guerra Particular, posteriormente
participou do filme Onibus 174, escreveu o livro Elite da tropa, no qual
foi inspirado o filme Tropa de Elite, filme em que ele atuou como
consultor e também como um de seus roteiristas’®. Paulo Lins, além de
autor do livro Cidade Deus, foi co-roteirista do filme homdnimo e Katia
Lund, ao lado de Fernando Meireles, co-dirigiu Cidade de Deus.

Também consideramos importante citar o fato de que Katia
Lund teve que explicar-se a policia devido a seu transito junto ao
Marcinho VP¥®. Jodo Moreira Salles, por sua vez, impressionado com a
inteligéncia e articulacdo de Marcinho VP, tentou ajuda-lo a sair do
trafico, pagando a ele uma bolsa durante quatro meses, para que
escrevesse um livro. Por causa disto, foi condenado pela justica, tendo
como pena a obrigatoriedade de trabalho voluntario, que ele converteu
em dar aulas em uma comunidade carente do Rio de Janeiro®".

Ao subir o Morro Santa Marta, o projeto original de Jodo
Moreira Salles e Katia Lund® era o de fazer um filme sobre uma escola
de balé para meninas daquela comunidade, mantida por uma ONG. Mas
0 contexto, e especialmente o papel que o trafico de drogas tinha na
violéncia que acontecia 14, fez seus projetos mudarem: perceberam que
seu filme deveria falar diretamente sobre a violéncia associada ao tréfico

"8 Faixa comentada do filme Noticias de uma guerra particular.

" Pimentel, oficial considerado modelo, tendo sido varias vezes condecorado, a
partir deste filme, passou a ser olhado com desconfianca pelos superiores e sua
carreira no BOPE sofreu uma inflexdo aguda, chegando ao ponto de ficar um
total de oitenta dias preso (em:
http://www.revistabrasileiros.com.br/edicoes/39/textos/1215/). Curioso é que
este filme incomodou a policia carioca, enquanto o filme ficcional Tropa de
Elite, que tratava do mesmo tema, foi recebido por ela com aplausos.

% in http://www.terra.com.br/istoe/1722/1722vermelhas_03.htm

8 in http://www.criticos.com.br/new/artigos/critica_interna.asp?artigo=94

% Inicialmente, do projeto também participou Walter Moreira Salles.



de drogas. Era um filme de urgéncia, disse Jodo Moreira Salles mais
tarde®,

Originalmente produzido para a televisdo francesa, parecia
destinado a ter a mesma trajetéria da maioria dos documentérios
brasileiros, que era o de ser projetado para uma assisténcia especializada
(a dos festivais de cinema, a de circuitos de cinemateca e a de TV paga)
e, portanto, restrita. Mas trés acontecimentos provocaram uma mudanca
nesta rota: um deles foi a polémica provocada por um processo policial-
judicial que Jodo Moreira Salles sofreu, acusado de associa¢do ao trafico
de drogas por ter fornecido uma bolsa de estudos para o traficante
Marcinho VP que, como chefe do trafico no Morro Santa Marta,
permitiu o acesso da equipe de filmagem ao morro. Outro é que em
2002 ele foi vendido como extra do DVD internacional do filme Cidade
de Deus e, finalmente, o fato de o filme ter sido vendido por camelds de
todo o Brasil como sendo o “Tropa de Elite II”’, uma continuacdo do
sucesso de publico Tropa de Elite (2007), o que fez ele ser visto por um
publico que, embora dificil de ser avaliado, chega as centenas de
milhares: conforme a jornalista Isabela Boscov, na matéria Recorde de
Contravengdo, publicada na revista Veja (edi¢do 2030, de 17 de
Outubro de 2007) estima-se que foram comercializadas cerca de 11
milhdes de copias pirata do Tropa de Elite, sendo muitas destas a do
filme Noticias.

De forma geral, também teve uma repercussdo poderosa na
critica cinematografica, sendo saudado como uma pega que mostrava,
pela primeira vez, faces até entdo nunca discutidas do trafico de drogas e
violéncia no Brasil e, em especial, no Rio de Janeiro. Pode-se afirmar,
portanto, que é um filme que fez sucesso de critica e publico, também
influenciando diretamente a producéo cinematografica brasileira.

% Em uma entrevista a revista eletrénica “Cinema em cena”, em 26 de junho de
2003, ele afirmou que

“... ¢ um documentario de urgéncia, que ndo teve preparo ou roteiro; mas apenas
o0 desejo de dois cidaddos (ja que o Waltinho teve que abandonar o projeto no
primeiro dia para cuidar de Central do Brasil) em falar sobre a cidade em que
moram”.

In:
http://www.cinemaemcena.com.br/Entrevista_Detalhe.aspx?ID_ENTREVISTA
=25



O contexto ou o extracampo e a diegese.

Considerando os filmes em si, como obras audiovisuais prontas
a serem exibidas em uma tela, campo é o que aparece na tela, 0 que 0
espectador vé& concretamente, e extracampo é o que, embora tenha
relagdo com o que estd sendo visto na tela, ndo é visto pelo espectador
naquele exato momento. Portanto, quando fala-se em extracampo,
especialmente para filmes de ficcdo, fala-se de uma cenografia provavel
e, importante, de algo que a rigor faz parte da diegese® daquele filme
especifico; ou seja: embora ndo apareca, faz parte do universo onde a
narrativa se desenvolve. Um exemplo classico do uso de extracampo €
guando uma personagem fala dirigindo-se a uma das margens da tela
(ou olha para uma das margens da tela): o espectador sabe que ela esta
olhando ou dirigindo-se a algo ou alguém ja visto ou ainda por ver.
Outro exemplo é quando a personagem (ou alguma coisa, como um
avido, um carro, etc.) se dirige para uma das margens da tela,
“desaparecendo”, podendo surgir em qualquer outro canto, em algum
plano posterior. Para os filmes de ficcdo, como regra geral isto € apenas
ilusdo: o alguém a quem a personagem se dirige ndo esta la de fato, ou a
paisagem (ou coisa) que pretensamente deveria estar localizada na
direcdo do olhar da personagem, provavelmente ndo esta 14, assim como
0 lugar para onde se dirige a personagem ou objeto também ndo
corresponde a uma continuidade fisica do cenario que € visto projetado
na tela.

Porém, como observa Aumont (1995, p.157), haveria elementos
significantes utilizados em filmes e, portanto percebidos pelos
espectadores e que influenciam o significado do esta sendo projetado,
gue ndo fariam parte da diegese do filme, como é o caso, por exemplo,
de uma musica de fundo que ndo tenha origem em nada do que tenha
sua imagem projetada na tela, como um radio, um cd pléier, etc. Mas
aqui, temos um paradoxo logico: se este elemento ndo esta contido na
narrativa, como explicar que ele faca parte da narrativa?

Assim, e para evitar confuséo, toda a vez em que aqui for citado
diegese ou espaco diegético, estaremos nos referindo a um ESPACO
DIEGETICO AMPLIADO, que seria 0 espaco que abrange TODOS os
elementos que compdem o relato audiovisual, ai incluidos a trilha
sonora e o extracampo.

8 para um aprofundamento desta questao, ver Aumont (1995).



O termo diegese (e seus derivados) tem sido utilizado no ambito
da andlise de filmes de ficcdo — onde o espaco diegético,
simplificadamente, seria o “mundo” criado por aquela narrativa em
particular. Porém, poder-se-ia empregar este termo em filmes néo-
ficcionais? Acredito que sim, uma vez que mesmo para a classe de
filmes em que o extracampo é de fato uma continuacdo fisica e temporal
do campo — a referéncia é a de filmes documentarios de um género
muito especifico: os que dispensam reconstituicdes histéricas ou
simulacBes cenogréficas e que pertencem ao que pode-se chamar as
tradi¢bes do cinema direto e do cinéma vérité, onde o representado
corresponde a um fragmento do real historico - também ha uma
narrativa e uma histdria, como também, ndo raro, ha a representacdo
(individuo ou individuos representando a si mesmos, ou a idéia que tém
de si mesmos). Transportando o que foi dito mais acima, sobre a relagdo
entre o extracampo e o0 espaco diegético, podemos afirmar que, para esta
classe e este género de filmes, o espago que faz parte da realidade
histérica na qual estdo imersos tanto os produtores do filme quanto os
protagonistas representados e 0s espectadores, é parte constituinte da
diegese do filme - na verdade, de cada um dos filmes feitos com estas
caracteristicas, ja que o que aparece na tela é apenas um recorte do
campo possivel (e o que ndo aparece — tudo o0 que ndo aparece — é
extracampo). Considerando desta forma, deve ser dito que a
contextualizacdo histdrica e social do filme faz parte do filme e é
fundamental ser levada em conta no momento de sua analise ou critica.
A diegese destes tipos de filmes é o préprio mundo real.

Portanto, como aqui trata-se de uma analise do filme Noticias
de uma guerra particular, é necessario apresentar, pelo menos
parcialmente, o contexto em que este filme foi feito, 0 que poderia ser
dito: é necessario apresentar e comentar seu cenario, para que possamos
definir com mais clareza sua forma narrativa especifica.

O cenario ¢ o Rio de Janeiro e, mais especificamente, o
ambiente das favelas cariocas, que comparece através da favela do
Morro Santa Marta, local onde ha intenso comércio varejista de drogas
ilicitas e de violentos confrontos armados entre traficantes e policiais e
também entre traficantes e traficantes. Policiais com frequéncia |4 fazem
negécios com traficantes, como venda de armas e recebimento de
propinas, além de achaques a moradores que nédo estdo necessariamente
ligados ao comércio de drogas e armas. Evidente - e como o prdprio



filme adverte logo em seu inicio - as favelas ndo sdo os Unicos lugares
onde ha trafico de drogas e armas, mas sdo os mais visados pela
repressdo policial e onde acontece a maior parte da violéncia associada a
este comércio aqui no Brasil. No proprio filme ha a informacdo de que
este comércio ndo se restringe as favelas, como diz um dos
entrevistados, o delegado Hélio Luz; segundo ele, os “donos” do trafico
nos morros nao passam de gerentes de um comércio varejista. Presume-
se que algum grande atacadista de drogas (e certamente também de
armas) os abastece, provavelmente encoberto por policiais e juizes
corruptos®. Este, resumidamente, o cenario.

Mas, como nos propomos a utilizar o conceito de diegese de
uma forma ampliada, ha outras dimensbes da realidade a serem
consideradas e que também se relacionardo, de uma forma ou outra, ao
filme, especialmente as dimens@es simbdlicas da realidade.

Aqui, retomamos o conceito de realidadficcion, de Josefina
Ludmer, j& comentado na introdugdo que, relembrando, diz estarmos
imersos em uma esfera espaco temporal em que realidade e ficcdo sdo
indissocidveis e, no mais das vezes, indiferenciaveis, por estarem
completamente interpenetradas, sendo esta dimensdo simbdlica da
realidade alimentada principalmente pelas midias através de diversas
formas de discursos que tenderiam a tornar indiscerniveis realidade e
ficclo, ou de as misturar completamente, tendendo a confundir sentidos
e significados, caso o filme que um cineasta proponha-se a fazer seja
voltado para a exterioridade deste mundo, como é o caso de Noticias de
uma guerra particular. O cineasta, necessariamente, tera que se
defrontar com esta realidadeficcao, tendo inclusive que utilizar o mesmo
universo signico encontrado nela.

Pelo comentado até agora, pode-se ficar com a impresséo que
estamos no campo dos que acreditam que, no estagio do capitalismo em
gue vivemos, toda e qualquer imagem é simulacro ou tende para o
simulacro; que vige um estado em que seria impossivel o discernimento
entre imagem, realidade e ficcdo - que estes termos estariam tdo
contaminados, ou tdo misturados, que as possibilidades de representacdo
e significacdo estariam irremediavelmente comprometidas. De fato, ha
uma tendéncia neste sentido e, em alguns casos — talvez na maioria, seja

% Como mostra, entre tantos exemplos, a reportagem Devassa na Justica,
publicada na revista Carta Capital, edicdo n° 565, de 30 de setembro de 2009.



de fato assim. Contudo, também ainda acreditamos no didatismo da
imagem; que sua utilizacdo possa ser feita no sentido de uma revelagdo,
0 que, neste quadro que nominamos de distopia, pode acontecer como
um ato de subversdo da realidadefic¢cdo e como um encontro com uma
forma narrativa que traga sentidos novos, sentidos que possam iluminar
a realidade coletiva ou individual. Isto é dito ndo como uma profissdo de
fé, mas de forma pragmatica, como alguns filmes documentarios o
demonstram, entre eles o Noticias de uma guerra particular.

Nele, encontramos uma destas revelacdes, que é a fala do
capitdo Pimentel. Deste momento, Jodo Moreira Salles diz o seguinte:

[...] eu tenho certeza absoluta que o Pimentel t&
dizendo tudo aquilo pela primeira vez inclusive
pra ele, ele ta se dando conta do trabalho de sisifo
que ele faz ali, entende, da inutilidade da agdo
diuturna de invadir favela, de matar traficante, de
ver companheiro morrer, acho que ele nunca tinha
se dado conta disso, ele articula isso pela primeira
vez, ndo sO pra gente, como talvez principalmente
pra ele mesmo, ndo é outra razdo pela qual, sei I3,
seis ou sete meses depois ele ndo tava mais na
policia.

[...] o Pimentel t& dizendo isso pela primeira vez e
isso é sempre bom quando acontece em filmagem
por que é um ato de filmagem, ndo teria
acontecido se ndo fosse o fato de nds estarmos ali
filmando ele®.

Mas existem outros momentos em que este tipo de revelacéo
acontece neste filme, como podemos ver no trecho de didlogo entre Jodo
Moreira Salles e Carlos Alberto Mattos, transcrito da faixa comentada

de Noticias:

Jodo Moreira Salles: Eu acho que muitas coisas
que sdo ditas nesse filme, nesse documentario,
ndo sdo coisas novas, 0 que eu acho novo é quem
as diz, entende? Isso é que é diferente. Por que o
que o Hélio Luz diz ndo é diferente, quer dizer, se
0 Hélio Luz tivesse dizendo aquilo como vereador
do PT, vocé espera. O que é impressionante é que

% Jodo Moreira Salles, na faixa comentada do filme Noticias de uma guerra

particular.



ele diga aquilo sentado na cadeira do chefe da
policia civil do Rio de Janeiro. A mesma coisa 0
Pimentel, quer dizer, um soci6logo dizer na
academia que o Unico brago do poder que sobe,
gue chega na favela.

Carlos Alberto Mattos: E  absolutamente
esperavel.

Jo&o Moreira Salles: E esperéavel, mas o policial
que faz isso todo dia, isso sim é espantoso. Entéo
nao é o que é dito, é por quem diz.

Ao falar sobre este mundo distépico — ou sobre uma parcela
dele — necessariamente o documentarista ird defrontar-se com outros
discursos sobre o que ele estd abordando. Eventualmente, um destes
discursos podera ser um discurso hegeménico ou, pelo menos, de maior
penetracdo no senso comum e, para complicar um pouco mais, é
possivel que este discurso que jé& circula na realidadeficcdo tenha uma
forma narrativa realista; ou seja: uma representacdo concorrente a
prépria representacdo que o filme ird fazer. O relato que o
documentarista ird produzir, portanto, tera que levar em conta este
ambiente semidtico, pois é nele que encontram-se os codigos legiveis
pelo publico que serd o espectador do filme. Este levar em conta pode
ser algo definido a priori; ou seja: o documentarista utilizara estes
codigos, o que inclui a forma de um determinado discurso,
“naturalmente”, sem necessariamente ter a consciéncia das dimensdes
ficcionais ou construidas artificialmente de um dado discurso. Algo
assim acontece cotidianamente nos cursos de jornalismo, onde os alunos
“aprendem” uma determinada forma de fazer televisdo como “a
correta”, normalmente tendo como horizonte o tipo de fazer que uma
determinada emissora de maior audiéncia utiliza e que, no Brasil, é a
rede Globo, que por sua vez é copiada por todas as outras emissoras.
Isto vale também para outras midias, como jornais impressos, revistas,
radio, etc.

Ou o documentarista, sendo menos ingénuo, pode ter
consciéncia das formas discursivas que circulam nesta distopia (e que a
alimentam) selecionando alguns de seus codigos, ou aspectos, como
uma forma de subversdo do discurso distopico; ou seja: uma estratégia
narrativa que utilize uma forma familiar de narrar a realidade, mas
proporcionando ao espectador uma outra visada, como fora uma



distorcdo da realidadeficcio a que ele estd imerso. E o familiar
provocando um estranhamento.

Este é o caso do filme Noticias. Ele é construido
propositadamente com a mesma estrutura narrativa utilizada pela forma
candnica das grandes reportagens em video. A transcricdo, a seguir, do
trecho de um didlogo entre Carlos Alberto Mattos e Jodo Moreira Salles,
encontravel na faixa comentada do filme Noticias, confirma nossa
assertiva:

Carlos Alberto Mattos: O uso da musica, Jodo e
Katia, a trilha sonora do Antonio Pinto que entra
aqui e ali, por que vocés acharam importante ter
uma base musical em alguns momentos?

Jodo Moreira Salles: Olha, essa talvez seja uma
das influéncias do formato televisdo “né”, eu
sempre achei que na televisdo vocé acaba fazendo
determinadas... Eu ndo diria concessfes, mas vocé
acaba de utilizando...

Carlos Alberto Mattos: - Um tratamento.

Jo&o Moreira Salles: - E, vocé usa determinados
instrumentos que talvez vocé ndo utilizasse pra
uma platéia que vai ao cinema e que tem, enfim...
O ato de ir ao filme é um ato volitivo. O cara sai
de casa, compra um... Na televisdo ndo: a atengdo
ela é mais superficial, vocé tem que tentar segurar
0 cara com Vocé, entende?

Assim, uma primeira providéncia que o documentarista podera
tomar sera a de mergulhar nesta parcela de mundo sobre a qual ele
pretende criar uma representacdo, para que possa organizar um novo
relato, quebrando, ou seja: analisando o contexto semidtico® para

8 A semiética de Peirce contempla trés dimensdes dos fatos signicos, enquanto
a semiologia de Saussure ¢ bidimensional. Na semidtica, ‘um signo, ou
representamen, é algo que, sob certo aspecto ou de algum modo, representa
alguma coisa para alguém. Dirige-se a alguém, isto &, cria na mente dessa
pessoa um signo equivalente ou talvez um signo melhor desenvolvido.”
(PEIRCE, 1999, p.43) Ou seja: 0 pensamento (ou conceito) sd existe como
relacdo — que é triadica - expressa através de um signo que representa alguma
coisa para alguém de alguma maneira. Portanto, para se referir a um universo
(um mundo), que sempre comporta trés dimensdes, a semidtica é mais
apropriada.



separar o termo realidadeficcdo em dois: realidade e ficgdo. Nesta
operacdo, talvez ele nunca consiga discernir com absoluta certeza o que
é de fato realidade e o que é ficcdo, ja que as duas estdo juntas e podem
apresentar-se com a mesma estrutura simbdlica.
Estratégia narrativa e uma descricdo da narrativa utilizada no
filme.

Noticias teve que criar um discurso no ambiente semidtico que
acabamos de descrever acima — e, como pretendia falar para fora, teve
gue construir seu discurso recorrendo a um universo signico ja familiar
ao publico ao qual ele é dirigido.

Ao mesmo tempo, outra questdo também colocou-se: como dar
conta de fazer uma narrativa sobre o trafico de drogas no Rio de Janeiro,
sem virar porta-voz de uma parte ou outra, e sem o enfoque
sensacionalista (ou alarmista) da midia tradicional, mesmo tendo que
recorrer a estruturas discursivas ja utilizadas por ela? Para isto, 0s
realizadores deste filme criaram uma estratégia narrativa, que acabou
por ser elemento constituinte de uma diegese propria do filme.

A opcdo foi a escolha da mesma estrutura narrativa das
reportagens televisivas, mas, ao contrario destas, dando de fato voz as
personagens enfocadas.

Este filme comeca com uma viatura da policia civil carioca
adentrando o portdo de um deposito de sucata. O fundo sonoro é a voz
over de um locutor, de forma semelhante & utilizada aos documentarios
classificados como “a Voz de Deus”, que nos diz:

Na primeira terga-feira de cada més, um camburdo
escoltado por trés carros da policia civil, deixa a
Avenida suburbana no Rio de Janeiro, sede da
Delegacia de Repressdo ao Entorpecente e vem
para este Ferro Velho no Caju. O comboio
transporta toda a droga apreendida no Ultimo més.
Uma quantidade que pode variar de 200 quilos a
trés ou quatro toneladas. Em duas horas, tudo sera
incinerado em um forno de alta temperatura...

Enquanto o locutor fala, as imagens mostram a droga sendo
descarregada e um forno sendo aceso. A voz over continua apresentando
dados e estatisticas, como a relacdo entre trafico e homicidios, etc.
Depois de relatar que na época o trafico de drogas empregava 100 mil




pessoas, 0 mesmo numero de funcionarios da Prefeitura do Rio de
Janeiro, a voz nos informa que “...este programa, rodado ao longo de 97
e 98 ouviu as pessoas mais diretamente envolvidas neste conflito: o
policial, o traficante e, no meio do fogo cruzado, o morador”. Quando o
locutor comega a comparagao entre o nimero de empregados no trafico
e o0 de funcionarios da prefeitura, a imagem, que até entdo era a da droga
sendo incinerada, passa a ser a da vista aérea de uma favela —
provavelmente a do Morro Santa Marta - com o ruido de um helicoptero
ao fundo. Este primeiro bloco do filme é encerrado exatamente apés o
locutor pronunciar a ultima frase, com o ruido semelhante ao de um
eslaide® sendo apresentado. O que se vé na tela, em sincronia com o
ruido, é o efeito mesmo de um eslaide, que mostra um fundo preto com
o titulo do filme: Noticias de uma guerra particular, vazado em letras
brancas com uma fonte tipografica semelhante a das manchetes de
jornais diarios®.

Em seguida, o ruido é repetido, como na passagem para um
novo eslaide, e o0 que se segue é um outro fundo preto, onde esta escrito
(com a mesma familia tipografica do texto anterior), vazado em branco:
O policial. Novamente o ruido da passagem para um novo eslaide e
aparece um jovem policial fardado, arrumando seus apetrechos de
oficio. Ao fundo ouve-se ruidos tipicos de um quartel militar. Um
letreiro em duas linhas, sobreposto a imagem, informa o seguinte:
Capitdo Pimentel/Batalhdo de Operacdes Especiais — BOPE. Em
seguida, o Capitdo Pimentel (Rodrigo Pimentel), da& um depoimento
sobre 0 que sente e suas motivaces como policial. Ouve-se, entdo, a
voz do documentarista: “Vou fazer uma pergunta: vocé gostaria de ter
participado de uma guerra?” Na seqiiéncia, aparece o capitdo Pimentel
entrando no campo de treinamento do BOPE, com imagem tremida,
feita com cAmera na mao. Ouve-se disparos de armas de fogo ao fundo,

8Jodo Moreira Salles explica que estas transicdes em forma de eslaides s&o
retiradas de um filme do documentarista norte-americano Frederick Wiseman:
“O dispositivo criado: esses eslaides que aparecem sdo eslaides tirados de um
filme do Wiseman, [...] ele tem um filme sobre uma delegacia e nesse filme ele
faz as transigdes com esses eslaides”. (faixa comentada do filme Noticias).

8 Este ruido também lembra o de um obturador de uma camera fotografica
analdgica reflex de 35 mm, que na época era ainda o0 equipamento padrdo dos
reporteres fotograficos, o que remete a uma outra dimensdo: o da objetividade
da fotografia.



enquanto, em off, ele responde a pergunta: “Olha, eu estou participando
de uma guerra. Acontece que estou voltando para casa todo o dia. E a
unica diferenca”. Com a fala, este bloco ¢ finalizado e o proéximo inicia
com uma nova simulacdo de eslaide, no mesmo padrdo de fundo preto
com letreiro vazado em branco, onde se I&: O traficante.

O plano seguinte, feito com cAmera na mdo, é um contra-plongé
de uma vista interior da favela, onde aparece um jovem encapuzado e
armado descendo por uma apertada trilha. Uma voz masculina em off,
adolescente, comecga a cantar um rap que fala do confronto entre
traficantes e policiais. No proximo plano, ainda com o rap sendo
cantado, aparece quem canta: um jovem mulato, com o rosto escondido
por um efeito de borrdo da ilha de edicdo. Ele estd sem camisa e sdo
vistas nele cicatrizes profundas de queimadura. Um letreiro aparece para
identifica-lo como: Francisco, 16 anos. Ele esta em uma Instituicdo de
menores infratores, 0 que é bem identificado pelo plano de fundo, onde
aparecem, desfocados, outros jovens vestidos com uma espécie de
uniforme: calgBes azuis e camisetas brancas. No final do rap, volta a
imagem daquele outro jovem que iniciou este novo bloco — 0 que havia
descido a trilha. Esta imagem é substituida por outra tomada aérea de
helicéptero - tomada feito em angulo fechado - quando houve-se outra
voz em off: “Realmente, a gente ndo quer que ninguém sofra como eu
sofri quando era pequeno”. E entdo que aparece o dono da voz,
encapuzado, de bragos cruzados sobre o peito. Um letreiro o identifica
como: Adriano, 29 anos. E uma tomada noturna. Ele continua falando:
“Eu poderia até ter sido uma pessoa simples, né, mas poderia ndo pra
hoje em dia tendo que correr de policia”. Este plano continua, sendo
conduzido pela voz de Adriano, até o prédximo eslaide onde esta escrito
O morador, que iniciara um novo bloco, onde agora serdo apresentados
e terdo voz alguns moradores do Santa Marta, a comecar por Hilda,
passando para o casal Janete e Adao, e sua filha Luanda.

Esta descricdo mais ou menos longa do inicio do filme é
necessaria, pois nele ja esta desenhada a forma narrativa dele todo, que
comeca a ser vislumbrada através dos seguintes elementos: 1) a voz over
é uma marca dos documentarios classicos, adotada posteriormente e até
hoje pelas reportagens televisivas, marca que pretende ser a de uma
neutralidade meramente informativa e fonte de autoridade, o que é
reforcado pelo tipo de informacéo transmitida: estatisticas oficiais e uma
rotina mensal, comprovada pelas imagens; 2) as referéncias ao oficio de



guem reporta cotidianamente o0s acontecimentos mais relevantes:
referéncias a fotografia jornalistica, ao eslaide fotografico, a tipologia
das manchetes de imprensa diaria; 3) a tomada aérea, acompanhada do
barulho caracteristico de um helicoptero, denotam a neutralidade dos
aparelhos panopticos de observacdo, que revelam a realidade sem
qualquer arranjo, flagrada sem adere¢os ou defesas possiveis na
espontaneidade do momento de um vdo sobre a favela®; 4) a Gltima
frase do locutor: “...este programa, rodado ao longo de 97 e 98 ouviu as
pessoas mais diretamente envolvidas neste conflito: o policial, o
traficante e, no meio do fogo cruzado, o morador”, refor¢a a
caracteristica (ou a intencdo) de neutralidade, ja que todas as trés partes
gque protagonizam mais diretamente o problema aparecerdo no
transcorrer do filme; 5) muitas filmagens em angulos fechados, muitas
filmagens noturnas, muitas tomadas em ambientes estreitos, como as
vielas de favelas e tomadas em ambientes internos, também em angulo
fechado a maioria; 6) quase todos os planos estdo em continuidade, seja
espacial ou sonora, & excecdo dos planos definidos pelos eslaides.
Portanto - e até aqui — catalogamos seis elementos que consideramos
importantes na constituicdo da narrativa deste filme. Mais adiante,
retornaremos a eles.

Além das enunciacGes de neutralidade narrativa, mostradas
acima, uma outra caracteristica também aparece fortemente, o da
enunciacdo de uma realidade: os dados s&o reais, o Ferro-Velho do Caju,
as viaturas policiais, a droga sendo queimada, a assertiva de que
veremos imagens que foram gravadas em um determinado periodo
historico (1997 a 1998) em determinado lugar (Rio de Janeiro,
especialmente no Morro Santa Marta), o capitdo Pimentel aviando-se
para sua faina cotidiana. Tudo isto ajuda a compor uma camada
enunciativa ** que diz mais ou menos o seguinte: “o trafico varejista de
drogas no Rio de Janeiro é desta determinada forma e afeta estes trés

% Qutra caracteristica destas tomadas aéreas, que irdo se repetir em outros
momentos do filme, é o fato delas serem tomadas em angulo fechado, o que da
a sensacdo de ndo haver saida naquele emaranhado de caminhos e vielas da
favela. Aqui fica apenas a observagao, restando a possibilidade de uma reflexdo
sobre isto poder ser desenvolvida em outra ocasido.

*! Sobre este conceito, ver Ramos (2005, p. 162 e subseqtientes).



segmentos sociais (traficantes, policia e populacdo) da seguinte
maneira”.

O que temos, entdo, é a composi¢cdo de uma narrativa que
reiteradamente mostra-se ancorada em referentes reais, que tem em si o
que Ferndo Ramos (2005b) chama de cicatriz da tomada, que é -
relembrando - a tomada cinematografica que tem o estatuto da
testemunha ocular - e isto estara presente em todo o filme, mesmo
guando usa imagens de arquivo, que sdo de trés tipos: fotografias de
fichas policiais; filmes documentais antigos, em preto e branco; e
trechos de reportagens televisivas, especialmente uma das mais
impactantes, que é a fuga desesperada de dois pretensos traficantes sob
uma chuva de balas da policia. Estes registros sdo como atestados de
autenticidade: as fotos provam que aquelas pessoas viveram e tiveram
uma histéria no crime; os trechos das tremidas reportagens televisivas
comprovam a tomada testemunhal no calor dos acontecimentos: ndo ha
encenagdo. O que estd sendo apresentado é parte do mesmo mundo
histérico em que o espectador vive.

Por outro lado e com raras exceces, 0s planos de Noticias estdo
conectados por transicdes ou obedecendo a continuidades visuais ou
sonoras, 0 que pode ser interpretado como uma tentativa de dar
organicidade ao filme como um todo. Ou seja: procura criar, ou dar a
idéia de uma conexdo organica entre estes fragmentos de realidade, de
criar uma diegese, um mundo verossimil, além de um mundo
“verdadeiro” ou “real”. Este tipo de edi¢do tem a finalidade de orientar o
espectador no espaco e no tempo, simultaneamente reforcando que o
gue esta sendo visto pré-existe aos processos de filmagem (isto é:
cinematicos) utilizados para enuncia-lo.

Temos entdo, uma série de elementos narrativos, que reforcam-
se entre si e que auxiliam a compor um relato que passa a forte
impressao de realidade: camara na mao e imagens tremidas, imagens de
arquivos oficiais autenticadas historicamente, trechos de reportagens
televisivas, depoimentos de personalidades reais, que estdo de fato
mergulhados naquela situagdo, referéncias ao ato de fotografar e a
elementos panopticos neutros (as filmagens aéreas com helicoptero),
montagem organica e, algo que tem importancia fundamental: trés
diferentes vozes, que correspondem a trés diferentes vivéncias daquela
situacdo.



Estas escolhas narrativas acabam por aproximéa-lo da principal
estrutura narrativa utilizada pelos filmes documentarios brasileiros da
década de 1960, que ¢ a apari¢do da “personagem tipo”. Mas, com uma
diferenca fundamental: naqueles filmes, como observa BERNARDET
(1985), a personagem aparecia para caracterizar um determinado tipo
social, que iria corroborar o0 que a voz em over estava dizendo, enquanto
gue em Noticias a intencdo ndo € a de caracterizar um tipo social, mas
particularizar uma personagem em acgéo, acdo que acontece em fungéo
do trafico de drogas. Isto torna-se muito claro nas intervengdes do entdo
Diretor da Policia Civil do Rio Janeiro, delegado Hélio Luz. Ele
subverte a personagem tipo, pois sua fala destoa completamente do que
se esperaria ouvir de um chefe de policia, e do que ouve-se deles em
reportagens outras, como quando ele diz:

[...] a policia precisa ser corrupta e violenta, nds
fazemos a seguranca do Estado, [...] temos que
manter os excluidos sob controle. Vivemos numa
sociedade injusta e a policia garante essa
sociedade injusta [...] Para o miseravel, trafico é
emprego, ndo opcédo. E trocar R$112,00 por més
por R$300,00 por semana. A miséria é violenta.

Outro que também nédo chega a seguir o padrdo do que espera-
se ouvir de um policial ¢ o capitdo Rodrigo Pimentel, do BOPE
(Batalhdo de Operacdes Especiais, uma divisdo de elite da Policia
Militar do Rio de Janeiro). Durante seu depoimento, a ele foram
colocadas algumas questdes as quais ele apenas respondeu com
franqueza, como quando ele diz que o que vivia-se no Rio de Janeiro a
época era uma guerra — e uma espécie de guerra particular entre
traficantes e policiais (é da fala do capitdo Rodrigo que foi retirado o
titulo do filme) e que o trabalho da policia, a rigor, seria muito pouco
efetivo. Na verdade, o que ele falou ndo chega a ser muito
surpreendente, mas partindo de um oficial modelo da Policia Militar,
toma uma conotacdo critica muito forte, principalmente porque
corrobora, de certa forma, as criticas que o delegado Hélio Luz faz. Sua
participacdo no filme desagradou a ctpula da PM do Rio de Janeiro, que



o castigou com 80 dias de cadeia®. Jodo Moreira Salles vé em Pimentel
uma das personagens mais interessantes deste filme:
[...] acho que ele é o melhor personagem do
filme. Ele é o melhor personagem do filme
por que ele é o Unico que diz alguma coisa
gue nunca tinha sido dita antes, por ele,
inclusive.

A fala do delegado Hélio Luz também néo ficou impune. Pouco
depois, ele deixou o cargo de chefe de policia que exercia no governo
carioca de Marcelo Alencar, do PSDB.

Entdo, temos a abertura com a voz em off, que contém
claramente um posicionamento dos realizadores, seguido por algo que
podemos chamar de um miolo do filme, que é onde todas estas
diferentes vozes sdo expressadas, mostrando as complexidades de toda
aquela conjuntura. Esta narrativa vai tornando-se cada vez mais tensa e
caminha em direcdo a um climax pessimista: aparentemente, aquela é
uma situacdo sem saida — pelo menos sem uma saida negociada,
terminando no cemitério, onde sdo mostrados dois enterros, em
plano/contra-plano: o enterro de um menor morto em confronto com 0s
policiais e o enterro de policial militar morto no combate aos traficantes.
Uma situacdo irredutivel, que é reforcada pelo fecho do filme,
constituido por uma série de inscricbes mortudrias, que aparecem
ocupando todo o espaco, huma lapide que ao final esta completamente
tomada pelos nomes que ndo sdo mais legiveis, restando somente a tela
preta. Jodo Moreira Salles informa, no proprio filme, que os nomes ndo
foram inventados.

Como vimos até agora, é possivel afirmar que a narrativa deste
filme foi construida para explicitar um forte vinculo com a realidade,
gue é a realidade do conflito e da tragédia provocados pelo trafico de
drogas e pelo seu combate: todos seus elementos reforgam este vinculo e
as personagens que nele aparecem tém suas relacfes configuradas por
esta realidade. Como j& falamos, ele tem a cicatriz da tomada (RAMOS,
2005), que define filmes em que a presenca dos fatos relatados tém a
poténcia de dirimir quaisquer ddvidas sobre seus vinculos com a

% Depois, ja fora do BOPE, ele atuou como consultor no filme Onibus 174 e
como roteirista e consultor no filme Tropa de Elite e como consultor no filme
Cidade de Deus.



realidade, o que é constantemente reafirmado pela estrutura narrativa
escolhida por seus realizadores.

Uma observacdo ligeira e superficial poderia levar a afirmacao
de que o filme pratica uma reducdo da vida de todas estas pessoas a este
conflito, sem espaco para outras dimensfes de vida, a0 mesmo tempo
em que todas suas acOes poderiam ser explicadas apenas através do
trafico de drogas, das tentativas de repressdo a ele e do conflito dai
resultante. Na verdade, isto é contradito de diversas formas, como
guando aparecem as meninas indo a aula de balé; Addo tocando seu
instrumento e cantando, acompanhado pela filha; a bandeira e o p0ster
do Botafogo na sala de Hélio Luz; a faina de Hilda; a filmagem de
detalhes do local de vivenda ou de trabalho e atividades das
personagens.

Contudo, a realidade da violéncia é vivida por todos e é uma
das dimensdes da existéncia que aquelas pessoas tém em comum — e é
disto que o filme trata e que é explicado ao espectador, que teria que ser
muito mal informado e ingénuo para acreditar que a vida daquelas
pessoas é reduzida aquele conflito. Por outro lado, o conflito e a
violéncia, sdo determinantes na vida delas, sem ddvida - e mais para 0s
jovens envolvidos no trafico. Esta é uma realidade comprovada por
inimeras pesquisas socioldgicas e antropolégicas, como as de SOARES
(2000), ZALUAR (1994, 2004), FEFFERMANN (2006).

Outra coisa que da para inferir da forma narrativa adotada é a
certeza de que os realizadores do filme tem de que 0 que esta sendo
mostrado de fato é assim. O que permite esta afirmacdo que fazemos
esta, de novo, na forma como o filme foi construido, pensando agora
como os diferentes planos foram amarrados durante a montagem,
através de um esforco de continuidade espacial ou sonora entre eles; ou
seja: uma tentativa de tornar a narrativa o mais transparente possivel.

Ou seja: a forma narrativa empregada busca o sentido de ser
uma espécie de janela para 0 Mundo, que tende a apagar os tragos das
intermediagdes com aquela realidade. Sendo assim, para um espectador
desavisado, que o assista sem saber que trata-se de um filme
documentario, pode passar por um filme de ficcdo. Nao ha nenhum trago
formal neste filme que permita, através de uma anélise restrita a ele
enquanto filme, dizer que trata-se de um filme documentéario. Para
sabermos que ele de fato retrata uma determinada realidade, observada a
partir do ponto de vista do documentarista, é necessario que tenhamos



informagles extra-filmicas que garantam tratar-se de um filme
documentério realizado em determinado periodo e em determinado
lugar. Aliés, a necessidade de informagGes extra-filmicas sempre sera
necessaria para afirmar ou negar que um determinado filme — qualquer
filme - seja ficcional ou seja um documentario.
A subversao da linguagem: ou da realidadficcion a realidade ficgéo.
Nas reportagens televisivas do Brasil - e em todo o mundo, de

forma geral - as personagens que aparecem sendo entrevistadas sdo
corriqueiramente utilizadas apenas para corroborar ou ilustrar o discurso
do repdrter ou do apresentador, sendo que 0 mais comum em matérias
jornalisticas sobre tematicas como criminalidade, violéncia, trafico de
drogas™ ¢é obedecer ao limite imposto pela autoridade, que quase sempre
estd representada pela policia: € a policia que define até onde os
repérteres podem ir e quem e em quais circunstancias deve ser
entrevistado. Um diadlogo do trecho da faixa comentada de Noticias
demonstra como isto acontece. Este didlogo refere-se ao inico momento
de filmagem em que a equipe registrou um confronto direto entre
policiais e moradores do Morro Santa Marta; o0 inico momento tenso de
todas as filmagens que fizeram:

Eduardo Coutinho - Tinha televisdo também ou

vocés chegaram depois?

Jodo Moreira Salles - Sim, mas a televisdo é

inteiramente controlada pela policia né, entdo...

Eduardo Coutinho - Sempre, como sempre.

Jodo Moreira Salles - A policia dizia “ndo

subam”, eles ndo sobem.

Katia Lund - E.

Carlos Alberto Mattos - E como é que vocés

subiam se a televisdo ndo subia?

Jodo Moreira Salles - Por que ndo ha nada que

impeca, né. E s6 vocé ndo querer... Vocé ndo sobe

por que vocé precisa da informagéo da policia, e,

portanto, vocé tende a acatar o que a policia te

pede, em nome de uma informagéo que vird mais

tarde e tal.

Eduardo Coutinho - Néo, mas ai o basico é o

seguinte, que vocé tinha de um lado o Hélio Luz

% Note-se que matérias televisivas sobre trafico de armas simplesmente néo
existem.



que te dava apoio e do outro lado o acordo do
Marcinho e isso dai era uma coisa essencial pra
vocé ndo ser confundido com um fato de que
vocé... Entendeu, tipo impositivo, isso é
importante...

Katia Lund - E, mas nio...

Eduardo Coutinho - N&o?

Jodo Moreira Salles - Mas de fato a policia ndo
queria que nos subissemos.

Eduardo Coutinho - Nao, a policia sim.

Jodo Moreira Salles - Eles tdo dizendo nesse
momento “olha, fica ai”, é o que ele ta dizendo ai,
mas eles ndo podem impedir, essa ¢ uma favela
aberta, enfim, né, quer dizer...

Katia Lund - Mas a verdade é que a favela, o
pessoal ali, muita gente reconhecia a gente, entdo
a gente tava a vontade, a gente conhecia aquele
morro.

Carlos Alberto Mattos - Vocés tinham um aval.
Eduardo Coutinho - Mas a policia deveria mais
contra...

Jodo Moreira Salles - Mas a policia ndo sabia
quem nés éramos, nao fazia idéia.

Sobre Noticias e sua estrutura narrativa jornalistica, Esther
Hamburger lembra que um dos diferenciais do filme foi o fato de ter
sido o primeiro documentario a registrar o estado de guerra civil em
vigor em espagos urbanos cariocas menos visiveis.

Ha& incursbes videogréficas, cinematogréficas e
televisivas anteriores em locacfes dominadas pelo
tréfico, mas Noticias é o primeiro a seguir a trilha
dos telejornais populares, que comparecem para
registrar a guerra no morro. Ou, posto em outros
termos, a se aventurar nas mesmas locacGes,
trazendo assuntos e cenarios tipicos dos
noticiarios sensacionalistas de fim de tarde para o
género documentario. (HAMBURGER, 2005,
p.200).

Nos acrescentamos: este filme utiliza a linguagem de imprensa
em outra chave, que acaba por desmascarar esta linguagem, com um
dado a mais, que faz a diferenca na percepcdo da realidadeficcéo,
tendendo a separar este termo em seus originais que o compdem. Os



“..assuntos e cendrios tipicos dos jornais sensacionalistas...” recebem
uma camada de estranhamento no filme de Jodo e Katia. O discurso
familiar torna-se menos familiar.

Outra iniciativa tomada pelos realizadores que auxilia este
efeito de estranhamento € a de dar liberdade as vozes das personagens.
Deixar elas falarem, o que possibilitou, além das revelacdes ja
comentadas mais atrds, uma aguda analise do contexto, que a aproxima
de andlises académicas muito fundamentadas, como as de Zaluar (1994,
2004) ou as de Soares (2000), revelando que os que vivem aquele
contexto distdpico tém competéncia narrativa e consciéncia plena da
situagdo com a qual convivem, o que demonstra o acerto de evitar
cuidadosamente os depoimentos e analises de especialistas, como se vé
na fala de Jodo Moreira Salles neste trecho da faixa comentada de
Noticias:

[...] uma coisa que ficou muito claro desde o
inicio é que a gente queria fazer um filme que
fosse apenas um testemunho do que tava
acontecendo e que a gente ndo queria falar com
especialistas, cientistas politicos, socidlogos, falar
apenas com as pessoas diretamente envolvidas
com o problema: O policial, o traficante, e o
morador.

Outras personagens do filme, moradores de favelas, como Paulo
Lins — em sua primeira apari¢do para a televisdo, antes da publicacéo do
livro Cidade de Deus —, o casal Janete e Addo Xalebaradd, e o lider
comunitario Itamar Silva, também referem-se ao contexto de expanséo
do trafico, especialmente da cocaina, e das armas nas favelas. Eles
enfatizam as mudancas provocadas na acdo dos policiais e na vida das
préprias comunidades, num discurso muito préximo ao academicamente
elaborado pelas pesquisas antropoldgicas e socioldgicas de Zaluar,
Lemgruber, Feffermann e outros™.

% Muitos sociélogos e antropélogos, além de pesquisadores de outras areas de
conhecimento, tém focado seu interesse nos fendmenos, crescentes, de violéncia
e trafico de drogas nas grandes cidades brasileiras, fendmenos geralmente
correlacionados e que tiveram um incremento enorme a partir da década de
1990 (ZALUAR, 1994, 2004; LIMA, 1992; CAGIOLLA, 1996;
FEFFERMANN, 2006; SOARES, 2000; BIELLA, 2009), tendo como o seu



Para Janete, uma das entrevistadas/personagens do filme
Noticias, a entrada das armas no morro fez com que a policia entrasse
no lugar com mais cautela, porque passou a ter medo das possiveis
reacOes de traficantes. Para ela, isso foi o lado bom do trafico. O lado
ruim, aponta, ¢ a crueldade: “..matam, esquartejam e mostram a
comunidade prd ninguém vacilar, sendo vai para a vala” (NOTICIAS,
2005). E Janete quem melhor define a nova geracéo de traficantes dos
morros, ao dizer que tem espirito suicida: sdo guerreiros que ndo usam
drogas e preocupam-se com o corpo. Por outro lado, Alba Zaluar assim
explica a mudanga ocorrida nas favelas, referindo-se as liderancas do
trafico da mesma forma que Janete:

A recusa em aceitar que novas formas de
associa¢do entre criminosos mudaram o cenario
ndo s6 da comunidade, mas também da economia
e da politica no pais [...] deixou livre 0 caminho
para o progressivo desmantelamento nos bairros
pobres do que havia de vida associativa. Deixou
espalhar-se entre alguns jovens pobres um etos
guerreiro que os tornou insensiveis ao sofrimento
alheio e orgulhosos de infligirem violagGes aos
corpos de seus rivais, negros, pobres e pardos
como eles, agora vistos como inimigos mortais a
serem destruidos numa guerra sem fim. E, ao
final, permitiu abalar a civilidade dos moradores
desta cidade, onde fora construida ao longo de
décadas, principalmente pelos seus artistas
populares, pelas alas dos barBes retintos que
passaram em congracamento competitivo mas
amistoso, aqui, onde sambaram nossos ancestrais
(ZALUAR, 2002).

Estudos de ZALUAR (1994) apontam para uma relacdo entre o
aumento da taxa de homicidios e o trafico de drogas. Nos anos 70, a
maconha predominava no mercado de drogas no Brasil e o trafico ndo
tinha expressdo econdmica nem era visto como um problema social.
Com a consolidacdo da rota internacional dos cartéis colombianos e da
méfia italo-americana entre 1982 e 1984, o Brasil entrou na rota do

I6cus mais visivel as periferias e favelas das capitais brasileiras, sendo que a
mais espetacularmente explorada pela midia € a cidade do Rio de Janeiro.



trafico de cocaina, que tinha como destino os Estados Unidos e a
Europa. No filme, quase com as mesmas palavras, Paulo Lins e 0 Gordo
contam a mesma trajetoria. Interessante observar é que a época do filme,
Paulo Lins auxiliava a antropdloga Alba Zaluar a fazer uma pesquisa de
campo na Cidade de Deus, exatamente sobre tema trafico de drogas e
violéncia. Outra curiosidade é que Zaluar (1994) também utiliza a
expressao Guerra Particular, para referir-se a violéncia no contexto das
favelas cariocas, isto em 1994, bem antes do filme, portanto. Como ela
escreveu muitos artigos sobre o tema na imprensa cotidiana (no jornal O
Globo, por exemplo) e como ela ofereceu muitas palestras a PMs
cariocas, ndo estd errado supor que a expressao que o capitdo Pimentel
utiliza no filme (e que serve de titulo ao filme) seja resultado de um dos
tantos cruzamentos dos discursos sobre o tréfico e violéncia no Rio de
Janeiro.
Deve ser dito ainda, sobre a estrutura narrativa do filme, que ela
é encaminhada, num crescendo, que vai de uma demonstracdo quase
neutra da situagdo, para a constatacdo pessimista de que ndo ha saida, a
perdurarem as politicas aplicadas pelos poderes publicos. A narrativa
encaminha-se para 0 caos e entra definitivamente na distopia nos planos
finais, com o paralelismo dos funerais de um garoto traficante e de um
policial, ambos mortos em combate, que é finalmente assumido como
caos quando a tela comeca a se encher de nomes de pessoas que foram
mortas com violéncia, até tomar toda a tela, tornando-a completamente
escura, uma ndo-cor. Esta trajetdria pessimista, digamos assim, da
narrativa tem uma analogia forte nas imagens que permeiam quase todo
o filme: os becos e vielas apertados da favela, as tomadas em angulo
fechado das filmagens aéreas, os ambientes opressivos de depdsitos de
drogas, de armas e de presos. Deve ser dito que esta solucdo narrativa
foi aplicada conscientemente, como mostra a fala de Jodo Moreira
Salles, também na faixa comentada do DVD:
[...] a minha contribuicdo na edicéo final do filme
foi assumir o desencanto, entende? O filme
termina de maneira, enfim, da maneira como
termina, ndo ha solugdo, ndo se propde solugdo
nenhuma e termina numa espécie de beco sem
saida, que ndo é uma afirmacdo de pessimismo,
mas é apenas uma, como dizer, uma afirmacéo,
um certo ceticismo em relagcdo a maneira como o
problema é constantemente enfrentado na cidade



do Rio de Janeiro, e se continuar com esse tipo de
politica de fato ndo ha solugdo. Mais ou menos é
isso que o filme tenta dizer.

[...] Isso foi uma coisa que surgiu na edicdo... e
piorando. A medida que o filme avanca, a
sensagdo de distopia ¢ cada vez maior.”

[...] tem um certo impulso em diregdo a entropia
esse filme, sabe? Ele, quer dizer, comega mais
organizado e vai indo e termina na anarquia
absoluta.

Concluindo, observamos que se a necessidade de maior clareza
leva alguns documentaristas a explicitar a matéria da qual é feito o
filme, tornando-o mais opaco, em alguns casos, isto pode ndo ser
necessario, como acontece no caso do filme Noticias. Sua narrativa, ao
utilizar uma estrutura parecida com as das reportagens televisas, mas em
outra chave, provoca um estranhamento, que é mais forte exatamente
pelo uso desta estrutura aparentemente familiar ao espectador.

Por outro lado, este tipo de relato tem um poder de
convencimento muito forte - e é neste ponto que aparece outra dimensao
dos filmes documentérios afiliados a tradicdo que vem do cinema direto
e do cinema verdade, que é a dimensédo ética - o que implica em um
contrato entre realizadores e espectadores de que determinado filme de
fato corresponda a um determinado corte da realidade e de que de fato o
realizador esteja sendo honesto. E sO através deste contrato que a
“cicatriz da tomada”, a imagem intensa, pode conseguir ter a pretensao
de ser um ato revelador.



CAPITULO 6 — SANTIAGO.

Se em Noticias foi possivel fazer uma contextualizacdo do
extracampo, em Santiago isto é quase impossivel, pelo menos em um
texto como este. Teriamos que abarcar um periodo histérico do Brasil
gue vai desde a época do segundo governo Getulio Vargas até os dias de
hoje, com todas as transformacdes sociais e culturais que nele
aconteceram. Seria necessario falar da esperanca e do projeto
modernista que mirava um pais quase utopico e nacionalista, 0 que ndo
impediu que se tentasse chegar la — e do papel que uma elite
desenvolvimentista exercia nesta conjuntura. Teria que ser falado do
brutal revés que as esperangas de um outro Brasil sofreram a partir de
abril de 1964 e de como isto afetou a distribuicdo de classes neste pais,
entre outras coisas. Isto tudo esta nas entrelinhas deste filme, pois ele
fala de personalidades que vivenciaram estes periodos e que tiveram
papel destacado nos eventos de cada fase que constituiram épocas
fundamentais e dramaticas de nosso pais, como o Estado Novo (1937-
1945), o segundo governo de Getdlio Vargas (1951-1954), o governo de
Juscelino Kubitschek (1956-1961), o governo de Jodo Goulart (1961-
1963) e a ditadura de primeiro de abril. Como se v&, é um extracampo
extremamente complexo, que ainda se faz sentir e ao qual aqui apenas
esta evocado, como acontece também no filme.

Uma sinopse.

Santiago enfoca a vida de Santiago Badariotti Merlo (1912-
1994), italo-argentino que trabalhou como mordomo na casa da familia
Moreira Salles, no alto da Géavea, Rio de Janeiro, durante 30 anos.
Comecou a ser rodado em 1992, ano em que a maior parte de seus
planos foi feito, sendo retomado em 2005, finalizado em 2006 e tendo
estreado em 2007. O fio condutor da narrativa é um texto do diretor,
Jodo Moreira Salles, lido em voz off por seu irmdo Fernando Moreira
Salles. Como ndo poderia deixar de ser, entra na intimidade da poderosa
familia Moreira Salles, principal acionista do Banco Unibanco, e evoca
um periodo fundamental da histdria brasileira, quando o pai de Jodo
Moreira Salles tinha participacdo direta na politica brasileira das
décadas de cinguenta e sessenta do século passado, tendo sido
embaixador e ministro da fazenda de Jodo Belchior Goulart, presidente
deposto por um golpe militar de direita em 1° de abril de 1964. Pode-se
dizer que é um filme memorialista que, tendo a biografia do mordomo



Santiago em primeiro plano, trata, sub-repticiamente, de outras
biografias e de outras memdrias, como as do diretor Jodo Moreira
Salles, que aparece em um sucessivo jogo de espelhos, como o de um
relato em primeira pessoa de Jodo, o diretor, enunciado na voz do irméo
Fernando.

Na complexa trama narrativa desenvolvida pelo filme, que tem
um texto em primeira pessoa lido por uma terceira pessoa, além de uma
colagem de fotos e filmes familiares, aparece uma pessoa (Santiago) que
vive 0 presente como se estivesse no passado, tendo como companheiros
trinta mil biografias que ele cuidadosamente coligiu durante trés
décadas, a comecar pela aristocracia hitita, e a quem leva (as biografias)
a passear periodicamente. “Eles estdo vivos”, diz Santiago em
determinado momento do filme.

E importante dizer que ele foi rodado em pelicula P&B 35 mm,
um processo caro, que tende a produzir estilizagdes dramaticas,
inevitavelmente  incorporadas a narrativa e que, também
tendencialmente, deixa os significados mais abertos.

Na sua producéo, atuaram alguns dos melhores profissionais da
area de cinema no Brasil, como Walter Carvalho (fotografia e
cinegrafia), Méarcia Ramalho (fotografia), Eduardo Escorel (edicdo) e
Jorge Saldanha (sonoplastia). Sua concepcao estética é primorosa € nao
é a toa que seja dos poucos filmes brasileiros incorporado ao acervo
permanente do The MOMA Collection, do Museu de Arte Moderna de
Nova lorque (EUA). A copia que nos serviu de base para a analise do
filme é da VideoFilmes e vem em um estojo onde estd um DVD que
contém a versdo final do filme, além dos seguintes extras: a primeira
seqliéncia montada, ja com os planos de cobertura, de outubro de 2005;
a versdo que é o resultado do primeiro corte que o filme sofreu em
novembro de 2005; o primeiro corte da versdo final do filme, de
fevereiro de 2006; uma faixa comentada sobre o filme, da qual
participam Jodo Moreira Salles, Eduardo Escorel, Carlos Alberto Mattos
e Livia Serpa, além dos cine-poemas Poesia é uma ou duas linhas e por
tras uma imensa paisagem (1989) e Dois poemas (1992). No estojo,
como encarte, ha uma brochura onde estd uma sinopse de autoria do
cineasta, critico e professor de cinema Jean Claude Bernardet e também
a transcricdo completa da fala do locutor que conduz a narrativa de todo
o filme.



Além da sinopse.

Jodo Moreira Salles, em diferentes ocasifes, tem dito que o
documentarista deve filmar algo que Ihe esteja proximo, que lhe seja
familiar. Santiago é resultado desta postura®™ e pode ser visto como um
ensaio filmico sobre como fazer (ou ndo fazer) um documentario.
Também pode ser considerado como uma espécie de biografia de
Santiago, 0 mordomo que d& nome ao filme, ou ainda sobre a relacéo de
Jodo Moreira Salles com Santiago®; ou ainda um comentario biogréfico
sobre a familia Moreira Salles, ou um filme de carater marcadamente
experimental; ou um filme sobre a memaria e o tempo.

O filme Santiago € tudo isto e talvez mais — e sobre isto muito
ja foi dito pela critica especializada — mas aqui, vamos evidenciar e nos
servir de uma outra caracteristica sua, que é a trajetoria que Joado
Moreira Salles faz de uma percepc¢do de mundo a outra; de uma forma
de fazer cinema a outra. O filme participou desta mudanca, talvez
servindo como um dos catalisadores. Ele € um ponto de inflexao, néo so
na histéria do documentério brasileiro, mas sobretudo na vida de um dos
Nnossos maiores documentaristas.

Na verdade, em relagdo & cinematografia brasileira, ele ocupa
um lugar Unico, sendo dificil encaixa-lo por semelhanca em alguma
classificacdo que leve em conta apenas o cinema brasileiro. Sobre
alguns aspectos, ele pode ser comparado a Cabra Marcado para morrer
(1984), de Eduardo Coutinho, também um filme sobre um filme que ndo
foi feito e que teve que esperar anos até ser retomado, além de os dois
serem filmes documentarios reflexivos. Mas Cabra trata de uma
memoria explicitamente coletiva, enquanto que em Santiago, embora
também possam ser encontrados os liames de uma memoria coletiva, o
que prevalece é a memoria particular.

%Como, por exemplo, quando ele diz: “De um modo geral, nosso cinema
deveria olhar menos para baixo e erguer os olhos, se ndo para cima, onde estdo
0s poderosos, a0 menos para os lados: cineastas falando do seu mundo [...] Por
que ndo enfrentar o que é realmente dificil? A vida da gente, 0s nossos afetos, a
nossa eventual mediocridade, a nossa eventual impoténcia?” (Jodo Moreira
Salles, em entrevista concedida a Sylvia Colombo, encontravel em
http://www.observatoriodaimprensa.com.br/news/view/folha-de-s-paulo--
31875).

% Como o proprio Jodo Moreira Salles fala na faixa comentada do filme.



Pode ser comparado, em aspectos que referem-se ao
experimentalismo, ao filme Di-Glauber, de Glauber Rocha: em ambos
h& experimentalismo, ambos sdo filmes documentarios, em ambos pode
ser identificada performance autoral e reflexividade. Mas a estética deles
é tao diferente quanto o sol é da lua, o que também é uma metéafora para
o carater de exteriorizacdo do filme de Glauber e o de interiorizacdo do
filme de Jodo. Também pode-se encontrar alguns paralelos com o0s
filmes 33 (2003), de Kiko Goifman, e Um passaporte hlngaro (2002),
de Sandra Kogut, pois os trés tratam da memdria, os trés sdo
documentérios e neles também ha performances autorais.

Mas ha algumas caracteristicas que sdo exclusivas de Santiago,
como a de falar da intimidade do que pode ser chamada de elite
brasileira, a partir do ponto de vista de alguém que ¢ desta elite — e que €
a elite econdmica e cultural.”” Outra caracteristica sua, embora n&o
exclusiva, é a narrativa sobre como um filme ndo foi feito, disto tendo
saido um outro filme, que, de certa forma, é a consolida¢do de um como
fazer um filme documentario; a narrativa do percurso da percepcéo de
uma forma de filme documentario para outra forma — descricdo de
percurso que, para ser compreendido, necessitou que 0 prdprio
documentarista se colocasse como personagem. Também deve ser
destacado seu apuro estético o que, em cinema, estd diretamente
relacionado a narrativa, apuro incomum em filmes documentarios, assim
como seu carater intensamente conotativo, o que também é incomum em
filmes documentérios, nos quais a denotacdo tende a prevalecer sobre a
conotacdo. Em Santiago também ha fortemente denotacéo - afinal, ele é
estruturado através de um texto em prosa - mas seu carater conotativo
envolve todo o filme, o que o aproxima, em termos narrativos, da poesia
e leva o espectador a uma apreciacdo e a um envolvimento semelhantes
aos que os filmes de ficcdo propiciam.

Este envolvimento é buscado desde seu inicio: logo apos a
abertura, os primeiros planos mostram fotografias em preto e branco de

¥ Filmes documentarios que falam do universo do documentarista existem na
filmografia brasileira, a comegar por A opinido publica (1966) de Arnaldo
Jabor, assim como 33 (2003), de Kiko Goifman, e Um passaporte Hlungaro
(2002), de Sandra Kogut. Os filmes de Kiko e Sandra j& foram comentados, e 0
de Jabor tem a estrutura que BERNARDET (1985, p. 33) chama de “modelo
socioldgico”, ndo reflexiva e profundamente denotativa.



ambientes vazios de uma casa. Sdo planos de pura significacdo. Eles
conotam alguma coisa e, embora seus significados fiquem em aberto, é
possivel afirmar que, provavelmente conotem um conceito substantivo,
que pode ser formulado como lembranga. Fotografias estdo associadas
a lembrancas, a recordac@es. Trés outros elementos reforcam ainda mais
esta interpretacdo. Um € o tempo de duracdo destes planos em que as
fotografias estdo enquadradas: sdo planos longos, que levam o
espectador a examinar estas imagens; o colocam no papel de alguém que
vai a um album de fotos e procura identificar aquela foto que tem em
maos. H& tempo para examinar e ver do que se trata. Outro é o fundo
escuro utilizado para preencher o quadro além das fotografias: ele isola
completamente estas fotografias. Nao ha como deixar de olhar para elas,
a ndo ser que se feche os olhos. Mas, mesmo, que por algum motivo, se
feche os olhos, o terceiro fator que reforca a conotacdo é a musica: de
um piano sai uma musica dolente, como mais adiante dira o texto de
Jodo Moreira Salles, lido por seu irmdo Fernando. A masica é Melodia,
da épera Orfeu e Euridice, de Christoph Gluck, interpretada no
piano de Nelson Freire. Uma musica adjetivada: dolente®, dolor, dor,
méagoa: mais lembrangas. Lembranca que causa dor? Um aperto no
peito? N&o é toda lembranga que causa um aperto no peito? Néao, ndo é.
Ha as que causam dor mesmo e dolente ndo seria bem o termo para
definir lembrancas dolorosas. O que causa um aperto no peito é a
lembranca que produz saudades. Ndo é uma musica pungente. E uma
musica pura melodia. Alias, ndo a toa seu nome é Melodia. Nela, ndo ha
a interferéncia de instrumentos de ritmo e ela cria frases musicais que
ndo terminam: ficam em aberto e levam a reflexdo. Lembrangas sdo
reflexos. O filme Santiago é todo reflexo. Também héa outro fator que,
de certa forma reforga esta conotacdo, embora de forma indireta, mas
que recobre o filme inteiro com uma camada forte de conotacdo: € a
filmagem com pelicula em preto e branco. Na verdade, o resultado €é
uma composicao pictdrica em tons de cinza, em uma gradacdo que vai
do branco puro ao preto puro. A fotografia em preto e branco
necessariamente deixa os significados mais em aberto do que a

% 0 narrador de Santiago, aos 1 minuto e 38 segundos de rodagem, se refere a
uma musica “dolente”, que deveria estar logo no inicio do filme.



fotografia em cores®. Deixa uma margem maior de interpretacéo para o
espectador. As imagens produzidas pelas peliculas em P&B tém alguma
coisa de espectro.

Santiago é um filme todo construido, desde a concepcao,
escolha da personagem, direcdo (ouve-se a voz que dirige a
personagem), cenarios controlados, filme pelicula 35 mm P&B, roteiro,
iluminacdo e, neste constructo, a fotografia tem um papel destacado.

A fotografia de Santiago tem uma qualidade quase tactil. E uma
“textura” optica e aqui a aproximacdo ¢ mais facil com os escritos da
literatura cléssica chinesa e japonesa'®, que sdo corporificados através
de ideogramas e de técnicas pictoricas — e a escrita ideogramatica tem
uma afinidade impressionante com a escrita cinematografica,
caracteristica que varios pioneiros do cinema ja haviam notado, como
Eisenstein e Kulechov - ja que a ordem que os planos sdo montados em
um filme é que déo o sentido a narrativa, do mesmo modo que na escrita
ideogramética, onde a posi¢cdo dos ideogramas, uns em relacdo aos
outros, é que ddo o sentido, além de outra, que € a que nos interessa
guando falamos em textura: a forma como o ideograma é desenhado,
assim como o tipo de papel e sua textura, o tipo de tinta utilizada e o
tipo de pincel utilizado fazem parte da narrativa, pois dependendo de
cada um destes fatores, ela conotara coisas diferentes (FENOLLOSA,
1963, p. 129; OSBORNE, 1978, pp. 102-106). No cinema isto também
acontece: a cor (ou a falta de cor), as texturas e iluminagdes que incidem
sobre pessoas, paisagens e objetos cénicos, podem conotar coisas bem
diferentes em uma mesma cenografia. Em Santiago, a escolha foi por
tons de cinza, com um tipo de filme e de iluminagdo que realcam as
texturas.

O filme é assim em quase todos os planos, com exce¢do dos
planos 108 e 246, que sdo em cores, 0 que ressalta ainda mais estes
planos. O plano 108 é composto por uma filmagem caseira, onde
aparece a familia Moreira Salles na piscina da casa da Gavea, com
excecdo de Jodo Moreira Salles, que ainda ndo havia nascido. Este

% Como o diretor Maurizio Nichetti soube utilizar magistralmente no filme
Ladri di Saponette (Ladrdes de sabonete, entre nos), de 1989.

1% Sobre como é produzida a escrita ideogramética, e como a forma influencia
na narrativa da escrita ideogramatica, ver FENOLLOSA (1963, pp. 116-141) e
OSBORNE (1978, pp. 95-117).



plano™, como todos do filme, aparece sem transic&o, em corte seco, e
dura cerca de 40 segundos, sendo que sé nos primeiros oito segundos ha
musica. Nos 32 segundos restantes, € apenas imagem, sem som.
Consideramos um dos planos mais impressionantes do filme, pois além
de representar uma dissonancia em termos pictéricos, é o Unico que faz
uma citacdo fotogréfica direta a familia de Jodo. Interpretamos seu
mutismo (ndo ha locutor, ndo ha musica) como uma énfase na forca
prépria dele, que € memoria imagética pura, embora ndo seja uma
meméria pessoal de Jodo, pois ele ndo havia participado daquele
momento.

O plano 246, também em cores, é composto por dois planos do
filme The Band Wagon (de 1953, que no Brasil recebeu o titulo de Roda
da fortuna) em que protagonizam Fred Astaire e Cyd Charisse. No filme
Santiago, o texto de Jodo Moreira Salles refere-se assim a este plano:

S6 muito mais tarde assisti ao filme predileto de
Santiago. Se 0 mostro aqui, € porque ele me
ajudou a entender que algumas trans-
formacdes da minha vida aconteceram sem que
eu percebesse.

No filme, Fred Astaire faz o papel de um
dancarino de vaudeville, e Cyd Charisse, o de
uma bailarina classica. Os dois sdo convidados
para estrelar a mesma pega, e, claro, ndo se déo
bem.

Quando tudo parece perdido, Astaire convida
Charisse para um passeio no parque. Meio sem
jeito, eles caminham lado a lado. Ndo se falam
nem se olham.

E entdo, acontece uma coisa linda e gratuita.

J4 assisti a essa cena algumas vezes. Sempre
achei bonita a transicdo entre a caminhada e a
danga. E uma transformagao sutil e sem alarde
(Santiago, 2007). Os destaques S&0 NOSSOS.

Este plano, portanto, além de ser uma espécie de homenagem a
Santiago, é a metafora da transformacdo pela qual o autor passou, e

1%L Este plano, na verdade, é composto por varios planos, que provavelmente s&o

consequéncia do ato de desligar e ligar a filmadora. Na decupagem, contei como
um plano sé. No plano 246, agimos da mesma forma, ja que ele é composto por
dois planos do filme de Fred Astaire.



onde a feitura do filme Santiago teve papel importante, transformacéo
desapercebida enquanto ocorria, sem alarde e sutil. Sobre estes dois
planos em cores, que sdo completamente diversos da matéria bruta do
restante, ha uma espécie de inversdo nos cddigos dominantes no cinema,
onde os planos que referem-se a eventos passados aparecem geralmente
em preto e branco ou convertidos em sépia.

Ainda no ambito da fotografia, e como ela tem um peso
importante neste filme, vamos observar como foi produzida, o que
engloba o tipo de pelicula, tipo de iluminagdo, enquadramentos,
composices, tipos de objetivas utilizadas, mobilidade da filmadora e
profundidades de campo mais usuais. Desta observagdo, nota-se 0 uso
continuo do plano estatico’® e de um angulo de enquadramento muito
baixo, as vezes quase ao rés do chdo. Isto traz uma série de
consequiéncias, a comecar que é provavelmente uma citacdo ao cineasta
japonés Ozu, que utilizava este tipo de angulacdo e o mesmo tipo de
objetiva que foi usada em Santiago, que tem distancia focal entre 40 e
50 mm'®, lembrando que Ozu é diretamente citado no final do filme.
Outra caracteristica facilmente observavel é que a personagem quase
nunca olha direto para a cAmera — e temos a atencdo voltada para isto,
pois nas poucas vezes em que olha, ouve-se a voz do diretor dizendo
para ele ndo olhar. Ele também néo olha para nenhum interlocutor; ou
seja: ele olha para um vazio. Ele é dirigido a olhar para um vazio. Os
planos séo tomados com filmadora fixa, em angulo baixo e as vezes em
leve contraplongé, como nos planos em que aparece Santiago na sala de
seu apartamento (por exemplo, plano 110 - 28°34”). A composi¢ao
também se repete: insistentemente ela obedece & propor¢do aurea, com
um detalhe importante: ela tende para uma horizontalidade, mas sempre
ha o cuidado de colocar elementos que desenvolvem-se verticalmente, a
comegcar pela personagem Santiago. E uma narrativa horizontal, onde
um elemento vertical serve como eixo, e este eixo é Santiago.

Uma observacdo ainda sobre o olhar de Santiago: como vimos,
em vérios planos ele ndo olha para a cAmera; isto é: ndo tem os olhos

192 As excecBes sdo os carrinhos que exploram a manséo da Gavea.
193 £ possivel afirmar isto porque ndo ha distorces axiais, horizontais, verticais
ou esféricas da imagens; pelo menos, ndo distorgdes importantes. Para o
formato 35 mm, a objetiva que propicia estes resultados tem a distancia focal

entre 40 mm e 50 mm.



voltados para o espectador e também néo olha para um interlocutor. Ele
olha para um vazio, o0 que cria uma linha de fuga, que completa-se na
tela escura, que é a analogia do vazio, do nada, e que, por sua vez,
também é um olhar reflexivo. Alguns destes planos sdo 0s em que
aparece Santiago no quarto onde guarda as biografias que coligiu. O
vazio, tratando-se de fotografia, aparece como parte de uma escala tonal,
embora todos os cortes bruscos — e talvez por causa disto mesmo. Esta
escala vai do branco, passando por centenas de tons de cinza, até o
preto. O preto é a ndo cor. E a auséncia. Na escala tonal, o preto esta no
limite absoluto, que tem seu inverso no branco puro, que por sua vez é o
resultado de todas as cores. Os espagos (planos) nédo preenchidos por
imagens no filme poderiam ser representados por uma tela branca. A
opcdo foi por uma tela escura, preta, que é uma auséncia:
metaforicamente € um vazio. Nestes planos — de Santiago na sala das
biografias - aparece parte de um relégio despertador, em primeirissimo
plano. Também aparece um reldgio cuco ao fundo, na parede, mas ali
deve ser o lugar do cuco, que para Santiago serve para conservar vivas
as personagens biografadas: “...este reldgio de mas de cién afios, el
da vida, conserva, los conserva vivos...”. Se 0 CuCO parece estar em
seu local, aquele reldgio despertador em primeiro plano néo é tdo casual
assim. Mais uma redundancia, agora em relacdo ao tempo, com uma
dupla marcagdo: o tempo como guardido das personagens, ja que 0S
conserva vivos, € 0 tempo como passagem inexoravel, em primeiro
plano.

A camera em angulo de tomada baixo e em contraplongé tem
sido usada no cinema para mimetizar, ou evocar, o olhar infantil, como
fez Yves Robert em La Guerre des boutons (1962, que no Brasil
recebeu o titulo de A guerra dos botbes) e Fellini em Amarcord (1973).
Metaforicamente, o olhar infantil pode ser interpretado como um olhar
puro ou inocente e é esta forma metaférica que € utilizada por Ozu,
lembrando que na escrita japonesa tradicional, o ideograma que
representa inocente esta relacionado a crianga'®. Outra metafora
utilizada por Ozu é a do vazio: as personagens de Ozu ndo olham para a
camera e nem para um interlocutor. A impressdo, como em Santiago, €
gue olham para um nada, um vazio. Temos, portanto, uma serie de
citagbes e referéncias a Ozu, cineasta em cuja cinematografia séo

1% FENOLLOSA (1963 — p. 158).



recorrentes os temas da velhice, da solid&o, do tempo™® e do passar do
tempo, temas também encontrados em Santiago, o que o recobre com
mais uma camada de sentido, agora reforcando a abordagem da
narrativa, como se sobre este aspecto (a tematica) ndo possa ficar
divida, nem ambiglidade, pois ela é insistentemente reiterada,
contrastando com outras ambiguidades que podem ser observadas no
filme.

Um olhar voltado para o nada, para o vazio é também um olhar
voltado para dentro, ou um olhar introspectivo, reflexivo - e pode ndo
significar, necessariamente, que diga respeito somente ao personagem
que olha; ou que com este olhar introspectivo apenas seja possivel ver-
se 0 objeto focado. No caso do cinema, o termo olhar deve ser muito
relativizado: é apenas uma figura metaférica de linguagem, pois o que
cinema faz é diferente do olhar'®: ele cria um discurso sobre o mundo,
sobre as coisas, pessoas, fendmenos e interacfes. Para isto,
necessariamente, utiliza recursos préprios de outros discursos, como
signos, ou coisas e eventos em sua dimensdo signica; melhor dizendo:
em sua dimensdo imagética; entre elas, a linguagem oral, a linguagem
corpérea e a linguagem das coisas, na acepcdo utilizada por Mary
Douglas (1979). Assim, um olhar para dentro é um discurso reflexivo,
resultado de uma introspeccdo, mas que fala ao mundo de fora: é
dirigido a uma situacdo de espectacdo e se ndo conseguir dizer nada
nesta situacdo, deixa de ser um discurso. Nao estou me referindo a um
discurso que leve a uma introspeccao, ou que tenha sido construido com
esta vontade a partir da focalizacdo para fora, como pode-se dizer que é
0 que fazem filmes documentarios como Koyaanisqatsi (1982) e End
(1994)"°": nos referimos a filmes que descrevem ou narram a
interioridade de um sujeito, questdes atinentes a um sujeito particular e
identificavel, como é o caso de Um passaporte Hingaro ou de 33,

1% Segundo Deleuze (1990, p.35), Ozu, junto com Orson Welles, é inventor das
imagens-tempo, que seriam acontecimentos puramente épticos e sonoros num
espaco vazio de acontecimentos, como as ruas, os templos, os telhados e as
paisagens, todos eles desertos. Cada uma delas seria uma representagdo do
tempo.

1% Alias, o cinema nem sequer pode ser considerado uma reflex&o do olhar; no
maximo seria a proje¢do de um olhar.

197 Filmes, respectivamente, de Godfrey Reggio e Artavazd Pelechian.



filmes que contenham o0 que possa ser identificado como uma
autobiografia: filmes assim sempre falardo desta personagem utilizando
fatos externos a ela; sempre a transformardo em um outro, ao qual, eu o
espectador, terei acesso.

Santiago é um filme que tem mais fala do que o Noticias. Na
verdade, acredito que ele possa ser dividido em pelo menos dois regimes
narrativos. Em um deles, é quase um monoélogo. Este momento é
construido pela voz em off, a que estrutura a narrativa, que é horizontal
e obedece a uma I6gica de causa e efeito; o outro é o que diz respeito a
narrativa do proprio Santiago, quando ele depde ou fabula: como ela da
saltos do presente para o passado, de um assunto a outro e ndo obedece a
I6gica de causa e efeito, podemos enxergar ela desenvolvendo-se de
forma vertical. Ela pula e € sincopada, como sé pode ser um poema, 0
gue torna possivel a interpretacdo de que no filme também hé a traducéo
de uma vida em obra de arte, 0 que é mais patente nos planos em que
aparece a danga das méaos, as mesmas que faziam arranjos florais em
tons de mdasica, que coligiram biografias e que serviram, de forma
elegante, a familia Salles. Santiago fabula para a cAmera. Ora, a cAmera
é Jodo Moreira Salles, para quem Santiago ¢ proibido de olhar. Restam-
Ihe os gestos, a performance corporal — e mesmo o corpo foi restrito a
uma clausura de espagos fechados. Sobraram as maos.

Santiago tem caracteristicas de ensaio filmico, onde pode ser
vista uma performance do ator/diretor, mas uma performance indireta,
se isto é possivel. Esta sua caracteristica também o coloca em dialogo
com o cinema experimental, que no dominio do documentario pode-se
encontrar uma referéncia em O homem com a Camara (1929), de
Vertov e, entre outros e mais proximamente, em Di Glauber (1977) de
Glauber Rocha, filme performatico e ensaista, mas que, em contraste a
Santiago, é irrequieto, barroco.

Aqui voltamos a questdo de como categorizar Santiago, de
como poderiamos classifica-lo, a fim de procurar um dialogo com outras
formas documentais. No paragrafo precedente ha trés categorizacGes
possiveis: documentério, ensaio filmico e, de forma implicita, filme
performatico. Poderiamos encontrar outras, como filme de memodrias,
biografia, espaco autobiografico'®, cinema em primeira pessoa, ou

1% Oy seja: este filme compondo uma narrativa que poderia estar contida no que
Lejeune chama de “espago autobiografico” (LEJEUNE, 2008, p. 23).



cinema autobiografico e, talvez forgando um pouco, como um
“documentario de busca”, conforme proposi¢do de Jean Claude
Bernardet (2004).

A nds, parece que ele possui caracteristicas que cabem em cada
uma das categorias. Algumas delas sdo tdo amplas e Obvias, como
“documentario”, “filme biografico”, ou “filme de memorias”, que pouco
auxiliariam nossa discussdo. Mas, algumas podem indicar caminhos
mais fecundos, como “cinema em primeira pessoa (ou autobiografico)”,
“documentario de busca” e “documentario performatico.” Sobre a
possibilidade de Santiago ser um filme em primeira pessoa, ou
autobiografico, ja discutimos em outra ocasido (FINCO, 2010),
chegando a conclusdo de que Santiago, a partir da definicdo restrita de
LEJEUNE (2008, p.14), ndo poderia ser considerado um filme
autobiografico, pois a presenca mais forte de Jodo Moreira Salles se da
através da representacdo de sua voz, que é feita pela leitura de texto de
sua autoria através de seu irmdo Fernando e, por aquela definicdo de
Lejeune, o autor e o narrador teriam que ser a mesma pessoa. Contudo,
ainda conforme o enunciado de Lejeune, este filme poderia ser
classificado como um espago autobiogréfico, pois embora o autor
utilize um discurso indireto, ele se faz presente de diversas formas e fala
de si, a comecar pelo texto de sua autoria. Ou seja: 0 autor esta em cena;
ou melhor: coloca-se no espaco diegético do filme. Estando ele no filme,
através de uma representacdo de si, poderiamos classificar Santiago
como um documentario performatico?

Antes de tentar responder a esta pergunta, vamos situar o
conceito de performance e de filme documentario performatico. Como
Paul Zumthor (ZUMTHOR, 2000, p.34) lembra, a palavra performance
é de origem anglo-saxdnica e, especialmente nos estudos académicos
norte-americanos, tem sido utilizada para dar conta dos atos de
comunicacdo em que ha a presenca fisica de um narrador, ou locutor —
gue pode estar narrando algo em prosa, ou em verso, com musica ou
ndo, com outros elementos (que podemos pensar como elementos
cenograficos) — locutor que estd em relagdo com um puablico. Ou seja: o
peso da presenca fisica, assim como a dimensdo oral (que também é
fisica), é fundamental. Deste ponto de vista, é impossivel a existéncia de



duas performances iguais. Uma performance ndo é repetivel ou
reproduzivel’® de forma exata.

Porém, nos estudos de cinema, ainda no &mbito norte-
americano, Bill Nichols, um dos pesquisadores mais importantes da
area, prop0s uma classificacdo para os filmes documentéarios em que
aparece a categoria “documentério performatico”, o que destoa das
outras tradicdes académicas anglo-saxdnicas, como as da linguistica e
da etnografia, pois para estas Ultimas sé existe performance com
presenga fisica, sendo a performance em si um ato relacional, uma vez
gue em grau maior ou menor, a assisténcia também participa do ato
performativo. No cinema, ndo existe presenca fisica, portanto ndo pode
existir performance como ato puro. SO este ponto ja mostra que é
impossivel pensar o cinema como ato performativo, embora um filme
possa participar (ou ser componente) de um ato performativo.

Isto ndo significa que o cinema ndo possa representar um ato
performativo (ou seja: uma performance), assim como pode representar
quase todas as a¢Ges humanas. Embora o filme que represente uma
performance ndo seja uma performance, ele pode fixa-la, por assim
dizer, caso esta performance seja executada em frente ao aparato de
captura cinematografica. E neste sentido que Bill Nichols utiliza o
conceito de documentario performatico: é um filme em que o autor do
filme é simultaneamente autor de uma performance em frente a cdmera,
ato que constituira o filme. Neste tipo de filmes hd um tom
autobiografico e filmes assim “tentam representar uma subjetividade
social que une o geral ao particular, o individual ao coletivo e o politico
ao pessoal” (NICHOLS, 2005, p. 171). Sao filmes definidos pela
experiéncia vivida por um sujeito no momento mesmo de feitura do
filme, onde 0 passado, a memoria e a lembranca tornam-se presentes
através da performance que é desenvolvida diante dos nossos olhos (ou
melhor: diante da cAmera para nossos olhos).

1% Fazemos a ressalva “de forma exata” pois os inimeros rituais que compdem
a cena social de todas as culturas humanas, sdo intrinsecamente reproduziveis, e
€ nesta possibilidade de reproducdo que esta sua forca e sua efetividade, pois
eles ttm a finalidade de fixar e transmitir uma memoria social, como a
etnografia ndo cansa de demonstrar (Darcy Ribeiro, Levy-Strauss, Mary
Douglas, Ruth Benedict, Margareth Mead, Roberto DaMatta, etc.).



Esta forma de fazer cinema documentario responde a algumas
demandas, especialmente as ndo preenchidas por informacdes objetivas,
0 que é uma caracteristica (esta tltima) de muitos filmes documentarios.
Assim, como lembra Bill Nichols, eles ddo espago para um tipo de
conhecimento que é mais bem descrito como

[...] algo concreto e material, baseado nas
especificidades da experiéncia pessoal, na tradigéo
da poesia, da literatura e da retérica [...]
[...] O documentério performéatico sublinha a
complexidade de nosso conhecimento do mundo
ao enfatizar suas dimensdes subjetivas e afetivas.
(NICHOLS, 2005, p.169).
Ou seja: ele responde, de alguma forma, a necessidade da expressao da
subjetividade do autor e de uma forma muito mais radical do que fazem
os filmes auto-reflexivos. Contudo, é importante salientar que o
documentario performatico é sempre e necessariamente reflexivo, pois
neles os atos de cinegrafia e de representacdo sempre tornam-se
explicitos.

Algumas outras caracteristicas que estes filmes possuem, ainda
conforme NICHOLS (2005), que é quem criou esta classificacdo, séo as
seguintes:

[...] ddo énfase as caracteristicas subjetivas e
afetivas da memoria”. (p. 170), eles provocam um
desvio da énfase prosaica [..] para licengas
poéticas, estruturas narrativas menos
convencionais e formas de representagdo mais
subjetivas (p.170), [...] aproxima-se do dominio
do cinema experimental (p.173).
Séo filmes que ddo prioridade @ meméria e ndo a histéria e, de forma
geral, neles estd claro que “nos falamos de nds para vocés”, ou “nds
falamos de nés para nos”. (p.172), além de sempre terem um carater
autobiografico.

Santiago preenche todos os quesitos enunciados no paragrafo
acima, mas ndo corresponde a duas outras condigdes formuladas por
Nichols, comentadas mais atrds: 1) de que o passado, a memoria, a
lembranca tornem-se presentes através da performance do autor, que
desenrola-se diante dos nossos olhos. A maior parte da performance que
auxilia a estruturar o filme é executada por Santiago, e ndo por Jodo. 2)
Represente “uma subjetividade social que une o geral ao particular, o



individual ao coletivo e o politico ao pessoal” (NICHOLS, 2005, p.172).
O filme Santiago néo chega a fazer isto, embora evoque esta ligacdo, ao
contrario de filmes como Um passaporte hingaro, que é a narracao da
tentativa da autora, Sandra Kogut, tentar conseguir cidadania hidngara —
e no Brasil, pais de colonizagdo recente, hd muitas pessoas que tentam o
caminho da dupla cidadania, além de no filme vir a tona uma meméria
que, embora particular, pode ser estendida a milhares de brasileiros, que
€ a memoria da imigracdo, quase sempre traumatica; e como 33, que é a
narracdo da tentativa de Kiko Goifman de encontrar sua mée bioldgica,
0 que coloca em pauta uma situagdo que também ¢ partilhada por
milhares de brasileiros.

Contudo, vamos ressaltar que em Santiago ha performance de
Jodo Moreira Salles, e performance que embora néo estruture o filme, é
decisiva para o carater do filme, que é o de uma descoberta e 0 de um
encontro. Aqui nos referimos as ocasides em que, no filme, Jodo orienta
Santiago. No momento em que os planos foram rodados, aquelas ordens
de Jodo para Santiago constituiam performances e o registro delas foi
feito pelo aparato de captura. Lembrando: aqueles planos (em que ouve-
se Jodo orientado Santiago) seriam descartados no filme de 1992, o
filme que ndo foi feito, mas foram aproveitados no filme de 2006 — e
foram aproveitados com um intuito bem claro: o de explicitar uma
relacdo entre Jodo e Santiago, que naquele momento confundia-se com a
relacdo patrdo/fempregado, e o de mostrar o que impediu que aquele
filme de 1992 tivesse sido finalizado, que foi a intencdo de, na época,
apagar um dos termos desta relagéo (ou seja: apagar os registros em que
Jodo se manifesta), deixando apenas um deles representado, 0 que
acabou por tornar o filme inviavel*®. A descoberta que o filme mostra
foi esta descrita acima, a de uma relacdo; e o encontro foi o de Jodo
Moreira Salles com uma nova possibilidade de fazer cinema, com sua
consciéncia e consigo mesmo. Esta performance, portanto é decisiva,
pois ela explicita limites entre o que se vé (ou o que se veria no filme de

19 Sobre a percepcéo que tinha da relacéo entre ele e Santiago, Jodo Moreira
Salles diz que:

“N&o havia ali uma relagdo de documentarista ¢ de documentado. Havia uma
relagdo de patrdo e mordomo, de, em tUltima instancia, chefe e criado.” Em:
http://cinemacoment.wordpress.com/2007/09/



1992) e a construcdo de como este ver se da. Os limites entre uma
realidade flagrada e uma representacdo projetada, ambas presentes no
filme de 2006.

Neste caso, além de ser uma auto-reflexividade, que o
documentarista utilizou para mostrar os limites discursivos do filme, a
performance flagrada também é uma forma que ele tem para tornar mais
intensa a ligacdo da narrativa com a realidade, pois é uma forma de
explicitar a subjetividade do autor e seu potencial manipulador. Ou seja:
é como se fosse dito que dentro destes limites, o discurso filmico é
confidvel, ja que é o atestado de alguém que expde suas proprias
limitacBes e dlvidas. A performance pode ser entendida como um
testemunho.

A busca como narrativa.

No inicio da década de 2000, surgiram dois filmes
documentarios muito interessantes no Brasil: Um passaporte hlngaro
(2002), de Sandra Kogut, e 33 (2003), de Kiko Goifman. O que eles tém
em comum € a narrativa de uma busca, caracteristica tdo marcante que
Jean Claude Bernardet (2004) propds uma nova categoria no dominio do
documentério no Brasil, que é a dos documentarios de busca. Neles, o
autor sai em busca de alguma coisa que diga respeito a sua identidade.
Como também trata-se da filmagem de uma performance dos autores,
estes filmes, além de servirem a definicdo de Bernardet (2004),
marcadamente sdo documentarios performaticos.

Em Um passaporte hingaro, Sandra, neta de hdngaros que
chegaram ao Brasil da década de 1930, fugidos do nazismo, filma
durante dois anos 0 processo de obtencdo de um passaporte hingaro em
seu nome, o que implica em solicitar simultaneamente a nacionalidade
daquele pais. Neste processo, vai surgindo a historia vivida pelos avos,
praticamente expatriados, 0 que aconteceu com muitos europeus que
chegaram ao Brasil na década de 1930 como fugitivos ou refugiados de
uma Europa em convulsdo. O filme é feito sem planejamento; ela ndo
sabe 0 que vai acontecer a seguir € o resultado é a narrativa da busca de
uma parte da identidade da autora: “O processo administrativo sera o fio
condutor do filme. Ele levanta questes sobre o que é uma
nacionalidade, para que serve um passaporte, sobre o que somos porque
queremos ser e o que somos porque herdamos” (KOGUT, 2002). No
filme 33, Kiko, que a época tinha 33 anos, se da 33 dias para buscar sua
mae bioldgica, filmando este processo de busca, para o qual ele contrata



até um detetive particular. Como no filme de Sandra, ele ndo sabe o que

ird acontecer a seguir.
Selecionamos algumas caracteristicas que Jean Claude

Bernardet (2004) elencou como sendo comuns aos “documentarios de

busca”:

O documentarista parte de um projeto, porém, o
filme ndo esti4 dado logo de inicio. Depende do
desenvolvimento de um processo, que pode ser
muito rico, que pode ser menos rico, levando a
este ou aquele resultado.

E um documentario que trabalha com o principio
da incerteza.
O que no "documentéario de busca" se transforma
€ a propria postura do documentarista, ndo so
porque ele ndo sabe onde vai chegar, mas porque
[.] é uma vivéncia pessoal que se estd
investigando.

Por outro lado, quando o diretor realiza a
filmagem e monta o filme, esse documentarista,
essa pessoa, também se converte em um

personagem.
Entdo, essas trés instancias -
pessoa/personagem/observador -,  claramente

divididas em categorias diversas, se fundem.

Sem forcar muito, sdo caracteristicas que caberiam em

Santiago: Jodo, ao revisitar 0 material bruto tinha a intencéo de apenas
revisitar um material que tinha somente um valor afetivo. O projeto era
conseguir um filme de no maximo 5 minutos:

A intencdo ndo era sair dali com o filme, até
porque eu tinha tentado fazer esse filme e ndo
tinha conseguido. N&o tinha nenhuma garantia de
que seria possivel fazer este filme, talvez o
material bruto estivesse tdo contaminado pela
filmagem que dali ndo sairia um filme. Eu falei
para o Eduardo: “eu quero, por razdes pessoais,
mexer nisso daqui e se a gente sair dali com uma
sequiéncia de 5 minutos € isso.” Ndo é para ser um
filme, acabou virando, mas ndo era para ser um
filme. (Jodo Moreira Salles na faixa comentada do
filme Santiago).



Entdo nds temos ai o inicio de um projeto, onde o filme nédo
estava dado desde o inicio. Acabou ficando com 79 minutos, foi
trabalhado com o principio da incerteza e o documentarista mudou sua
postura durante o processo de construcdo do filme: a obra de 1992 era
para ter sido toda controlada; no de 2006, o descontrole foi incorporado
nela. Além disto, no processo de montagem, foi percebido que faltava
um elemento fundamental para que o filme pudesse existir: a presenca
de Jodo, que acabou por transformar-se em personagem e as trés
instancias — pessoa/personagem/observador — fundiram-se, tornando-se
uma so.

Ha uma diferenca, contudo, entre os exemplos citados por
Bernardet e Santiago. Os filmes Um passaporte hdngaro e 33
explicitamente partem de uma questdo pessoal, questdo que envolve
uma meméria pessoal, e acabam por falar de questdes coletivas, de uma
memoéria coletiva. Santiago, embora evoque uma memoria coletiva, fica
sempre na memdria particular, pois mesmo existindo nele elementos que
permitam a ligacdo da memoria particular com uma meméria coletiva,
sd0 necessarias muitas informacgdes - afetivas e objetivas - para que o
espectador consiga fazer o percurso particular/geral. Ou seja, quem
vivenciou a realidade brasileira das décadas de 1950 a 1980 tem
informacéo afetiva (ou seja: meméria) suficiente para fazer esta ligacao;
para quem ndo tiver esta vivéncia, é duvidoso que consiga. Portanto,
dentro da proposta de Bernardet, Santiago ndo caberia nesta
classificagdo, mas fica na fronteira. Embora esta constatacdo, deve ficar
registrado que nos trés filmes — e a nés interessa mais Santiago —
acontece um processo semelhante, que é a busca de uma identidade por
parte do autor, ou pelo menos de uma parte da identidade do autor, pois
ndo é outra coisa que faz quem busca suas origens através do motivo de
um passaporte, ou de quem busca sua mae biolégica ou quem revisita
um material bruto da memdria, pois este material bruto, que também
revela esquecimentos, ao final sera incorporado como uma nova
memoria — e a memoria é parte fundamental da constituicéo identitaria.

Esta instancia pessoa/personagem/observador nos leva a outra
forma de consideracdo, onde podemos perceber melhor as escolhas
narrativas de Santiago: Jodo Moreira Salles percebeu que, para levar a
cabo aquele filme de 1992, ele teria que mostrar por que o filme ndo
feito naquela ocasido. Outras solucBes poderiam ter sido tentadas, como
a utilizacdo de um discurso em terceira pessoa, que colocaria o filme em



uma chave semelhante & do Falso Mentiroso, de Silviano Santiago.
Caso fosse esta a escolha, a elocucdo poderia ter ficado da seguinte
forma:
Ha treze anos, quando Jodo fez essas imagens,
pensava que o filme comegaria assim:
Primeiro, uma musica dolente - ndo essa, que ele
s6 conheceu mais tarde, mas algo parecido.
Depois, um movimento lento em direcdo a
trés fotografias. A primeira delas, mostrando a
entrada de uma casa muito grande. A casa em
que ele cresceu. A segunda, de um quarto, 0
quarto dele, que dividia com seu irmao Pedro.
Com certeza (acreditamos nisto), esta possibilidade nem
sequer tenha sido cogitada, pois implicaria em um narrador
onisciente, um narrador sem dividas e que sé poderia ter tido
como fonte o préprio Jodo Moreira Salles ou pessoas muito
proximas a ele. Soaria artificial e forcado. A solu¢do mais
eficiente, em termos narrativos, continua sendo o0 texto em
primeira pessoa, pois parece responder melhor a questdo de como
mostrar de forma convincente a divida sobre o que esta sendo
contado, a incerteza. Um narrador em terceira pessoa até pode
dizer que alguém nédo lembra direito como determinados fatos
aconteceram, mas neste caso sempre permanecerd uma davida,
gue é de outro tipo, pois ndo é uma davida que esteja no
narrador: ¢ uma duvida que fica no espectador: “como ele,
narrador, pode ter tanta certeza que a ddvida de Jodo era esta de
fato, ou como ele pode saber com tanta seguranca que existia esta
duvida?” A verdade e a mentira sdo mais eficientes quando ditas
em primeira pessoa, quando acontecem como um testemunho de
primeira ordem™, mesmo que falso. Ndo faz diferenca que
alguma outra pessoa seja 0 narrador, como é o caso do filme
Santiago; importa que a narrativa tenha sido composta por Jodo e
ndo por seu irmdo Fernando. Neste caso, o que talvez seja
importante é o acréscimo de mais um elemento de reflexividade
sobre o real, no caso a memoria do real: delegar a narrativa feita
por ele para a voz do irmdo pode ser lido como uma forma de
colocar em duavida sua prépria voz, sua propria certeza, ou sua

™ Como ja vimos na introdugao.



memoria. De qualquer forma, aqui ha uma representacéo:
Fernando esta representando o papel de Jodo e, embora a voz de
Fernando torne-se mais emocionada no momento em que recita
um poema de autoria do proprio Fernando, Jodo fez questdo desta
voz representada, o que acrescenta ambigiidade a uma narrativa
gue mostra-se segura ao descrever o caminho até a chegada ao
filme Santiago, segurancga que é reiterada em alguns momentos,
como ja comentamos, embora a ambigiidade esteja presente em
varios momentos, especialmente em relagdo a confiabilidade da
memoria.

As ambiguidades de Santiago ja comecam no titulo, que s6 é
completada com um subtitulo que encontramos no plano 39, quase aos
dez minutos de filme. O subtitulo é uma reflex&o sobre o material bruto,
0 que leva a interpretacdo de que ele seria também e principalmente, um
trabalho sobre um material bruto; ou seja: metaforicamente poderia ser
uma espécie de lapidacdo, com todas as conseqiiéncias que isto traz,
como revelar faces ocultas, ressaltar arestas, revelar algo que estava
escondido, descobrir, ou revelar uma nova forma, até chegar a uma jdia,
a uma obra de arte. Também como metafora, poderia ser o ato de moldar
uma matéria plastica, como a argila. Em qualquer dos casos, 0 percurso
seria semelhante: de uma matéria prima ainda em estado bruto, chegar-
se-ia a uma obra acabada. Mas, o que seria 0 material bruto? Os planos
filmes em 1992, certamente, mas também o material da memoria e algo
ainda mais sutil: a consciéncia sobre o ato de fazer um filme, que
necessitou quase quatorze anos para maturar. O resultado desta
lapidacdo, ou desta moldagem, é o filme Santiago de 2006, que
também poderia ser visto como a transformacao de uma vida em obra de
arte.

A Ultima ambiguidade esta no final do filme e aparece como
engano: apos o filme aparentemente terminar, o locutor anuncia um PGgs-
escrito edificante, fala que introduz cenas do filme Viagem a Toquio (o
titulo original é Téky6 monogatari, filme de 1953) de Yasujiro Ozu.
Nestas cenas, a trilha sonora original do filme foi substituida pela fala de
Fernando Moreira Salles, que reitera, pela Gltima vez, a influéncia de

2 Embora todas as referéncias indiquem Santiago como um filme de 2007, ele

foi editado em 2006, momento definidor do corpo-a-corpo entre Jodo Moreira
Salles e sua obra.



Ozu nos planos filmados em 1992 e introduz um trago de incerteza e

melancolia, ao traduzir o didlogo que acontece entre duas personagens

do filme:
Ao fim da historia, a filha cacula pergunta: “A
vida ndo ¢ uma decep¢do?” Sua cunhada responde
com um sorriso franco e generoso: "Sim, ela é".
Acho que é uma resposta que Santiago
compreenderia. Enquanto viveu, ele se ocupou
com seus nobres e suas castanholas. Foi salvo
por coisas tdo gratuitas quanto a danca no parque
de que gostava tanto. Com elas, quem sabe?, pdde
suportar a melancolia de quem suspeita que as
coisas ndo fazem mesmo muito sentido.™

O que introduz a ddvida se é o autor que sente assim, que as
coisas ndo fazem mesmo muito sentido, ou se é a personagem. A Ultima
ambiguidade.

Concluindo, observamos que Santiago tem uma estrutura
narrativa que pode ser denominada em caracol: ¢ um filme que fala de
si, ao falar de outro filme, que ndo chegou a ser concluido e que acaba
por ser concluido quando fala de si, a0 mesmo tempo em que €
reiterativo: aborda um assunto e volta conscientemente com freqiiéncia a
ele, como comenta um dos seus montadores:

E curiosamente um filme a0 mesmo tempo
complexo e muito claro, acaba sendo muito claro,
muito facilmente compreensivel, acho que por
essa estrutura reiterativa de volta ao mesmo
cenario, de retomada, de explicagdo do sentido
daquilo que vai sendo apresentado™*.

Outra caracteristica narrativa que encontramos nele é que o
espaco-tempo organico criado pelos cortes em continuidade é (também
conscienciosamente) violado, o que acrescenta mais um elemento

3 Através da Associacdo Nipdnica de Santa Catarina, consultei o engenheiro
Fernando Yutak Takafuji, japonés naturalizado brasileiro e admirador de Ozu,
sobre o significado aparentemente contraditdrio do sorriso desta cena e ele
esclareceu que em momentos muito tristes, como funerais, 0s japoneses
sorriem, embora possam estar sentindo uma dor terrivel. E um traco cultural de
dificil “traducéo”.

4 Eduardo Escorel, faixa comentada de Santiago.



reflexivo, ao contrario de Noticias, que se esforca por encontrar esta
organicidade

Em Santiago, embora haja uma relacdo de respeito para com a
realidade, que é expressada no olhar relativizado, na explicitacdo da
duvida e na desconfianga da memdria - incertezas que tém a qualidade
de deixar os sentidos em aberto - também existem fortes ligagdes com o
real, a comecar pelas obvias: Santiago existiu e foi mordomo da familia
Moreira Salles e se ha representacdo nele, é ele se auto-representando,
assim como todas as personagens citadas também existem ou existiram,
incluindo a casa da Gavea, que também aparece como protagonista.
Mas, em nosso entendimento, o que torna esta ligacdo realmente muito
forte é a performance de Jodo, percebida na voz dele; uma performance
flagrada, ndo prevista. Ela s existiu porque seria apagada do resultado
final no filme de 1992. Ao ser colocada no filme de 2006, o
documentarista colocou uma ancora que lhe permitiu expressar todas
suas duvidas e incertezas, sem correr 0 risco de derivar
irremediavelmente para a pura ficcdo, resultado a que, provavelmente,
chegaria o filme ndo feito, aquele de 1992.






CONSIDERAGOES FINAIS.

Como vimos, a representacdo da realidade, uma das propostas
que funda o cinema documentario, é extremamente complexa e depende
sempre da maneira como ela (a representacéo) é convencionada em dado
contexto histérico e cultural: o que pode ser satisfatério em um
contexto, podera parecer ter outro cardter em circunstancias diferentes,
como é o caso dos filmes das décadas de 1930, produzidos por Grierson
que, vistos hoje, parecem muito ingénuos. As representac@es, por mais
realistas que sejam, sdo sempre convencionadas, e as convengdes
mudam com o tempo ou com o contexto cultural. A imersdo de novos
atores sociais, como as minorias, também exige novas formas narrativas;
ou estes grupos necessitam novas formas de se narrar.

Estas mudangas de percepcdo levam o0s documentaristas a
sempre buscarem estratégias de representacdo que contemplem estas
necessidades, de forma ndo s6 a aproximar-se de seu objeto, que esta
imerso no mundo, mas também no sentido de transformar esta
representacdo em algo que seja narrativamente significativo: que chegue
proximo ao que seria uma experiéncia de mundo para o espectador.
Neste sentido, as grandes transformacfes pelas quais tem passado o
cinema documentario ndo dizem respeito a uma escolha de qual objeto
sera representado; ndo tem a ver com o real, mas sim da forma como ele
sera representado; ou seja: da forma como sera composta uma narrativa
sobre aquele fragmento de realidade. Sendo assim, nés podemos pensar
0 cinema documentario ndo como uma janela para 0 mundo, mas como
uma janela para uma experiéncia de mundo, que nos é dada através de
um narrador*™® que presenciou ou viveu uma situacdo, uma historia;
alguém que teve a experiéncia de algo e que esta a nos contar. Uma
experiéncia que, ao contrario da propiciada pela ficcdo, ndo tem uma
base apenas metaforica, pois diz respeito diretamente ao extra-campo do
filme, do qual o espectador faz parte.

O que une as diferentes formas de representacdo, e que acaba
por ser o cimento do dominio do cinema documentario, é a dimens&o
ética: 0 que todas estas diferentes representacdes tém em comum é (ou

!5 Para Walter Benjamim (1996), o narrador ¢ aquele que “retira da experiéncia
0 que ele conta: sua prdpria experiéncia ou a relatada pelos outros. E incorpora
as coisas narradas a experiéncia dos seus ouvintes”. (p.201).



deveria ser) o respeito ao objeto representado e ao publico espectador.
Mas mesmo esta ética é mutante. O que era aceitavel décadas atras, hoje
pode ndo o ser - e vice-versa.

Com isto, temos um objeto - o filme documentario — em
constante transformacdo, o que impede que ele seja precisamente
definido, embora possa ser descrito, esfor¢o ao qual nos dedicamos aqui.

Também como vimos, outro fator que confunde a aproximacéo
do documentarista com seu objeto é a dimensdo signica do mundo
contemporaneo, configurada como uma realidadeficgdo, nos termos de
Josefina Ludmer (2010): signicamente, realidade e ficgdo se misturam,
especialmente nos discursos que circulam na midia - ambiente semi6tico
com o qual o documentarista e seu objeto estdo mergulhados e por onde
ele tem que se expressar.

Neste texto, discutimos duas diferentes formas narrativas, que
podemos enxergar como estratégias de aproximacdo a realidade: uma
delas é baseada na cicatriz da tomada e conta com a credulidade do
espectador — credulidade esta que faz parte do pacto ético que envolve
“a comunidade de participantes”**® (NICHOLS, 1997, p.44) e o préprio
espectador. E uma narrativa que busca a transparéncia, que se quer uma
janela para o mundo, efeito que sé é conseguido — ndo custa repetir —
pela confianca que o espectador tem no documentarista. A outra
estratégia é a do registro de uma performance autoral, que tem o valor
equivalente ao do testemunho, ou de um depoimento e que,
principalmente, define o carater do filme: ndo fosse o registro da
performance do autor, o filme ndo existiria. Ao contrario do anterior,
para ser eficiente, ele tem que mostrar como ¢é feito e do que é feito; ou
seja: ele tem que ter um carater de reflexividade.

Outra caracteristica do filme documentario, que aparece neste
texto, é a de que ele é mais do que o depoimento ou do que a historia
dos que nele aparecem como atores™’: é principalmente um depoimento
do documentarista, de como ele v&é 0 mundo ou do que ele tem a falar
sobre 0 mundo. E sua voz que esta ali e, naquele espaco, ele pode usar
legendas, grafismos, montagem paralela, distorcbes de imagem,

16 Como ja visto na introducdo, esta comunidade conforma uma dimenséo
institucional deste dominio e envolve os que fazem ou estdo implicados na
producdo e distribuigdo de filmes documentarios, incluindo a critica.

7 Atores no sentido sociolégico e teatral do termo.



animacg0es, musica, se estes recursos o auxiliarem a melhor compor seu
relato. Ele estd dizendo como viu ou percebeu algo: um encontro, uma
historia, e nisto sempre h4 um pouco de drama, ou de comédia, de
tragédia ou de poesia. Ele poderia dizer isto escrevendo um texto em
prosa ou em poesia, mas ele escolheu fazer um filme para se expressar.
Assim, porque ndo através de um filme de ficcdo? A resposta esta, nos
parece, no fato de que o documentarista pretende falar do mundo real e
ndo de um mundo ficticio. Embora ele possa utilizar metaforas para
compor seu filme, ele ndo quer falar metaforicamente do mundo real.
Ele quer dizer mais ou menos o seguinte: “foi isto o que eu vi, ou € isto
0 que eu acho deste assunto, ou desta pessoa. Ou ainda: isto me afetou
desta forma, ou como isto ¢ bonito, ou como esta pessoa ¢ interessante”.
Também pode ser: “isto estd acontecendo”, ou ele pode também apenas
guerer recuperar uma meméria individual ou coletiva - e estas coisas
ndo acontecem na fic¢do, a ndo ser metaforicamente.

No filme Noticias, Jodo Moreira Salles utiliza uma forma
narrativa que aproveita ao maximo a intensidade da imagem na
circunstancia da tomada; é um filme com uma estrutura narrativa
bastante simples, quando comparado com Santiago, e isto faz ressaltar a
forca propria do que é mostrado, o que ndo impede que a voz do autor
manifeste-se também vigorosamente, ao criar um discurso seguro sobre
a distopia.

Em Santiago, a forma e a estrutura remetem diretamente a
meméria, da qual o filme lembra que deve-se desconfiar: ela é
cambiante e ligada as emocdes. Ela é evocativa e fracionada, tal como o
filme se apresenta. Ndo ha certezas, além das presengas das
personagens: Santiago, a Casa da Gavea e Jodo Moreira Salles,
personagem este que através do registro de sua performance faz o filme
ser possivel.

Finalmente, também como foi visto, em se tratando da
semiosfera, é muito dificil tracar uma fronteira entre ficcdo e realidade,
embora ela exista. Sendo assim, ainda mais dificil € tentar o tracado que
separa relatos que tém seus referentes na realidade fisica e social
daqueles que tém referentes ficcionais, 0 que ndo impede que todos
percebamos a diferenca que existe entre Carandiru (2003), o filme
ficcional de Hector Babenco baseado na obra do médico Drauzio
Varella, ¢ o documentario O prisioneiro da grade de ferro
(Autorretratos) (2003), de Paulo Sacramento. Ambos enfocam 0 mesmo



objeto: o presidio de Carandiru e seus apenados. Em um deles, ha atores
profissionais representando uma histéria que foi extraida de um relato
de Varella; no outro, sdo os proprios prisioneiros que se filmam e que
contam o gue acham importante sobre si e sobre sua condi¢cdo. Embora o
filme dos detentos seja muito mais impactante, por ser construido por
imagens intensas, foi assistido por muito menos pessoas do que o filme
de Babenco, como observa Eduardo Escorel (2005). Esta diferenca de
publico talvez possa ser explicada, entre outros provaveis motivos, pelo
desassossego que o documentario provoca: aquela situagcdo ndo
terminou e outros Carandirus surgem (surgirdo), sensagdo que €
reforcada logo no inicio do filme O prisioneiro, composto por planos da
implosdo de Carandiru projetados no sentido inverso, de tras para frente,
fazendo ressurgir de seus escombros o presidio de Carandiru. Esta
impressdo se torna certeza no final do filme, quando aparece o
governador de S0 Paulo fazendo um discurso na inauguracdo de uma
nova penitenciaria, jactando-se dos numeros de vagas em presidios
criados por seu governo.

Talvez seja esta uma das grandes diferencas entre filme de ficcéo
e filme documentario: o Gltimo tem muito mais potencial de provocar
desassossego. O documentario pode até ser espetacular, mas quase
sempre ele ndo é espetaculo. E aqui nos lembramos que Perniola (2010,
pp. 105-121) fala que o espetaculo gera a opacidade™®, ou estd no
ambito dela. Espetaculo, ou fazendo parte constituinte dele, é que
podemos identificar no cinema tipo hollywoodiano, Neste sentido, o
filme documentario seria o antiespetaculo.

18 Até agora utilizamos o conceito de opacidade como ele foi apropriado pelos
estudos de cinema. O conceito de Perniola de opacidade é bem diferente;
portanto ndo devemos fazer confusdo. Para Perniola, o espetaculo é de uma
opacidade semelhante a da vitrina, que deixa um dos lados na sombra, enquanto
0 outro se mostra ostensivamente (PERNIOLA, 2010, p.118).
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APENDICE A - Decupagem do filme Noticias de uma guerra
particular.

Plano 1: 0°0”- Comeca em feide, que dura 9 segundos. — uma viatura da
policia civil do RJ, onde esta escrito “entorpecentes” (na lateral) entra
em um portdo. Uma voz over comeca a falar e vai conduzindo a
narrativa até o plano 10:
“Na primeira terca-feira de cada més, um camburéo escoltado
por trés carros da policia civil, deixa a avenida suburbana, no
Rio de Janeiro, sede da delegacia de repressao a entorpecentes,
e vem para este ferro velho no Caju. O comboio transporta toda
a droga apreendida durante o Gltimo més
A expansao do tréafico de drogas, a partir da metade da década
de oitenta é diretamente responsavel pelo vertiginoso aumento
do ndmero de homicidios. Uma pessoa morre a cada meia hora
no Rio, 90% delas atingida por balas de grosso calibre. A
policia federal estima que hoje o comércio de drogas empregue
100 mil pessoas no Rio; ou seja: 0 mesmo numero de
funcionarios da prefeitura da cidade.”
Plano 2: 19”. Vista por dentro de um ferro velho
Plano 3: 27”. Aparece uma pequena tocha indo da esquerda para a
direita.
Plano 4: 41”. E enquadrada a boca de um forno, em chamas.
Plano 5: 47”. Aparecem homens (provavelmente policiais) da cintura
para baixo, que despejam o contelido de sacos no chéo.
Plano 6: 56”. Os homens agora jogam o que estava dentro daqueles
sacos no forno.
Plano 7: 1°1”. Continuidade com o plano anterior.
Plano 8: 1°7”. Close na boca do forno.
Plano 9: 1°13”. Vista de dentro do ferro velho, de onde, ao fundo, se vé
uma coluna de fumaca, supostamente a do forno que incinera as drogas.
Plano 10: 1°17”. Vista aérea de uma favela, cimera focalizando em
angulo fechado. Aos 1°20° comega a ser ouvido 0 som de um
helicoptero. A voz over continua:
“Nem todas estas pessoas moram em favelas, no entanto a
repressdo se concentra exclusivamente nos morros cariocas.
Este programa rodado ao longo de 97-98, ouviu as pessoas



mais diretamente envolvidas neste conflito: o policial, o
traficante e, no meio do fogo cruzado, o morador.”
Plano 11. 1°29”. Em continuidade com o plano anterior. Ainda vista
aérea, sO que mais em abismo (angulo reto do eixo da camara em
relacdo ao solo). A voz over continua.
Plano 12. 1’41’. Som de um eslaide passando. Fade a um fundo preto
onde aparece o titulo, coincidindo com o final do som do eslaide:
“Noticias de uma guerra particular” (o texto estd em escrito em um tipo
semelhante aos utilizados em manchetes de jornais; parece ser o Arial
Black. Enquanto permanece o fundo com o titulo, ouvem-se vozes
abafadas).
Plano 13. 1°47”. Ouve-se outro som de eslaide passando e, agora,
aparece (também em fundo preto e como a mesma familia de tipos) a
legenda “o policial”.
Plano 14. 1°49”. Aparece um homem fardado (farda azul escura) em um
guarto onde ha um beliche. Ele parece preparar uma mochila. Surge uma
legenda (em branco) que o identifica: “Capitdo Pimentel — Batalhdo de
Operagdes Especiais — BOPE”. Ele ajeita a mochila nas costas e, em off,
sua voz conta que
“desde os seis, sete anos a gente fala ‘quero ser policia’.
Depois a gente muda de idéia. Eu nunca mudei de idéia, né?
Fui mantendo esta idéia na cabeca, firme. As vezes eu chego
aqui de manha, eu boto esta farda, eu to me sentindo invencivel,
nao é... Da vontade de ir para 0 morro e tudo o mais. (enquanto
da este depoimento, que também é uma apresentacédo, ele se
afeita, prepara suas armas — uma pistola automatica e uma
submetralhadora — o plano fecha na arma, que tem um pente de
munigdo sendo colocado por ele.). De vez em quando eu chego
aqui de manhd e me d4 uma sensacao de medo. Eu queria ter a
oportunidade de participar de uma acéo destas. Acabei que ndo
participei de uma, participei de centenas, ndo é”.
Plano 15: 2°21”. Em continuidade.
Plano 16: 2mim27s. Ele coloca o quepe e ha um corte para um novo
plano, onde ele ja completamente fardado, em Plano Americano,
continua sua fala, que agora é sincronizada com a imagem.
Plano 17: 2°29”. Mesmo ambiente, o Pimentel se dirige para a esquerda
do quadro. Em 2°31” ouve-se a voz de Jodo Moreira Salles, e ja é outro
plano, em continuidade:



Plano 18: 2°34” “Vou te fazer uma pergunta. Vocé€ gostaria de ter
participado de uma guerra”. O final da pergunta coincide com o capitdo,
visto de costas, entrando em um campo de treinamento. Camara trémula.
Ouve-se tiros e a resposta dele em over (com o som dos tiros ao fundo),
ja em novo plano.

Plano 19: 2°41”. Pimentel encostado em uma parede, de pé, apontado
um fuzil para a direita.“Olha, eu estou participando de uma guerra. Eu
estou participando de uma guerra. Acontece que estou voltando para
casa todo o dia. E a unica diferenca”

Plano 20: 2°44” — Em feide para fundo preto, abre com o som de
eslaide, no qual esta escrito “O traficante”, em letras sem serifa, fundo
preto.

Plano 21: 2°47” — Vista fechada de uma favela, em contraplongé (é a
encosta de um morro). Aparece um jovem armado com um fuzil, de
balaclava, descendo da direita para a esquerda. Quando ele chega no
limite inferior da tela, comeca a ser ouvido um rap, em over. Este jovem
encontra outro, também armado, e os dois continuam, agora filmados
por tras, seguindo por uma viela. O primeiro jovem faz um sinal com a
méao e aparece um terceiro jovem, que estava atras da camara. Este
terceiro toma o rumo de um viela transversal & primeira, & direita. Um
guarto jovem, que também estava atrds da cadmara segue os dois
primeiros.

Plano 22: 3°23” — Aparece 0 jovem que canta o rap (som e imagem
sincronizados), em outro ambiente, que parece ser uma casa de detencéo
para menores. Esta com o dorso nu, onde se vé cicatrizes que parecem
se de antigas queimaduras. Este jovem que canta é identificado por um
letreiro, em branco, onde se 1é: “Francisco — 16 anos”.

Plano 23: 3°32” Volta a0 mesmo cenario anterior (provavelmente 0
mesmo plano de filmagem referente ao plano de montagem 21). Aos
3’35 aparece uma crianga a direita da cAmara (com o rosto em vaselina),
gue esconde o rosto com as maos. O rap continua a ser cantado em over.
Plano 24: 3°46”. Aparece o cantor de rap, de novo, mMesmo
enquadramento.

Plano 25: 3°49”. Vista aérea de uma favela, com som de helicoptero ao
fundo. O rap continua em over e se sobrepde ao som do helicoptero. Aos
3’58” inicia um depoimento, em over, com som do helicoptero ainda ao
fundo (o som do helicoptero serve como elemento de continuidade). A
voz em over diz “Realmente, a gente no...



Plano 26: 4°04”. Aparece em Plano americano, a noite, em um morro,
com luzes da cidade abaixo, um jovem com balaclava, bragos cruzados
no peito, agora voz e imagem estdo sincronizados. Surge um letreiro que
identifica o dono da voz: Adriano — 29 anos.

Plano 27: 4°21”. Dia, plano fechado em contra-plongé da favela, onde
aparece um homem com a camisa toda aberta e portanto uma
metralhadora, que esta pendurada em seu peito. Outro homem o segue.
A voz over de Adriano continua seu depoimento. Ao fundo, som
ambiente.

Plano 28: 4°27”. Trés homens, em contraplongé, com coletes que os
identificam como policiais, aparecem com o Cristo Redentor ao fundo.
A voz over do Adriano continua seu depoimento. Ao fundo, som
ambiente.

Plano 29: 4°33”. Volta Adriano, continuidade do plano 26.

Plano 30: 4’40”: Vista aérea diurna, fechada, de uma favela. Som de
helicéptero ao fundo. Continua depoimento de Adriano.

Plano 31: 4°52”. Outro eslaide, em fade, mesmo som dos anteriores,
onde se 1&: “O morador”.

Plano 32: 4°54”. Plano geral, mas bem fechado e em travelling, de uma
casa de comércio que parece ser uma padaria, a noite.

Plano 33: 4°59”. Camara fechada em um homem que esta comendo ao
ar livre, iluminado por um lampido a gas.

Plano 34: 5°02” — Plongé de uma mulher de jaleco azul, a noite, que lida
com pilhas de jornais. Aos 5°12” uma voz feminina, em over, comega
um depoimento: “Eu acordo as duas e meia...”

Plano 35: 513" - Close lateral do rosto da mulher que lida com as pilhas
de jornais. O depoimento em over continua. Cena noturna. Continua
depoimento em over.

Plano 36: 5°17” - A mesma mulher, em close frontal, cena diurna. Esta
em um morro e, ao fundo se vé a Baia de Guanabara. Continua seu
depoimento, agora com imagem e som sincronizados. Um letreiro surge
a identificando: Hilda.

Plano 37: 5°24” — Hilda agora aparece de costas, subindo uma escada,
com uma pilha de jornais equilibrada na cabec¢a. Cena noturna. Continua
depoimento em over.

Plano 38: 5°34” — Hilda, em plano geral, enquadrada de lado,
distribuindo jornais. Cena noturna. Continua depoimento em over.



Plano 39: 5°41” — Hilda de costas, adentrando um portico, ainda
distribuindo jornais. Cena noturna. Continua depoimento em over.

Plano 40: 5°46” — Hilda, de costas, distribuindo jornais. Em seu jaleco
da para ler “Globo”. Continua depoimento em over.

Plano 41: 5°55” — Mesma tomada do plano 36. Som e imagem
sincronizados. Continua depoimento.

Plano 42: 6°01” — Hilda, em cena noturna, ainda distribuindo jornais.
Plano fechado. Continua depoimento em over.

Plano 43: 6’09” — Hilda, em continuidade, plano fechado. Continua
depoimento em over.

Plano 44: 6’13” — Mesma tomada dos planos 36 e 41. Voz e som
sincronizados. Continua depoimento de Hilda.

Plano 45: 6°22” — Plano geral de trés meninas dentro de um 6nibus,
vestidas com roupas de danga . A voz de Hilda continua depoimento em
over (serve domo elemento de continuidade). Som ambiente ao fundo.
Um letreiro sobre a menina mais préxima da janela do 6nibus indica:
“Valéria — filha de Hilda.” Outro letreiro surge aos 6°28”, sobre a
menina sentada mais proxima do corredor, e indica: “Luanda — Filha de
Janete”. Aos 6’33” inicia, em over, um som de tambor € uma voz
masculina que canta

Plano 46: 6°37” — Camera filma de dentro de uma casa para fora, através
de uma janela, onde se vé& uma mulher pendurando roupas em um varal.
O tambor e a voz continuam em over. Um letreiro surge e indica: Casa
de Luanda, Janete e Adéo.

Plano 47: 6°44” — Close de Luana, de perfil, dentro de casa, comegando
a acompanhar a cangdo que a voz masculina ainda executa em over.
Plano 48: 6’54” — PG dentro da casa onde aparecem Luana, Adao e
Janete. Janete inicia um depoimento, em over: “De um lado o trafico
melhorou. Porque antes de existir o tréfico, (ja inicia novo plano aqui e
som e imagem passam a estar sincronizados) a policia...”

Plano 49: 6’57” — Enquadramento frontal de Janete e Addo. “...quando
entrava na favela, ela ja entrava metendo o pé (aparece um letreiro que
identifica: Janete) na porta da sua casa...”

Plano 50: 7°05” — Policiais Militares em PG, cena noturna. Voz de
Janete continua depoimento.

Plano 51: 7°07” — PG de cena diurna: trés policiais civis, portanto fuzis,
estdo em uma passagem estreita da favela. Um fala ao telefone movel.
Voz de Janete continua o depoimento em over.



Plano 52: 7°11” — Mesmo enquadramento do plano 49. Som e imagem
sincronizados. Continua depoimento de Janete. Addo fala: “entram com
medo” e um letreiro indica: Addo. Depoimento de Janete continua.
Plano 53: 7°27” — Aparece 0 mesmo jovem do plano 21, de costas, cena
diurna, ainda portanto o fuzil. No momento em que ele aparece na tela,
Janete esta dizendo “Estes jovens tém o espirito suicida...”

Plano 54: 7°41” — Volta ao mesmo enquadramento do plano 52. Som e
imagem sincronizados. Depoimento de Janete continua.

Plano 55: 8’10” — Passagem de eslaide, de novo em feide. Agora
aparece uma foto P&B e um letreiro onde se |&: Rogério Lemgruber
“Bagulhao”.

Plano 56: 8°13” — Qutra passagem de eslaide e aparece o letreiro: “O
inicio 1950-1980".

Plano 57: 8’16” — Outro eslaide, onde aparece a foto de um homem,
com um letreiro que o identifica: Francisco Viriato de Oliveira —
“Japonés”.

Plano 58: 8°19” — Outro eslaide, também com som caracteristico, onde
aparece a foto de um homem, com a identificacdo: William da Silva
Lima — “Professor”.

Plano 59: 8°22” — Outro eslaide em feide rapido (como os outros), que
introduz a entrada de uma cena de arquivo em P&B (vista aérea), com
um letreiro escrito “Zona Norte”. A imagem tem falhas, como riscos, e a
lateral esquerda com uma falha que parece resultado de um abrasdo
muito forte; estas falhas parecem “atestar” a autenticidade da imagem.
Em 8’27 uma voz over surge (¢ a voz de Paulo Lins), dizendo “Quem
traficava eram pessoas idosas, eram ...”

Plano 60: 8°37” — Close frontal de um homem, em composicdo aurea
gue respeita a regra dos pontos fortes de composicdo pictorica, que €
identificado por um letreiro: “Paulo Lins, escritor”. Voz e imagem ficam
sincronizadas.

Plano 61: 8°44” — Cena de arquivo, em P&B. Plongé de um homem,
uma mulher e duas criancas. A esquerda, de pé, aparece em corte outro
homem em pé, manipulando algo que parece ser uma arma longa. A voz
over de Paulo Lins da continuidade entre os planos.

Plano 61: 8°49” — Cena de arquivo, P&B. Plongé de uma mulher ao ar
livre, que sacode e torce uma roupa. Over de Paulo Lins.



Plano 62: 8°52” — Cena de arquivo, P&B. Plongé, de costas, de uma
mulher que desce uma trilha, carregando um fardo em sua cabecga. Over
de Paulo Lins.

Plano 63: 8°59” — Arquivo, P&B. PG de uma mulher lavando roupa em
uma tina de madeira. Over de Paulo Lins. Imagem tremida e com
cintilagdo (mais “autenticidade”).

Plano 64: 9°04” — Close de Paulo Lins. Voz e imagem sincronizados.
Plano 65: 9°10” — Imagem de arquivo, video. PG onde aparecem
policiais fardados em primeiro plano, carregando um corpo pelas méos e
pés. Um multidao, no plano de fundo, acompanha a a¢do. Composi¢édo
lembra a foto de Robert Capa em Napoles, 1943, de um funeral de 20
partigiani adolescentes. Over de Paulo Lins continua.

Plano 66: 9°23” — Imagem de arquivo, video. PG noturno de uma batida
policial, onde varios jovens (homens) aparecem contra um muro,
enquadrados por varios policiais armados. Over de Paulo Lins continua.
Plano 67: 9°27” — Close Paulo Lins. Voz e imagem sincronizados.

Plano 68: 9°36” — Plongé de uma mesa, coberta por um jornal e com um
revolver apoiado em cima, onde aparecem maos manipulando algo que
parece ser cocaina sendo embalada em papelotes. Imagem construida,
encenada? Over de Paulo Lins continua.

Plano 69: 9°43” — PG de um menino segurando uma escopeta. Parece
um quadro de Caravaggio, pelos contrastes e pela focalidade e
tratamento da luz. Curiosamente, neste menino nao foi aplicado o efeito
vaselina e seu rosto aparece nitidamente, o que destoa de todas as outras
imagens do filme. Por que serd? Over de Paulo Lins continua.

Plano 70: 9°46” — Close Paulo Lins. Voz e imagem sincronizados.

Plano 71: 9°56” — Imagem de arquivo, video. PG de uma esquina,
angulo bem aberto, onde aparecem policiais fardados correndo para a
esquerda. Over de Paulo Lins continua.

Plano 72: 9°59” — Imagem de arquivo, video. PG de uma rua onde
policiais, de perfil, atiram um projétil a partir de um tubo. Som ambiente
de fundo. Over de Paulo Lins continua.

Plano 73: 10°02” — Imagem de arquivo, video. PG de uma rua;
populares correndo. Duas mulheres, em primeiro plano se destacam.
Lembra fotos de Capa da Guerra Civil espanhola. Som ambiente de
fundo. Over de Paulo Lins continua.

Plano 74: 10°02” — Imagem de arquivo, video. PG de uma rua, em
primeiro plano um caminhdo velho com a porta sendo aberta com



urgéncia. Som ambiente de fundo, que parecem ser os de uma
conflagracdo. Over de Paulo Lins continua.

Plano 75: 10°05” — Close Paulo Lins. Som e imagem sincronizados.
Plano 76: 10°09” — Imagem de arquivo, video. Detalhe de uma viatura
policial, lateral. VV&-se os policiais fardados dentro. Som ambiente de
fundo. Over de Paulo Lins continua.

Plano 77: 10°11” — Imagem de arquivo, pelicula 16 mm P&B. PG de um
tanque de guerra, com braséo do exército brasileiro, que entra no quadro
a partir da direita. Aparece um letreiro escrito “1964”. Over de Paulo
Lins continua.

Plano 78: 10°16” — Close Paulo Lins. Som e imagem sincronizados.
Plano 79: 10°20” — Imagem de arquivo, pelicula 16 mm P&B. PG de
uma carga de cavalaria, que vem pela direita, em uma rua larga. Over de
Paulo Lins continua.

Plano 80: 10°23” — Imagem de arquivo, pelicula 16 mm P&B. PG de
uma rua, em continuidade com o plano 79, onde aparece, com camara
subjetiva (ou talvez indireta livre) por tras, uma multiddo correndo. Som
ambiente ao fundo, de conflagracdo. Over de Paulo Lins continua.

Plano 81: 10°26” — Imagem de arquivo, pelicula 16 mm P&B. PG de
uma rua, em primeiro plano aparece um rapaz sendo preso por PMs.
Som ambiente ao fundo. Over de Paulo Lins continua.

Plano 82: 10°29” — Imagem de arquivo, pelicula 16 mm P&B. PG de
uma rua, alguém sendo colocado & forca em um camburdo da PM. Som
ambiente ao fundo. Over de Paulo Lins continua.

Plano 83: 10°31” — Close em Paulo Lins. Som e imagem sincronizados.
Plano 84: 10°44” — Foto P&B, 3X4, de um homem, com um letreiro um
se 1é: Carlos Gregoério “Gordo” — fundador do Comando Vermelho.
Over de Paulo Lins continua e logo é substituida por outra, que comeca
a falar o seguinte: “O preso politico tinha uma banana, dividia em
trinta...”. Mais adiante saberemos que esta voz é de Carlos Gregdrio.
Plano 85: 10°49” — Close em Carlos Gregério. Som e imagem
sincronizados.

Plano 86: 11’ — Foto P&B, arquivo policial, de um homem de frente e
de perfil. Letreiro indica: William da Silva Lima “Professor”. Voz over
de Gregorio.

Plano 87: 11°04” — Foto 3X4 de um homem, com um letreiro onde se |€é:
José Carlos Encina “Escadinha”.



Plano 88: 11°08” — Close, por tras, de alguém filmado por tras, se
aproximando de uma cela. Parece ser o carcereiro. Filmagem interna.
Um letreiro informa: 262 DP bairro do Encantado. VVoz over de Gregério
continua.

Plano 89: 11°22” - Close em Gregério, agora com uma leve
modificacdo no enguadramento, que passa a contraplongé. Voz e
imagem em sincronia.

Plano 90: 11°29” — Vista aérea de uma favela, plano fechado, que se
abre em panoramica. Som de helicéptero de fundo.Voz over de
Gregorio continua.

Plano 91: 11°22” — Close em Greg6rio (semelhante ao do plano 89).
Som e imagem sincronizados.

Plano 92: 11°29” — Vista aérea, fechada de uma favela. Som de
helicoptero ao fundo. Voz over de Gregério continua. Ouve-se uma
pergunta de Jodo Moreira Salles, aos 11°38”: “E fazer o que...?”

Plano 93: 11°40” — Close em Gregdrio. Som e imagem sincronizados.
Plano 94: 11°45” — travelling rapido, em PG, que se detém em uma cela
superlotada. Camera na mao. VVoz over de Gregoério continua.

Plano 95: 11°53” — Plano Geral, mas mais fechado que o anterior, em
continuidade. Um dos prisioneiros comeca a falar e um letreiro o
identifica: Kleber, 23 anos. Ele fala: ‘“Nés somos do Comando
Vermelho...”

Plano 96: 11°56” — travelling, em PG mais fechado, em uma cela pelo
lado de fora. A voz de Kleber continua em over.

Plano 97: 12°02” — Close em Kleber atras das grades. Som e imagem
sincronizados.

Plano 98: 12°07” — Vista noturna, de cima, de uma favela. Voz over de
Kleber continua. Em 12’147, a voz de Kleber é substituida por outra voz
também em over, que inicia um depoimento. E a voz de Adriano.

Plano 99: 12°15” — Close em Adriano, leve plongé. Cena noturna, com
as luzes da cidade ao fundo. Ele usa balaclava. Som e imagem em
sincronia.

Plano 100: 12°26” — PG da porta iluminada de uma casa, em plongé, a
noite. Uma crianca e uma mulher adentram pela porta aberta. Aos
12°30”, a voz de Adriano ¢ substituida pela voz, em over, de Janete.
Plano 101: 12°35” — Aparecem de novo Janete e Adédo, dentro de sua
casa, em PG. Som e imagem sincronizados.



Plano 102: 12°55” — Vista Geral da favela, eixo da filmadora na
horizontal. Imagem diurna, sem distor¢des axiais ou esféricas, mas com
leve chapamento da imagem o que leva a conclusdo que foi utilizada
uma teleobjetiva curta. Filmada com tripé. Sensacédo de equilibrio, ou de
trégua... A imagem chega a ser bucdlica. Over de Janete, em
continuidade sonora.

Plano 103: 12°59” — PG de um menino, frontal e a direita, que esta
sentado e maneja uma pandorga. Composicado pictorica excelente (regra
dos pontos fortes observada), onde uma mulher agachada ao fundo, a
esquerda, equilibra a composicdo. Conotagcdo também bucdlica. A
filmadora estd certamente apoiada em um tripé. A voz de Janete €
substituida, em over, pela voz de Adriano.

Plano 104: 13°06” — PG de Adriano, agora em imagem diurna, a
contraluz, mas com controle de diafragma. Ele estd a esquerda do
quadro e faz um gesto amplo com o brago direito, que parece abarcar a
cena anterior (gesto protetor?). Usa balaclava e éculos escuros. Voz e
imagem em sincronia.

Plano 105: 13°19” — Plano fechado, em plongé, de um menino que
brinca com um cachorro, em chdo de terra.\Voz over de Adriano
continua.

Plano 106: 13°32” — Plano Geral de quatro meninos, em um morro, com
vista do Rio de Janeiro ao fundo, onde também aparece o mar. Os
meninos fazem um curto depoimento.

Plano 107: 13°41” — Close de uma menina em contraplongé (conferir se
¢ Luana...), ao ar livre, na favela, que comega a falar: “Acho que a
maioria no Morro...”

Plano 108: 13’46” — Vista aérea da favela, em travelling, como as
anteriores. Angulo fechado. Som de helicéptero de fundo.

Plano 109: 13°51” — Adriano, de perfil, olhando para a direita e em
close, ainda com a mesma balaclava, imagem diurna. Ele comeca a
falar: “Falece um morador...”

Plano 110: 13°54” — PG de um cemitério, onde acontece um enterro. Em
primeiro plano, de costas, estdo homens armados, aparentemente s&o
policiais.

Plano 111: 13°57” — transi¢cdo com efeito eslaide. Aparece um letreiro
onde se 1&: O combate.

Plano 112: 14’ — panoramica rapida da camera, em PG, que volta a cena
anterior do cemitério.



Plano 113: 14°02” — PG onde aparecem dois PMs fardados, de frente,
em um local que parece ser uma estande de tiros. Uma voz como a falar,
em over: “Dia vinte de abril...” E a voz de Pimentel. Um cartaz é
inserido na imagem, onde se I€: estande de tiros do 1° Batalhdo da PM.
Plano 114: 14’18” — Policiais fardados, mostrados de costas, se
preparam para comec¢ar um treino de tiro, no estande. VVoz over de
Pimentel, que d& continuidade aos planos.

Plano 115: 14°28” — Cémera fecha nos alvos, com silueta humana,
sendo abatidos pelos PMS. Voz over de Pimentel, com som de tiros ao
fundo.

Plano 116: 14°30” — Pimentel, em Plano Americano. Som e imagem
sincronizados (Pimentel continua seu depoimento).

Plano 117: 14°39” — PG de uma area com capim alto e um muro de
concreto. De trds do muro comeca a aparecer alguém empunhando um
fuzil. Voz over de Pimentel. Um letreiro informa: campo de treinamento
do BOPE. Logo mais (14°55”) outro letreiro informa: exercicio de
combate em favela. Voz over de Pimentel.

Plano 118: 14’577 — Corte seco para uma aproximacdo Otica da
filmadora ao muro do plano 117, onde agora aparece os bracos de
alguém que empunha um revdlver ou pistola. Voz over de Pimentel.
Plano 119: 15°06” — PG, aparentemente de tras do muro ja referenciado,
em continuidade, onde aparece um policial fardado empunhando uma
pistola, de costas. Voz over de Pimentel.

Plano 120: 15°32” — Plano Americano, de perfil, de um policial.

Plano 121: 15°39” — PG de um corredor externo de quartel da PM, onde
aparecem policiais fardados aparentando pressa. Comeca um
depoimento em over.

Plano 122: 15’42” — PG de policiais em acdo numa viela, imagem
tremida. Imagem de arquivo. Continua o depoimento em over. Sons de
tiros ao fundo. Camera em subjetiva, acompanha os policiais.

Plano 123: 15°46”: Close aberto,quase PA, em perfil, do dono da voz,
gue continua falando, agora em sincronia com a imagem. Um letreiro
informa: Soldado Milton — BOPE.

Plano 124: 15°51” — PG do campo de treinamento do BOPE, onde
aparecem, de costas, policiais em atividade de tiro.

Plano 125: 15°52” — PG, em continuidade, dos policiais (agora mais
préximos) ainda em treinamento. Pimentel fala, em over. A fala dele
ndo tem relacéo direta com as imagens.



Plano 126: 15’577 — PG campo treinamento. Voz over de Pimentel.
Agora, as imagens ilustram o que Pimentel fala.

Plano 127: 16°05” — PG, ainda campo de treinamento, PMs de costas.
Voz over de Pimentel. Imagens ainda ilustram o Pimentel fala.

Plano 128: 16°09” - Aparece, em PG, o mesmo jovem do plano 21,
descendo por uma viela de uma favela, que aparentemente é a mesma da
seqliéncia com ele que comega no plano 21.

Plano 129: 16°18” — Close do rosto de um jovem, disfarcado através do
efeito vaselina. Ele comeca a falar; “Quando a policia,se der pra sai, sai,
se ndo der, eu atiro...”

Plano 130: 16°25” — Imagem de arquivo, video. Um policial, em
contraplongé, em cima de algo que parece um muro de contencdo de
encosta. VVoz over do mesmo jovem do plano 129.

Plano 131: 16’317 —Imagem de arquivo, video. Policiais, PG, em
primeiro plano, em uma via estreita de uma favela. Voz over do mesmo
jovem do plano 129.

Plano 132: 16°32” —Imagem de arquivo, video. Policial em agdo em
favela, pula um obstaculo. Voz over do mesmo jovem do plano 129.
Plano 133: 1°37” — Imagem de arquivo, video. Policiais em um beco de
favela. Voz over do mesmo jovem do plano 129.

Plano 134: 16’41” — Close do mesmo jovem do plano 129. Som e
imagem sincronizados; jovem continua seu depoimento.

Plano 135: 16°46” — Imagem de arquivo, video. PG de policiais em acdo
em uma favela, contraplongé em um viela. Voz over do mesmo jovem
do plano 129. Aos 15’56 comega a falar Adriano, em over.

Plano 136: 17°01” — Close em perfil de Adriano, agora com voz e
imagem sincronizados.

Plano 137: 17°31” — Imagem de arquivo, video. PG de policiais que
sobem um caminho estreito de uma favela. Um deles fala ao radio. Voz
over de Adriano, que continua se depoimento.

Plano 138: 17°35” — PG da via estreita de uma favela. Em primeiro
plano aparece um homem (provavelmente um policial civil), com a
camisa aberta. Voz over de Adriano, que continua se depoimento.

Plano 139: 17°40” — PG da via estreita de uma favela, ode aparecem
policiais, com rosto encoberto pelo efeito vaselina. Voz over de
Adriano, que continua se depoimento.



Plano 140: 17°47” — De novo, Close em Adriano, mesmo cenario e
mesma tomada anterior, que aparece no plano 136. Continua
depoimento de Adriano, voz e imagem em sincronia.

Plano 141: 18°04” — Plano Geral de uma favela. Imagem “gémea” da
que aparece no plano 102.

Plano 142: 18°08” — Close em dois jovens, lado a lado, com balaclava.
Uma voz feminina (provavelmente de Katia Lund) pergunta: “O que
vocé faz...” . Em 18’09 aparece um letreiro que identifica o jovem que
aparece a direita do quadro como “Lico — 13 anos”. Lico comega a falar:
“Fico vendo se os policia sobe o morro...”

Plano 143: 18°19” — Close no outro jovem, que esta a esquerda no
quadro. A mesma voz de mulher pergunta: “E vocé, estudou até que
série?”Ao que jovem responde: “Até a 3*..”. Aparece um letreiro que
identifica este jovem: Leandro, 14 anos.

Plano 144: 18°28” — Close em Lico, que responde a uma pergunta de
Katia (?).

Plano 145: 18’36 — Close em Leandro, que fala “minha missdo foi mete
um assalto na rua”

Plano 146: 18°49” — Close em Lico, e uma voz de homem pergunta:
“Vocé tem medo de morrer?”Este plano encerra com a voz em over
deste homem falando “Bom, o que leva um jovem a entrar para o
trafico...”, fala que continua no préximo plano, dando continuidade.
Plano 147: 18°59” — Close em Adriano. Over da voz do mesmo homem
continua.

Plano 148: 19°05” — PG frontal, em contraplongé, de um homem vestido
com roupa escura, com balaclava, a noite, segurando um fuzil. Over da
voz do mesmo homem continua.

Plano 149: 19’11 — Close em um homem, o dono da voz, que agora é
identificado por um letreiro onde esta escrito: Itamar Silva — lider
comunitario. Sua resposta continua, agora com som e imagem
sincronizados.

Plano 150: 19°18” — Aparece as pernas de um homem, aparentemente
jovem e de pés descalcos, chutando uma bola. A Camera sobe e mostra
gue o jogador é um menino, que joga bola com outros. Cena diurna. Voz
em over de Itamar continua sua resposta.

Plano 151: 19°26” — Imagem de arquivo, video. PG de um policial
armado que caminha de costas engatilhando um fuzil carregado com as



duas maos e voltado para o alto. Cena noturna. Voz em over de Itamar
continua sua resposta.

Plano 152: 19°29” — Arquivo, video. PG noturno, em continuidade com
0 anterior. Mesma ag&o da policia. Voz em over de Itamar continua sua
resposta.

Plano 153: 19°31” — Arquivo, video. PG de uma equipe de filmagem de
televisdo. Voz em over de Itamar continua sua resposta.

Plano 154: 19°34” — PG, em travelling, onde aparecem dois jovens de
costas (0s mesmos do plano 21) se deslocando, armados de fuzis, pela
via estreita de uma favela. Voz em over de Itamar continua sua resposta.
Ouve-se a voz do delegado Hélio Luz, em over: “Mas o coragdo vibra,
nao vibra?”

Plano 155: 19°48” — PG da fachada de um edificio. Um letreiro inserido
informa: sede da Policia Civil. O delegado Hélio continua a falar.

Plano 156: 19°51” — Close no delegado Hélio Luz, que esta sentado em
frente a uma escrivaninha. Aparece um letreiro que o identifica: Hélio
Luz — chefe da Policia Civil-RJ. Na parede atras do delegado ha um
poster do campedo brasileiro de futebol de 1995, o que identifica o
Delegado Luz como botafoguense, 0 mesmo time pelo qual torce Jodo
Salles.

Plano 157: 20’ — Os mesmos jovens do plano 21, agora subindo um
caminho estreito, ainda portanto fuzis. Voz over de Luz, que continua
seu depoimento.

Plano 158: 20°07” — Close do mesmo menino interno naquela instituicéo
(ver la atras e conferir outro plano que ele também aparece). Ele depde,
e seu depoimento tem a ver com o que o delegado Luz falava. Comega a
se ouvir, em over, a voz de Janete: “As mulheres, principalmente as
mulheres ...”

Plano 159: 20°28” — Janete, Ad&o e Luana, em PG, dentro da casa deles.
Agora a voz dela estd em sincronia com a imagem. Addo também
comega a falar.

Plano 160: 20°55” — PG, camara fechada, de criangas entrando em uma
venda na favela. Voz de Addo em over, que é substituida pela voz em
over de Adriano, que serve como continuidade para o préximo plano.
Plano 161: 21’ — Adriano em Close, cena noturna. Voz e imagem
sincronizados.



Plano 162: 21°04” — PG, cena diurna, em que criangas aparecem
brincando em uma laje e em uma caixa d’agua virada, dentro da favela.
Voz em over do Adriano continua seu depoimento.

Plano 163: 21°12” — Close em (ver mais atrds o0 nome do menino, que é
o0 Lico talvez...). Ele recita nomes de marcas de ténis e roupas.

Plano 164: 21°22” — Close em (idem, s6 que 0 que esta a esquerda).
Plano 165: 21°27” — PG, em panoramica, de um jovem armado que se
desloca da esquerda para a direita no quadro. O fundo é a favela e a
cidade do Rio Janeiro abaixo. Uma voz em over comega a falar: “Se
vocé tivesse nascido no morro, vocé seria o que?”. A voz do delegado
Hélio Luz responde, também em over: “Qual é a opcao que eu tenho? Se
consequir...

Plano 166: 21°40” — Close de Hélio Luz, que continua a falar, agora
€com som e imagem sincronizados: “...um emprego.”

Plano 167: 22°04” — PG do mesmo jovem, que continua se movendo,
armado, dentro da favela. Voz em over do delegado Luz continua. Entra
a voz em over de Janete: “Eles sdo suicidas”

Plano 168: 22°19” — PG de Janete, Addo e Luana em casa. Janete
continua a fala iniciada no plano anterior, com som e imagem em
sincronia.

Plano 169: 22°29” — Travelling, plano fechado, em uma via estreita da
favela. Aparecem os mesmos jovens do 167. O delegado Luz em over
comega a falar: “Trafico ¢ uma ...

Plano 170: 22°35” — Close em Luz, que continua “..uma empresa
ilegal”

Plano 171: 22°52” — Travelling em um corredor onde jovens sO de
calcdo, algemados, sdo filmados por tras. Um letreiro aparece,
indicando: “Instituto Padre Severino par acautelamento de jovens
infratores entre 12 e 18 anos”. Delegado Luz continua, em over.

Plano 172: 23°26” — Close no rosto (com efeito vaselina) de um jovem,
identificado por um letreiro: Fabio — 16 anos. Ele fala: “vendendo
maconha...”

Plano 173: 23°43” — Close no rosto de outro jovem (efeito vaselina),
identificado como por um letreiro: Vinicius — 17 anos. Ele fala: “Eu,
vendendo p6”

Plano 174: 23°59” — Close no rosto de outro jovem (mesmo efeito).
Letreiro diz: “Nelson — 16 anos”. Ele fala:”’Sim senhor”, respondendo a



pergunta feita por uma voz masculina, em over: “E a primeira vez
aqui?”

Plano 175: 24’107 — Travelling em PG por um grupo de jovens
dispostos contra duas paredes em angulo, todos com o mesmo tipo de
camiseta sem mangas. Um deles, curiosamente, fuma. Som ambiente.
Plano 176: 24°17” — Plano americano naquele mesmo jovem com
cicatrizes de queimadura (ver em qual plano ele aparece pela primeira
vez). Ele depbe para a cdmara. A voz que 0 questiona parece se a de
Katia Lund.

Plano 177: 24°31” — Close naquele jovem (Lico?) que aparece antes
falando de coisas de marca — conferir.

Plano 178: 24°54” — PG em um patio, que parece ser 0 de um quartel da
PM. Dois PMs fardados seguram, cada um, um pastor alemdo. Um dos
cdes late.

Plano 179: 24°55” — Eslaide, com som caracteristico. Nele esta escrito:
“A repressao”

Plano 180: 24°58” — Volta a mesma tomada do plano 178.

Plano 181: 25° — PG de varios jovens com as mesmas camisetas de
mangas curtas, rosto em vaselina. Som ambiente. Parece ser um instituto
correcional. Um letreiro identifica 0 que estda em primeiro plano:
“Maurinho — 16 anos”. Ele depde para a cdmara: “Me enquadraram ...”
Plano 182: 25°14” — Close em outro jovem, vaselina. Ele fala: “A gente
perde um dinheiro para eles...”

Plano 183: 25°18” — PG de um céu noturno, onde aparece uma lua cheia
a esquerda e na parte superior do quadro. Até agora, é o primeiro plano
com pura conotagdo. Ouve-se uma musica abafada ao fundo. Uma voz
em over comega a falar: “Todo mundo sabe que...”

Plano 184: 25°24” — Close em Adriano, de novo. A voz em over do
plano anterior é dele. De novo, ele aparece em cena noturna, mesmo
enguadramento, mesmas roupas. VVoz e imagem sincronizados.

Plano 185: 25°37” — PG de Janete e Addo dentro de sua casa. Janete
comega a falar: “Se vocé ...”

Plano 186: 25°50” — PG de dois policiais que sobem por uma via estreita
de favela. Cena diurna. (imagem de arquivo?). Janete continua seu
depoimento, em over. E substituida pela voz de Hélio Luz, em over, que
comeca a dizer: “Eu digo...



Plano 187: 25°55” — Close em Hélio Luz, que continua a falar, agora
com som ¢ imagem sincronizados: “...Ninguém precisa dizer: a policia é
corrupta. Eu afirmo.”

Plano 188: 25°58” — PG de uma via publica onde aparecem varios carros
de policia (a esquerda do quadro), e se ouve 0 som de sirenes da policia.
Plano 189: 26°02” — Aparece, do peito para baixo, um homem ventrudo
(aparentemente um policial civil), que carrega um fuzil. Voz em over do
delegado Luz: “Violenta e corrupta.”

Plano 190: 26°05” — Cena de uma favela, onde em primeiro plano
aparece uma mulher, a esquerda do quadro, e, no céu, um helicoptero da
policia faz sua ronda. Enquadramento excelente, conotando drama. oz
over de Luz continua depoimento iniciado no plano 187: “A policia
existe para fazer seguranca de Estado...”

Plano 191: 26°10” — Aparece um homem, do peito para baixo,
segurando um fuzil. Parece ser um policial civil. Voz over do delegado
Luz continua seu depoimento sobre o carater da policia.

Plano 192: 26°15” — Close, em contraplongé, de Hélio Luz, que
continua seu depoimento sobre as fungdes da policia.

Plano 193: 26’37” — PG em uma via estreita, plano muito fechado, de
uma favela, onde policiais civis fazem alguma acdo repressora. Addo
comega a falar, em over: “Quando o policial sobe na favela... Certo, ele
javemlade..”

Plano 194: 26’46” — PG Ad&o e Janete, dentro de casa, Adao, em
continuidade sonora com o plano anterior, continua falando: “...baixo
preparado pra agredir todo o mundo, velho..."

Plano 195: 27°05” — PG de uma via estreita, em subida, de uma favela;
em primeiro plano um homem sobe com uma escada. Atras, aparecem
policiais conduzindo um jovem algemado, de frente para a filmadora,
em contra-plongé. Camera nervosa.

Plano 196: 27°13” — PG, em contra-plongé, dos mesmos policiais
conduzindo o rapaz, agora filmados por trds. Uma voz de mulher, em
over, comega a ser ouvida: “As vezes, quando o garoto da comunidade é
preso...”

Plano 197: 27°19” — Mesmo grupo, ainda filmado por trés, agora em
ambiente mais aberto. A voz over da mulher continua a ser escutada: ...
invés de ele ser preso, levar o garoto para a delegacia, eles levam mais
pra cima do morro. As mulheres que...”



As imagens sdo nervosas, a camera faz panoramicas muito rapidas,
procurando ver qual a reagdo das pessoas em torno do grupo de policiais
gue sobe o morro levando o rapaz algemado. (lembra a recomendacéao
de Bazin). Voz over (da mulher) continua a falar

Plano 198: 27°34” — Mesmo grupo, camera com imagem um pouco
desfocada foca em mulheres visivelmente angustiadas. A voz da mulher
conta: “... As maes, primas, irmds tem que ir atrds, vocé entendeu, pra
evitar que aconteca qualquer coisa.”

Plano 199: 27°46” — Ainda continuidade da cena anterior, mas planos
colados sem continuidade. Mostra em primeiro plano mulheres se
movimentando e, logo atras, 0 mesmo grupo de policiais com o garoto
surge em contraplongé. Rostos dos policiais e do garoto em vaselina.
Plano 200: 28°07” — A procissdo, com os policiais e o prisioneiro a
frente, com uma quase multiddo de mulheres os seguindo, caminha
agora no plano, em uma viela. A camera filma por tras. A voz da mulher
continua: “A gente vai atrds, a gente briga, a gente chora. Eles
empurram, pedem pra gente descer, mas a gente acaba nao descendo...”
Plano 201: 28’177 — PG, bem aberto, em contraplongé de uma encosta
da favela a céu aberto, onde aparece um caminho subindo em
ziguezague esta encosta. A voz da mulher continua em over: “...porque a
gente sabe o que vai acontecer.” A voz em over da mulher continua a ser
ouvida, prestando depoimento.

Plano 202: 28’31” — Mesmo grupo, filmado mais de perto, aparecem em
detalhe os rostos de algumas mulheres. Rostos que expressam angustia.
A voz over continua a ser ouvida: “Ai a gente fica junto deles pra que
eles ndo possam ficar um minuto sozinhos com o garoto para ...

Plano 203: 28’47” — Policiais do grupo que leva o garoto discute com
algumas mulheres, gesticulando. Som ambiente.

Plano 204: 28°54” — O mesmo grupo de policiais, agora de costas, desce
por uma viela. A voz over da mulher continua: “Ai no fim eles acabam
descendo com o garoto...”

Plano 205: 29’ — O mesmo grupo de policiais com o garoto aprisionado
agora, em PG, em uma rua calcada e larga. Voz over da mulher continua
sua explicacéo.

Plano 206: 29°11” — PG mostra o garoto e outros aprisionados sendo
colocados dentro de uma viatura policial. Voz over da mulher continua
sua explicacéo.



Plano 207: 29°17” — mesmo aprisionamento, de outro angulo. VVoz over
da mulher continua sua explicagdo. Hélio Luz comeca a falar, em over:
“E policia politica mesmo”

Plano 208: 29°27” — PG de acesso a uma favela. Policiais sobem a larga
escada de acesso. Over de Hélio Luz continua.

Plano 209: 29°32” — Mesmo grupo de policiais, agora mais acima,
filmados em plano muito fechado. Over de Hélio Luz continua.

Plano 210: 29°35” — Policial aparece de perfil apoiado em uma viga da
favela

Plano 211: 29°39” — Menino de branco passa entre policiais que ladeiam
uma estreita viela.

Plano 213: 29°43” — Cena da mulher em primeiro plano, com
helicoptero no céu se repete, com pequena variacdo (conferirem qual
plano isto ja foi descrito). Som ambiente. Over de Hélio Luz continua.
Plano 214: 29°50” Close de uma mulher com o rosto escondido por sua
mdo. Ela chora e expressa desespero. Over de Hélio Luz continua.

Plano 215:29°55” — Close de Hélio Luz em seu gabinete, como todas as
imagens dele. Voz e imagem em sincronia.

Plano 216: 30’ — Close no traseiro de policiais, que portam armas. Over
de Hélio Luz continua.

Plano 217: 30°05” — Mulheres na porta de uma casa favela, PG em
contraplongé. Over de Hélio Luz continua.

Plano 218: 30°16” — Close em Helio Luz, voz e imagem em sincronia.
Plano 219: 30°27” — Travelling da cdmera por uma viela do morro. Bem
ao fundo, policiais. Over de Hélio Luz continua.

Plano 220: 30°33” — Policiais se movimentam rapidamente em uma
estreita via da favela. Aquele mesmo garoto do plano 195 aparece
algemado e ladeado por policiais (mas ele ja ndo havia sido conduzido
para a viatura?)

Plano 221: 30°38” — Close Hélio Luz. Voz e imagem em sincronia.
Plano 222: 30°44” — Detalhe da favela, EMPG, onde aparecem criancas
e mulheres apoiadas em parede, ou sentadas, enquanto policiais
circulam. Over de Hélio Luz continua.

Plano 223: 30°56” — Detalhe de policial subindo uma viela, filmado do
peito para baixo. Over de Hélio Luz continua.

Plano 224: 31°04” — Close em Helio Luz. VVoz e imagem sincronizados.
Plano 225: 32°11” — Carro de policia faz curva, rapidamente, com sinal
de sirene. Over de Hélio Luz continua.



Plano 226: 32°16” — PG de uma via larga, calcada, onde aparecem
muitos policiais e muitas viaturas da policia.

Plano 227: 32°20” — Close em Hélio Luz. Voz e imagem sincronizados.
Plano 228: 32°28” — Close em dois policiais dentro de um carro. Over
de Hélio Luz continua.

Plano 229: 32’32” — Detalhe de uma multiddo. Uma mulher em
primeirissimo plano. Over de Hélio Luz continua.

Plano 230: 32°35” — Close em Hélio Luz. VVoz e imagem sincronizados.
Plano 231: 32°45” — Close nos bragos algemados de um homem. Over
de Hélio Luz continua.

Plano 232: 32°55” — Vista da cidade, a noite, vista da favela. Voz over
de Adriano fala: “A sociedade é que da o lucro, que gasta...

Plano 233: 30°04” — PG, em contraplongé de um homem ao lado de um
cartaz pendurado em uma parede. Voz de Adriano continua em over.
Plano 234: 33°08” — Close de Adriano, na mesma posi¢éo, cena noturna
(ver planos mais atras) Voz e imagem em sincronia. Ele fala: “Pobre ndo
tem condicdes de gastar...”

Plano 235: 31’16” — Vista da cidade a partir do morro. Cena noturna.
Uma voz em over comega a ser escutada: “A classe média, eles...”

Plano 236: 32°21” — Plano Americano, de perfil, daquele outro policial
do BOPE (ver o nome dele), que continua a falar, agora com voz e
imagem em sincronia: “..ddo o dinheiro e com este dinheiro o
traficante...”

Plano 237: 33°31” — Policiais pegam armas em uma espécie de
almoxarifado

Plano 238: - 33°43” — Cena no estande de tiros. Ouve-se disparos.

Plano 239: 33°50” — PG de um jovem com balaclava, em uma
plataforma na favela, que levanta um fuzil encorpado e o aponta para a
cidade que aparece ao fundo e abaixo. Ele da um tiro e depois outro.
Plano 240: 33°54” — Eslaide. No eslaide esta escrito: As armas

Plano 241: 33’56” — O rapaz que deus os dois tiros, caminha pela
plataforma, em transversal & filmadora. O rapaz é Adriano.

Plano 242: 34°02” — Close em armas de cano longo. A voz em over de
Pimentel diz: “Estes sdo os armamentos que nés temos no BOPE, para o
combate a criminalidade.”

Plano 243:34’10” — Close em uma arma encorpada, com mira
telescopica. Pimentel, ainda em over, fala: “Este ¢ o fuzil HK762. E
alemdo...”



Plano 244: 34°27” — Close em armas, aparecendo as maos de Pimentel,
que fala: “Temos um submetralhadora...”

Plano 245: 34’317 — Travelling em uma fileira de armas que estéo e
cima de uma bancada. Pimentel continua falando: “Temos um fuzil ...”
Plano 246: 34°40” — Aparece uma metralhadora em um tripé, que
Pimentel encosta as mdos. Ele continua falando: “Essa, essa arma
aqui...”

Plano 247: 34’55” — Close em um pente de balas de metralhadora
segurado por Pimentel. Ele continua falando.

Plano 248: 35°10” — Aparece um menino em plongé, de balaclava azul,
levando um fuzil até uma tampa de bueiro, que esta acima dele. Ele fala:
“Uma ponto 30 brasileira. Essa aqui ¢ uma AK47...” O menino mostra
mais um fuzil e uma pistola automética, nominando cada uma delas e
depois se dirige a esquerda do quadro.

Plano 249: 35°50” — Adriano em Close, mesmo cenario, mesma roupa,
cena noturna. Ouve-se uma voz de mulher formular um pergunta: “A
policia vende armas para vocés?”

Plano 250: 35°59” — Close daquele mesmo menino na casa de corregéo,
agora vestindo um moletom claro. Cena diurna. Conta como compra
armas da policia.

Plano 251: 36°10” — PG em travelling, e em plongé, sobre uma mesa
onde comem trés jovens que vestem camisetas sem mangas. Ao rosto
deles foi aplicado o efeito vaselina. Ouve-se uma voz de mulher
perguntado, em over: “Que tipo de arma vocé€ usa?”. A pessoa a quem ¢
enderecada a pergunta aparecera no préximo plano (a voz, portanto, foi
usada como solucdo de continuidade).

Plano 252: 36°14” — Close em jovem, efeito vaselina, que responde a
pergunta do plano anterior: “G3, fuzil...”. Um letreiro o identifica:
“Carlinhos — 16 anos”.

Plano 253: 36°24” — Imagem de arquivo. PG em uma via, Camera muito
tremida, imagem um pouco desfocada. Em primeiro plano aparecem
PMs empunhando armas longas; ao fundo, uma viatura policial. Voz de
Pimentel em over.

Plano 254: 36°33” — Imagem de arquivo. Em continuidade com o plano
anterior, um PG (aparentemente do mesmo grupo de policiais do plano
anterior) onde se vé, de frente, um grupo de PMs adentrando um patio
mal cuidado. VVoz de Pimentel em over.



Plano 255: 36’43” — Travelling em um ambiente que parece um
corredor. Estd mal iluminado. Um letreiro identifica o ambiente:
Depdsito de armas apreendidas — Policia Civil — RJ. Voz de Pimentel
em over, que é substituida por som ambiente (vozes, ruidos). Voz em
over de Hélio Luz: “Na hora em que a gente fala de trafico, tem que
falar do contrabando de armas, ndo tem?”

Plano 256: 37°13” — Close em Hélio Luz, que continua falando: “O
lucro do narcotréfico

Plano 257: 37°35” — Travelling no depdsito de armas. Hélio Luz
continua falando, em over: “A arma que sai da Sui¢a, a Sig Sauer, ...
Esta arma, se ela for para a Libia ela ndo vai ser vendida, vai? Se for pro
exército do IRA, ndo vai ser vendida. O IRA nédo tem Sig Sauer. Entéo,
nos temos um armamento moderno, entende, que a ... da Libia ndo tem.
Entdo o pessoal tem percepcdo de que, ele tem informacdo de que veio
para ca. Por qué?...”

Plano 258: 37°57” — Close em Hélio Luz, que continua sua fala do plano
anterior: “...Porque d4 melhor preco. Ah, ta!

Plano 259: 38” — Travelling depésito de armas. Hélio Luz continua em
over: “Entdo nods queremos fechar as fabricas de armas na Suica, nos
Estados Unidos...”

Plano 260: 38°09” — Close em Hélio, que continua falando: “Eu quero
fechar a fabrica da Colt...”

Plano 261: 38°29” — Panoramica muito borrada. Camera estabiliza na
imagem do interior de alguma casa na favela, onde em primeiro plano
um jovem, com balaclava empunha uma arma e outro, a meio plano e de
costas, se dirige para uma porta aberta. Ao fundo, em uma escada outro
jovem segura um bebé. A voz, em over de Luz, diz: “H4 morro aqui que
tem cem homens , entende? E tem cem homens armados, com
armamento sofisticado...”

Plano 262: 38°42” — Close em Luz, de novo, mesmo ambiente. Ele
continua a falar: “O dia que eles perceberem como é essa relagdo e
resolverem descer ... Eles tomam isto aqui.”

Plano 263: 38°50” — Travelling em um conjunto de celas gradeadas
Plano 264: 38°56” — Eslaide. Aparece um letreiro: “A desorganizac¢do”.
Plano 265: 38°59” — Close em uma “janela” da cela, onde se vé o rosto
de um prisioneiro (o plano anterior havia finalizado com esta imagem).
Em 39°07” se ouve a voz em over de Luz: “O pessoal que fazia a
articulagdo...”



Plano 266: 39°08” — Close em Luz, que continua a conversa iniciada no
plano anterior.

Plano 267: 39°12” — Imagem de arquivo (fotografia imével), que mostra
um close em um homem que aparece agachado, olhando para a frente,
ladeado por policiais armados, dos quais s6 se vé os bracos e maos com
as armas. Um letreiro informa: “Ernaldo Medeiros “U&” — preso em
marg¢o de 96”. Over de Luz.

Plano 268: 39°15” — Imagem de arquivo (fotografia imével). PG onde
aparecem policiais e um homem algemado. Um letreiro informa:
“Robertinho “de Lucas” preso em janeiro de 97”. Over de Luz.

Plano 269: 39°19” — Imagem de arquivo (fotografia imoével). Close, em
contraplongé, de um homem. Um letreiro informa: “Marcio
Nepomuceno “VP” preso em outubro de 96”. Over de Luz.

Plano 270: 39°22” — Imagem de arquivo (fotografia imével, em P&B).
Close 3X4 de um homem que é identificado pelo seguinte letreiro:
“Jorge Luis “de Acari” preso em marco de 96. Over de Luz.

Plano 271: 39°27” — Travelling em um conjunto de celas. Som
ambiente. Aos 39°28” ouve-se a voz em over de Paulo Lins: “Todos os
traficantes que foram presos, que foram para cadeia, morreram, né ...*
Plano 272: 39°34” — Close em Paulo Lins, que continua falando;
“...grande poderoso...”. A fala dele, neste plano, termina com a seguinte
frase: “Este elo entre cadeia e comunidade, acabou”.

Plano 273: 39’48” — Imagem de arquivo (foto P&B de arquivo de
policia). Fotos de frente e de perfil, onde um letreiro identifica:
“Apolinario de Souza “Nanai” morto em abril de 81”. Voz em over (do
fundador co Comando Vermelho, ver mais atras) fala: “As pessoas que
viveram...”

Plano 274: 39°54” — Imagem de arquivo (foto P&B de arquivo de
policia). Foto 3X4, que um letreiro identifica como sendo de “Rogério
Lengruber “Bagulhdo” morto em maio de 92”. A voz em over, de ...,
continua: “...esta época ai, elas tem mania de dizer, né, nasceu e
morreu...”

Plano 278: 39°59” — Imagem de arquivo (foto P&B em tom sépia). O
letreiro o identifica como: “Orlando “Jogador” morto em junho de 94”.
Voz em over de (fundador) continua.

Plano 279: 40°06” — Imagem de arquivo (foto P&B em tom sépia). O
letreiro o identifica como: “Paulo Roberto “Meio-Quilo” morto em
agosto de 87”. Voz em over de (fundador) continua.



Plano 280: 40°11” — Close no fundador, que continua falando “Morreu
tudo, desorganizou tudo.”

Plano 281: 40°21” — Travelling em conjunto de celas. Voz em over de
(fundador) continua, substituida por uma musica e, em seguida, pelo voz
de Hélio Luz, que fala “(inaudivel). a propria cadeia...”

Plano 282: 40°36” — Close em Luz, que continua falando: “Mas nao deu
certo...”

Plano 283: 40°39” — Travelling em celas, com voz em over de Hélio
Luz.

Plano 284: 40°44” - Close em Luz, que continua falando.

Plano 285: 40°48” — PG em celas. Um preso sacode o brago fora da cela,
com uma corda branca na méo, que logo é atirada para a cela em frente,
onde um outro prisioneiro a recolhe.

Plano 286: 40’54 — Um preso, atras das grades fala: “...por qué? Porque
eu sempre gostei das coisas boas...”

Plano 287: 41°14” — O mesmo preso, ainda em close, com um angulo de
tomada um pouco diferente, continua falando.

Plano 288: 41°41” — Close em Hélio Luz, ainda em seu gabinete. Ele
fala.

Plano 289: 42°03” — PG de uma via da favela. Em primeiro plano, um
homem de cabelos brancos, sentado. Em pé, duas criangas. Talvez este
plano tenha a ver com as Ultimas frases de Luz no plano anterior,
guando dizia que os traficantes ndo podem dar seguranca nenhuma a sua
prole quanto a posicao que ganharam.

Plano 290: 42°09” — PG de uma viela. Ao fundo, um homem carrega
uma caixa apoiada na cabeca. A direita do quadro, uma menina entra em
uma casa(?)

Plano 291: 42°12” — PG de uma via (provavelmente de acesso a favela),
onde aparecem Vvarias pessoas de costas, carregando fardos na cabeca (a
maioria, mulheres). VVoz over do delegado Luz. (termina o plano com a
seguinte fala, que ja introduz o préximo: “Como ¢ que...”

Plano 292: 42°17” — Close em Luz, que continua sua fala: “...o Ué vai
operar 5 milhdes de dolares?”

Plano 293: 42°24 — PG de uma sala, provavelmente um bar na favela,
onde aparecem dois homens jogando sinuca. Voz over de Luz.

Plano 294: 42°29” — Close em Luz, que continua sua fala: “E
primario...”



Plano 295: 42°32” — De novo os dois homens jogando sinuca. A voz de
Paulo Lins, em over, comega a ser ouvida.

Plano 296: 42°40” — Close em Paulo Lins, que continua a falar: “Na
verdade...”

Plano 297: 42°52” — PG, cena em interior escuro, na favela. Pouco
depois, é possivel ver o ambiente e a silueta de um jovem que sai por
um vdo. Paulo Lins continua a falar.

Plano 298: 43° — Close em Hélio Luz. Ele comeca a falar: “..Ele é
trabalhado 24 horas...”

Plano 299: 43°04” — PG de um canto agudo de uma via estreita na
favela, por onde circula um jovem armado. A voz, em over, de Adao
comegca a ser escutada: “Porque se vocé...”

Plano 300: 43°22” — Plano americano, de costas, de um jovem armado
que desce uma via da favela. Continua a se ouvir a voz de Adédo, em
over.

Plano 301: 43°29” — Adao e sua familia em casa. Voz e imagem em
sincronia, ele continua a falar: “...que se encontram...”

Plano 302: 43°32” — Um jovem armado se desloca por uma viela.
Comega a ser ouvida a voz de Luz: “O trafico nao substitui...”

Plano 303: 43°37” — Close em Hélio Luz, que continua a falar: “...pode
ajudar um ou outro ...”

Plano 304: 43°44” — Panoramica rapida e borrada da camera, que
estabiliza na imagem de dois jovens armados descendo por uma viela.
Tomada em plongé. Hélio continua a falar.

Plano 305: 43°48” — Close em Hélio, que continua falando.

Plano 306: 43°52” — Imagem de arquivo. Camera “passeia” pelo corpo
de um homem sentado e algemado. E uma foto estatica de U&, que um
letreiro identifica. Voz de Hélio em over (ele fala de Ué).

Plano 307: 43°57” — Close em Hélio, que continua falando.

Plano 308: 44°13” — Dois jovens armados descem, apressados, uma via
da favela. Voz de Hélio em over.

Plano 309: 44°22” — Imagem de arquivo. PG de um policial em misséo
na favela, avangando com cautela e com uma arma apontada para a
frente. Ele atira. Hélio em over.

Plano 310: 44°25” — Imagem de arquivo. PG de um policial em missao
na favela, deitado em cima de uma platibanda e atirando com uma
pistola.



Plano 311: 44°30” — Eslaide, que entra anunciando em letreiro: “O
caos”.

Plano 312: 44°33” — Imagem de arquivo, continuidade daquela do plano
310. Dois policiais sob intenso tiroteio. Um letreiro esclarece: “imagens
da TV Manchete”. Ouve-se a voz do reporter de TV: “O traficante esta
fugindo, olha s6! E os policiais ndo param de atirar”

Plano 313: 44°51” — Mesma imagem do plano 310. Ouve-se tiros, som
ambiente. Este plano é a repeticdo do plano anterior, em slow motion.
Ouve-se a voz de Pimentel: “Vocé aperta este morro aqui, eles espirram
no do lado...”

Plano 314: 45°33” — Close em Pimentel. Ele estd em pé, no interior do
quartel da PM. Ele continua a contar o que estava falando no plano
anterior.

Plano 315: 45°46” — Internos de Instituto de corre¢do jogam bola.
Vestem calgbes azuis e camisetas sem mangas. Seus rostos estdo
borrados pelo efeito vaselina. Pimentel continua a falar, agora em over.
Plano 316: 45°50” — Close, em plongé, de um jovem estirado na grama
do patio do instituto de correcdo. Ele parece dormir. Pimentel continua
seu depoimento desencantado.

Plano 317: 45°53” — PG do patio do instituto de correcdo, lotado por
detentos. A imagem reforca o discurso de Pimentel: ndo adianta eliminar
ou neutralizar um porque a centenas de outros esperando para ocupar o
lugar daquele.

Plano 318: 45°57” — Close em Pimentel, que continua falando: “...e
talvez este que assuma...”. Termina o plano com a frase: “...por ser mais
novo...”, que remetera & imagem em close de um jovem no préximo
plano.

Plano 319: 46’ — Close em um jovem (bem jovem, e que ja apareceu:
Lico?), com balaclava. Claramente é uma ilustracdo a fala de Pimentel.
Pimentel continua falando, em over.

Plano 320: 46°06” — PG do pétio de uma instituicdo de corre¢do. Em
primeiro plano, quase em close, aparecem jovens em vaselina, com
camisetas sem mangas. Pimentel continua falando. Em 46’16, comeca
a ser ouvida em over a voz daquele jovem aprisionado na instituicdo de
correcdo, que j& apareceu vestindo moletom (conferir em qual plano).
Ele fala: “por exemplo, assim ...”

Plano 321: 46°17” — Close no jovem de moletom, que continua a fala
iniciada em over no plano anterior.



Plano 322: 46°28” — Close em jovem de perfil, no patio da correcéo,
com camiseta sem mangas, vaselina. Som ambiente. Ouve-se uma voz
feminina em over: “E quando vocé entrou para esta...”

Plano 323: 46°33” — Close frontal em jovem no pétio da correcdo, sem
mangas, vaselina. Ele responde a pergunta feita no plano anterior: “ha...,
com onze anos”. A voz feminina em over continua a fazer perguntas a
ele; qual sua primeira missao, etc., as quais ele responde.

Plano 324: 46°50” — Close frontal em dois jovens no patio da correcéo,
vaselina, sem mangas. Voz em over do jovem que aparece no plano
anterior continua a ser ouvida.

Plano 325: 46’56” — Volta o close do plano 323. Jovem continua a falar;
voz e imagem em sincronia. Ele conta como se livrou do corpo da
vitima de seu primeiro homicidio, aos 11 anos de idade (ele conta que
pegou sete pneus de carro; se corrige e diz que foram sete pneus de
caminhdo. Parece ser uma missdo pouco possivel para uma crianca de
onze anos, principalmente pela forgca fisica necessaria. Ele esta
fabulando...). Termina com a frase: “Se eu tiver que matar de novo, eu
mato.”

Plano 326: 47°25” — Close em Pimentel, dependéncias do BOPE. Ele
fala: “Quando mata... A sensacdo ¢ s6 de dever cumprido...”

Plano 327: 47°36” — Close ho mesmo jovem que aparece 323. Ouve-se
uma voz de mulher, em over, que pergunta: “Vocé ja matou algum
policial?”, ao que ele responde, balangando a cabeca: “Nao...”

Plano 328: 47°41” — PG do pétio do quartel da PM, onde em primeiro
plano aparecem seis ou sete PMs.

Plano 329: 47°46” — Travelling em que o foco é uma viatura policial se
deslocando rapidamente por uma estrada de terra, com a sirene ligada.
Comeca a ser ouvida a voz do jovem interno de moletom, em over.
Plano 330: 47°52” — Close no jovem de moletom, interno. Ele continua
0 depoimento iniciada em over no plano 329.

Plano 331: 47°57” — PG de um grupo de PMS e de sua viatura, que esta
estacionada em uma estrada vicinal. Voz em over do jovem do plano
anterior.

Plano 332: 48°05” — Close do mesmo jovem, no mesmo local (casa de
corregdo). Ele continua a falar e demonstra, com gestos, como um bala
pode acertar a testa de alguém.



Plano 333: 48°08” — PG de prisioneiros atrds de grades. Aquele de
planos mais atras (conferir), fala: ““...14 na rua e colocar em pratica tudo
de novo, agora vai ser pior...”

Plano 334: 48°21” — PG, em travelling, de PMs (aparecem de costas) em
um terreno relvoso e em aclive. Comeca a ser ouvida a voz de Pimentel,
em over: “E a policia, ela ... vive essa guerra particular...”

Plano 335: 48°34” — Plano americano de Pimentel, nas dependéncias do
BOPE, que continua a falar.

Plano 336: 48°39” — PG com travelling, em que a cdmera se aproxima
de um portdo gradeado e penetra em um local que € identificado por um
letreiro, como: “Escola Jodo Luis Alves para menores infratores até 12
anos”. Som ambiente.

Plano 337: 48°48” — PG, camera mais fechada em um grupo de jovens,
todos em vaselina, em um patio interno da Escola Jodo Luis Alves.
Comeca a ser ouvida a voz de... em over

Plano 338: 49’ — Close em dois jovens. O que esta a direita no quadro é
o que fala (0 mesmo da voz over do plano anterior). Um letreiro o
identifica: “Zinho — 10 anos”. “...vendeu la os filho dela...”

Plano 339: 49°20” — PG em um grupo de jovens sentados; o ambiente é
0 mesmo do plano 337. Todos em vaselina.

Plano 340: 49°23” — Continuidade da mesma tomada que aparece no
plano 338. Zinho continua a falar.

Plano 341: 49°44” — Outro angulo enquadrando os mesmos jovens do
plano anterior. Zinho mostra uma funda cicatriz na perna direita,
dizendo que ela é conseqliéncia de um tiro que levou da policia.

Plano 342: 49°51” — Close em Pimentel, que estd de pé. Ele fala: “Eu
ndo vejo fim... Nédo vejo luz...”

Plano 343: 50°02” — Travelling em um grupo de jovens (cal¢do azul,
camiseta branca sem mangas em todos, vaselina), sentados no chao de
uma casa de corre¢do.

Plano 344: 50°16” — Eslaide, com som caracteristico, onde se Ié:
“cansaco”.

Plano 345: 50°19” Plano inicia com feide out e abre para uma cerimonia
fanebre em um cemitério. E o enterro de um PM morto em combate.
Um letreiro informa: “enterro do PM Rogério de Oliveira Santos —
morto em combate com traficantes”. Musica finebre de fundo.

Plano 346: 50°33” — PG, por tras, de outra procissdo funebre. No inicio
do plano, ouve-se o som isolado de um sino. Um letreiro indica: Enterro



do menor Edmar dos Santos — morto em combate com policiais. Som
ambiente.

Plano 347: 50°44” — PG frontal de outra ceriménia funebre, aquela do
PM. Musica funebre de instrumentos de metais. Um letreiro informa:
“cemitério Jardim da Saudade”.

Plano 348: 50°49” — PG de uma banda marcial da PM. A musica é a
mesma do plano anterior, assim como a ceriménia funebre também é a
mesma.

Plano 349: 50°54” — PG frontal da mesma cerimdnia flnebre, com o
caixdo em primeiro plano.

Plano 350: 50°58” — Detalhe de um caixdo sendo colocado na cova. Um
letreiro informa: “cemitério Sdo Jodo Batista”. Este plano ¢é relativo ao
enterro do menor Edmar dos Santos. No final do plano, o caixdo é
aberto e aparece o corpo de Edmar coberto por flores.

Plano 351: 51°03” — Close de meninos chorando, presentes ao enterro de
Edmar. Uma voz over comeca a falar nomes de menores que ja foram
mortos em confronto com a policia. A cAmera faz um travelling sobre o
caix&o aberto.

Plano 352: 51°12” — Close no mesmo jovem que ja apareceu no plano
323.

Plano 353: 51°15” — PG em uma pequena multiddo que acompanha o
enterro do menor.

Plano 354: 51°17” — Close em Pimentel (mesmo ambiente em que
aparece nos ultimos planos). Ele comega a citar nomes: “Sargento
Renato, que morreu neste morro, morro da mineira, numa...”

Plano 355: 51°27” — PG frontal da cerimdnia funebre do PM Rogério.
Modsica fanebre da banda marcial, a que se sobrepde a voz em over de
Pimentel, que continua enumerando PMs mortos em confronto: “tenente
Veja, sargento Brasuna, ...”

Plano 356: 51°34” — PG frontal da mesma cerimdnia funebre do PM, em
outro angulo. Musica fnebre de fundo.

Plano 357: 51°38” — Close em perfil daquele soldado (conferir) que
aparece 14 nos primeiros planos. Ele fala: “Nunca vai ter fim esta
guerra...”

Plano 358: 51°41” — PG da cerimbnia flunebre do PM, caixdo em
primeiro plano.



Plano 359: 51°44” — Detalhe do caixdo do menor sendo colocado na
cova. Som ambiente. Ouve-se uma voz em over: “Vou ficar nesta vida
até morrer ...”

Plano 360: 51°49” — Plano detalhe do caixdo do menor, onde aparece
alguém colocando a méo na urna. A mesma voz over do plano anterior
fala: “porque € meu destino. Eu fiz meu destino...”

Plano 361: 51°51” — Vista aérea da cerimonia flnebre do menor.

Plano 362: 51°54” — PG do enterro do PM. Ouve-se a voz de Hélio Luz
em over: “se ¢ a questdo de, de ...

Plano 363: 52°01” — Close em Hélio Luz, em seu escritério. Ele
continua a falar o que se ouve no plano anterior: “... do trafico de drogas
é séria, ndo é. As forcas do bem perderam a guerra. Porque ta ha muito
tempo 14 e ndo resolveram”. a musica funebre da banda marcial esta ao
fundo.

Plano 364: 52°10” — Plano americano em Pimentel, que continua nas
dependéncias da PM. Ele fala: “O unico segmento do poder do Estado
que vai ao morro ¢ a policia.”

Plano 365: 52°15” — PG da multiddo que acompanha o enterro do PM.
Musica funebre continua ao fundo (provavelmente som ambiente).
Ouve-se a voz de Pimentel: “so a policia ndo resolve”.

Plano 366: 52°19” — Close em uma mulher, que chora na cerimdnia
fanebre do soldado da PM.

Plano 367: 52°22” — Contraplongé em dois meninos que acompanham o
enterro do menor.

Plano 368: 52°25” — Plano aéreo do enterro do menor. Ouve-se a voz do
fundador do comando vermelho: “Eu tomei penitenciaria

Plano 369: 52°33” — Close no fundador, que continua falando:
“...metralhadora, granada...”

Plano 370: 52°40” — Close (mais aberto) onde aparecem um menino e
uma mulher acendendo velas no enterro do menor. A voz do fundador
continua: “Pra que? Que histéria que eu fiz?”

Plano 371: 52°43” — Outro plano fechado (ou um close aberto), onde
aparecem um jovem e algumas mulheres no enterro do menor.

Plano 372: 52°48” — PG, camara fixa. Pela esquerda, entram em campo
uma mulher vestida de branco conduzida pelo ombro por um homem
alto, de camisa branca. O caixao segue logo atras. Musica funebre ao
fundo.



Plano 373: 53’ - Close em Pimentel, mesmo ambiente dos planos
anteriores em que ele aparece. Ele fala: “Ah, eu chego em casa depois
de uma operacdo até dificil, em que um policial nosso foi baleado...”
Plano 374: 53°07” — PG frontal de PMs enfileirados no enterro do PM,
portanto fuzis que sdo engatilhados

Plano 375: 53°10” — Close em Pimentel, que fala: “Que teve traficante
morto, ndo ¢? ...”

Plano 376: 53’13” — Os PMs que engatilharam seus fuzis aguardam
ordens. Uma voz de comando diz: “Apontar!” e os PMs levam as armas
ao ombro, em posicgao de disparo.

Plano 377: 53°15” — Close em Pimentel, que continua falando: “...nosso
familiar nem pergunta mais, como ¢ que foi...”

Plano 378: 53°24” — PG dos PMs com as armas prontas para disparo. A
voz de comando diz: “Fogo!” e eles disparam em dire¢do ao chao.

Plano 379: 53’27 — Close em Pimentel, que diz: “Estou cansado.”
Plano 380: 53°29” — PG em que aparece a urna funeraria do menor
sendo lacrada.

Plano 381: 53°33” — PG do grupo de PMs que disparam suas armas em
honra a seu colega morto. Ouve-se a voz de comando: “Carregar!” e, em
seguida o0 som do engatilhamento: “Apontar! Fogo!”.

Plano 382: 53°42” — PG em travelling no cemitério onde esta a urna do
menor. O som de fundo é o crepitar de fogo. Aparece a urna do menor,
onde na frente ha vérias velas queimando. Letreiro no canto esquerdo
inferior do quadro, em letras pretas, onde se 1é: “Pimpolho — Menino de
Rua *1981 +1993”. A imagem vai se dissolvendo em branco, em um
demorado feide out. Acima, no centro, comeca a aparecer um letreiro:
“Hélio de Souza Santos — Metaltrgico *1965 +1993”. A ela se dissolve
ainda mais em branco e aparece, no centro, a esquerda: “1° Ten. José
Areas Azevedo Junior ¥1973 +1997”. A tela vai ficando cada vez mais
dissolvida em branco e aparecem cada vez mais nomes, indicando a data
de nascimento e a da morte, com alguma breve referéncia biogréfica,
como “sargento”, “dona de casa”, “frentista”, “cabo”, “menino de rua”.
A tela vai sendo completamente tomada por estes nomes, que se
sobrepdem e se confundem. O som de fundo, até 54’36, é apenas o do
crepitar de uma chama. Suavemente comega um som de violino, que aos
poucos é complementado pelo som de outros instrumentos, formando
uma musica triste. Em 55°03” ja ndo é possivel mais identificar nenhum
nome: estdo todos misturados, formando uma grande mancha preta, que



se espalha. Em 55’187, a ultima mancha branca se apaga, ficando a tela
completamente preta. Em 55’19 aparece um letreiro: “Trés meses apos
ser entrevistado, Hélio Luz entregou seu cargo na Policia Civil. Hoje ele
¢ deputado estadual pelo Rio de Janeiro.” Em 55’26 aparece outro
letreiro abaixo do primeiro (que é mantida na tela): “Adriano foi preso
em janeiro de 99. Em marco, fugiu mais uma vez da prisdo”. Em 55°35”
0s dois letreiros desaparecem da tela, em feide. Em 55°37” comegam a
aparecer os créditos do filme: Direcdo Katia Lund/Jodo Moreira Salles
... Em 56°38” finaliza a apresentagdo dos créditos.



APENDICE B - Transcricdo da faixa comentada do DVD do filme
Noticias de uma Guerra particular.

Participantes:

Katia Lund: Katia Lund

J.M. Salles: Jodo Moreira Salles
C.A. Mattos: Carlos Alberto Mattos
E. Coutinho: Eduardo Coutinho
Duragao: 56°36”

J.M. Salles - Eu sou Jodo, eu co-dirigi esse filme com a Katia, e vou
responder as perguntas que vocés me fizerem.

Katia Lund - Eu sou a Kétia Lund, dirigi com o Jodo Salles esse filme e
também vou responder.

C.A. Mattos - Eu sou Carlos Alberto Mattos, sou critico e pesquisador
de cinema, estudioso de documentarios.

E. Coutinho - Eu sou Eduardo Coutinho, diretor de cinema.

C.A. Mattos - Vocés, é... Esse filme comecou ja com essa idéia de ser
um filme sobre o conflito entre policiais, traficantes e no meio o0s
moradores da favela, ou ele teve outro principio?

J.M. Salles - Nao, acho que comecou assim: a idéia, era um momento
muito critico da vida da cidade do Rio de Janeiro, havia uma politica de
enfrentamento nos morros muito acirrada. O general Cerqueira, era o
secretario de seguranca, ele acreditava numa solugdo bélica, digamos,
naquela época e trés pessoas se reuniram: a Katia e o Waltinho primeiro,
e eu em seguida, e uma coisa que ficou muito claro desde o inicio é que
a gente queria fazer um filme que fosse apenas um testemunho do que
tava acontecendo e que a gente ndo queria falar com especialistas,
cientistas politicos, socidlogos, falar apenas com as pessoas diretamente
envolvidas com o problema: O policial, o traficante, e 0 morador.

C.A. Mattos - Essas tomadas aéreas da favela, uma imagem que eu acho
que ficou bastante é... Circulou muito nos documentarios brasileiros
dessa época, a gente vé no Santo Forte com sentidos diferentes, mas a
gente vé também no Onibus 174 um pouco mais tarde, um filme
diretamente influenciado por Noticias de ordem particular. O fato de



fazer um filme pré televiséo influenciava de alguma maneira a forma de
vocés tratarem os assuntos?

J.M. Salles - Néo sei, ndo sei ... tem o problema do tempo né, tinha que
ser um filme de 54 minutos e tal, e isso talvez mude. Agora, a
abordagem, foi um filme né cara, que foi feito sem pesquisa, foi um
filme de urgéncia. A gente geralmente leva seis, sete meses antes de
comegar a filmar um tema, nesse caso acho que entre a primeira reunido
e o primeiro dia de filmagem, se passaram, o que Katia, trés semanas?
Katia Lund - N&o, na verdade teve um tempo grande anterior, mas era
pra adquirir a confianga das pessoas. Agora, a pesquisa em si, a gente
filmou, diretamente.

E. Coutinho - Que pesquisa?

Katia Lund - Por exemplo: esse policial que ta ai, a gente foi descobrir
no dia que a gente chegou pra filmar.

J.M. Salles - (2°44”) A gente nao sabia que ele existia, a gente foi fazer
uma entrevista com o comandante do BOPE, que essa unidade que
invadia morros com muita freqiiéncia, uma unidade de intervencdo em
favela e fizemos essa entrevista com ele, uma entrevista oficialesca e tal
e na hora de ir embora alguém disse alguma coisa que nos pareceu
interessante, perguntou: “vocés ja estdo indo embora?” e eu respondi
de costas “estamos indo embora, nosso dia terminou e tal” ¢ ele, que é o
Pimentel, falou “que sorte por que eu ainda tenho que invadir uma ou
duas favelas.” Eu achei que era uma frase interessante, me virei, era ele
e perguntei se ele queria dar essa entrevista, a Katia tava do meu lado. E
a entrevista foi feita com ele 5 minutos depois da gente té-lo conhecido.
E. Coutinho - Mas e quantas vezes ele foi entrevistado?

J.M. Salles - Uma vez s6, essa vez.

E. Coutinho - Em um dia, huma vez?

J.M. Salles - Numa vez so.

E. Coutinho - Tudo que ele diz no filme...

J.M. Salles - Tudo que ele diz acontece 5 minutos depois da gente
conhecé-lo numa entrevista de 20 minutos, 25 minutos.

C.A. Mattos - Essa, a gente passou ali agora por uma crianga que tapa o
rosto espontaneamente e vocé tem esses personagens com as identidades
tapadas. Como é que era essa condicdo? Isso era uma negociacgao, isso
era parte da negociacdo de acesso a essas pessoas, que elas ndo fossem
identificadas? Como é que isso era feito?



Katia Lund - N&o, na verdade esse menino que ta ai na FUNABEM, é
FUNABEM esse lugar né?

J.M. Salles - Padre Severino

Katia Lund - Padre Severino, ele topou fazer a entrevista na hora, ele
ndo colocou nenhuma condicéo de cobrir 0 rosto ou néo, ele era menor,
mas foi uma opcao nossa de proteger.

J.M. Salles - N&o e eu acho que é até um preceito legal, acho que vocé
ndo pode mostrar um menor infrator exibindo seu rosto, eu acho que
voceé tem que fazer isso. Com todas as razfes do mundo.

E. Coutinho - Mas se fosse maior também era complicado né.

J.M. Salles - Sim, todos eles aparecem, os traficantes... O Adriano aqui,
por exemplo, ele usa essa mascara.

E. Coutinho - Quero saber o seguinte. Por que vocés escolheram Santa
Marta, e segundo: como foi a divisdo de autoria de vocés dois?

Katia Lund - Bom, a primeira conversa que eu tive foi com o Waltinho.
O Waltinho tava me chamando pra fazer uma assisténcia pra ele no
Central do Brasil e ele me perguntou o que tinha acontecido no morro
durante um clipe do Michael Jackson, e quando eu comecei, e esse clipe
foi filmado no Santa Marta.

J.M. Salles - E a Katia era produtora.

Katia Lund - E

E. Coutinho - Do clipe?

J.M. Salles - Isso.

Katia Lund - E, eu tava preparando a locacio e eu comecei a explicar o
que tinha acontecido e o Waltinho se interessou, ele falou: “vocé néo se
interessaria em fazer um documentario sobre isso?” eu falei que sim, o
dono do morro Santa Marta tinha acabado de ser preso e ele me
perguntou se eu iria falar com ele na prisdo e eu topei. Foi ai que
comecgou a pesquisa do documentario.

C.A. Mattos - Isso foi quando?

Katia Lund - Em fevereiro de 96.

J.M. Salles - Ai ele fugiu da prisdo e quando a gente decidiu fazer o
filme, em 99, alguém me levou até o local em que ele tava escondido,
ele ndo tava no Rio de Janeiro, tava numa cidade fora do Rio de Janeiro,
fora do estado do RJ eu fui até 14 e me levaram até ele e eu conversei
com ele, era o Mércio, e disse que queriamos fazer um documentario e
que era muito importante conversar com o pessoal que representasse o
trafico, e ele disse que falaria e que colocaria, enfim, uma das pessoas



gue trabalhavam pra ele em contato com a gente e foi assim que a gente
conseguiu filmar no Santa Marta.

E. Coutinho - Mas pérai, Ela falou 96 e vocé falou 99, tem trés anos
iSs0?

Katia Lund - E, a pesquisa, a idéia surgiu em fevereiro de 96 ai as
primeiras filmagens aconteceram no final de 96 no Canta Galo com
essas bailarinas e depois quando terminou a filmagem do Central do
Brasil, que foi em 97, marco, foi ai que comecaram as filmagens do
grosso do documentario.

J.M. Salles - E, entdo eu me enganei, eu me encontrei com ele no
esconderijo em 97, um pouco antes da gente comecar a filmar. Mas eu...
E. Coutinho Que foi? Filmagem...

J.M. Salles - 97.

E. Coutinho - 97.

J.M. Salles - Mas é importante dizer o seguinte, quer dizer, tudo que é
visto nesse filme, eu diria pra vocés, 90% do que é visto nesse filme foi
rodado num tempo muito, muito curto, prazo de tempo muito, muito
curto, e eu insisto, quer dizer, entre 0 momento de fazer o filme real,
quer dizer “vamos fazer o filme”, ndo “vamos pensar em fazer um filme
sobre iss0”, ndo, “vamos fazer o filme”, reunir a equipe, conseguir
financiamento, até o momento da realizacdo do filme se passou muito
pouco tempo, muito menos do que eu estou acostumado e eu acho que o
filme reflete um pouco isso, é um filme de urgéncia. Os personagens,
como disse a Katia, foram quase todos encontrados no momento da
filmagem. A gente ia até uma delegacia, entrava, e quem viamos,
entrevistivamos na hora. O Pimentel que é o policial que da nome ao
filme, foi encontrado 5 minutos antes.

C.A. Mattos - O Addo Daxalebaradd, que seria depois, depois viria a ser
0 personagem de um curta, do Walter Salles e da Daniela, o Armas e
Paz né, como é que vocés chegaram a ele?

J.M. Salles - O Adao é anterior, 0 Ad&o a gente ja conhecia.

E. Coutinho - N&o, espere eu falar, publico nenhum vai notar isso, eu
como conheci eu sei  que € o seguinte, que é um elemento que ndo €
exatamente estranho, eu sinto que tem o Santa Marta, que digamos, é o
local basico, né, vocé tem lugares que tem prisdo, Padre Severino, que
sd0 as instituigdes... entdo... e dai entdo este negocio do Adédo e dela, me
pareceu que realmente que tinha uma origem de um filme que acabou
sendo esse, acabou sendo isso



J.M. Salles - E verdade

E. Coutinho - Pelo charme, enfim, pelo Adao, pelo que ele é né.

J.M. Salles - E verdade isso, é verdade.

J.M. Salles - O Adao era um personagem que.. ele morreu, 0 Addo ha
pouco tempo... Eu ja vou falar do Paulo Lins, mas que o Waltinho havia
conhecido e que gostou muito dele, ficou muito impressionado com o
Addo e tal e em algum momento se pensou em fazer um filme ancorado
no Adao e na Janete que era a mulher do Adédo e eles tinham uma
menina que era bailarina e fazia parte desse projeto de, enfim, meninas
de favelas do Rio de Janeiro que dancavam balé e em algum momento
isso foi um pouco o norte do filme, a gente acabou deixando isso pra
tras, mas é verdade, o Adao é um personagem que a gente ja conhecia
antes de comecar o filme. Agora, deixa so eu falar do Paulo aqui, um
instantinho, o Paulo Lins: nesse momento o Paulo Lins ainda néo tinha
publicado Cidade de Deus eu soube pelo Luiz Schwarcz, dono da
Companhia das Letras, que ele tinha recebido um manuscrito de um
livro e era um livro que chegava recomendado pelo Roberto Schwarcz e
era um livro Unico por que pela primeira vez alguém com experiéncia
real de viver em favelas escreveu um livro sobre a violéncia da favela. E
a gente, Katia e eu, fomos até a casa dele em Santa Tereza, eu me
lembro, e essa eu acho que é a primeira entrevista que ele da, pra
televisdo, na vida dele, ele ndo era conhecido, e ele t& um pouco
nervoso, a gente sente na primeira vez que ele fala né, mas é bacana
saber que, enfim, o Paulo Lins aparece aqui pela primeira vez.

C.A. Mattos - Esse tipo de imagem, é imagem de arquivo que VOCés
usaram também a imagem de TV Manchete, do filme Uma Avenida
Chamada Brasil do Octavio Bezerra e imagens de época

E. Coutinho - As imagens de tiroteio sdo em geral, de arquivo, ou ndo?
J.M. Salles - A gente ndo filmou tiroteio, a Unica cena mais tensa que a
gente filmou, a gente comenta quando ela aparecer.

E. Coutinho - Bom, uma coisa que me faltou explicar foi o seguinte.
Coutinho como vocé e a Kétia evitaram se destruir, brigar, se matar...
Isso é uma coisa que, como voceés se dividiram?

J.M. Salles - Por que eu sou educadissimo.

E. Coutinho - E ela?

J.M. Salles - Também é.



E. Coutinho - Ndo, ndo basta ser educadissimo... Como vocés dividiram
a presenca, havia uma situacdo de filmagem, pelo menos. Um dia 0 Jodo
ia, um dia vocé ndo ia, mas e como é que era?

J.M. Salles - Olha, deixa eu dizer, eu acho que Katia e eu estivemos
juntos quase em todas as filmagens e a gente dividia as perguntas, eu
sentava de um lado da cémera, ela sentava de outro lado da camera,
guem fazia a cAmera era 0 Walter Carvalho, e a gente ia perguntando ao
sabor do que nos interessava saber e a maneira como a pessoa respondia,
tanto assim que em grande parte das entrevistas, vocé ouve a minha voz
em off, vocé ouve a voz da Katia em off, e em algumas entrevistas a
gente ouve também a voz do Waltinho. No inicio da filmagem o
Waltinho participou do processo, eu acho que ele foi no Santa Marta, eu
acho que ele ta junto na entrevista do Paulo e daqueles meninos que
mostram as armas.

Katia Lund - No Padre Severino, ele tava também.

J.M. Salles - No Padre Severino ele tava também, e eu acho que com
Hélio Luz ele tava também, apesar da gente ndo ouvir a voz dele, mas
acho que ele tava la também.

E. Coutinho - Mas e na montagem, como é que foi os dois? Brigaram?
Katia Lund - N&o, na verdade, eu comecei tentando organizar o
material, depois 0 Waltinho entrou e editou durante um tempo e a gente
editou eu acho que umas 6 vezes até que o Jodo pegou e se enfurnou e
ele editou a ultima versdo e foi mostrando pra gente mas na verdade foi
0 Jodo que estava editando.

E. Coutinho - Por que vocé demorou tanto assim?

J.M. Salles - Por que, pelo seguinte. Coutinho no mesmo momento eu
estava fazendo outras coisas, agora, eu tive a sensacdo, e todo mundo
concordou comigo, Katia e Waltinho, que a idéia... A gente tentou até o
ultimo momento incorporar essas meninas bailarinas no filme, e o filme
terminava de maneira piegas, era uma maneira, era uma falsa solugdo,
piedosa e tal, durante muito tempo foi isso, entende? VVocé mostrava o
cancer e no final, vocé apresentava, entende, o antidoto e ndo ha
antidoto nenhum, é muito legal que existam pessoas dispostas a subir
numa favela e ensinar balé as pessoas, mas é claro que ndo se resolve o
problema dessa maneira e quando vocé termina um filme assim, vocé da
0 soco e depois vocé assopra. Eu acho que a minha contribuicdo na
edicdo final do filme foi assumir o desencanto, entende? O filme
termina de maneira, enfim, da maneira como termina, ndo ha solucéo,



ndo se propde solucdo nenhuma e termina numa espécie de beco sem
saida, que ndo é uma afirmacdo de pessimismo, mas € apenas uma,
como dizer, uma afirmagdo, um certo ceticismo em relacdo a maneira
como o problema é constantemente enfrentado na cidade do Rio de
Janeiro, e se continuar com esse tipo de politica de fato ndo ha solugéo.
Mais ou menos € isso que o filme tenta dizer.

C.A. Mattos - Coutinho, vocé, esse filme, ha 10 anos antes, exatamente
10 anos antes, vocé tava subindo esse morro pra fazer o Santa Marta,
né, vocé percebe algum tipo de diferenca que t4 no morro e ndo no
filme, digamos, ndo no tratamento, mas que ta naquele ambiente mesmo
em relacdo ao tempo que vocé esteve la filmando?

E. Coutinho - A minha referéncia é esse filme, por que eu ndo voltei ao
Santa Marta, praticamente uma ou duas vezes pra mostrar o filme mas
rapidamente, e ha muito tempo, entdo a realidade do Santa Marta eu
conhego muito mais por esse filme que por noticia de jornal, mas é
evidente, calculo eu, que tudo ficou muito pior.

Katia Lund- Eu acho interessante que quando eu comecei a pesquisa na
prisio com o Marcio, ele falou pra mim: “O, se vocé ta querendo
entender, vocé tem que ver aquele filme do Coutinho, o “Duas Semanas
no Morro” né, e ai ele falou assim: “eu tinha 14 anos ali, e eu ja era
guem eu sou hoje”. E ele deu uma entrevista em que ele fala assim:
Vocé perguntou: e vocé quer crescer, vocé quer trabalhar quando vocé
crescer? E ele responde “trabalhar, prd mim, é dificil, por que eu néo
posso me negar a tanto, eles querem que eu seja o que eu ndo sou.” Ai
ele ja falou que, ele ja contou o que ele ia ser.

J.M. Salles - E, nio, 14 ele diz que gostaria de ser um engenheiro ou algo
assim, mas que ele sabia que jamais conseguiria entrar numa faculdade,
etc. e tal e que o que restava era pouco. Ser melhor porteiro, ser o
melhor gari, e tal, pra ele era pouco. Isso ele me disse pessoalmente
guando eu o encontrei pela primeira vez, nesse tal esconderijo fora da
cidade do Rio de Janeiro.

C.A. Mattos - O Rodrigo, é interessante a gente pensar que...

J.M. Salles - O Rodrigo é o Pimentel

C.A. Mattos - O Rodrigo Pimentel, esse que ta falando em off agora, ele
ja deixou, trocou a policia pelo cinema. Por que ele saiu do BOPE e hoje
é um produtor, documentarista, participou do Onibus 174, ta produzindo
filmes agora também, t4 documentando indios na Amazonia... E uma
coisa interessante.



E. Coutinho - Vocé sabia que ele tinha formagdo universitaria na area
antes?

J.M. Salles - Eu ndo sabia nada, como eu falei, a gente ndo sabia nada
dele, na verdade é um desses acasos que passam na frente do
documentério e s6 do documentario, entende? E, a gente tava juntando
material pré ir embora as 6 da tarde, nesse batalhdo do BOPE na cidade
e quando ele fala “que sorte que vocés tdo indo pra casa, porque eu
ainda tenho que invadir duas ou #és favelas” foi a primeira fala
hesitante de um policial, entende? Por que a fala oficial do comandante,
de todos os policiais € uma fala firme também, ndo ha sombras, s6 ha
certezas ali, entdo, e ele hesitou, ele teve a coragem de demonstrar um...
Eu ndo diria um receio, mas um desassossego, digamos assim. Ai eu
falei “pd, esse cara ¢ interessante” e a gente levou ele pra janela e ele
disse “eu s6 posso falar com autorizacdo do comandante” e¢ a gente
tinha acabado de entrevistar o comandante, voltamos ao comandante,
pedimos a autorizagdo, ele autorizou, e o Pimentel falou com a gente ali
em uns 20 minutos.

E. Coutinho - Previamente vocés sabiam que ter um cara do BOPE seria
uma coisa essencial, quase essencial pro filme?

J.M. Salles - Ah, sim, por que essa era a grande unidade de intervencéo
em favela, né, “0s homens de negro”, como chamavam os traficantes.

E. Coutinho- Por que tudo que ele fala pra vocg, ele nao é testemunha
ocular, ta, ele pode ser que ele, né, tivesse uma formagdo universitaria e
ta passando falta que ele ta na guerra em campo, tudo que ele diz no
filme, é 10 vezes mais forte que tudo que possa ser dito pelo Hélio Luz
ou pelo Paulo Lins ou quem fosse.

J.M. Salles - Claro

E. Coutinho - Ento isso eu achava extraordinario, 0 personagem que...
C.A. Mattos - E, a gente tem...

C.A. Mattos - Perdéao

Katia Lund - A gente nunca imaginou que ele fosse ser tdo sincero, e tdo
aberto com a gente, a gente ndo imaginava

J.M. Salles - E ai, € um pouco essa histéria que nem sempre acontece
em documentario, mas que quando acontece é extraordinario. Eu tenho
certeza absoluta que o Pimentel t& dizendo tudo aquilo pela primeira vez
inclusive pré ele, ele ta se dando conta do trabalho de sisifo que ele faz
ali, entende, da inutilidade da acdo diuturna de invadir favela, de matar
traficante, de ver companheiro morrer, acho que ele nunca tinha se dado



conta disso, ele articula isso pela primeira vez, ndo s6 pra gente, como
talvez principalmente pra ele mesmo, néo é outra razdo pela qual depois
de, sei 14, seis ou sete meses depois ele ndo tava mais na policia.

E. Coutinho - Quando o filme ficou pronto ele ndo tava na policia?

J.M. Salles - Ndo, eu acho que ele ainda tava, mas ele saiu logo depois.
Ele saiu em seguida. Mas eu acho que por isso eu acho que ele é o
melhor personagem do filme. Ele é o melhor personagem do filme por
que ele é o Unico que diz alguma coisa que nunca tinha sido dita antes.
Por ele, inclusive.

C.A. Mattos - E e ele faz a ponte, né, entre a vivéncia daquele ambiente
e a explicacdo daquele ambiente né, ele é o explicador que vive 14, quer
dizer o Hélio Luz ele ta distante, ele t& num gabinete né, tem...

J.M. Salles - Ndo, mas eu acho que o Hélio tinha muita experiéncia
também em acéo e tal, mas o discurso do Hélio, a gente pode falar disso
guando entrar o Hélio é um discurso ja pronto, o Hélio ja dizia isso, na
verdade assumiu aquela cadeira pra poder dizer exatamente isso, ele ndo
ta ali pensando algo novo, eu acho que ele diz interessante, mas ndo é
pra ele, Hélio Luz, novo, é novo pro Pimentel, o Pimentel ta dizendo
aquilo pela primeira vez e isso é sempre bom quando acontece em
filmagem por que é um ato de filmagem, ndo teria acontecido se ndo
fosse o fato de nos estarmos ali filmando ele.

C.A. Mattos - Como que era a relacdo de vocés com o Walter Carvalho,
com a camera?

J.M. Salles- Essa por exemplo, esse filme é cheio de imagens roubadas:
essa imagem de futebol é roubada de Futebol, um documentario que eu
tava fazendo ao mesmo tempo; isso aqui sdo imagens da BBC; essa
imagem é nossa; a imagem...

E. Coutinho - Essa?

J.M. Salles - Essa é nossa.

E. Coutinho - Essa é de vocés?

J.M. Salles - Essa é nossa

E. Coutinho - Mas em que circunstancia? Eu t6 curioso por que essa é
de vocés né?

Katia Lund - E.

E. Coutinho- Vocés tao 1a e de repente “pi”, faz isso, ou nao?

Katia Lund - E, na verdade os meninos tavam l4 e a gente queria fazer,
pedir pro Walter acompanhar os meninos, e eles permitiram e ele foi
atras, ndo foi a equipe inteira, foi o Walter seguindo eles.



J.M. Salles- Essa é uma ronda natural que eles fazem, mas ¢ claro que
pelo fato de saberem que tem uma camera atras, deve haver um certo
teatro ai, entende, de achar que ta no Vietnd, entende? Esses meninos,
em parte, acabam entrando pro trafico também pela fantasia do uso da
arma, da acdo, tem um fascinio por isso, e vocé potencializa quando
vocé pBe uma camera atras né.

Katia Lund - Agora, eu tava lembrando, Jodo, eu acho, ndo tenho
certeza, mas o Addo, eu acho que a gente descobriu ele também, por
causa da bailarina.

J.M. Salles - (20°39”) Foi o caminho inverso, né, exatamente

Katia Lund - A gente foi filmar a bailarina e ele chegou na casa dela e
tava 0 Adao e a Janete e a gente ficou tdo fascinado com ele que a gente
gastou 10 latas de negativo com ele e ai que surgiu a idéia da Daniela da
gente fazer outro filme em cima dele.

J.M. Salles - E verdade. Mas eu me lembro de ir antes fazer o Noticias,
eu me lembro de ir antes, ir até o Cantagalo fazer essa entrevista que ta
aqui, e ndo era muito claro que era entrevista para o filme sobre
violéncia, era uma coisa um pouco mais... Podia ser o Addo, mas
naquela época em que a gente filmava sem saber direito pra que ia usar
0 material, entende? Porque ndo tava muito claro que filme a gente tava
fazendo, podia ser um filme sobre as bailarinas, podia ser um filme
sobre 0 Ad&o, podia, podia ser uma porg¢éo de coisas.

Katia Lund- A gente sabia que o material era bom.

J.M. Salles - E, e ponto.

E. Coutinho - Vocé sabe que a pesquisa do Santa Marta, do Santo Forte,
gue no inicio era religido geral, tal, alguém me falou do Ad&do. Tem uma
pesquisa para 0 Addo, ndo sei se existe ainda e ele em termos de religido
também é fantastico, além das musicas que ele faz, ele tem uma teoria
sobre o candomblé e etc., mas é o fascinio que esse cara tinha né.

Katia Lund - E, ele misturava todas as teorias, Kafka com candomblé
com qualquer coisa, né

J.M. Salles - E a relagdo com o Walter Carvalho, por exemplo, que,
enfim, eu trabalho com Walter Carvalho desde América, de 86, 87, ha
uma simbiose muito grande, uma facilidade de comunica¢do muito
grande e 0 Walter assume riscos, 0 que é uma coisa muito bacana dele.
Nesse caso especifico o risco foi o seguinte: “vamos fazer um filme em
pelicula, mas sem luz nenhuma, ndo ha um Unico refletor, entdo eu... Na



casa do Addo, que é uma casa escura, ndo ha luz nenhuma, nenhuma,
nenhuma...

C.A. Mattos - E, e 0 Walter ele se deixa...

J.M. Salles - Ele gosta disso.

C.A. Mattos - Ele gosta de arriscar a qualidade da imagem dele por uma
coisa de risco de criacdo.

C.A. Mattos - E.

C.A. Mattos - E vocés filmaram entdo em 16, super 16?

J.M. Salles - Filmamos em super 16, por que, isso € uma coisa que nos
ja deviamos ter dito, ndo dissemos, mas esse era um filme parcialmente
financiado pela televisdo francesa, os franceses queriam um filme sobre
violéncia no Rio de Janeiro e havia entdo uma determinacdo de que o
suporte deveria ser em pelicula.

E. Coutinho - Olha, esse acesso a prisdes, institutos, tal, seria hoje igual
ao que voces tiveram, ou mudou, as circunstancias mudaram?

J.M. Salles - Eu acho que mudou completamente.

E. Coutinho - N&o se deixaria ser filmado no Padre Severino?

J.M. Salles - Eu acho muito dificil. Esse filme conta com uma grande
sorte, que se chama Hélio Luz. O chefe da policia civil, naquele
momento, na cidade do Rio de Janeiro, era um sujeito muito, muito fora
do padrdo. Era o Hélio Luz, um velho militante de esquerda, que
segundo ele, teria assumido essa cadeira, a cadeira do chefe de policia
civil, esse posto, pra poder exatamente abrir, dizer “olha, ¢ isso que nos
fazemos”, que é o que ele diz ao longo da entrevista dele no filme e foi
crucial pra conseguir os acessos. Uma coisa que nunca tinha sido
filmada antes, que é aquele deposito de armas, s6 foi filmado por que ele
autorizou. Depois o Waltinho voltou 4 e ha uma cena

E. Coutinho — No primeiro dia?

J.M. Salles — No primeiro dia.

J.M. Salles - ...que se passa ali dentro. O xadrez da delegacia foi ele que
autorizou, ndo se filmava aquilo.

Katia Lund - A 26.

J.M. Salles - E, tanto assim que o Onibus 174 tentou filmar o xadrez e
Ndo conseguiu e usa as nossas imagens

E. Coutinho - Xadrez

J.M. Salles - Ele entra no xadrez vazio, mas um xadrez com pessoas
presas, ele ndo conseguiu autorizacdo e ai o Padilha usou as imagens do
Noticias.



E. Coutinho - Padre Severino foi também o Ldcio?

J.M. Salles- J& ndo me lembro

Katia Lund- Foi super dificil, foi muito dificil, eu ndo lembro como é
gue a gente conseguiu.

Katia Lund- Foi 0 que mais demorou, foi entrar aqui, no padre Severino.
C.A. Mattos- E ai que tem vozes fazendo perguntas, e 0 Walter também
participa dessas entrevistas?

C.A. Mattos- O Waltinho tava ai, o0 Waltinho tava ai também

J.M. Salles - O Waltinho tava ai, a Kétia né

E. Coutinho - Olha, outro momento, principalmente no caso dos
traficantes que vocés filmaram, coisas foram ditas e que vocés ndo
usaram por que seria insuportavel ou sei 14, ou insuportavel pra vocés ou
pra propria pessoa que falasse, embora com capuz...

J.M. Salles - N&o, a Unica entrevista que nao foi usada foi a do Marcio.
E. Coutinho - A dos traficantes normais que aparecem nada de...

J.M. Salles - Nada. Olha, eu ja montei esse filme ha algum tempo, eu
ndo me lembro mas eu...

E. Coutinho - Havia alguma coisa que te chocasse que vocé dissesse
“N&o isso ndo vai”, ndao né?

J.M. Salles - Néo, acho que néo.

C.A. Mattos Existe um discurso anti-policial muito forte da parte dos
moradores. Como é que vocés interpretam isso? Que existia ja no Santa
Marta, Duas Semanas do Morro do Coutinho, repete aqui também como
se a grande ameaca viesse dos policiais... Sempre.

J.M. Salles - Eu acho que isso aparece mais no filme do Eduardo, acho
gue aqui aparece um pouco menos, acho que aqui é bem equilibrado,
falam mal, enfim, tem medo da policia e tem também medo do
traficante. Agora, o Eduardo tava falando com a gente antes, acho que
era 0 que o Eduardo dizia, diz ai Eduardo...

E. Coutinho - N&o, eu acho que isso ndo tem muita solucdo... que é o
seguinte. Coutinho que quando vocé acusa em qualquer filme é o que se
faz hoje na televisdo, a policia como instituicdo, isso ndo tem o menor
problema pré policia, ninguém leva em conta a credibilidade da policia.
Se vocé ndo acusar o sargento tal, tal...

C.A. Mattos - N&o tem represalia direto, né...

E. Coutinho -... O sargento tal t& numa represalia por que isso é normal
e todo mundo aceita. Falar do trafico, vocé sé pode falar no passado e
guando o passado ndo, talvez, remotamente possa voltar quando ele ta



mesmo eliminado. O que torna esse discurso complicadissimo por que a
policia é o que é realmente, um terror, mas se torna algo muito mais
facil, vocé entende?

J.M. Salles - Essa é a cena que eu dizia la atras, foi a Unica situacao
tensa filmada por nés, no caso por mim, por uma razdo, aqui o filme ja
tinha terminado, aqui a gente j& imaginava que o filme tivesse terminado
e eu tava fazendo um documentario sobre Paulo Cesar Caju e me ligam
pra dizer “olha, o Santa Marta ta sendo invadido e ai eu pego a minha
equipe que tava atras do Caju e eu vou pro Santa Marta, e a Kétia ja ndo
tava com a gente e nem o Waltinho.

Katia Lund - Na verdade eu tava, na verdade eles me ligaram e eu liguei
pra Raquel...

J.M. Salles - Mas vocé apareceu nesse dia?

Katia Lund - Eu tava |4 o tempo inteiro, na verdade a Raquel me ligou
J.M. Salles - E eu tinha me esquecido disso...

Katia Lund - Dizendo que o Jodo tem que ir, mas a gente ta filmando
outra coisa, mas vocés precisam ir e foi a favela que ligou pra gente.
Vocés precisam vir, tem trés helicopteros, tinha carro da policia até la
embaixo no Botafogo e na hora que a gente foi filmar isso aqui, o
pessoal do morro tava falando “vocés precisam seguir a policia com
aqueles mocos, porque a policia vai matar eles” ¢ ai eu virei pra vocé e
falei “Jodo, a gente tem que filmar isso” e vocé falou “é, mas a equipe
ndo ta paga pra isso” e vocé liberou a equipe e vocé falou “me dé a
camera aqui”, vocé foi operando a camera, eu fui levando o chassi e eu
e vocé que subimos aquilo.

E. Coutinho - Essa cena do cara empurrando a mulher é essa a parte?
J.M. Salles - E, eu tinha me esquecido completamente, quis dar uma de
bacana dizendo que tava sozinho.

C.A. Mattos - Mas a cdmera era sua, né Jodo?

J.M. Salles - Eu tava segurando a cAmera e a Katia tava junto

Katia Lund - Nao, e depois o Waltinho apareceu no final.

J.M. Salles - E, mas ai as imagens ja ndo existem, por que ele apareceu a
tarde e a gente filmou alguma coisa a tarde, eu lembro que a tarde teve
tiroteio. Eu me lembro de uma hora que o Aluisio Compasso que fazia o
som se atirou no chdo, numa pedra, a gente ficou atrds de um muro,
qualquer coisa assim, por que houve tiro, mas por alguma razao essas
imagens ndo estdo no filme. Isso tudo aconteceu de manhd, e agora vocé
me diz que vocé também tava, nds dois juntos...



E. Coutinho - Tinha televisdo também ou vocés chegaram depois?

J.M. Salles - Sim, mas a televisdo é inteiramente controlada pela policia
né, entdo...

E. Coutinho - Sempre, como sempre.

J.M. Salles - A policia dizia “ndo subam”, eles ndo sobem.

Katia Lund - E.

C.A. Mattos - E como é que vocés subiam se a televisao néo subia?

J.M. Salles - Por que ndo ha nada que impeca, né. E s6 vocé nio
querer... Vocé ndo sobe por que vocé precisa da informacéo da policia,
e, portanto, vocé tende a acatar o que a policia te pede, em nome de uma
informacédo que vira mais tarde e tal.

E. Coutinho - Ndo, mas ai 0 basico é o seguinte, que vocé tinha de um
lado o Hélio Luz que te dava apoio e do outro lado o acordo do
Marcinho e isso dai era uma coisa essencial pra vocé ndo ser confundido
com um fato de que vocé... Entendeu, tipo impositivo, isso &
importante...

Katia Lund - E, mas no...

E. Coutinho - N&o?

J.M. Salles - Mas de fato a policia ndo queria que nds subissemos.

E. Coutinho - N4o, a policia sim.

J.M. Salles - Eles tdo dizendo nesse momento “olha, fica ai”, é o que ele
ta dizendo ai, mas eles ndo podem impedir, essa € uma favela aberta,
enfim, né, quer dizer...

Katia Lund - Mas a verdade é que a favela, o pessoal ali, muita gente
reconhecia a gente, entdo a gente tava a vontade, a gente conhecia
aquele morro.

C.A. Mattos - Vocés tinham um aval.

E. Coutinho - Mas a policia deveria mais contra...

J.M. Salles - Mas a policia ndo sabia quem nds éramos, nao fazia idéia.
Katia Lund - S6 aquele cara que te cumprimentou, que quase te salvou
guando vocé se afogou.

J.M. Salles- Eu me afoguei... Eu ndo me lembro disso...

Katia Lund - No parapente, no avido.

J.M. Salles - Ah, sim, isso é verdade.

Katia Lund - Teve um cara que apertou teu brago, tua mao uma hora,
um policial e falou “oi Jodo, tudo bem?”

E. Coutinho - Agora, essa cena que vocé filmou, complicada, ela ndo
teve um tiro, no tiroteio, ela foi s6 esse clima tenso.



J.M. Salles - N&o, nesse momento ndo, o clima que era muito tenso, €
por que as mulheres cho... Era uma tatica de guerrilha maravilhosa né,
todas as mulheres saem juntas e acompanham por que elas querem ser
testemunhas né?

E. Coutinho - E evitar que...

J.M. Salles - Pra evitar que alguma coisa aconteca. Eu nunca pensei se
esse menino se ele ia tomar pancada ou ndo, mas de fato pré evitar o
risco, todas as mulheres véo juntas, entende, e muitas choram.

C.A. Mattos - O Hélio Luz ta expondo agora a sua teoria do bandido
analgésico, ele ndo fala assim, mas é o bandido que vocé vai, a morte
dele alivia, mas na verdade isso ndo ataca as causas da doenca né, o
centro do discurso do Hélio, né? E ele fala um pouco assim quase como
se tivesse sussurrando, quase como se fosse assim uma certa ironia,
guase como se... ele sabe que aquilo é o ndo dito né.

J.M. Salles - Mas ele & irbnico, ele é sarcastico, por isso que ele é um
grande personagem também. Ele é muito inteligente.

E. Coutinho - Por acaso, aquilo atras € o time do Botafogo?

J.M. Salles - Claro que ¢, mas néo fui eu que pus...

E. Coutinho - Ah, t4 explicado...

J.M. Salles - Eu pus a camisa.

C.A. Mattos - Mas poderia ter sido.

E. Coutinho - Isso explica tanta coisa meu Deus, ele isso é que é...

J.M. Salles - N&o, nédo, ndo.

J.M. Salles - Eu pus a camisa, a camisa eu coloquei naquela posicado
estratégica, mas o quadrinho ja tava la.

Katia Lund- A gente s6 botou a camera.

J.M. Salles - Ndo, e eu pus a camisa. Que era dele, mas tava fora de
quadro.

Katia Lund - Mas esse dia, a gente morria de medo, por que tinha mais
de 300 policiais ali, eles estavam atras do Marcio mesmo e no final
qguando a gente desceu, os policiais tavam todos ali, cheios de ouro,
olhando, tinha esse X9 ai, foi realmente um dia muito tenso.

J.M. Salles - E, mas no fundo, no fundo a filmagem foi muito calma o
tempo todo, a gente ndo correu risco em hora nenhuma. Foi s6 tenso,
ndo foi perigoso, seria muito dificil acontecer alguma coisa e ndo foi um
filme dificil de ser feito do ponto de vista do... A gente ndo se expds a
perigo nenhum.



Katia Lund - O que foi interessante nesse dia foi o siléncio né, o morro
tava completamente em siléncio.

E. Coutinho -. Uma coisinha s6, Jodo, que é meio anedotica, mas as
coisas as vezes tém que dar uma aliviada... Como vocé botou nomes em
pessoas que tavam encapuzadas e que eles podiam ter o nome delas
citados?

J.M. Salles - Isso eu ndo posso falar.

E. Coutinho - “N&o culpe a mim”.

J.M. Salles Essas pessoas, evidentemente, 0 nome que aparece ndo... Os
bandidos né, ndo sdo os nomes verdadeiros

E. Coutinho - T&.

J.M. Salles - Entdo vocé tem que criar um dispositivo. Como é que vocé
vai nomear. E eu criei 0 meu

E. Coutinho - Deu nomes antipaticos...

J.M. Salles - Nomes antipaticos, nomes antipaticos, todos eles.

E. Coutinho - Deles, vocés que conheciam...

J.M. Salles - Essa deciséo é s6 minha, ela ndo é da Katia, t4. Eu assumo
integralmente o fato de ter batizado.

E. Coutinho - E para anélise pessoal.

J.M. Salles - Pra quem entende de futebol, se assistir o filme de novo, e
fizer uma lista dos nomes e tal, vai comecar a entender o que eu to
dizendo. O dispositivo criado: esses eslaides que aparecem séo eslaides
tirados de um filme do Wiseman, o Wiseman resolve assim, 0 Wiseman
é um grande documentarista americano e ele tem um filme sobre uma
delegacia e nesse filme ele faz as transigdes com esses eslaides.

E. Coutinho - Eslaide é essa cortina?

J.M. Salles - E. Essa cortina, mas que tem barulho de eslaide né, parece
uns eslaides. E eu vi aquilo e falei “essa é uma bhoa solucdo” e,
vergonhosamente, imitei.

C.A. Mattos - Eu acho interessantes os paralelos, quer dizer, o filme ele
se estrutura basicamente por depoimentos cobertos por imagens,
paralelismos e convergéncias e conflitos, mas é um filme extremamente
dialético, por que ele ta o tempo todo tratando de um conflito, mas com
coisas que na verdade convergem, discursos convergem, entdo ambos,
tanto os moradores, como o Hélio Luz e tal, responsabilizam, digamos,
em Ultima instancia as elites pelo trafico, a gente tem ai as armas né...
No inicio do filme tem um momento em que dois personagens, um
morador, um bandido e um policial falam em oportunidade também e ir



atras de uma oportunidade, agora a gente tem o paralelo das armas que €
outra coisa bem interessante também, que é um conflito, mas na verdade
sdo dados convergentes.

E. Coutinho - E e essa é uma clara cena para fazer o paralelo da
amostragem anterior e dai vocés, esse garoto foi escolhido por acaso?
Havia candidatos, como é que foi? Por que claramente é isso, mostra
né...

Katia Lund - Como que esse menino foi escolhido?

E. Coutinho - E.

Katia Lund - Foi por acaso, ele tava ali.

E. Coutinho - Por que reuniu-se tudo e é uma cena preparada, o bacana é
gue, por que é claramente um cena que é feita pra cAmera mas que €é
claramente dito que é 6timo entende?

Katia Lund - A gente colheu as armas que tavam ali. E a gente pegou o
menino que tava ali.

E. Coutinho - Podia ser outro.

Katia Lund - Podia ser outro.

C.A. Mattos - Aquela cena, por exemplo, em que aparece as pessoas
fazendo os pacotinhos de cocaina, uma cena de cima da mesa...

J.M. Salles - Acho que aquilo é imagem de arquivo.

Katia Lund - Arquivo.

C.A. Mattos - Aquilo é imagem de arquivo?!

Katia Lund - E bem anterior a 96.

J.M. Salles - Como eu falei, ndo houve nenhuma situacdo tensa, com
excecdo daquela que foi ndo perigosa, mas tensa. E esse é um filme
convencional quase. E uma camera num tripé e pessoas que falam. Em
situacdo... Tem essas coisas de acompanhar o0 BOPE aqui, por exemplo,
eu acho que é o morro do Turano, na Tijuca...

E. Coutinho - E vocés.

J.M. Salles - E, somos nés, aqui tava eu, tava o Walter Carvalho, acho
gue a Katia tava também, mas no fundo é uma invasdo cenogréfica,
entende?

E. Coutinho - Mas que precisava aquilo, né.

J.M. Salles - N&o, precisava, mas nada ta acontecendo ai.

K - E a Disneylandia mesmo.

J.M. Salles - E a Disneylandia aquilo, entende?

Katia Lund - Que nem a...COMPANHIA SAVAGE ??? 36:52



J.M. Salles- E isso é novo, isso ninguém conhecia esse depdsito, e quem
nos falou desse deposito, foi o Hélio, que disse. Coutinho “O, vocés tem
que ir la filmar pra vocés verem a quantidade de armas que tem”.

C.A. Mattos - Aonde é esse dep0sito?

JM. Salles - E ali na sede da policia civi. E é um cenario
extraordinario.

C.A. Mattos - E o Walter e a Daniela vao fazer uma das seqiiéncias no
primeiro dia nesse depdsito.

J.M. Salles - Isso.

E. Coutinho - Agora, desses meninos de capuz, sem contar 0s depositos,
essas coisas todas, vocés sabem o que aconteceu com eles depois, mais
ou menos?

J.M. Salles - A gente podia ir um a um né, mas eu te diria que grande
parte deles ja ndo...

Katia Lund - Aquele que mostra as armas, o Dudu, ele morreu. Ele
morreu em outro morro, ja tava em outra situacao

J.M. Salles - Dudu era o nome verdadeiro dele.

Katia Lund - Era 0 nome verdadeiro dele.

E. Coutinho - E ele tinha quantos anos ali? 13 anos, 14 anos?

Katia Lund - 12, 13, 14, é, magrinho, pequeno.

J.M. Salles - Olha, o Adriano que aparece com capuz que tava falando,
morreu. O gordo, que eu nao sei se ja apareceu ai...

Katia Lund - Ainda néo.

J.M. Salles - Eu acho que apareceu.

E. Coutinho - Ah, ndo, vocé fala o gordo, o velho prision... N&o, esse...
J.M. Salles - Morreu, morreu.

Katia Lund - Ele tava fora ja da prisdo, arrependido, evangélico, mas ele
foi morto a tiro, né.

J.M. Salles - Foi num sinal, ele foi executado e tal

E. Coutinho - E, foi um “Escadinha”.

Katia Lund - E.

J.M. Salles - Olha, outro dia eu fiz essa conta, enfim, meio macabra,
mas eu acho que sdo 12, 13 personagens nesse filme que representam os
bandidos e desses, sete ja morreram. Mais de 50%.

Katia Lund - Que a gente sabe.

J.M. Salles- Que a gente sabe.

E. Coutinho- E ndo sabem ninguém que saiu disso?



J.M. Salles - Ndo. Eu conhego gente que saiu, mas nesse filme
especificamente, ndo.

C.A. Mattos - O Hélio Luz saiu da policia logo depois do filme, desse
filme, ndo foi? Da chefia da policia...

J.M. Salles - Saiu, saiu e se candidatou a Assembléia pelo PT. E o filme
caminha, vocé vé, tem uma certa, uma certa, tem um certo impulso em
direcdo a entropia esse filme, sabe? Ele, quer dizer, comeca mais
organizado e vai indo e termina na anarquia absoluta.

C.A. Mattos - No caos. E.

J.M. Salles - E. Tem a tentativa de organizar isso no passado e enfim,
pelas cartelas vocé comeca... € desorganizacdo, depois é caos, e ai
termina na morte, que é o enterro dos dois. Isso era uma coisa que a
gente queria, desde o inicio, vocé lembra? Que pela primeira vez na
minha vida, e na vida da Katia, a gente precisou esperar alguém morrer
pra que o filme pudesse ser terminado, por que a gente sabia que o filme
teria que terminar com o paralelo da morte de um policial e da morte de
um traficante, entdo vocé... Eu me lembro da Raquel que era produtora
ligava pra policia civil todo dia pra saber se havia esse infortinio.
“alguém morreu em ac¢do ontem, ou anteontem?” pra gente poder filmar
0 enterro.

E. Coutinho - Dos dois lados?

J.M. Salles - Dos dois lados. Do lado dos traficantes é talvez até um
pouco mais facil, por que morrem feito moscas, né, se vocé tem
contatos, vocé acaba sabendo. Mas policial é mais dificil, ocorre com
menos freqliéncia, se bem que nesse momento da cidade do Rio de
Janeiro, eu ndo me lembro mais 0s nimeros, mas morriam muitos
policiais e eu me lembro que a gente ficou um pouco precisando disso,
dessa sequiéncia final pra filmar, o que é uma coisa terrivel né?

E. Coutinho - Eu acho uma seqiiéncia essencial no filme. Esse final né,
com dois enterros.

Katia Lund - E. No esqueleto que o Waltinho fez no primeiro dia em
gue a gente conversou de fazer esse documentario, ele fez um roteirinho
e ele tinha assim: o trafico de um lado e a policia de outro, os niveis
diferentes, os chefes até o menor, as armas dos dois lados, os enterros
dos dois lados, e essa era a estrutura base do documentério desde o
inicio, né.

E. Coutinho - Esse é o famoso depdsito?



J.M. Salles - Essa era a delegacia que o Hélio Luz dizia que era a mais
terrivel.

Katia Lund - Chama Todos os Santos, né, ironicamente.

J.M. Salles - E, a pior de todas.

E. Coutinho- E que hoje deve ta mais ou menos igual ou pior, ou ela ou
outras.

Katia Lund - E, nfo, tinham 30 caras em cada... Vocé ta vendo ai né. E
ndo tinha uma janela, ndo tinha um ar, era escuro.

Katia Lund- Agora é incrivel que hoje a nossa situacdo ¢ muito mais
cadtica ainda do que t4 ai nesse filme em 97. Hoje em dia ndo d& nem
pra falar

E. Coutinho - E, em termos de corrupgéo inclusive.

C.A. Mattos - E, e essa coisa que o Hélio Luz diz, que de alguma forma
ele desmente esse projeto roméantico do comando vermelho de que ele
iria cobrir as lacunas do Estado no morro, e que isso ndo aconteceu né.
E. Coutinho - Agora, interessante é que...

J.M. Salles - E também que ha, ele ndo acredita que o trafico seja
organizado. Pra ele, crime organizado é o bicho.

Katia Lund - Como policia ele falou, né?

J.M. Salles - Nao, ai é o lado marxista dele, que é o Estado, ele gostaria
de dizer que é o Estado e tal. Mas crime, crime organizado pra ele é o
bicho, e o trafico é feito de pequenos varejistas e tal... Ndo sei se isso
continua verdade, sendo verdade, mas enfim, era a tese dele.

E. Coutinho - Mas o interessante de qualquer maneira na época é que
havia o Cerqueira e ele né, e eles se entendiam a partir de uma visao...
Isso é importante falar

J.M. Salles - Isso é muito interessante, por que o chefe, o Secretario de
Seguranca era 0 general Cerqueira, um homem que teve um papel
importante durante o regime militar e 0 Hélio Luz durante o regime
militar estava exatamente do lado oposto. Ele era, ele dizia que ndo era
ligado a0 MR 8, mas certamente tava ali na franja, entende? E o general
Cerqueira era um homem do aparelho de represséo, e é esse general
Cerqueira que o convida, vai buscar o Hélio Luz numa pequena cidade
do interior do RJ e oferece a ele a policia civil. Por qué? Por que havia
um trago de unido entre os dois, que era a honestidade.

E. Coutinho - Eles ficaram juntos quanto tempo?

J.M. Salles - Bastante, eu acho.

E. Coutinho - Até depois do filme?



J.M. Salles - Eu ndo sei dizer, mas quando a gente chegou pra fazer o
filme o Hélio Luz ja era o chefe da policia civil ha algum tempo, e eu
acho que o general Cerqueira atravessou quase todo governo do Marcelo
Alencar como Secretario de Seguranga.

E. Coutinho - Mas eu acho que isso é um dado tenebroso de como as
coisas pioraram. Vocé imaginar que dois profissionais, pelo fato de
serem profissionais, independente do interesses ideoldgicos, trabalhando
juntos, é absolutamente impensavel hoje.

Katia Lund - E.

J.M. Salles - Isso, por exemplo, € uma imagem de arquivo.

E. Coutinho - ndo, ndo era por orgulho, mas eles tavam fazendo o que
achavam que devia ser feito né.

Katia Lund - E.

J.M. Salles - Essa, alias, é a grande entrevista, Unica grande entrevista,
com excecdo da do Marcio, que ndo entra por razdes de seguranca, no
caso do general Cerqueira, € uma entrevista importante, que o general
Cerqueira deu pro filme e que a gente acabou ndo incluindo na edicéo,
mas que ta nos extras do DVD.

E. Coutinho - Vai entrar?

J.M. Salles - Vai, e é uma entrevista interessante.

C.A. Mattos - E o porqué que vocés resolveram repetir essa seqiiéncia
em slow-motion?

Katia Lund - Na verdade no material de arquivo ela ja ta em slow-
motion, ela tem as duas versdes, uma imagem do Borel da TV
Manchete. E toda vez que eu vejo essa imagem, eu ja vi milhGes de
vezes, eu sempre me impressiono, mesmo vendo 2 vezes seguidas vocé
ndo acredita né.

C.A. Mattos - E uma loucura, cena de guerra, ¢, realmente n3o... né.

E. Coutinho - E ndo é encenado.

Katia Lund - E.

J.M. Salles - N&o, ndo, ndo, os dois meninos morrem

Katia Lund - E um policial morre também.

J.M. Salles - E, dois meninos morrem logo a seguir.

Katia Lund - Aqueles meninos ali.

J.M. Salles - Aqueles dois, eles morrem 10 segundos depois.

E. Coutinho - Esse cAmera se expos entao.

Katia Lund - E.

J.M. Salles - E, eu o conheci outro dia.



C.A. Mattos - O uso da musica, Jodo e Katia, a trilha sonora do Antonio
Pinto que entra aqui e ali, por que vocés acharam importante ter uma
base musical em alguns momentos?

J.M. Salles - Olha, essa talvez seja uma das influéncias do formato
televisdo né? Eu sempre achei que na televisdo vocé acaba fazendo
determinadas... eu ndo diria concessdes, mas vocé acaba utilizando...
C.A. Mattos - Um tratamento.

J.M. Salles - E, vocé usa determinados instrumentos que talvez vocé n&o
utilizasse pra uma platéia que vai ao cinema e que tem, enfim... O ato de
ir ao filme é um ato volitivo. O cara sai de casa, compra um... Na
televisdo ndo: a atencdo, ela é mais superficial, vocé tem que tentar
segurar 0 cara com vocé entende?

C.A. Mattos - E, é bem discreto o uso da musica, mas ele ta& mais
evidente aqui e ali né.

Katia Lund - Essa entrevista desse menino de... ele tinha 17 anos, né,
esse ai, & muito impressionante também e é outro exemplo de uma
pessoa que apareceu ali na hora, e a gente perguntou “vocé topa fazer
uma entrevista?” e ele sentou € no meio dessa entrevista até eu dou uma
gaguejada por que eu ndo consigo acreditar na resposta que ele ta dando,
gue € na hora que ele falou que ele matou 0 X9 com 11 anos de idade, e
ele fala de uma forma tdo natural.

J.M. Salles - Essa é uma das falas que mais impressionam as pessoas
guando ouvem.

C.A. Mattos - Bom, a gente vai ter outro paralelo. Tai no Rodrigo, outro
paralelo importante, ele dizendo que também é sé sensacdo de dever
cumprido.

J.M. Salles - Isso era uma coisa realmente buscada na edigdo, esses
paralelos, as vezes sdo faceis, mas nesse caso especifico eu acho que
eles funcionam. Eu me lembro que eu busquei um paralelo que eu ndo
consegui, eu pedi pro Hélio Luz escalar o time do botafogo e o Marcio
também é botafoguense e o Marcio escalou também o time do botafogo
e eu queria pular da escalacdo de um pré escalacdo do outro, entende? O
mesmo time.

E. Coutinho - Escalaram igual?

J.M. Salles - Falaram... Por que era o time campedo de 95, campedo
brasileiro de 95.

C.A. Mattos - Vamos deixar esses assuntos menores, de lado.

J.M. Salles - N&o sdo menores.



E. Coutinho - E essa cena como é que foi feita?

J.M. Salles - Essa é a mesma coisa.

C.A. Mattos - Do BOPE?

J.M. Salles - E a mesma ag&o no Turano, comeca |4 em cima no matagal
e depois entra na favela.

C.A. Mattos - Ele fala na guerra particular né, que é a fala que da o
titulo ao filme.

E. Coutinho - Extraordinario que ele tenha usado essa expressao.

Katia Lund — Incrivel, né?

J.M. Salles - Aqui é um pouco a sensa¢do do inferno, né, do Dante, vocé
vai entrando, cada circulo, aqui vocé chega no que ha de pior, né quer
dizer, meninos de 10 anos, com tiro na perna, esse menino tem tiro na
perna, ai vocé diz “bom, ta perdida essa guerra, ndo tem jeito”. Esses
meninos sem pais sem maes...

Katia Lund - Tem a televisdo né.

J.M. Salles - Tem, 14 atrés.

J.M. Salles - Ele ja mostrou a perna, ndo?

C.A. Mattos - Ainda ndo.

J.M. Salles - Vai mostrar agora né. Isso foi uma coisa que surgiu na
edicdo... e piorando. A medida que o filme avanga, a sensacio de
distopia é cada vez maior.

C.A. Mattos - O filme tinha um titulo antes desse titulo?

J.M. Salles - Tinha titulos péssimos.

C.A. Mattos - Por exemplo?

Katia Lund - Um era “Guerreiros Urbanos”, o outro era “bailarinas”,
mas na verdade era sempre um titulo provisorio né, por que esse
material a gente teve muito cuidado com esse material, ele foi revelado
todo fora do Brasil, a gente protegia de uma forma muito cuidadosa.
C.A. Mattos - E, ta entrando agora na seqiiéncia do desanimo total do
beco sem saida, né.

J.M. Salles - E.

J.M. Salles - Entdo esses sdo 0s enterros.

E. Coutinho - E, esses s3o0...

J.M. Salles - E eu acho, Katia, que isso é uma coisa que surgiu de uma
conversa nossa, entre mim e vocé, eu vejo aqui no roteiro do Waltinho
isso ndo aparece, por que eu tenho a impressdo que essa idéia dos
paralelismos foi uma idéia que foi surgindo durante a filmagem, nao é
uma idéia artificial, quer dizer, a gente ndo buscava artificialmente os



paralelismos. A gente comecou a perceber que o que dizia o policial e 0
que dizia o traficante, ndo era muito diferente, o que dizia o Hélio Luz, o
gue dizia o Marcio, o que dizia... E comecou a ficar claro

Katia Lund - Isso que surpreendeu, né?

J.M. Salles - E comegou a ficar claro que era possivel fazer um filme
gue vocé pudesse buscar essas rimas, entende? E ai a rima mais tragica €
a morte de duas pessoas. Eu tenho impressdo que isso € uma coisa que
surgiu durante o processo de filmagem.

E. Coutinho - Agora € isso...

C.A. Mattos - De filmagem ou de montagem?

J.M. Salles - Néo, de filmagem, ja no fim do processo.

Katia Lund - Eu lembro que no meio do processo teve varias vezes que
eu escrevia coisas tentando entender o que a gente tava fazendo e eu
virei pro Jodo e falei “mas Jodo que filme que a gente ta fazendo, como
é que a gente....?” Ai ele falava ‘0 Katia ndo se preocupa, a gente ndo
sabe que filme ta fazendo, por isso que vai ficar bom.”

J.M. Salles - Esse era o cara que, esse que acabou de aparecer era 0
comandante do BOPE que a gente entrevistou. Mas, uma das rimas que
a gente buscava também, e eu acho que € uma coisa que a gente
descobriu no meio do filme, Katia, é pedir pra que as pessoas falassem
dos seus mortos, né, o policial falar dos seus mortos, e 0 menino, o
bandido, falar dos seus mortos.

E. Coutinho - Agora, a idéia que culmina isso, que €& mais
extraordinaria, é a idéia visual do filme é o letreiro final. Como surgiu?
J.M. Salles - Quando chegar 14, quando chegar la

C.A. Mattos - Isso é uma frase impressionante né, dito por um policial
que é o Unico poder do Estado que sobe o morro.

J.M. Salles - Eu acho que muitas coisas que sdo ditas nesse filme, nesse
documentério, ndo sdo coisas novas, 0 que eu acho novo é quem as diz,
entende? Isso é que é diferente. Por que o que o Hélio Luz diz ndo ¢
diferente, quer dizer, se o Hélio Luz tivesse dizendo aquilo como
vereador do PT, vocé espera. O que é impressionante é que ele diga
aquilo sentado na cadeira do chefe da policia civil do Rio de Janeiro. A
mesma coisa o0 Pimentel, quer dizer, um sociélogo dizer na academia
gue o Unico brago do poder que sobe, que chega na favela.

C.A. Mattos - E, absolutamente esperavel.

J.M. Salles - E, esperavel, mas o policial que faz isso todo dia, isso sim
é espantoso. Entdo nédo é o que é dito: é por quem diz.



J.M. Salles - Isso ndo é trilha sonora.

C.A. Mattos - E a banda do funeral, né? Que ta no off.

C.A. Mattos - E esse fechamento da tumba também é uma imagem de
beco sem saida também, uma metafora fortissima. E o filme termina
com fogo, como comecgou também, dai ela fecha um circulo dantesco,
né?

J.M. Salles - I1sso mesmo, nunca tinha me ocorrido isso.

C.A. Mattos - E, ele comega com a queima das drogas e termina com a
gueima das velas e com a..

J.M. Salles - Acho que foi por acaso. Isso foi por acaso.

C.A. Mattos - Nao, mas o filme se constroi, ele é um corpo vivo que vai
se construindo também e termina mais outra circularidade...

J.M. Salles - E é importante conversar com um menino de rua, depois
com o trabalhador, depois com o policial e s6 depois do traficante.

E. Coutinho - Essa idéia do trafico, vocés tinham esse plano ja que ndo
foi feito pra esse crédito?

Katia Lund - N&o.

J.M. Salles — Ndo, néo.

J.M. Salles - 1sso é uma coisa que surgiu na edi¢&o.

E. Coutinho - Veja, né...

E. Coutinho - VVocé podia botar esse crédito em um plano, no céu, que
fosse, mas como ele...

J.M. Salles - Isso é uma coisa que foi...

E. Coutinho - E uma lapide da a impressdo, vocé para a camera um
segundo e de repente entdo voce...

C.A. Mattos - E a tela vai ficando negra

E. Coutinho Nao & a abstracdo da analise...

J.M. Salles - Olha e ndo tem nenhum nome repetido ai t4, a gente ndo ta
roubando. A Raquel durante algum tempo recolheu 0 nome de todos...

E. Coutinho - Policia e tudo.

J.M. Salles - Néo, ndo, Policia, trabalhador, bandido, ndo importa né?
Mas mesmo quando comega, quando vocé ndo tem mais leitura, e que
seria facil vocé s6 colocar sete letras em preto...

E. Coutinho - Da Ldcia I4 né.

J.M. Salles - Nenhuma, nada que aparece nessa tela deixa de ser 0 nome
de gente que de fato morreu por morte violenta. O que é muito
impressionante. E isso foi uma solucéo de edi¢do aqui, no equipamento
daqui, o Flavinho tentando encontrar uma solucéo pra isso e tal



E. Coutinho - Foi feito aqui, isso é verdade

J.M. Salles - Flavio Nunes que é quem montou o filme.

Katia Lund - Mas de quem que foi a idéia? Foi sua a idéia? Da onde que
saiu isso?

J.M. Salles- Foi minha idéia de terminar em preto, como terminar em
preto cobrindo com 0 nome de pessoas que tivessem morrido.

E. Coutinho - Terminar em preto tudo bem, o problema é de os nomes é
gue é. Sabe e isso é o que eu acho essencial num filme né, Por que vocé
apresentar essa noc¢ao facil de esperanca € terrivel hoje.

C.A. Mattos - Eu acho importante falar que esse filme venceu a
competicdo nacional do festival E Tudo Verdade, no ano 2000, ganhou
varios outros prémios e foi de uma influéncia imensa em sobre muito do
que hoje se faz no cinema brasileiro a respeito da situagdo de violéncia
no pais, etc. € um filme que tem suas influéncias sejam elas explicitas ou
implicitas sobre varios filmes como Onibus 174, Primeiro Dia, Cidade
de Deus, O Invasor, até quase Dois Irmaos, acho que é um trabalho
seminal no cinema contemporaneo brasileiro.

E. Coutinho - E vocé ndo pensou que, pd, mais 10 minutos era um
filme? Na época vocé ndo pensava nisso?

E. Coutinho - Pra cinema.

J.M. Salles - N&o pensamos nisso, ndo, ndo pensamos nisso. Na verdade
essa € uma outra historia, mas o filme, mas o filme passou quase
clandestinamente na primeira vez. Pouca gente falou dele.



APENDICE C - Transcric&o da faixa comentada do DVD do filme
Santiago.

Participantes:

C.A. Mattos — Carlos Alberto Mattos
J.M. Salles - Jodo Moreira Salles

E. Escorel - Eduardo Escorel

L. Serpa - Livia Serpa

Duragdo: 1h 19min. 13 seg.

C.A. Mattos - Eu sou Carlos Alberto Mattos, critico de cinema e
pesquisador. Estamos aqui, Jodo, para fazer um comentario sobre um
filme que ja se comenta de alguma maneira. Fico pensando por onde que
devemos ir e, para comecar, eu queria saber de vocé: movido
exatamente por que vocé retomou essas imagens que tinha filmado em
1992 com a camera do Walter Carvalho. Essas imagens que ja, desde a
primeira, essa foto remetendo a duas camadas de tempo, que ja institui o
filme como um filme sobre o passado, desde o seu inicio. Eu queria
saber por que vocé, 13 anos depois, resolveu retomar isso.

J.M. Salles - Oi. Eu sou o Jodo. Eu dirigi o filme. Eu, na verdade, nunca
tinha pensado nisso que vocé acabou de dizer, que o filme comega com
fotografias, entdo até mesmo em 1992 ele ja era um filme sobre o
tempo. Eu tenho a impressdo que a resposta a tua pergunta estd um
pouco ligada a isso: ao tempo e a passagem do tempo, e certamente 0
gue me levou a voltar a mexer nessas imagens em 2005.

Em 2005 eu atravessei uma certa fronteira de idade, passei dos 40 anos e
comecei a ter uma série de davidas a respeito da minha profissao, se eu
queria continuar a fazer documentério ou ndo e também em relacdo a
vida de modo geral e ha uma hora em que vocé para pensar um pouco
sobre 0 que vocé fez e é inevitavel pensar também sobre a tua infancia,
sobre a casa em que vocé cresceu, sobre 0s irmaos e sobre 0 que vocé
aprendeu enquanto crescia. E claro que isso é uma explicagdo
psicolégica e empobrece um pouco o filme, eu acho, mas seja como for,
eu achei que de alguma maneira voltar ele a edicdo, retomar essas
imagens, vé-las de novo, eu passei 13 anos sem vé-las, podia me ajudar



a pensar um pouco nessas questdes que na época, de certa maneira, me
incomodavam.

C.A. Mattos - Esses travellings, eles ddo uma sensacdo que me lembra
O ano passado em Marienbad'?’, me lembra certas idéias do cinema de
absorver o tempo dentro de um espaco, de captar o tempo dentro de um
espaco. Vocé tinha algum modelo cinematografico enquanto estava
filmando isso com o Walter, filmando a casa abandonada em 19927

J.M. Salles - Ndo. Olha, certamente ndo o Resnais, eu ndo tinha visto o
filme naquela época. A idéia era uma idéia mais conceitual e um pouco
pretensiosa. Era a idéia de que a casa ja ndo tinha mais histdria, a casa
tinha perdido seu sentido, ela estava abandonada, portando a historia
pertencia ao Santiago e 0 Santiago seria filmado sempre com a camera
parada. O Santiago seria, de certa maneira, 0 eixo vertical e a casa seria
0 eixo horizontal. A camera ia flutuar pela casa porque a casa ja ndo
tinha mais “esteio”, digamos assim. Ela tinha perdido seu tempo, a sua
razdo de existir, ela estava meio a deriva, como de fato estava na hora
em que eu filmei. A casa estava abandonada e a minha mée tinha saido.
C.A. Mattos - Eu queria observar que a sua primeira intervencdo sonora
no filme, que aparece nesse preto (tela preta do filme), é um “ndo”. S
para retomarmos depois, que a primeira palavra que se ouve da sua voz
¢ um “ndo”. Vamos guardar isso para retomarmos mais adiante.

J.M. Salles - Essa é uma das coincidéncias, quer dizer, hoje em dia
parece coincidéncia eu ja ndo sei mais se €, mas isso foi uma das coisas
gue a Livia descobriu no material bruto, a Livia, que também editou o
filme e que daqui a pouco vai falar aqui também nessa faixa junto com o
Eduardo Escorel; e, de fato, percebemos que a primeira coisa que é dita
¢ “ndo” e, de certa maneira, esse “ndo” é quase que a semente do filme
inteiro, ou pelo menos da relacdo que se estabeleceu entre Santiago e eu
ao longo desses dias todos.

C.A. Mattos - Vocé tinha, Jodo, em 1992, a intencdo de fazer um filme
para cinema, um filme para televisdo, era um album de memodrias
familiares para consumo restrito, 0 que vocé queria?

J.M. Salles - Em 1992 eu queria fazer um filme bastante convencional
sobre um personagem que eu achava muito interessante, o Santiago.
Entdo o filme seria sobre ele, eu ndo seria parte do filme. O filme seria

120 Trata-se do filme Z’Année derniére & Marienbad (1961), de Alain Resnais,

que no Brasil teve o titulo de O ano passado em Marienbad.



sobre um personagem, na minha cabeca, em 1992, exdtico. Seria um
filme sobre alguém e s0 isso. E s6 isso ndo diz respeito ao Santiago, que
€ um personagem extraordindrio, mas ao falso personagem que eu
estava criando para o filme.

C.A. Mattos - Mas ndo tinha um interesse também pelo passado da sua
familia a partir do relato do Santiago ou isso era secundario?

J.M. Salles - Eu acho que isso era secundério, o filme era mais sobre ele.
Tanto assim que eu pedi a ele para ndo mencionar 0 nome do meu pai
nem o da minha mae. Quando ele se refere a minha mae ele fala “a
senhora” e quando ele se refere ao meu pai, ele fala “o embaixador”. Eu
acho que ele diz “embaixador” uma s6 vez no filme ou duas no maximo.
Havia uma instruc¢do: “olha, ndo personaliza, ndo usa o nome nem do
meu pai nem da minha mie e nem o meu”. No fim do filme ele vai usar
0 Meu nome € eu peco para ele repetir, sem mencionar 0 meu nome.
C.A. Mattos - Pelas falas da Marcia Ramalho, que a gente ouve ali
parece que voceés ja tinham um roteiro, ja tinham feito a pesquisa prévia,
vocés tinham um roteiro de tema e historias para ele recontar diante da
camera. Tinha toda essa esquematizagdo do roteiro, com termos, com
palavras, com temas, cercando o Santiago por todos os lados, como é
gue era isso?

J.M. Salles - Eu acho que essa é a diferenca entre o documentarista que
eu virei e o documentarista que eu era. O documentarista que eu era em
92 era 0 documentarista do absoluto, toda a cena é controlada. VVocé vai
para o set de filmagem ja sabendo como € o filme e sobre o que o filme
é. Tinham todas essas idéias sobre oposicdes entre memoria e
esquecimento, morte e vida e tal, e o filme seria um filme que lidaria
com essas idéias de oposicdo e essa € uma das razBes pelas quais ha
tanta interferéncia minha, porque qualquer tipo de acidente, qualquer
tipo de acaso, ndo era bem vindo. Quer dizer, isso tinha que ser
eliminado, portanto ele tinha que repetir os takes quatro, cinco, seis, sete
vezes, até chegar ao plano que eu considerava ideal, portanto é um plano
que excluia qualquer tipo de improviso. Hoje em dia, evidentemente,
acredito no oposto, ou me sinto melhor, filmando sem controle da cena
C.A. Mattos - Vocé menciona que a montagem ndo funcionou, ndo
funcionava. E um pouco vago isso para quem ouve. N&o funcionava por
qué? Era 6bvio, era chato? As coisas ndo se somavam? Tinha muito erro
na imagem original? O que era isso?



J.M. Salles - As imagens ndo davam liga e como eu ndo podia usar a
narracdo porque era um dogma, o Santiago falava, mas a gente ndo sabia
para quem ele falava e em que circunstancias e as circunstancias séo
tudo.

Essa imagem, essa é uma imagem em contradicdo com uma coisa que é
dita no fim do filme, essa que acabou de aparecer, um close do Santiago,
depois a gente fala disso, no fim do filme.

O que eu estava dizendo mesmo? O que vocé me perguntou?

C.A. Mattos - Qual era o erro? Qual era o problema? Por que néo
funcionava?

J.M. Salles - Entdo, ndo havia narra¢do, entdo ndao havia um elemento
que ligasse as cenas e mais, ndo havia a minha presenga, entdo o
Santiago que aparecia era um Santiago muito artificial e se vocé ndo
mostrasse, como a gente mostra no filme, o que estava por tras dessa
artificialidade, o filme era um filme absolutamente falso, além do que eu
tenho a impressdo que o tema central do Santiago era o tempo e a
passagem dele, e a morte; e aos trinta e poucos anos de idade, que era a
idade que eu tinha, trinta anos de idade, essas idéias sdo absolutamente
abstratas, vocé ndo consegue entendé-las, entdo o filme era uma
construcao artificial de algo que eu ndo entendia e ndo montou.

C.A. Mattos - E, portanto, ele recomeca agora. (volta a aparecer a
primeira imagem do filme) Nao que nds vamos ter recomegado desde o
inicio, pois a edigdo desde o inicio j& é a edigdo nova, mas o filme de
alguma maneira recomega, ele diz: “ndo, ndo ¢ assim, vamos comegar
de novo.”.

J.M. Salles - Ai deixa eu s6 apresentar a Livia e o Eduardo, que estdo
aqui, e dizer um pouco o que eu pedi a eles. Eu falei primeiro com o
Eduardo, quando a gente entrou na ilha de edi¢do ndo havia nenhuma
obrigagdo de sair dali com o filme. A intengdo ndo era sair dali com o
filme, até porque eu tinha tentado fazer esse filme e nédo tinha
conseguido. Né&o tinha nenhuma garantia de que seria possivel fazer este
filme, talvez o material bruto estivesse tdo contaminado pela filmagem
que dali ndo sairia um filme. Eu falei para o Eduardo: “eu quero, por
razdes pessoais, mexer nisso daqui e se a gente sair dali com uma
seqiiéncia de 5 minutos ¢ isso.” Nao ¢ para ser um filme, acabou
virando, mas néo era para ser um filme.

C.A. Mattos - Eduardo, eu estou vendo que vocé estd aqui com umas
folhas na méo, um esquema de decupagem do filme, acho que vocé esta




guerendo remontar o filme, vocé estad remontando no lapis. Como é que
vocé recebeu este convite do Jodo? Vocé tem uma longa histdria na
montagem, vocé é um grande realizador também e tem uma longa
historia na montagem de classicos do cinema brasileiro, como “Terra
em transe”, como “Macunaima”, como “Cabra marcado para morrer”,
“O dragdo da maldade contra o santo guerreiro”, etc. Quando vocé
recebeu esse convite do Jodo, que tipo de coisa vocé foi buscar nesse
material? Qual foi a sua primeira atitude diante desse material tdo
peculiar.

E. Escorel - Eu sou Eduardo Escorel e ndo sei se eu sei responder essa
tua pergunta, Carlos. Acho que quando nés comegamos, Livia, Jodo e
eu, a assistir esse material, o que o Jodo acabou de dizer, de certa
maneira facilitou muito o processo e o tornou muito agradavel, a gente
costuma comentar que foi uma montagem muito alegre e divertida,
talvez porque ndo houvesse esse compromisso de necessariamente tirar
um filme dali, mas nés comecamos a ver junto este material, a partir da
proposta dele e a tentar entender, tentar descobrir como que seria
possivel organizar esse material, 0 que é o processo normal de qualquer
filme, apenas aqui, no caso do Santiago, enfrentado com uma liberdade
muito grande de experimentar, de lancar mo, talvez, de recursos menos
convencionais. Eu acho que mais ou menos isso.

Nesse trecho, s6 para completar aqui, que a gente ja viu mais ou menos
11 minutos do filme, de certa maneira, certos elementos estdo muito
marcados no filme. Revendo o filme ha poucos dias para essa projecéo,
eu fiquei com a nitida sensacio de que é um filme didatico. E um filme
gue se explica e tem um, no melhor sentido da palavra didatico, € um
filme que se esclarece. Que apresenta um tema, que retoma varias vezes
esse tema. Que repete as cenas muitas vezes. E curiosamente um filme
ao mesmo tempo complexo e muito claro, acaba sendo muito claro,
muito facilmente compreensivel, acho que por essa estrutura reiterativa
de volta a0 mesmo cenario, de retomada, de explicacdo do sentido
daquilo que vai sendo apresentado.

J.M. Salles - E que eu, nesse primeiro comentario sobre a maneira
como eu dirijo o Santiago e o comentario que ¢ feito sobre isso, a Livia,
na primeira semana de edi¢do, fez um comentério definitivo sobre o
filme. Vou passar a bola para ela, para ela falar.

C.A. Mattos - Qual foi esse comentario Livia Serpa?



L. Serpa - Eu lembro que a primeira sequéncia que a gente foi fazer do
Santiago era uma sequiéncia que o Jodo ja trouxe pronta. Ele ja tinha
escrito em casa. Era uma sequéncia em que o Santiago comeca a falar e
ai a idéia dele era de que a voz do Santiago fosse baixando. Ele
comentava que a voz do Santiago, em 92 a voz do Santiago, ndo era
agradavel aos ouvidos dele, o Santiago, ele se interrompia muitas vezes,
ele ndo era claro, enfim, ele ndo era objetivo nas respostas, entdo, isso
foi a primeira coisa que a gente fez, isso me soou estranho, parecia que a
gente estava fazendo o mesmo filme de 92, a gente estava de novo
interrompendo o Santiago para dizer alguma coisa. Mas 0 que 0 Jodo
estava falando era uma outra coisa. Eu senti a falta de ver o Santiago
sem a nossa interrupgdo. Ouvir o Santiago. Eu fiquei com muita vontade
de ouvir as histdrias dele, ele falando sobre a memoria.

J.M. Salles - E. Mais uma vez o Santiago no inicio da edi¢do o Santiago
serviu um pouco de trampolim para consideragdes sobre o filme, entéo,
mais uma vez, de certa maneira, 0 Santiago era objeto do filme, ndo
sujeito do filme e eu acho que a Livia fez essa observacdo de forma
muito divertida, porque como o filme falava sobre o filme e, na verdade
continua falando, ela, eu acho que na sexta-feira, a gente comegou na
segunda, na sexta-feira no café ela falou: “gente, eu tenho a impressdo
gue a gente estd fazendo a faixa comentada do DVD, antes a gente
precisa fazer o filme.” Na verdade ¢ o primeiro filme cuja faixa
comentada era feita antes do proprio filme. E ai, a partir dai, vamos ver
se de fato o Santiago é tdo... a fala do Santiago é tdo cacete quanto eu
imaginei que era e... a palavra é dura aqui, mas foi essa a sensacdo que
eu tive em 92, eu s6 ouvia, digamos assim, a musica da fala dele, uma
musica monocdrdia, eu s ouvia essa musica, eu ndo ouvia a fala em si e
hoje a fala dele se alterna com comentario, tem esse equilibrio, mas era
essencial ouvir o Santiago e a Livia foi fundamental nesse aspecto.

C.A. Mattos - E é excelente que hoje a gente tem as duas coisas: tem o
Santiago e tem a reflexdo sobre o filme.

L. Serpa - A gente acabou desenvolvendo também, acho que isso foi
idéia do Escorel, esse preto que aparece (referéncia aos momentos em
que o filme fica apenas numa projecéo de tela preta), fica bem claro que
no6s estamos interrompendo o Santiago, quer dizer, a gente ndo faz “cut-
ups” nesse filme do Santiago para ele mesmo porque a gente quer
suprimir uma coisa que ele falou. Entende? Entdo fica bem evidente
todas as interrupg¢des que a gente faz, agora, na montagem.



C.A. Mattos - E mais do que tentar deixar evidentes as interrupgdes, ha
uma procura. O montador, normalmente ele vai eliminar o que é sujo, 0
gue ndo interessa, 0 que perturba a coisa. Nesse caso vocés foram
procurar determinadas “sujeiras”, digamos, que revelavam o processo.
Né&o é, Escorel? VVocé ja tinha tido uma experiéncia desse tipo, de atuar,
meio que ao contrario do que é o esperado normal do montador?

J.M. Salles - Antes de o Eduardo responder, esta aparecendo uma coisa
aqui agora, que diz respeito um pouco a liberdade que nés tinhamos, a
qual o Eduardo se referiu. Ele cita Lily Pons, eu tinha um CD da Lily
Pons, cantando no mesmo periodo em que, provavelmente, o Santiago a
ouviu. Como esse filme ndo tinha platéia, € um filme feito quase para a
gente, alguém disse: “bom, vamos colocar Lily Pons.”.
Convencionalmente vocé tentaria encontrar uma imagem para colocar
nesse lugar aqui. A gente resolveu dizer o seguinte: “ndo, se s6 tem som
e ndo tem imagem, é s6 som que a gente vai ouvir, e pelo tempo que
for.” A Livia era mais xiita, ela queria que isso durasse muito mais
tempo. Eram trés geracOes na ilha de edicdo: a Livia tem 24 hoje ou
25...

L. Serpa - Vinte e cinco

J.M. Salles - ...eu tinha quarenta e trés, quarenta e quatro, 0 Eduardo um
pouco mais velho; e foi bacana essa historia de trés geracdes, porque
cada um tinha uma certa visdo de cinema e, muito harmonicamente, as
trés se juntaram, para produzir o Santiago e a Livia era a voz mais
radical. Uma vez que ela entendeu: vamos fazer o filme que a gente quer
fazer sem obedecer nenhum tipo de codigo; a Livia comecgou a insistir
para que a gente tomasse esse tipo de liberdade; preto de um minuto e
meio e por ai vai, ndo é Eduardo?

. Serpa - E foi muito engracado porque depois, quando a gente foi
mostrar o filme pela primeira vez para as pessoas, a gente acho que a
Lily Pons fosse incomodar. Ninguém comentou sobre a Lily Pons. Em
todos os comentarios as pessoas falavam: “a gente ndo gostou disso, ndo
gostou daquilo”, mas a Lily Pons ficou intacta.

J.M. Salles - Talvez intimidados.

L. Serpa - E...ficaram com medo de...

E. Escorel - Eu tenho uma certa suspeita em relacdo a isso. Eu ja tive
testemunhos de espectadores que ficam um pouco em duvida se é um
defeito da projecdo ou é do filme mesmo.

J.M. Salles - Os pretos, né?



C.A. Mattos - Mas depois com a reincidéncia vai se vendo que é a
linguagem, né?

E. Escorel - Mas em relacdo ao que estava sendo dito antes e essas cenas
do Santiago, acho que ha uma outra coisa que vale a pena mencionar,
gue acho que nos levamos algum tempo para nos convencermos de que
0 Santiago podia ficar tanto tempo contando essas historias e que esses
planos podiam se suceder. Isso levou algum tempo da edicdo até isso se
impor e ele poder contar todas essas varias histdrias sucessivamente.
C.A. Mattos - E sobre essa coisa que eu te perguntei de procurar as
impurezas?

E. Escorel - Olha, eu tinha esquecido isso, mas 0 nosso querido Eduardo
Coutinho me lembrou depois que no “Cabra marcado para morrer”, sao
usados varios takes do mesmo plano. Isso tinha se apagado totalmente
da minha memdria. Ele inclusive, ndo sei se a memodria dele esta o
traindo, mas ele atribui a mim essa idéia de repetir o take quando o
sujeito capanga sai de dentro e quebra o0 vaso. Isso € usado varias vezes.
Entdo, eu ndo me lembrava disso, foi muito depois do Santiago que o
Coutinho comentou comigo que essa coisa de, por exemplo, usar o
mesmo take varias vezes, num outro sentido, diferente, mas tinha sido
usado no “Cabra”.

J.M. Salles - Queria lembrar que essa cena que ¢ repetida no “Cabra” ¢
uma cena de ficgdo, é cena do filme, aqui € uma cena de documentario.
C.A. Mattos - A gente ja entrou aqui com um terceiro elemento
importante da estrutura do filme que sdo as fichas que o Santiago
colecionou e anotou durante 30 anos e esse material vocé diz no filme,
Jodo, que ndo lhe interessou em 92. O que fez vocé se interessar por ele
agora em 2005 e dedicar tanto tempo do filme e tanta atencdo a esse
material?

J.M. Salles - Em primeiro lugar porque foi o trabalho de vida toda do
Santiago, enfim, eu me dei conta de que era essencial falar sobre isso,
mas além disso, eu acho que essas fichas sdo, de novo, elas sdo também
uma espécie de semente do filme, ou pelo menos atraves delas vocé
pode entender um pouco a razdo do filme. Essas fichas sdo feitas para
que essas pessoas nao desaparecam. O Santiago fazia essas listas e de
fato falava com essas pessoas, como ele menciona, acho que no fim do
filme, ele falava todo fim de semana com elas, ndo com todas de uma s6
vez, mas ele falava em voz alta e eu acho que a idéia por tras disso é o
seguinte: enquanto elas fossem lembradas, elas ndo seriam esquecidas. E



isso € muito a razdo pela qual eu voltei a fazer o filme. Me lembrar da
minha infancia, me lembrar do Santiago, me lembrar de quem eu era
naquela época, me lembrar da casa.

C.A. Mattos - Tem uma analogia, né? Entre as fichas e o filme.

J.M. Salles - Muito forte, eu acho. Muito forte. E o fato de que ele
dedicou a vida dele toda a isso e, de certa maneira, encontrou um
sentido na vida fazendo isso. Eu acho que essa € uma outra razdo pela
qual eu fui fazer o filme. Eu estava em um momento de uma certa
perplexidade, entende?, e pode-se ler isso como um momento em que
vocé esta um pouco sem saber direito porque acordar de manha e o que
fazer; e 0 Santiago mostra com esse trabalho que é possivel vocé préprio
dar um sentido a existéncia, fazendo um trabalho que €, em si, indtil,
porque essas fichas sdo indteis, elas sdo copias, compila¢fes de livros
que ele leu, isto ja foi escrito em outro lugar. E no entanto, a vida se
tornou toleravel para ele e isso eu s me dei conta quando eu parei para
filma-las, pensar no que isso significava.

C.A. Mattos - Escorel, vocé tem idéia de como foi aparecendo essa
estrutura de blocos que se alternam entre o Santiago falando, as histdrias
das fichas e outras ilustrac6es que aparecem no filme, os comentarios do
Jodo pela voz do Fernando? Essa estrutura ela foi surgiu num clique ou
ela foi um objeto de muito tempo, muita reflexdo, como é que foi isso,
muita conversa?

E. Escorel - Eu ndo sei o0 que a Livia e 0o Jodo acham, mas eu acho
sempre dificil reconstituir exatamente como esses processos se deram,
mas acho que, que eu me lembre, ndo houve clique, assim, ndo houve
propriamente uma epifania ndo, é um processo mais de ir tateando, de ir
experimentando. Na verdade, o documentario é feito, eu acho, com
muito poucos elementos. Porque se a gente for ver ele tem poucos
elementos, poucas seqiiéncias, poucas situagdes e como eu comentei
antes, os temas vao sendo langados e vai se voltando a eles e vai se
entendo, acho que cada vez melhor, a medida em que isso vai sendo
retomado.

C.A. Mattos - Existem varios cortes diferentes do Santiago? Existem
outros cortes guardados?

E. Escorel - Acho que ndo? Quer dizer, houve vérias versdes até chegar
nessa, mas eu nado sei se estdo guardadas, ndo sei dizer.

J.M. Salles - Olha, a minha experiéncia, em relacdo aos meus outros
documentarios, é que realmente o processo do Santiago foi Unico e acho



gue nunca mais se repetird. Com uma certa tristeza eu digo isso porque
foi certamente a edigdo mais interessante da minha vida, porque a gente
ndo sabia 0 que a gente estava fazendo e eu ndo digo isso retoricamente
ndo, de fato eu ndo sabia porque a gente estava fazendo, acho que a
Livia ndo sabia, o Eduardo ndo sabia, portanto a gente podia fazer tudo e
o filme foi nascendo na ilha de edicdo, online. Quer dizer, a gente fazia
uma seqliéncia, eu escrevia o texto na hora, o Eduardo gravava na hora.
Tem uma versdo, a primeira versao, a narracdo é do Eduardo e a gente ia
descobrindo na hora, ndo é Livia?

L. Serpa - Era, eu acho que era na hora, sim. Os melhores momentos era
o Escorel narrando, realmente. (Escorel ri) Que ele ficava em pé, se
postava ali...

C.A. Mattos - Essa versao tem que ser guardada e tem que sair para um
DVD como extra.

L. Serpa - Eu acho que tinha que sair, é deliciosa.

C.A. Mattos - A Livia, ela comegou 0 processo como operadora de
montagem de edic¢do, ndo é?

L. Serpa - Para mim foi um pouco mais descompromissado ainda,
porque eu entrei sem nenhuma responsabilidade de ser montadora do
filme, eu entrei simplesmente...

E. Escorel - Além disso recusou o convite inicialmente...

L. Serpa - Eu recusei. Olha sé! E verdade. Recusei.

J.M. Salles - E verdade, ela ndo queria editar o filme, acabei de me
lembrar disso.

E. Escorel - Esnobou. Eu fiquei arrasado. (Livia ri) Telefonei para ela e
ela: “ah ndo, eu ndo sei, eu tenho outro trabalho para fazer.”.

J.M. Salles - “Tenho um curta que vai ocupar o meu tempo.” (Livia ri)

L. Serpa - Bom, mas ainda bem, mudei de idéia, enfim, levei um puxao
de orelha da Giordana, acabei mudando de idéia, mas eu entrei s6 para
operar, entdo minha Unica funcéo ali era ouvir o Santiago, ouvir 0 Jodo e
0 Escorel, entdo para mim néo vai ter outro trabalho igual, foi so prazer,
responsabilidade muito pequena.

J.M. Salles - N&o. Isso no inicio, né Livia, porque depois...

L. Serpa - E, no inicio...

J.M. Salles - Depois vocé foi se impondo e eu e 0 Eduardo tinhamos um
certo medo até (Livia ri) de propor determinadas coisas que a gente
considerava...

E. Escorel - Que eram vistas como muito convencionais...



J.M. Salles - ...tradicionais e cléssicas e a Livia ficava...ela levantava e
ia tomar café sem falar com a gente.

L. Serpa - Eu dizia: “N&o. Me recuso a fazer esse corte. Ndo fago .”.
J.M. Salles - Ela dizia: “me recuso”. A gente tinha codigo que a gente
estabeleceu na ilha, do corte, do bonito bom e do bonito ruim. O bonito
bom era muito ruim, quer dizer, o bonito bom, o bonito que é bonito a
gente ndo queria, a gente queria o0 bonito errado e a Livia era uma
grande defensora do bonito errado.

L. Serpa - Porque eu s6 sei fazer bonito errado na verdade. N&o aprendi
0 bonito bom.

J.M. Salles - A gente perguntava pra Livia: “esse ¢ um bom bom ou ¢é
um bom ruim?”. O bom ruim era o bom bonito. O bom bonito a Livia
ndo deixava.

C.A. Mattos - E esse corte que vem agora que é fundamental e
maravilhoso dentro do filme, que é um corte para outro momento. Quem
estd nessas imagens, porgue essas imagens estdo ai?

J.M. Salles - O Waltinho esta nadando, papai esta na piscina e minha
mae estd em pé e ai entra, eu ndo sei se € meu irmdo Pedro, eu preciso
ver de frente. O que eu acho interessante... é, 0 Pedro esta chorando e eu
ndo estou vivo ainda, eu ndo nasci ainda...

C.A. Mattos - Vocé ndo nasceu ainda...

J.M. Salles - Ndo. O que eu acho interessante nisso dai é que,
geralmente, material de arquivo do passado vem em preto e branco e o
filme é em cor. No caso do Santiago é exatamente o0 oposto. O material
de arquivo, de memdria é colorido e o filme em si é preto e branco.
Essas imagens de novo... o filme é um acaso, uma sucessao de acasos,
esse material foi encontrado muito depois de a gente ter comecado a
filmagem. (Escorel e Livia interrompem para dizer que ¢ “a montagem”)
A montagem, desculpa.

Um dia, eu ndo me lembro mais se a Rachel Zangrande que ajudou a
pos-produzir o filme, me disse que havia guardado na VideoFilmes
umas latas de super 8 e 16, nem sei se era 16 alias, da familia, ai eu fui
assistir e assistimos e encontramos essa imagem e encontramos uma
imagem do Santiago, que a gente acabou ndo usando e que viria no final
do filme, e que a gente acabou ndo usando e quando chegar o final do
filme a gente pode até falar por qué. Mas de novo, foi sorte.



C.A. Mattos - E ela faz uma rima com a cena do Roda da Fortuna que
vird depois. Sdo as duas Unicas cenas em cor, que também é uma
imagem de outra época.

JM. Salles - E. As imagens mais antigas sio coloridas e nio ao
contrério.

C.A. Mattos - O que que havia de particular para vocé em ouvir o
Santiago falar sobre a vida na casa da sua familia? Como é que soava
para vocé Jodo? A diferenca de classe trazia algum colorido especial que
voceé prdprio nao seria capaz de apontar?

J.M. Salles - Vocé estad se adiantando, porque isso também é muito
curioso. A relagdo de classe que se estabeleceu durante o tempo todo da
filmagem e que parece muito 6bvia agora, quando se assiste ao filme
nao estava clara. Para mim na filmagem, certamente nunca ficou clara. E
na edicdo sd se tornou clara muito tempo depois, nao foi Eduardo?

E. Escorel - Acho que sim...

J.M. Salles - Foi num dia, jA com um més e meio, dois meses de edi¢do
guando comecamos a ver aquela seqiiéncia do Bergman, que vem no
final do filme, que ele repete cinco, seis, sete, oito vezes a frase do
Bergman e aquilo nos pareceu muito gozado, lembro que a gente ria
muito ouvindo aquilo. E de uma hora para outra, na mesma hora a gente
se deu conta que o que havia ali era uma relagdo de patrdo e empregado.
C.A. Mattos - Pois &, mas eu ndo estou me referindo a consciéncia disso.
Eu estou me referindo & sensagdo que vocé tinha de ouvir o ex-
mordomo da sua casa falar sobre a vida da sua casa, da sua familia,
porque vocé pede vérias vezes que ele fale sobre sua mae, sobre 0s
bailes, sobre as flores, etc.

J.M. Salles - Talvez fosse mais importante para mim quando eu
perguntei, ou seja, em 92. Em 2005 ja ndo era tdo importante assim.
Acho que 0 mais importante para mim era a reflexdo que se podia fazer
a partir desse material bruto. Nao é necessariamente um filme sobre a
minha familia. Eu acho que é um filme sobre o Santiago, sobre a minha
relagdo com o Santiago, sobre o tempo e também sobre o documentario.
Dito assim parece um pouco pretensioso, enfim, ndo é uma reflexao
profunda, mas é um raciocinio sobre essas coisas. O conteldo mesmo da
fala do Santiago no que se refere & minha familia e & casa, ndo me séo
particularmente tocantes, ndo € uma coisa que para mim seja tdo
essencial.



C.A. Mattos - Acho que além de ser sobre o documentario é sobre a
ficcdo também, porque o relato do Santiago é um relato extremamente
ficcional...

J.M. Salles - Deixa eu sé te interromper, porque eu posso ser mal
entendido pelo que eu acabei de falar. Eu quero dizer o seguinte: é claro
gue € um filme sobre a minha familia, mas o filme sobre a minha familia
é feito em 2005. O que eu acho que me tocava em 2005 é poder falar da
minha familia em 2005, entende?, quer dizer, esta na narragdo. Quando
eu digo no fim que eu gostaria que o filme fosse dos meus irmdos e dos
meus pais e do Santiago, quando o Fernando 1€ o poema que escreveu
sobre 0 meu pai, é ai que eu acho que a relagdo com a minha familia se
estabelece, mas ndo na fala do Santiago sobre a minha familia, porque é
uma fala um pouco induzida, portanto a contetdo artificial, porque ele
ndo fala nossos nomes, ndo é uma fala viva, entende? O que o Santiago
fala das listas, 0o que o Santiago fala de Bach, o que o Santiago fala da
masica, isso sim é muito mais interessante para mim.

C.A. Mattos - Em termos de fala, a gente tem duas vozes predominantes
no filme que sdo as vozes do Santiago e a voz supostamente sua, mas
gue na verdade é a voz do Fernando, do seu irmao. Por que essa decisao
de usar a voz do Fernando?

J.M. Salles - Vou passar a bola para a Livia, que vai falar dos dilemas
dessa narracao.

L. Serpa - Na verdade foram tentadas vérias narracfes, né Jodo? O
Escorel tinha narrado a primeira vez, que eu ja gostava muito, depois
vocé também tentou, né Jodo?, narrar.

J.M. Salles - Por insisténcia.

L. Serpa - Por insisténcia minha, de todo mundo. Ele tentou narrar o
filme e depois pensou-se no Fernando.

J.M. Salles - E também no Fernando Alves Pinto. Que também narrou
em portugués.

L. Serpa - Ah... é verdade, tinha o Fernando Alves Pinto.

C.A. Mattos - O Fernando narrou a versdo internacional, narra a versdo
internacional...

J.M. Salles - E ele também fez a narracdo em portugués, na verdade um
teste. A narracdo dele é 6tima.

L. Serpa - N6s tinhamos todas essas na ilha de montagem, mas o Joo,
ele falou uma coisa que foi na verdade é definitiva. Ele disse que a
narracdo do Fernando adicionou mais uma camada de ilusdo, de



ambigiidade ao filme. Acho que Escorel e eu, a gente ndo pode dizer
mais nada depois disso, ndo é?

J.M. Salles - Sem ser também algo inteiramente mecanico, ou artificial,
porque no caso do Nando Alves Pinto, que narra de forma muito bonita,
mas ai realmente a escolha de um ator que ndo tem nenhuma relacdo
com as memorias dessa casa. No caso do Fernando meu irmdo, parte do
que é dito, poderia ser dito por ele. Entende? Ele pode se apropriar do
que é dito por que ele viveu na casa e ha uma meméria comum. Entéo é
uma maneira de introduzir um grau de ambiguidade, sem
necessariamente tornar o processo inteiramente artificial.

C.A. Mattos - Escorel, como é que é esse processo de trabalhar com o
texto, como foi nesse caso trabalhar o texto e com a edicdo, porque
normalmente num documentario expositivo, classico vocé tem um texto
gue conduz um pouco as imagens, que enfeixa as coisas, 0s sentidos e
tal? Nesse caso aqui 0 texto é reflexivo, ele é pessoal, ele é de outra
natureza. E como é que voceés trabalharam o texto? O texto era feito ao
mesmo tempo? Era feito antes? Como é que funcionou isso?

E. Escorel - Foi um caso, acho que pouco comum realmente, porque o
Jodo escreveu esse texto, embora houvesse alguns rascunhos, alguns
textos preliminares, mas essencialmente foi escrito na prépria ilha.
Escrito e reescrito e modificado e gravado e regravado varias vezes,
entdo ndo houve aquela situacdo usual, ou da imagem ser editada em
fungdo do texto, ou do texto depois ser aplicado & imagem. Realmente
as duas coisas foram, digamos a edi¢do do texto e da imagem foi feita
simultaneamente.

J.M. Salles - E em blocos, quer dizer, o filme s6 foi tomar forma: esse é
0 inicio, esse é 0 meio, esse é o fim; no final da edicdo. A gente editava:
“vamos editar a cena da piscina, que evidentemente é a cena da piscina,
mais a cena do varal, mais a cena do movel coberto, e tal; essa é uma
idéia; vamos montar isso e isso € um bloco autbnomo; o inicio do filme;
0s trés carrinhos; vamos editar isso e a gente deixa de lado”. E ai aos
poucos as imagens foram ocupando o seu lugar. As seqiiéncias foram
ocupando o seu lugar, mas isso muito no fim do processo. Esse é um
outro caso de liberdade. E longo isso (a danca das mé&os do Santiago), o
Eduardo sempre achou longo demais, a Livia achou curto demais.

L. Serpa - (risos) Nunca mais vou conseguir nenhum trabalho depois
disso, eu acho.

C.A. Mattos - Principalmente depois desse comentario, né?



L. Serpa - Exatamente. (risos)

J.M. Salles - Um grande amigo meu disse que essa seqiiéncia é de uma
chatice insuportavel. Eu continuo achando bonito, porque eu acho essas
maos muito bonitas. E eu acho que ele ficaria feliz em ver.

C.A. Mattos - E, é um presente a ele, né?

J.M. Salles - Também nédo quero soar... Ndo € altruismo. Eu acho que
também faz bem ao filme e ajuda a estabelecer um ritmo que é um ritmo
diferente mesmo, que dizer, se a gente quer usar as maos ao longo de
uns, sei l& quanto tempo dura isso, uns dois minutos, seis minutos, coisa
gue vocé ndo faria se voce tivesse... Sabe, fazer um filme pensando em
uma platéia e como a platéia vai aceitar isso e etc. e tal. Realmente o
fato de a gente ndo ter nenhuma obrigacdo e de ndo se achar que dessa
edigao resultaria um filme... E por isso que isso ndo se repete, entende?
Porque foi uma edicéo tratada por n6s trés como uma experiéncia e sem
nenhuma espada em cima da cabeca, quer dizer, ndo tem que sair daqui
com filme, ndo tem que sair daqui a trés semanas com alguma coisa, ndo
tem nenhum patrocinador, ndo tem dinheiro incentivado, ndo tem nada,
ndo tem nenhuma obrigacdo, ninguém sabe da existéncia do filme, se
der certo deu, se ndo der ndo deu e realmente isso tem efeito, eu acho.
Vocés ndo acham néo?

E. Escorel - Com certeza.

C.A. Mattos - Vocé falou dessa edicdo meio modular, que ela era
modular durante o processo, depois foi adquirindo uma coesdo tdo
absoluta e t8o... eu diria que perfeita, que vocé ndo poderia hoje lancar,
por exemplo, o DVD do Santiago como vocé langou o do Nelson Freire,
com uma opc¢ao randdmica, € 0 oposto, né?

J.M. Salles - E ai talvez, eu deva dar meu braco a torcer pro Eduardo, a
tese platdnica do Eduardo. O Eduardo acha que do material bruto existe
s6 um filme possivel, eu ndo sei se eu me convenci disso, mas...

E. Escorel - Ja t& na hora, Jodo.

C.A. Mattos - Comente isso...

J.M. Salles — Fala disto, Eduardo. Porque parece que o material se
encaixou. De uma hora para outra, tudo aquilo que parecia desconexo,
de fato se encaixou e a estrutura é muito solida e rija no Santiago. VVocé
ndo pode muito mudar as coisas, entdo parece que j& havia esse filme no
material bruto.

C.A. Mattos - Esse é o corolario da montagem perfeita?



E. Escorel - Bom, a idéia ndo é minha. Isso outras pessoas ja disseram,
entre elas o Tartovsky. A idéia de que a montagem, a boa montagem é
aquela que consegue decifrar a melhor opc¢do possivel que esta contida
nas imagens. O Jodo sempre se opde muito a essa idéia. O Jodo é mais
eisensteiniano, talvez...

J.M. Salles - E néo sabia.

E. Escorel - ... e sem saber, achando que é uma idéia muito defensavel
também. Em principio, vocé pode montar um filme de vérias formas.
J.M. Salles - Ou seja, da para voltar daqui a 10 anos, ver esse material e
fazer outro filme? Segundo a tese do Escorel, ndo, esse é o filme. E
como esse filme n&o foi descoberto em 92, o filme néo foi feito.

C.A. Mattos - E agora ao retoma-lo ele vai adquirindo essa forma de
autocritica em relagdo a atitude do documentarista, em relagdo as
atitudes que o documentarista toma durante a filmagem, e ai a gente tem
uma critica direta a questdo da realidade encenada.

J.M. Salles - E a davida, porque a divida ndo é retorica nesse filme. Em
alguns momentos, eu ndo sei direito 0 que eu estou vendo, porque eu
ndo me lembro mais do que foi filmado e como foi filmado. Entdo eu
nado sei direito se o boxeador, se isso que esta escorrendo é suor ou €
maquiagem, eu ndo sei, eu realmente ndo me lembro mais. Entdo a
prépria imagem para o diretor, ela contém um enigma, ou seja, uma
camada de ambigiidade, que é um dos lados, enfim, do documentario
Santiago, no que vocé pode ou ndo acreditar.

C.A. Mattos - Essa questdo ndo existia para vocés em 92...

J.M. Salles - N&o, de jeito nenhum.

C.A. Mattos - ...6 uma questdo que aparece agora em funcdo de uma
certa evolucdo...

J.M. Salles - N&o, evolucédo néo...

C.A. Mattos - Uma certa mudanga...

J.M. Salles - E... uma transformagso...42°18”

J.M. Salles - E, mudou, eu ndo acredito mais nesse tipo de controle.
Naquela época tudo era controlado, mas trés anos depois, eu ndo sei o
gue eu controlei o que eu ndo controlei, 0 que aconteceu
espontaneamente ou ndo. E maravilhoso que a primeira palavra do
documentério seja “ndo” e é maravilhoso que a ultima coisa que o
Santiago diga no documentario é: “vdo me empalhar”, que ¢ uma
definicdo maravilhosa de documentario. VVocé sempre imobiliza alguém



numa determinada moldura, num documentéario. Num documentério a
gente t& num negocio de empalhar as pessoas, € isso que a gente faz.

E. Escorel - Bem, sendo um documentario, em grande medida, sobre a
morte, ele falar em empalhar...

J.M. Salles - E é a ultima coisa que ele diz, entdo houve uma série de
coincidéncias extraordindrias, agora... Serd que sdo coincidéncias? Eu
ndo sei mais. Algumas eu sei, mas outras nao, outras nao.

C.A. Mattos - E a0 mesmo tempo, vocé se sai do final das contas com
um filme que também é absolutamente controlado.

J.M. Salles - E, ele é absolutamente controlado, ainda que ele se utilize
do descontrole da primeira filmagem, ou seja, tudo aquilo que era
considerado erro na primeira filmagem. Acho que esse que é o paradoxo
interessante do filme.

C.A. Mattos - Ai é 0 mais proximo que voce ja esteve de dirigir um ator,
né? Porque vocé nunca dirigiu ficcdo, essa é a ficcdo que voceé dirigiu, o
Santiago fazendo isso, né? VVocé sentia isso na época? Eu estou tentando
aqui resgatar certos sentimentos que estdo na a origem do...

J.M. Salles - Eu ndo me lembro. Eu certamente achava que vocé tinha a
prerrogativa de fazer isso com personagens de documentario, eu ndo sei
se isso era dirigir um ator, mas certamente dirigir ou pedir para fazer de
NOVO era uma coisa autorizada.

E. Escorel - Esse momento do filme importante, porque realmente € um
momento em que 0 Jodo passa a dar ordens mais expressas e explicitas
para 0 Santiago, em termos da postura dele, de se posicionar. O
autoritarismo do diretor, a partir daqui aflora de uma maneira muito...
C.A. Mattos - Mas isso é uma coisa da edi¢do desse filme agora, ou esta
nesse momento no material original?

E. Escorel - No material original.

L. Serpa - Se vocé reparar, a voz da Marcia vai sumindo, ela vai
sumindo no material bruto.

E. Escorel - E 0 Jodo vai assumindo o papel que no inicio

J.M. Salles — De novo, o filme é... Isso de certa maneira encaminha a
agua para 0 moinho do Eduardo porque o filme foi adquirindo quase
naturalmente, ou foi pedindo para ser editado em ordem cronoldgica.
N&o foi uma decisdo que nds tenhamos tomado. Mas o filme comeca
com a primeira coisa que € dita para o Santiago e termina com a ultima
gue é dita por ele e isso, provavelmente, deve ser o terceiro ou quarto
dia de filmagem. O filme foi feito em cinco dias. E é muito claro isso,



h& uma evolucdo da interagdo minha com o Santiago e eu vou me
tornando cada vez mais autoritario. Por que isso? Eu acho que ¢ dificil
recuperar hoje as razBes disso, mas em partes por razdes muito
concretas e objetivas: estava acabando o negativo. E negativo custa caro
e estava chegando no fim da filmagem. Se a gente tinha 30 latas,
faltavam s6 5.

C.A. Mattos - Isso explica certa impaciéncia na sua voz?

J.M. Salles - Claro. Fala logo, entendeu? E nédo deriva muito, entende?
C.A. Mattos - Eu acho interessante esse plano que ele é de uma dureza
impressionante, essa macaneta, essas duas macganetas, a maquina de
escrever ali, quer dizer, € um plano hiperconstruido e que ele meio que
sufoca o personagem, o Santiago, sublinha a exigliidade desse espaco,
desse apartamento onde ele mora, onde ele vive e cria um contraste
impressionante com as coisas que ele conta. Ndo, 0 mundo de fausto e
de glamour que ele conta.

J.M. Salles - Essa é a Gnica coisa que eu sei que foi uma decisdo de 92.
A casa € a ampliddo é o movimento. Ele é confinado. O apartamento, de
fato, dele era muito pequeno, mas os enquadramentos tornam o lugar
ainda mais claustrofobico, e vamos deixar o espaco ser dado pela
imaginagdo dele. Parece naif isso, parece piegas, talvez seja, mas era a
idéia que eu tinha em 92. Ele é a memoria, ele é o tempo. E a casa é
geografia sem historia porque a casa perdeu 0 sentido e estd
abandonada. E curioso porque em todo enquadramento tem uma porta
ou uma cortina, entre a cmera e ele. E como se ele estivesse em outro
lugar e eu e ele nunca dividimos 0 mesmo espago, a ndo ser numa
imagem encontrada, de novo, “por acaso”, porque o filme foi sendo
feito a partir dos erros do negativo, dos erros de filmagem, o que sobrou
depois da filmagem terminar e a Livia identificou duas cenas em que eu
apareco ao lado dele, ndo é Livia?

L. Serpa - Nao me lembro da segunda. A primeira a gente viu e tinha
uma outra.

J.M. Salles - Eu com uma claquete...

L. Serpa - E verdade... vocé batendo a claquete.

J.M. Salles - Eu com uma claquete.

C.A. Mattos - E nessa da clagquete vocé estava de frente?

J.M. Salles - De frente.

C.A. Mattos - De frente. Porque a Unica que ficou, vocé esta de costas.
Tem uma unidade de presenca e auséncia que é...



J.M. Salles - Mas elas ndo duram mais do que cinco, seis, sete frames ou
quadros.

C.A. Mattos - Essa coisa também, ndo sé do espacial, mas também o0s
elementos que aparecem muito fortes, essas panelas, sdo coisas muito
prosaicas, que também enfatizam esse deslocamento permanente do
Santiago em relacdo ao mundo em que ele vivia na imaginacdo. E um
mundo extremamente pequeno e prosaico.

J.M. Salles - Aqui aparecem uns escritos dele. Primeira vez.

C.A. Mattos - Ja tinha aparecido um pouco antes.

J.M. Salles - Eu acho que ndo. Acho que é a primeira vez. Os escritos
“dele”, ndo as fichas. E de novo, assim, vamos filmar. Esse filme filma
muita palavra, né? E uma coisa que geralmente ndo se vé muito, né? E
de vez em quando filma um paragrafo inteiro e no tempo de leitura do
paragrafo. VVocé I€ a tela.

C.A. Mattos - E... tem uma presenca corporal muito grande a letra

E. Escorel - Nesse momento tem um comentario que é importante, que é
o fato dele até quando sonha estar fora do lugar. Até no seu imaginario
ele se coloca fora do tempo.

C.A. Mattos - Na revolucéo francesa...

J.M. Salles - E... que ele é um aristocrata durante a revolucio francesa.
C.A. Mattos - De alguma maneira, Jodo, tem um intervalo aqui que a
gente pode falar um pouco disso. VVocé ja mencionou essa crise que vocé
estava em relagdo a sua profissdo, uma certa descrenca no poder do
documentario de mexer de alguma maneira com as coisas e com a
linguagem, etc.

J.M. Salles - Com 0 mundo. Com a linguagem ndo, mas com o mundo,
certamente.

C.A. Mattos - Mas o Santiago, de alguma maneira é um filme que eu
como critico posso dizer que é um marco no cinema brasileiro. E um
filme que ja ganhou vérios prémios pelo mundo. E um filme que, de
alguma maneira, sera que te ajudou a superar essa crise? E possivel
pensar nisso?

J.M. Salles - Sim e ndo. Sim, porque eu acho que eu consegui fazer um
filme e eu acho que é um filme interessante, no seguinte sentido, ndo é
um julgamento de valor, é um filme que néo poderia existir se ndo fosse
eu. Eu posso imaginar o “Nelson Freire”, eu posso imaginar o filme do
Lula, eu posso imaginar “Noticias de uma guerra particular”’, ou
qualquer outro documentario que eu tenha feito, dirigido por outras



pessoas. Provavelmente resultariam em filmes melhores, ou talvez
piores, eu ndo sei, ndo me interessa, mas seriam filmes possiveis. Esse
sO eu poderia ter feito, porque é a minha histéria, € o que eu pensei
sobre documentario esse tempo todo, é como eu vivi a passagem do
tempo, entdo ele é algo que s6 pode existir porque fui eu que criei, claro
gue com a ajuda do Eduardo e da Livia. O filme ndo existiria se ndo
fossem os dois, mas, digamos, a matéria-prima do filme é minha. E
quando vocé faz isso é um sentimento de grande alegria, para falar a
verdade, € uma sensacdo de que vocé fez alguma coisa que nao existiria
se vocé ndo tivesse feito ela. Ao mesmo tempo, te cria um problema
porque é muito dificil voltar para tras e continuar a fazer documentarios
que poderiam ser feitos por outras pessoas. Ao mesmo tempo vocé
chega num lugar que é um lugar mais interessante do que 0s outros mas
voceé sb se sente estimulado a voltar a fazer um filme se vocé puder ter
uma experiéncia semelhante, portanto ele fecha mais portas do que abre.
C.A. Mattos - Abre para fora... fecha portas para fora, talvez abra portas
para dentro eu nao sei...

J.M. Salles - Eu sei que tipo de documentario eu gostaria de fazer. Eu
sei conceitualmente, agora eu ndo sei como fazé-los, entende? Mas de
um modo geral, para mim s6 interessa agora fazer documentarios que
sejam documentarios ligados a uma certa idéia que eu tenho do que deve
ser um filme ndo-ficcional, filmes que de alguma maneira se pensem e
eu sustento sempre a idéia de que o documentario ndo tem a obrigacdo
de mudar o mundo como o0s outros documentaristas acham, mas o
documentario tem obrigacdo de mudar o documentario. Eu acho que
neste sentido, Santiago ja é um filme que ja olha mais para dentro do
que para fora, ainda que olhe para fora também, porque é um filme
sobre 0 Santiago. Santiago € um grande personagem de documentario,
entdo ele olha nas duas dire¢fes. Eu sé acho que d& para fazer um filme
para mim agora se esses dois componentes estiverem presentes, além do
gue é muito dificil replicar a sensacdo da edicdo, que de fato foi a
grande aventura numa ilha de edi¢cdo que eu tive na minha vida, foi
realmente uma coisa... A partir de um certo momento a gente tinha uma
sensacdo de que estava fazendo uma coisa diferente. VVocés ndo acham
ndo?

E. Escorel - Com certeza, eu acho que o que vocé disse Jodo, que o fato
de que s vocé poderia fazer esse filme, é uma situacdo Unica. Isso é
realmente um dos segredos do que foi feito, da recepcdo que o filme



teve, muito além, acho, do que vocé mesmo, acho, que jamais imaginou.
Acho que sdo alguns filmes que tem isso e é muito raro realmente e
acho que realmente te coloca o desafio de ter que se reinventar a partir
de agora. Eu lembro de novo do Coutinho, eu acho que “O cabra” tem
um pouco essa caracteristica, porque “O cabra marcado para morrer” s6
o Coutinho poderia fazer, ndo é a toa que ele levou, acho que 15 anos
depois do “Cabra”, mais talvez, para conseguir comegar a encontrar uma
nova forma de fazer filmes documentarios.

J.M. Salles - Por falar em Coutinho, daqui a pouco vai aparecer uma
cena que ele abomina. Ele quase rompeu com nos trés. Entrava na ilha
de edicdo fumando e via a cena num mau humor terrivel e saia batendo
a porta. E rezava para que no dia seguinte a cena ndo estivesse mais la,
mas continuava.

C.A. Mattos - Muito tipico.

J.M. Salles - E tem uma razdo, quando ela aparecer a gente fala dela.
Tem uma razdo para ela estar ali.

C.A. Mattos - Pois é, ai a gente tem mais uma... com essa historia da
Francesca da Rimini, a gente vai ter mais uma janelinha que se abre para
0 que era a idéia original do filme, que era um pouco de ilustrar
poeticamente esses mitos em que o Santiago navegava...

E. Escorel - Acho que isso é uma das grandes liberdades do filme : ndo
aceitar sequer os seus proprios dogmas. Entdo o filme ndo pode ter uma
cena ilustrativa, entdo em determinado momento ele se da a liberdade de
ter uma cena ilustrativa, entdo ele afirma e se nega ao mesmo tempo.
J.M. Salles - E exatamente isso, todas aquelas cenas do inicio, s&o cenas
gue foram feitas com aquela idéia mais convencional de documentario...
Ai que ta, estdo os sacos (cena dos sacos voando). Aquela idéia
convencional de que ninguém vai suportar ver um homem falando por
trés, quatro minutos, entdo € para ilustrar o que ele fala, entdo ele fala de
boxeador e a gente v& um boxeador. E claro que isso foi superado,
nenhum de nds trés usa mais esse tipo de recurso, mas a0 mesmo tempo,
ndo pode virar uma igreja. Essas sdo as mdos da Raquel (segurando os
sacos). Essa é uma outra mentira do filme. Eu digo que tudo foi filmado
em 92, ndo é verdade. As cenas de insert, as cenas de ilustracdo foram
filmadas em 98 e essa cena (dos sacos) foi filmada em 2005. A Unica
cena filmada em 2005, junto com algumas cenas com 0s escritos dele.
C.A. Mattos - Quer dizer, realmente é preciso olhar tudo com uma certa
desconfianca



E. Escorel - Muita desconfianga.

J.M. Salles - Mas a razéo dos sacos ficarem...

C.A. Mattos - Apesar do Coutinho...

J.M. Salles - Apesar do Coutinho. E exatamente para que o filme ndo
estabeleca regras inflexiveis, entende? O documentario nega as
ilustracbes, mas utiliza uma e talvez a mais cafona delas todas. Mas a
Livia é a favor...

L. Serpa - Sou.

E. Escorel - E 0 Jean Claude também, né?

J.M. Salles - O Bernadet também. Ele escreveu uma coisa bonita sobre...
Mas é a Unica também ilustracdo. Mas que esta ai sé porque € Unica. E
também ndo tinha gancho, a gente ndo editava por gancho, gancho de
fala.

L. Serpa - E. Gancho era proibido.

J.M. Salles - Gancho era proibido.

C.A. Mattos - Ah... Isso era proibido também. Tinha um dogma ent&o?
E. Escorel - Foram se criando alguns dogmas.

J.M. Salles - Agora tem um gancho, que vai aparecer daqui a pouco.
Gancho para quem ndo sabe, ele fala num determinado dia, num
determinado momento da filmagem, ndo sei, ele fala sobre os papéis
dele e trés dias depois ele retoma o assunto, vocé faz uma edi¢do como
se ndo houvesse esse intervalo de tempo. Uma frase chama a outra e a
outra ja faz parte de outro momento da filmagem. VVocé constréi uma
fala que ndo foi dita na realidade, ela é construida. Aqui ndo. Inclusive
0S pretos sdo para isso, ndo ¢ Livia? Os pretos sdo para marcar: “olha,
isso foi 0 que ele disse e 0 que ele dira a partir de agora ele disse em
outro momento, em outro instante”.

C.A. Mattos - Outra analogia que eu acho também curiosa do filme, a
gente ja falou aqui um pouco da analogia entre 0 Santiago guardando...
J.M. Salles - Isso também do Eduardo eu acho muito bom, essa sucessao
de nomes

C.A. Mattos - Por isso que ele ta anotando aqui, ele ja riscou vérias
vezes o papel aqui, ele vai devolver o filme pro editor. O Santiago
preservando essas histdrias e vocés preservando a histéria do Santiago.
Mas o Santiago ndo se contentava apenas em anotar, ele fazia
consideragdes, ele fazia comentérios, ele fazia pequenos julgamentos
gue tem um pouco a ver com o que o filme faz também, porque o filme



volta ao Santiago, mas volta com uma reflexdo, volta com alguns
comentarios, volta com anotag¢fes a margem o tempo todo.

J.M. Salles - Eu gostaria de imaginar que de certa maneira o filme faz
com o Santiago o que o Santiago fez com seus mortos. Se eu ndo tivesse
conseguido remontar o filme com o Eduardo e a Livia, a gente ndo
estaria aqui falando do Santiago, para todos os efeitos ele estaria morto,
porque esquecido, ja que ele ndo tem familia, ele morreu um homem so.
E ai h4d uma coisa que a gente deveria ter dito |4 atras, que ainda é tempo
de dizer, eu acho que é uma das grandes, grandes sacadas do filme e que
¢ do Eduardo: que é quando a gente informa que ele morreu, a gente ndo
diz que ele vive, mas em que momento a gente diz que ele morreu. A
gente dizia isso no final do filme. Quando eu digo que meu pai morreu,
minha mae morreu, eu dizia também que o Santiago havia morrido € o
gue sobrou dele é a minha meméria, a meméria dos meus irmaos e 0s
papéis que vocés viram, vocés espectadores, viram ao longo do filme. O
Eduardo sugeriu que a gente deslocasse essa informagao para a primeira
parte do filme, quando o primeiro filme é interrompido porque néo foi
montado e, de certa maneira, o fato de eu ndo ter conseguido montar o
primeiro filme, representa, de certa maneira, a morte do Santiago,
porque se o filme ndo existisse, 0 Santiago nao... enfim, o que sobrou do
Santiago estd nesse filme. Entdo a informacdo da morte dele é dada no
inicio do filme e, de certa maneira, o filme é uma tentativa de dar uma
nova vida a ele. Pelo menos uma vida no filme.

L. Serpa - Acho que essa foi a grande guinada da montagem, na
verdade. Tudo comecou a fazer sentido a partir disso, a partir dessa
mudangca de estrutura, né?

J.M. Salles - E verdade. Acho que foi uma idéia que ele teve em casa,
ndo foi na ilha de edicdo. Ele chegou no dia seguinte...

L. Serpa - Foi durante uma viagem sua, Jodo, eu lembro. A seqiiéncia
chamava... ndo sei para onde vocé tinha ido...

J.M. Salles - S6 um instantinho, isso eu devo ao Coutinho, essa Ultima
linha em que aparece “povero Giulio”. Porque o Coutinho um dia entrou
e eu tava filmando essas histérias e eu filmava mais o inicio delas. E o
Coutinho vocé sabe, ele adora resto, ele adora fragmento. Ele falou
assim: “ndo, filma o final, uma coisa inteiramente misteriosa, o fim de
uma historia”. Ai eu comecei a filmar o fim da historia. Mas eu
interrompi a Livia. Pode falar Livia. A guinada da montagem, quando
eu tava viajando.



L. Serpa - Eu lembro que vocé tinha viajado e 0 nome da seqiiéncia era
0 lugar para onde vocé tinha ido. Foi uma idéia do Escorel, na ilha.

J.M. Salles - Ou seja, a grande guinada foi quando eu ndo estava
presente. O que provavelmente é verdade e talvez eu tenha resistido a
isso. Eu lembro que eu passava trés ou quatro dias, eu voltava, eles
tinham... os olhinhos brilhavam eles tinham feito uma grande subversao.
E. Escorel - Umas traquinadas.

J.M. Salles - E eu demorava um pouco a admitir, mas essa ainda bem
que eu...

C.A. Mattos - Vocé recusou algumas? Rejeitou algumas?

J.M. Salles - E possivel, mas ndo me lembro mais.

E. Escorel - E provavel. Tudo é negociavel.

J.M. Salles - Isso é o que realmente foi Unico nessa edigdo, porque todo
mundo tinha um ponto de vista ligeiramente diferente, porque eram trés
pessoas de fato com formag6es muito diferentes e idades diferentes, mas
tudo se resolvia muito facilmente, eu acho. A gente sabia a quem
obedecer. Em determinado momento alguém dizia alguma coisa e
naquele momento aquela pessoa tinha que ser obedecida porque tinha
mais razao, tinha entendido melhor o filme. E ninguém mais do que
ninguém, quer dizer, todo mundo contribuiu.

Essa € a seqliéncia na qual nds percebemos que havia ali uma...

C.A. Mattos - Pois &, essas sombras. Tem ali varios momentos em que
aparecem reflexos do relégio, sombras que entram, coisas que se
movem, inapropriadamente. Isso pode ser considerado que era defeito
da filmagem ou eram coisas que foram refeitas e...

J.M. Salles - Ndo. Provavelmente isso € uma sombra produzida. Deve
ter alguém balangando alguma coisa ali.

C.A. Mattos - E. Tem uma pessoa ali, que se mexe, que se move.

J.M. Salles - Eu ndo sei se é uma pessoa ou uma folha, mas certamente é
produzido, nada acontecia por acaso.

C.A. Mattos - Mas era controlado isso ai?

J.M. Salles - Era... era... Era muito controlado. Era para ser bonito.
Havia a tirania da estética, entendeu?

C.A. Mattos - Mas essa sombra tinha que estar parada né?

J.M. Salles - Nao. Talvez a gente achasse bom que ela se mexesse.
Como se tivesse uma pessoa ali, ou um vento ou uma folha.

E. Escorel - E 0 Bergman que est ali.



J.M. Salles - Essa cena é a cena que, de certa maneira, mais mostra a
relacdo, a maneira como se estabeleceu a relagdo minha com o Santiago,
porque eu pego para ele repetir inUmeras vezes, algo que € muito cruel.
Que € uma reflexdo sobre a morte e que eu peco para um homem a beira
dela, repetir, entende? N&o é uma frase qualquer, é uma frase sobre o
fim. E ele tava no fim da vida, ele ja tinha oitenta e poucos anos quando
eu fiz o filme. E uma crueldade isso

C.A. Mattos - E as vozes ja estdo se transformando em gritos. Tem uma
truculéncia que eu acho que esta no som e esta na imagem também, com
aquela sombra louca ali.

E. Escorel - E nesse momento o texto finalmente admite: ndo estd
entendendo.

C.A. Mattos - Essa... Eu tive a impressdo quando vi pela primeira vez
essa cena, no inicio desse plano, de que a gente tava num baile da casa
da Gavea, ndo sei se foi pensado na edicdo ou é uma fantasia de
espectador. (risos)

J.M. Salles - (risos) Vamos dizer pela segunda vez, porque aqui houve
uma interrup¢do na gravacdo. (Livia ri) Pela segunda vez a gente vai
fazer a piada.

L. Serpa - E. Tem que explicitar todo o método aqui.

J.M. Salles - Seria 6timo a gente dizer que a gente pensou nisso, mas a
gente ndo pensou nao, foi por acaso.

C.A. Mattos - Essa inser¢do ai, ela é puramente metaférica. Eu ndo sei o
gue o Coutinho acharia disso, uma metafora desse tamanho dentro do
documentario... Claro que é um documentario especial, ¢ um
documentério mais ensaistico, mais livre, mais experimental, mas de
qualquer forma é uma belissima metafora.

L. Serpa - O Coutinho gosta disso. O Coutinho é um pouco contraditdrio
também. Ele adorava essa parte.

E. Escorel - Eu acho que uma das razdes para vocé fazer esse filme foi
para poder por essa cena, ndo foi ndo? Uma das razdes.

J.M. Salles - E verdade isso. Eu acho isso t&o bonito, realmente t&o
bonito.

L. Serpa - E é realmente um dos filmes preferidos do Santiago.

J.M. Salles - E... E... Iss0 ndo é uma mentira.

C.A. Mattos - E é o segundo link que existe entre 0 Santiago e o Nelson
Freire. Que aparece Fred Astaire nos dois filmes...

J.M. Salles - E verdade. Disso ndo tinha me dado conta.



C.A. Mattos - E tem o “Gluck”, o Nelson Freire tocando o “Gluck” na
abertura do Santiago. Isso da vontade de ndo dizer nada, né?

L. Serpa - A gente tinha um problema de onde cortar essa cena. Ndo
podia ser um corte bonito, tinha que fazer um corte errado para cortar
para a proxima cena.

E. Escorel - O nimero € bem mais longo.

C.A. Mattos - Eles continuam dangando sem som, né?

J.M. Salles - E. Tem versdes em que eles dancam muito mais do que
isso. Por alguma razdo a gente cortou ai, e talvez seja por uma questéo
orcamentaria também, porque se paga por minuto. E ndo é barato.

L. Serpa - Ah, ta vendo? Corte errado.

J.M. Salles - Corte errado, né?

E. Escorel - E volta outra repeticdo, ao longo do filme. Volta 0 mesmo
plano.

J.M. Salles - O filme é muito como disse 0 Eduardo, o filme é muito
econdmico. Essa era uma outra divida que a gente tinha: sera que a
gente fizer um filme, serd que um filme de 30 minutos, ou de 15, ou de
40? Porque os elementos sdo muito poucos. Porque sdo 8 horas de
material bruto, mas 8 horas de material bruto deve ter uns 10 takes feito
esse, entdo vocé tem pelo menos 15 minutos da mesma coisa. SO vai
usar uma vez, vocé ndo vai usar duas. Vocé tem o Santiago falando a
mesma coisa sete, dez, doze vezes. A gente ndo sabia se ia usar todos as
planos, todas as repeti¢cdes ou ndo, entdo é um documentério que é feito
com muito pouco material. O Fernando se comove ai, quando ele 1é o
préprio poema e se lembra de papai.

C.A. Mattos - O filme ele tem uma coisa que me chamou a atengéo
agora, é verificar como ele estabelece didlogos com varias coisas do
cinema. Ele é um filme que se refere ao cinema também. Ele ja se
referiu ao Ozu.

J.M. Salles - O Ozu vem no fim.

C.A. Mattos - O Ozu vem no final, ele é revelado no final, mas tem o
Minelli, tem o Bergman, tem musicas do Kieslowski, de filmes do
Kieslowski. Enfim, daqui a pouco vem Herzog. A gente tem uma série
de referéncias dentro do mundo do cinema.

J.M. Salles - Eu ndo faco parte deste clube, mas a primeira referéncia é
também um filme que eu fiz no passado, que é o Nelson Freire. Quando
eu digo que ndo essa musica porque eu sO conheci mais tarde, eu
conheci exatamente porque eu estava fazendo um documentario. Era



importante para mim dizer isso porque desde o inicio fica claro, ou pelo
menos se intui, ou se sugere que é um filme sobre documentério. Ha
uma referéncia a um documentario anterior que eu fiz, que é o Nelson
Freire. Isso o Herzog diz no “O homem urso”.

C.A. Mattos - Sobre os tempos mortos.

J.M. Salles - Sobre os tempos mortos. E isso foi essencial. Acho que
essa é outra virada da edicdo, quando a gente descobriu isso. Que o que
era interessante era 0 que vinha antes e o que vinha depois da cena. Era
0 que eu dizia para ele. Na decupagem, eu recuperei a decupagem de 92,
a minha voz ndo existia, porque era fora do filme, ndo pertencia ao
filme. E o filme é todo feito com a minha voz. Com a minha presenca.

E. Escorel - E vocé assistiu “O homem urso”, acho que um pouco antes
de a gente comegar.

J.M. Salles - Um pouco antes de a agente comecar.

E. Escorel - Muito pouco tempo, assim... semanas antes.

J.M. Salles - E a minha voz, ela existe em 92 e ela existe, através do
Fernando, hoje, no tempo presente do filme. E ai também foi grande
duvida, porque no inicio a narracdo ndo era na primeira pessoa € sim na
terceira pessoa. Havia uma relutdncia muito grande em usar a primeira
pessoa. E um dia eu recebi um e-mail do Eduardo e o e-mail era muito
breve, apenas uma frase, ele me perguntando assim: “vocé€ conhece essa
frase do Chris Marker?”. E a frase dizia mais ou menos o seguinte: “ao
contrario do que as pessoas tendem a achar, o uso da primeira pessoa em
filmes é um ato de humildade: “tudo o que eu tenho a oferecer sou eu
mesmo.” Eu ndo acho que isso seja verdade, eu ndo acho que o uso da
primeira pessoa seja sempre um ato de humildade. Eu tenho a impressao
gue muitas vezes é narcisismo e eu sei que um filme como esse beira um
pouco a fronteira do narcisismo, é impossivel que ndo. Mas de certa
maneira essa frase foi importante, porque meio que me autorizou a usar
a primeira pessoa. Se o Chris Marker disse isso, se ele libera, quem sou
eu para dizer que ndo vou usar. Mas de fato foi importante.

E. Escorel - Também foi uma coincidéncia, porque na verdade eu li essa
frase, muito pouco tempo antes da gente comegar.

J.M. Salles - E aqui é mentira da narracdo. E mentira da narrago
quando eu digo que ndo ha closes nesse filme. VVocé viu um close no
inicio, mas é um close em que o Santiago ndo fala. De fato nenhum
close em entrevistas. O rosto dele ali é usado quase como um objeto de
cena, quase como uma mascara. Sdo planos lindos e o Eduardo tentou



usa-los desesperadamente. VVocé lembra Eduardo? Vocé lembra Livia?
Até comecava o filme.

L. Serpa - O filme comecgava com um plano desses, com a vitrola,

E. Escorel - E. Tinha uma tentativa de comecar com uma vitrola, que é
um plano que acabou ndo entrando no filme.

J.M. Salles - E o rosto dele também ndo. Talvez tenha sido a imagem
gue a gente mais tenha tentado introduzir no filme e o filme rejeitava,
rejeitava, rejeitava...

C.A. Mattos - Jodo, a gente ta chegando quase no final e eu gostaria que
vocé falasse um pouco porque vocé resolveu dividir com o espectador
essa tua constatacdo de que vocé tinha sido vitima, digamos de um
engano na realizacdo do filme em 92.

J.M. Salles - Como um engano?

C.A. Mattos - Que vocé ndo percebeu o0 que estava acontecendo, o0 que
estava se passando entre vocé e 0 Santiago.

J.M. Salles - Uma vez que vocé faz um filme na primeira pessoa e uma
vez que o filme é um filme em que vocé faz uma espécie de julgamento
sobre tudo aquilo que vocé aprendeu sobre documentéario, sobre vocé
mesmo como documentarista, ou vocé diz tudo, ou vocé ndo diz nada.
Ou vocé faz o filme e ai vocé revela tudo, inclusive isso, que foi
descoberto pela Livia. Essa é uma sobra de sobra de sobra de material,
ja ndo tava rodando camera e é porque a gente descobriu que o que
havia de mais rico no material é exatamente o que a gente achava em 92
gue ja tinha terminado, é que a Livia foi e escutou os fins dos rolos e
nesse fim de rolo havia essa tentativa do Santiago de falar sobre aquilo
gue era muito préximo, enfim, intimo. E eu dizendo ndo. Eu me lembro
o dia em que vocé descobriu isso, né?

L. Serpa - E.

J.M. Salles - E eu acho que a decisdo foi um pouco essa. Ndo adianta
ficar no meio do caminho.

C.A. Mattos - Vamos abrir tudo.

J.M. Salles - E. Se ¢ isso, vamos até o fim. E isso de fato é o Gltimo
plano do filme, que é extraordinério. O Santiago oferece uma definicdo
de documentario e poucas sédo tao boas.

E. Escorel - E ele, de certa maneira, assume ali no final, mais uma vez
um pouco o comando. Ele deu uns toques em certo momento e aquilo
disse: é tudo.

J.M. Salles - Ele encerra o filme.



E. Escorel - HA um certo momento em que ele assume e ele é que
encerra o filme. N&o ¢ o Jodo que dé o “corta”. E ele que d4 o “corta”.
C.A. Mattos - Ai vem o Ozu.

J.M. Salles - Que também houve uma grande discussdo se punha ou nao
punha o Ozu. E também ha uma certa mentira aqui, porque eu fui
influenciado por Ozu, mas eu fui mais influenciado pela Marcia
Ramalho que ¢ influenciada pelo Ozu, eu acho que eu néo tinha visto o
filme na época. Eu tinha visto alguns enquadramentos do filme, mas a
idéia que eu era um cinéfilo e conhecia 0 Ozu é uma imensa mentira. Na
verdade eu ndo sei direito até hoje se eu assisti “Viagem a Toquio” ou
ndo, talvez eu ndo tenha assistido. Eu n3o me lembro de “Viagem a
Toéquio”.

C.A. Mattos - Mas a escolha dessa cena, delas dizendo que a vida é uma
decepcéo...

J.M. Salles - Isso tava nos escritos de 92. Essa referéncia ao filme de
Ozu e essa referéncia a essa fala. Nos escritos da Marcia.

L. Serpa - Até porque essa fala estava errada. Estava dizendo que a irma
mais velha responde e na verdade é a cunhada, a gente foi descobrir
depois quando viu o filme.

J.M. Salles - Quando a Livia viu o filme. (Livia ri) A Livia voltou de um
fim de semana e disse: “olha, ta errado, ndo ¢ a cunhada, € a irma”.

L. Serpa - E. N&o é a irma mais velha é a cunhada.

J.M. Salles - Aliés, ndo é... ta vendo? (Livia ri) Eu nem conhe¢o bem
Ozu néo.

C.A. Mattos - E de novo é uma metéafora. E outro filme que também é
citado como metafora para tudo o que esta sendo pensado no Santiago.
J.M. Salles - E. Essa frase, a frase. Aqui o corte também esté errado, é
no mesmo movimento de méo.

L. Serpa - E, ndo poderia ter acontecido. (risos)

J.M. Salles - Vai para preto, ndo no momento de descanso da mao, mas
com a mao ainda em movimento, que era uma coisa que a Livia fazia
muita questdo de néo acertar corte nenhum.

L. Serpa - (risos) Vai ajudar muito na minha carreira isso.

C.A. Mattos - Para quem néo sabe, aqueles créditos que dizem: agora o
personagem fez isso, aconteceu isso com ele e tal. A casa da Gavea
pertence ao instituto Moreira Salles.

J.M. Salles - E. E os papéis dele estdo la.



C.A. Mattos - Os papéis deles estdo 14 e 14 tem um cinema onde esse
filme foi langado e continua em cartaz.

J.M. Salles - Continua em cartaz. Nesse momento, enquanto a gente fala
isso.

E. Escorel - H& quantos meses? Seis meses?

J.M. Salles - Seis meses mais ou menos. A gente ta gravando isso... Que
dia é hoje? Hoje é dia 12 de marco, nao € isso? De 2008.

C.A. Mattos - Esse fato de o filme estar passando 14 € um novo capitulo
dessa histdria, né? Que eu nao sei se foi documentada ou nao.

J.M. Salles - Ndo. Mas muita gente que viu o filme em outro lugar foi
até a casa para ver o filme na casa.

C.A. Mattos - Claro.

J.M. Salles - Para poder sair e ver a casa. A trilha sonora, por exemplo,
0 que a gente esta ouvindo é Rodrigo Ledo, que eu ndo conhecia. Um
dia eu entrei numa loja e tava tocando o Rodrigo Ledo, no meio da
edicdo, ai eu ouvi e disse: “puxa, isso ¢ bacana, isso serve para o filme e
eu comprei o CD. Quer dizer, uma sucessao de coincidéncias, e o filme
nasceu dessas coincidéncias todas.



APENDICE D - Decupagem do filme Santiago.

P1 - 0°0”: Letreiros indicativos de premiagGes, em fundo escuro.
Letreiro informa: “Videofilmes apresenta”. O fundo escuro se
mantém. Aos 0°29” comeca a se escutar o piano de Nelson Freire
executando Melodia, da 6pera Orfeu e Euridice, de Christoph
Gluck. Plano de pura conotacdo. Aos 0°34” aparece o titulo
“Santiago”.

P2 — 0°46”: Corte seco. Aparece uma fotografia em P&B,
emoldurada por um porta-retrato. A foto obedece a composicédo
aurea, vertical. O corte é seco e o fundo do plano é de um
degradé aleatorio, escuro. Inicialmente, ndo é possivel distinguir
0 que esta retratado na fotografia. A Camera faz um travelling
optico em direcdo a fotografia e, aos poucos é possivel perceber
gue é a entrada de uma vivenda. Piano ao fundo.

P3 - 1°12”: Corte seco. Aparece a segunda fotografia. O
procedimento € o0 mesmo do plano anterior e 0 zoom revela a
fotografia de um quarto vazio, com uma cama a direita do
quadro. Uma porta aberta, a esquerda, fornece a iluminacdo
ambiente (provavelmente complementada por rebatedor ou
parque de luz, pois a foto obedece a quase toda a escala de tons
de cinza). A foto estd em proporcdo aurea, horizontal e os
volumes de sombra e luz estdo muito bem equilibrados.
Composicao pictorica muito estudada. Piano ao fundo.

P4 — 1°32”: Corte seco. Aparece a terceira fotografia, que é o de
uma cadeira em um ambiente externo. Proporcdo aurea, volumes
bem equilibrados. O zoom vai revelando que se trata de um
ambiente externo, onde aparece uma cadeira vazia. Aos 1’38”
ouve-se uma voz, em over, que fala, com piano ao fundo.

P5 — 1°56”: Corte seco. Entra um fotégrafo fazendo medicéo de luz
no hall de entrada da casa, hall que aparece na primeira fotografia
(plano 2). Piano ao fundo.

P6 — 2°04”: Corte seco. Aparece a fotografia do quarto (plano 3),
agora tomando toda a tela e sem moldura. Piano ao fundo.

P7 — 2°12”: Corte seco. Aparece a fotografia de um ambiente externo.
No piso, que toma todo o terco inferior do quadro, se vé folhas secas.
Uma cadeira, tendo ao fundo uma porta envidragado e com persianas,
aparece no plano médio, pouco a esquerda. Foto muito bem equilibrada.



Sensacéo de abandono (isto é: conota abandono). Piano ao fundo.

P8 —2°21”: Corte seco. Close em malas e baus de viagem. Composicao
e iluminagdo estudadas. Piano ao fundo.

P9 — 2°35”: Corte seco. Plano filmado de dentro para fora.
Através de uma porta, se vé um ambiente de transicdo entre o
interior e o exterior. Travelling aproxima a filmadora da porta e
vai revelando o outro ambiente. Piano ao fundo.

P10 — 3°0”: Corte seco. Comeca a aparecer um jardim, 0 mesmo que é
vislumbrado no plano anterior. A cadmera inicia um travelling lateral.
Piano ao fundo.

P11 — 3°33”: Corte seco. Camara fixa dentro de um elevador, que sobe.
O elevador é de porta pantografica e se vé as paredes do tunel do
elevador. Nao se ouve mais 0 som do piano. O elevador para em um
andar e a porta pantografica se abre, acompanhada do som caracteristico
(som que pode ser de arquivo).

P12 — 4°03”: Corte seco. A tela fica preta.

A tela continua escura e se ouve pela primeira vez a voz de Santiago.
Todos os planos a seguir ndo tém mdsica ao fundo.

P13 — 4°34”, Corte seco. Aparece uma claquete, que identifica o filme
gue esta sendo rodado (Santiago), a cena (cozinha), a tomada (um), o
rolo (um) e o diretor (Jodo Moreira Salles). A claquete fecha com um
som seco e aparece Santiago (aos 4’37”), sentado, de frente para a
camera. Em primeiro plano, o trinco de uma porta, um par de 6culos ao
lado de uma maquina de escrever, que estd em cima de uma mesa. O
ambiente ndo deixa ddvida de que se trata de uma cozinha pequena.
(Observe-se aqui que Marcia induz a proxima fala de Santiago, mas que
ele a comeca como se fosse uma lembranca espontanea sua. No filme
isto fica bem claro. Aqui, um elemento reflexivo no filme: ndo fosse a
montagem ter preservado esta fala de Marcia, o espectador ndo
perceberia que se trata de um depoimento induzido, pelo menos em sua
primeira parte, ja que de cemitérios Santiago logo passa a falar de
musica).

P14 — 6°28”: Corte seco. Aparece um letreiro escrito em papel, onde se
1é: “Roteiro Santiago/*Trés carrinhos iniciais”. Ouve-Se uma musica
suave de instrumentos metais ao fundo.

P15 — 6°42”: Aparece a imagem de um papel onde estdo datilografadas
varias palavras, linha a linha: una rafaga de viento/grande rueda
de la/vida/redondo camino/la vida no es mas que un suefio... suefio,



vazio/la lastiman y disuelve/calma y luminosa/hermosas, hojas

secas/sinfonia
feroz/muertos

rota/vida insulsa/grotezcas marionetas/memoria
insepultos/tétrica paisagem/de vida y de

muerte/florecer/alfombra/el tiempo, nuestro
implacable.../sufrida ilusidn

P15 — 6°59”: Aparece a imagem de um papel datilografado, onde se I&
[FOLHA DATILOGRAFADA POR JOAO]:

santiagonismos e dicionario analégico

eunt anui (fogem os anos)

salvacao — redengdo —luz — criar— sagrado —memaria — passado—
intermiténcia— permanente —transitdrio — brevidade — evanescéncia—
etemidade — durar — alongar — etemizar-se — mutavel — perene —
incessante — precario — contingente — finito —perpétuo —
oracdo- grito — inutilidade — sofrida — ilusdo — miséria —
amargura — tempestade — rajada (rdfaga de vento)
implacével — ofensa mortal — consolar — mortais — solidéo —
partida — despedida — inarredavel — vida — destino— imenso —
subterraneos — deserto — marcha — torturar — paz —Histdria —
espirito — confusdo — eco — vozes — milhares — miseraveis —
personagens —

Enquanto, em over, o locutor continua.

P16 — 7°08”: Corte seco. Plano detalhe da folha datilografada:
exposicdo 2 temas +/- contrastantes

VIDA e MORTE

segundo Proust:

vida = reminiscéncia

morte = envelhec

imento

idéia original Jodo:
mem©ria e obsolescéncia

#

vida = reminiscéncia = memoria
morte = envelhecimento = obsolescéncia
desenvolvimento

P18 — 7°24”: Aparece um boxeador em PA, de perfil, olhando para a
esquerda do quadro, onde ha um saco de pancadas. O atleta tem a pele
escura, o fundo é escuro e o saco esta fotografado em um cinza escuro.



Um foco de luz dirigida incide sobre o rosto e o dorso do lutador, dando
um efeito dramético a fotografia. Enquanto isto, em over, o locutor
continua: Filmei inUmeras cenas em estddio. Elas me
serviriam para ilustrar...

P19 — 7°32”: Corte seco. Aparece um rolo de fumaga iluminado por uma
fonte luz pontual. serviriam para ilustrar as histdrias que Santiago
me contou nos cinco dias...

P20 — 7°34”: Fusdo. Do rolo de fumo aparece um trem. Um trem...

P21 —7°36”: Aparece um rolo de fumaca. Um rolo de fumaca...

P22 — 7°37°”: Corte seco. Aparecem duas flores brancas em fundo preto.
Um casal de noivos...

P23 —7°38”: Corte seco. Aparece um lutador de boxe, em close, batendo
no saco de pancadas. Um lutador de boxe... Todo o plano em que
aparece o lutador de boxe socando, a trilha sonora é composta por som
ambiente.

P24 — 8°01”: Corte seco. O negativo de uma pelicula aparece rodando
em uma moviola informatizada (digital). Essa é a Unica sequéncia...
Ouve-se em over a voz de Santiago:Lo que me fascinava...

P25 — 8°07”: Aparece Santiago, ainda na cozinha, gesticulando. A voz e
a imagem entram em sincronia: “de todo...”. Na parte superior e inferior
do quadro se V€ as indicagdes da moviola.

P26 — 8’13”: Luzes desfocadas passeiam pelo quadro. Ouve-se um som
gue parece o sino de um trem. Aparece o trem andando, desfocado.

P27 —8’16”: Volta a Santiago, que fala: “Com todo”

P28 — 8’27”: Aparece um rolo de fumaca. Comega a ser ouvida um
musica ao piano.

P29 — 8°28”: O rolo de fumaga se transforma em uma pelicula rodando
na moviola.

P30 — 8°30: Fusdo. Aparece o rosto de Santiago, em superclose e de
perfil. Fundo negro. Ele fala, em over (imagem e som ndo estdo
sincronizados): el trem fantasma...

P31 — 8°34”: Aparece Santiago executando uma danga, de perfil. Sua
voz, em over, diz: Después fui crescendo...

P32 — 8’40”: Santiago na cozinha, frontal. Som em sincronia com a
imagem. Ele fala: fui a passar uns dois meses em uma casa...

P33 — 8’51”: Imagem desfocada. Neste exato momento, Santiago fala:
um trem rapido... e logo comeca a falar o locutor: ndo levei muito
tempo... A imagem se transforma de novo em um trem.



P34 — 8°55”: Corte seco. A tela fica completamente escura. A voz do
locutor continua: No papel...

P35 — 9°02”: Um brago, em close, se move no canto esquerdo, de cima
para baixo, ocupando toda a tela com o movimento. A porta do elevador
se fecha, vista de dentro. O elevador desce.

P36 —9°23”: Tela preta.

P37 — 9°26”: Aparece a mesma foto, em moldura, da entrada da casa,
gue ja havia aparecido no inicio do filme. Em 9°34”, ouve-se o locutor,
em over: passei treze anos... Em 9°46” comega a se ouvir a misica A
estrada, de Rodrigo Ledo.

P38 —9°50”: Corte seco. Tela completamente escura.

P39 — 9°51”: Em fade in vai aparecendo um letreiro, que diz:
SANTIAGO (uma reflexdo sobre o material bruto). Musica A estrada,
ao fundo.

P40 - 9°59”: Surge na tela a imagem de um corredor envidragado e, em
primeiro plano, a esquerda, uma parede paralela ao plano do filme, onde
ha uma escultura pendurada. Mdusica A estrada, ao fundo. Aos 10’017, o
locutor, em over, fala: Me lembro que certo...

P41 — 10°05”: Plano de um vao aberto, por onde se v€ o detalhe de uma
pia (torneiras). ...que ele podia fechar a casa...

P42 — 10°10” — Aparece a imagem de uma geladeira, iluminada
lateralmente. Por volta da meia noite, acordei...

P43 — 10°16” — Imagem de um corredor envidracado, em travelling,
camera na mao. Percebi...

P44 — 10°46”: Tela fica escura. Ele me respondeu...

P45 — 10°54”: Elevador, de dentro, subindo. N&o sei se eu contaria...
P46 — 11°16”: Aparece Santiago, agora sentado na sala de estar de seu
apartamento (esta imagem aparece logo depois da porta do elevador se
abrir). Sentado ao lado dele, esta Jodo Moreira Salles. Aqui, eu
apareco... A imagem fica congelada durante todo o plano.

PA7 — 11°47”: Aparece Santiago na cozinha, PA frontal. Ele esta
sentado, e fala: Também es aqui, em este pequeno laboratorio...

P48 — 12°54”: Corte seco. A tela fica completamente branca.

O locutor fala.

P49 — 13°10”: Corte seco. Santiago aparece de maos postas. Peco a ele
que...

P50 — 13°40”: Corte seco. Tela fica completamente escura. E com
estas...



P51 — 13°42”: Corte seco. Santiago aparece novamente de maos postas.
...oraciones ... Logo Santiago diz que lembra de uma picolla canzione
de natale e comeca a recita-la em italiano.

P52 — 14°24”: Corte seco. Tela escura. ...lembro, era un domingo...
P53 — 14°26”: Corte seco. Santiago aparece na mesma posi¢ao
gesticulando. ...que chovia...

P54 — 14°49”: Tela escura. ...Esta familia...

P55 — 14°51”: Reaparece Santiago. ...de origem inglés...

P56 — 16°11”: Tela escura. ...Seis afios...

P57 — 16°13”: Reaparece Santiago. ...e todo Esso ... Em 16’18 ouve-se
a voz de uma mulher dizendo alguma coisa a Santiago. Ele continua
falando e, aos 16°52” ouve-se um treco de O barbeiro de Sevilha, na voz
de Lili Pons, sobre quem Santiago fala. Ndo mais se ouve a voz dele:
apenas a musica. Os gestos dele parecem acompanhar a dpera, em uma
coreografia.

P58 — 17°05”: Tela escura, em corte seco. A Opera continua ser ouvida
(este € mais um dos planos de pura conotacdo. O espectador fica de
frente a uma tela escura, ouvindo a Opera que tem a interferéncia de
arranhados no disco — mais uma remessa a um tempo perdido, cujo
registro, embora perfeitamente identificavel, sofreu interferéncia do
tempo ou do uso. Ou dos dois. A memoria é imperfeita. Esta, evidente é
uma das muitas possiveis interpretagdes, mas a constru¢do do filme
certamente a autoriza.). E um plano longo, com 41 segundos.

P59 — 17°46”: Reaparece Santiago. El té. E cha em inglés... Ouve-se
ainda — e muito ao longe — a 6pera.

Aos 18’04 ouve-se uma pergunta dirigida a ele por uma voz de mulher:
O jantar durava até?

P60 — 18°27”: Tela fica escura. ... e fue después ...

P61 — 18°28”: Volta a aparecer Santiago. ... ai também que... Aos
18’41 ouve-se a mesma voz de mulher falar “boxe”, que Santiago nao
entende.

P62 — 19°05”: Tela escura. (...sempre senti una fascinacion) Ent&o...
P63 — 19°057-06: Volta Santiago, falando de gladiadores romanos. Em
19723” comega uma musica de fundo (quando Santiago fala: apesar de
minha edad...). A musica é Dekalog VII, parte 8 (Tu ne volveras pas), de
Zbigniew Preisner. 19°26”: Corte seco. Santiago aparece em outro
ambiente, que parece ser a sala de estar de seu apartamento. A musica
Dekalog VII continua a ser ouvida. Em 19°33” ouve-se a voz do locutor:




Santiago ndo estava acostumado a receber pessoas ...

P65 — 19°57”: Corte seco (o final do plano anterior vé-se Santiago
acariciando pilhas de papéis, que sdo as biografias por ele compiladas).
Close na pilha de papéis referente as biografias, cuidadosamente
arranjada em uma estande.

P66 —20°01”: Corte seco. Close detalhe na pilha de papéis.

P67 — 20°08”: Corte seco. Outro close detalhe mesmo assunto, mais
préximo. O locutor fala; Em 1992...

P68 — 20°13”: Corte seco. Outro close detalhe mesmo assunto, outro
angulo, bem préximo (bem fechado).

P69 — 20°20: Corte seco. Outro close detalhe mesmo assunto, angulo
fechado, frontal.

P70 —20°25”: Corte seco. Close em uma das folhas datilografadas, onde
se 1, entre outras coisas, “Noblesse de Paphilagonie”. O locutor fala:
Nobreza da Pafilagdnia, Asia menor, seis paginas...

P71 —20°32”: Corte seco. Close em uma das folhas datilografadas, onde
se lé, entre outras coisas, “Noblesse D’Ethiopie”. O locutor fala:
Nobreza da Etidpia...

P72 —20°35”: Idem, onde se 1é: Noblesse de Neuchtiel. O locutor fala:
P73 — 20°40”: Idem, onde se 1€ “Pequefa historia eclesiastica ...” O
locutor fala: Pequena histéria eclesiastica...

P74 —20°48”: Idem, onde se Lé&: LOS ANTI-PAPAS. O locutor fala: os
antipapas...

P75 — 20°53”: Idem, onde se 1é: Noblesse des hittites... O locutor fala:
nobreza dos hititas ...

P76 — 20°57’: Idem, onde se 1&: Noblesse des Hohenstaufen. O locutor
fala: nobreza dos Hohenstaufen...

P77 — 21°02”: Idem, se 1é: Noblesse del’India. O locutor fala: Nobreza
da India...

P78 — 21°07”: Idem, se 1é: Reinados de Agadé... O locutor fala:
Reinado de Agadé...

P79 — 21°12”: Idem, se 1&: Noblesse de Bulgarie... O locutor fala
Nobreza da Bulgaria...

P80 —21°17”: Close muito fechado em uma das folhas datilografadas. O
locutor fala: O trabalho de Santiago néo era apenas mecanico...

P81 —20°20”: Close mais aberto em folha datilografada.

P82 — 21°26”: Close mais fechado em folha datilografada, onde aparece
0 nome de Lucrecia Borgia. O locutor fala: Lucrecia Borgia...



P83 —21°34”: Super close em uma das folhas datilografadas.

P84 — 21°42”: Close em folha datilografada, onde se 1é: Antonio de
Pazzi.

P85 — 21°46”: Super close em folha datilografada, onde se 1é: traidor. O
locutor fala ... de Florenca ...

P86 — 21°52”: Close em folha datilografada, onde se 1&: LES PAZZI... O
locutor fala: ... que acompanha a linhagem dos Pazzi ...

P87 —21°02”: Close em folha datilografada, onde se 1é&: NOBLESSE DE
BAVIERE...

P88 — 22°07”: Close em folha datilografada, onde se 1&: TRIBUS
UNIVERSALES, HUMANAS E DESHUMANAS... O locutor fala ...
das tribos universais...

P89 — 22°25”: Close em folha datilografada, onde se 1&: PEQUENA
HISTORIA DE LA NOBLESA ROMANA. Santiago escreve...

P90 — 22°43”: Close em folha datilografada, onde se 1&: Noblesse de
Perse. As folhas séo todas do mesmo tamanho...

P91 —22°48”: Close em um papel com o timbre do The Waldorf Towers.
P92 —22°53”: Close em folha datilografada, com timbre de um hotel.
P93 — 22°57”: PG de um quarto onde estd a estande com as
bibliografias; porta aberta em primeiro plano. Quando dava uma
determinada linhagem ...

P94 — 23°02: Close em uma pilha de folhas datilografadas, amarradas
com um lago de cetim. O locutor fala: ... e amarrava o conjunto...

P95 — 23°08”: Aparece Santiago sentado ao lado da estande de papéis
datilografados. Ele fala: Trinta afios...

P96 —23°47”: Tela escura.

P97 —23°48”: Reaparece Santiago na mesma situagao.

P98 — 24°02”: Tela escura.

P99 — 24°03”: Aparece Santiago sentado ao lado da estande de papéis
datilografados. Ele fala: ... de toda minha vida, de meus sentimentos ,
porgue a medida que iba...

P100 — 24°40”: Tela escura. Ouve-se uma voz de mulher: Fala deles.
Aos 25’157 se ouve a voz de Jodo: Mas eles estdo mortos?

Aos 26°32” o relogio de parede badala e Santiago fala: Ah, ai esta, vé?
P101 — 27°06: Corte seco. Aparece a casa da infancia de Jodo, em
perspectiva, enquadramento muito estudado. Comeca a ser ouvida uma
musica, que parece ser a Dekalog VII. Em seguida a voz do locutor (em
27°16”), comega a falar: Minha memoria de Santiago se confunde ...



P102 — 27°18”: Aparece, em close, uma placa afixada em um muro de
pedras, onde se Ié: cuidado criangas brincando no jardim. O locutor
continua a frase: ... gavea...

P103 — 27°25”: Imagem de ambiente interno da casa. O locutor fala:
Meu pai deu inicio...

P104 — 27°29”: Aparece a imagem de dois ledes estilizados, no interior
da casa. O locutor fala: ...ele era um homem de negdcios...

P105 — 27°34”: imagem dos pés de uma mesa e cadeiras em madeira de
lei trabalhada.

P106 — 27°45”: Imagem de uma piscina. A musica continua.
P107—27’51": Cote seco. Tela escura. A musica continua.

P108 — 27°52”: Corte seco. Imagem de arquivo. Aparece um plano em
cores. Filmagem caseira. E a mesma piscina do plano 106. Nela aparece,
apoiada em um gradil, uma mulher vestido maid. Dentro da piscina esta
um homem com um menino. A mulher deve ser a mie de Jodo; o
homem, seu pai; a crianga, um dos irmdos Moreira Salles. A musica
continua. Aparece outro menino, que se dirige para a mulher (a imagem
esta cortada em diferentes planos, que provavelmente séo do ato de ligar
e desligar a filmadora). Em determinado momento, aparece toda a
familia dentro da piscina (o casal e trés meninos). A musica para em
28°00”. Nao ha som de fundo. Aparecem duas babas, com carrinho de
bebé.

P109 — 28°32”: Tela preta.

P110 — 28°34” — Aparece Santiago, na sala de seu apartamento, sentado
e com uma bengala nas mdos. Camara quase a nivel do chdo, leve
contraplongé. Ouve-se a voz de Jodo: Santiago, descreve a casa num
dia de festa. Sem mdsica de fundo.

P111 — 29°44”: Tela preta. Santiago continua a falar, em over. Sem
musica de fundo.

P112 — 29°46”: Volta Santiago, mesmo enquadramento plano 110.

P113 — 30’13”: Tela preta. Santiago estd falando, em over: ..e
despusés...

P114 — 30°14”: Volta Santiago, mesmo enquadramento plano 110. Ele
continua sua fala do plano anterior: ... depois la parte de personal...
P115—30°54": Tela preta. Santiago continua falando, em over.

P116 — 30°55: Volta Santiago, mesmo enquadramento plano 110. Ele
continua sua fala do plano anterior: Resulta que em um afio havia um
jantar...



... Em 32°09”, ouve-se a voz do locutor, em over: Santiago gostava de
dangar...

P117 —32°11”: Tela preta. Locutor fala: uma das boas lembrangas...
P118 — 32°16: Aparece Santiago, de pé, dangcando ¢ movendo as maos
como se estivesse tocando castanholas. A voz do locutor fala: ...tocando
castanholas ...Surge uma masica de fundo. E o concerto para dois
pianos, de Johann Sebastian Bach. Aos 32°56” Santiago de fato comega
a tocar castanholas. Aos 33°38”, ouve-s a voz em over do locutor: O
dancarino predileto...

P119 — 33°43”: Aparece um close em uma folha datilografada, que tem
no cabecalho escrito: - Hombres).

P120 — 33°51”: Outra folha datilografada em close, com trés nomes
escritos, sendo o de cima Franco Fabrini (1967).

P121 —34°02”: Outra folha datilografada em close, com o nome de Cyd
Charisse (1945).

P122 — 34°07”: Outra folha datilografada em close, onde esta escrito no
cabecalho: - Mujeres —

P123 — 34°15”: Outra folha datilografada em close, onde se 1¢: noblesse
de France. Ouve o locutor: Santiago nao discriminava...

P124 — 34°25”: Outra folha datilografada em close, onde se 1€, no
cabecalho: Les Dakotas... Locutor: “...encontrei...”

P125 — 34°30” — Close em mais uma folha datilografada, onde se Ié:
Urubus-Eu-Wau-Wau ...

P126 — 34°35”: Mais um close em folha datilografada: A consul do
Uruguai

P127 — 34°44”: Close em mais uma folha datilografada, onde se 1é:
NOBLESSE DES VISCONTI...

P128 — 34°54”: Aparece, em close, o recorte de um reclamo publicitario
da fabrica de panetones Visconti

P129 — 35°03”: Outro close em pagina datilografada. Se 1&: ES HUNS.
O locutor comenta: Santiago nunca foi previsivel...

P130 — 35°08”: Idem, onde se 1&: Yul Brine (1936). Locutor: “...e de
Hebe Camargo...”

P131- 35°14”: Reaparece Santiago, sentado em uma cadeira, ao lado da
estande onde estdo guardadas suas biografias. Ele fala em italiano.

P132 — 36°26”: Tela escura, coincidindo com o momento em que
Santiago para de falar. O locutor fala: Santiago pediu que filmassemos a
danca de suas méaos.




P133 —36°34”: Aparecem, em close, as maos de Santiago. Ele comeca a
mové-las, em uma coreografia. Comeca a ser ouvida uma musica de
orgdo, ao fundo.

P134 —39°34”: Corte seco. Tela Escura.

P135 — 39’34”: Aparecem, de novo, as maos de Santiago, s6 que em
uma coreografia mais rapida, acompanhando a musica, que também ¢
mais veloz.

P136 — 40°14”: Aparece a imagem da mesma piscina de planos mais
atrds. Em 40°20”, o locutor comega a falar: Essa é a piscina de minha
casa...

P137 —40°28”: Imagem da piscina. Uma folha de arvore cai no fundo de
quadro, atras da piscina.

P138 — 40°40” Imagem da piscina. Uma folha cai na piscina, seguida
por outra, que cai no mesmo lugar. Uma terceira também cai, a direita
do quadro, na piscina.

P139 —40°51”: A piscina, em outro angulo.

P140 — 40°57”: O mesmo angulo da piscina, mas a agua que estava
calma, agora parece estar agitada por um pé de vento.

P141 — Imagem de um cabo estendido no qual ha trés cabides
pendurados. (Ozu?)

P142 — 41°04”: Imagem do interior de uma sala, onde aparece uma
cadeira ao lado de um mével coberto por um pano branco.

P143 — 41°11”: Outra imagem do interior de uma sala, onde aparecem
duas cadeiras cobertas por um pano branco. Locutor fala: na
decupagem escrevi...

P144 — 41°16”: Imagem do interior de um quarto. Ao fundo, uma
cortina, o espaldar de uma cadeira e, a esquerda do quadro, um abajur.
P145 — 41°23”: Imagem quase idéntica a anterior, com a diferenca que
agora ndo se vé a cadeira, mas se vé uma garrafa pequena ao lado do
abajur.

P146 —41°26”: Idem, mas cadeira ¢ abajur ndo mais aparecem.

P149 — 41°29”: Close em porta retratos, entre os quais ha um castical
com uma vela.

P150 — 41°34”: Plano detalhe, em que aparece o castical e um dos porta
retratos do plano anterior.

P151 —41°38”: Close na parte de tras da cabega do boxeador.

P152 — 41°34”: Um trem entra no quadro, pela esquerda.

P153 — 41°51”: Aparece Santiago, sentado em sua sala, com a bengala



em méos.

P154 — 41°22”: A mesma cena, mas em outro momento (talvez
decorrente de uma troca de rolo).

P155 — 42°50”: Idem. Santiago, nestes trés planos sempre se refere a
mesma coisa: pintores e quadros renascentistas.

P156 — 43°10”: Santiago, sentado em uma cadeira, a direita do quadro.
Ouve-se a voz de Jodo: ... Com calma, Santiago...

...Santiago ainda fala do mesmo assunto dos trés planos anteriores.
Ouve-se a voz de Jodo: Cortal!

P157 — 43°56”: Santiago sentado em sua cozinha. Plano bem fechado.
Ouve-se a voz de uma mulher: Vai. Ha orientacdo de Jodo para
Santiago; ha didlogo entre Jodo e Santiago.

P158 — 47°08”: Aparece Santiago, sentado no mesmo lugar da cozinha,
plano mais aberto.

P159 —48°33”: Aparece a imagem de um papel datilografado, onde se 1€
no cabegalho: Scherzo ben sostenuto.

P160 — 48°50: Super close em um papel datilografado, onde aparecem
as palavras; sofié/dia,.

P161 — 48°55”: Super close em um papel datilografado, onde aparecem
as palavras: durante, nobleza ...

P162- 49°01”: Super close em um papel datilografado, onde aparecem
as palavras: real, espantado, marsellesa...

P163 —49°05”: PG do portao de entrada da casa do Alto da Gavea.

P164 —49°11”: PG, em perspectiva, de um angulo da casa.

P165 —49°19”: Santiago sentado na sala de sua casa.

P166 —49°27”: Tela preta.

P167 —49°28”: Reaparece Santiago, em continuidade ao plano 166.
P168 — 50°01”: Vista interna do patio da casa. O locutor fala: Minha
mée dizia...

P169 — 50°08”: Tela escura. O locutor fala: ... que conhego...

P170 — 50°13”: Aparece Santiago, de pé e de perfil. PA, na sala de sua
casa.

P171 — 52°37”: Tela preta, que vem logo apds Santiago falar etecétera,
no plano anterior.

P172 — 52°39”: Cena interna, apartamento: aparece Santiago, em plano
intermediario, da cintura para cima.

P173 — 53°29”: Tela escura. Ouve-se a voz de Jodo, em over.

P174 — 53°30”: Volta a aparecer Santiago na mesma composi¢cao




anterior (plano 172).

P175 — 54°10”: Close em um mago das folhas datilografadas de
Santiago. Musica ao fundo (provavelmente, a Estrada, de Rodrigo
Ledo).

P176 — 54°21”: Close em uma folha de papel datilografado, onde se 1€
(entre outras coisas): FRANCESCA DA POLENTA.

P177 — 54°37”: Super close no mesmo papel datilografado, onde
aparece, em destaque, 0 nome FRANCESCA. O locutor fala: Foi de
Santiago que ouvi...

P178 — 54°48”: Outro super close, onde aparece no alto o nome
Giovanni Malatesta

P179 — 54°53”: Outro super close, onde aparecem palavras escritas em
inglés: He had/the Lame.

P180 — 54°59: Outro super close, onde aparece em desatague 0 nome
PAOLO MALATESTA.

P181 — 55°08”: Outro super close, onde aparece de novo o nome de
Paolo Malatesta. O locutor, como nos planos imediatamente anteriores,
continua contar a triste histéria de Francesca e Paolo. Musica a fundo,
também como nos outros planos.

P182 — 55°16”: Outro super close, onde mais uma vez aparece 0 nome
de Francesca. O locutor, como nos planos imediatamente anteriores,
continua contar a triste historia de Francesca e Paolo. Musica a fundo,
também como nos outros planos.

P183 — 55721”: Outro super close, onde aparece, entre outras, a palavra
mujer. O locutor, como nos planos imediatamente anteriores, continua
contar a triste historia de Francesca e Paolo. Musica a fundo, também
€OMO nos outros planos.

P184 — 55°30”: Outro super close. No alto, a palavra “Ravenna”. O
locutor, como nos planos imediatamente anteriores, continua contar a
triste histéria de Francesca e Paolo. Mdsica a fundo, também como nos
outros planos.

P185 — 55°37”: Outro super close. Agora, na folha datilografada,
aparecem palavras grafadas em inglés. O locutor, como nos planos
imediatamente anteriores, continua contar a triste historia de Francesca e
Paolo. Musica a fundo, também como nos outros planos.

P186 — 55°42”: Idem ao plano anterior, onde agora aparece em destaque
a palavra inferno. O locutor, como nos planos imediatamente anteriores,
continua contar a triste histéria de Francesca e Paolo. Musica a fundo,



também como nos outros planos.

P187 — 55°59”: Super close na mesma pagina datilografada que aparece
no plano anterior, com destaque para a palavra INFERNO. O locutor,
como nos planos imediatamente anteriores, continua contar a triste
historia de Francesca e Paolo. Mdsica a fundo, também como nos outros
planos.

P188 — 56°09”: Aparece um saco voando, ou sendo levado pelo vento.
Logo aparece outro. Os dois parecem fazer um bailado no ar. Este plano
lembra as Ultimas frases do locutor sobre a histéria de Paolo e
Francesca. Musica ao fundo.

P189 — 56°33”: Suas mios seguram dois sacos, em contra-plongé. O céu
de fundo. As méos soltam os sacos, que sdo levados pelo vento. Musica
de fundo. O locutor fala: é uma das grandes histérias de amor da
literatura.

P190 — 57°00”: Santiago, em plano médio, toma metade da tela a direita
do quadro. Ele € visto (filmado) pelo vdo de uma porta aberta, que
aparece a esquerda do quadro em primeiro plano. Ele fala: Porque...
Modsica ao fundo.

P191 — 58°00”: Super close em um papel datilografado, onde se vé
escrita a palavra NIKLOT. Musica ao fundo.

P192 — 58’04”: Close em papel datilografado, onde se 1é no alto:
SVIATOPOLK-MIRSKI. O locutor fala: a mengdo aos copistas néo
deve ser gratuita... Musica ao fundo.

P193 — 58’11”: Close em papel datilografado, onde ¢ possivel ler:
Alejandro VI/Pio I, Julio Il... Musica ao fundo. Locutor volta a falar.
P194 — 58°15”: Idem, onde se 1&: ARPHAXAD. Miusica ao fundo.
Locutor fala.

P195 — 58°’19”: Idem, onde se 1&: PANZITHES. Mdusica ao fundo.
Locutor fala.

P196 — 58°25”: Idem, onde se 1&: SLAVOMIR. Mdasica ao fundo.
Locutor fala.

P197 — 58°28”: Idem, onde se I&: OLOF HUNGER. Mdsica ao fundo.
Locutor fala.

P198 — 58°34”: Idem, onde se 1&: TCHADRAG. Mdsica ao fundo.
Locutor fala.

P199 — 58’38”: Idem, onde se 1&: VILTCHANE. Mdsica ao fundo.
Locutor fala.

P200 — 58°43”: Idem, onde se 1&: MARDUK-APLAIDDINA. Musica ao




fundo.

P201 — 58°48”: Idem, onde se 1&: MALAMIR. Mdsica ao fundo.

P202 — 58°54”: Idem, onde se 1é: VIOLANTE BENTIVOGLIO. Mdsica
ao fundo.

P203 — 58’59”: Idem, onde se 1&: CRISTOFORO PALLAVICINO.
Musica ao fundo.

P204 — 59°06”: Idem, onde se 1&: BERBARDUDO FORTEBRACIO.
Musica ao fundo.

P205 —59°11”: Idem, onde se 1&: URI-TESHUB. Misica ao fundo.

P206 — 59°16”: Idem. O nome que aparece ¢: Muwatalis (1306 — 1282).
Musica continua.

P207 — 59°21”: Idem, € o nome é: PRIBISLAV. Musica continua.

P208 — 59°26”: Idem. O nome ¢é: OLGOUTRA KANON. Mdusica
continua.

P209 — 59°31”: Idem. KNUT LAVARD. Musica continua.

P210 - 59°37”: Idem. CHANASIKOUROU. Musica continua.

P211 — 59°44”: Tela escura. Musica continua. Ouve-Se a voz do locutor,
que fala: Santiago escreveu...

P212 — 59°45”: Aparece outra folha datilografada, onde ¢ possivel ler:
homenaje/an ETA

P213 — 59°57”: Super zoom em uma folha datilografada, onde em
destaque esta escrito: cuarenta. O locutor fala.

P214 — 1.00°06”: Outro papel datilografado, que tem um texto sob o
titulo: “Allegro agitato ma non molto — quase finale. O locutor fala.
P215 — 1.00°13”: Aparece Santiago sentado em uma cadeira na cozinha
de seu apartamento. O locutor fala: Santiago passou a vida lutando
para que seus personagens nao fossem esquecidos...

P216 —1.00°20”: Tela escura. O locutor fala: Era uma guerra ...

P217 — 1.00°26”: Super zoom em uma folha de papel datilografada. O
locutor fala.

P218 — 1.00°33”: Super zoom em uma folha de papel datilografada. O
locutor fala.

P219 — 1.00’39”: Zoom mais fechado ainda em outra folha de papel
datilografado, onde se 1é: Mort em 1196.

0220 — 1.00745”: Zoom bem fechado em outra folha de papel
datilografado. Lé-se: hermosura de los crepusculos.

P221 —1.00°52”: Idem, se 1&: lo Orsini...

P222 - 1.00’56”: Idem, se 1&: André de Bourgogne.




P223 —1.01°00”: Close menos fechado em folha de papel datilografado.
Baldo de Montefeltro...

P224 —1.01°04”: Super close, onde se 1é: le combat ...

P225 - 1.01°09”: close, datilografado em inglés.

P226 - 1.01°12”: Super close. So parte de cima da folha tem uma linha
datilografada. ...aussi au livre...

P227 —1.01°16”: Close folha de papel datilografado em inglés.

P228 —1.01°23”: Close folha de papel datilografado em francés.

P229 — 1.01°31”: Close folha de papel datilografado em portugués.

P230 — 1.01°37”: Super close folha de papel datilografado em
portugués.

P231 — 1.01°40”: Super close folha de papel datilografado em
portugués.

P232 —1.01°45”: Close folha de papel datilografado em portugués.

P233 — 1.01°50”: Super close folha de papel datilografado em
portugués.

P234 — 1.01°55”: Super close folha de papel datilografado em francés e
espanhol.

P235 — 1.02°00”: Super close folha de papel datilografado, onde se 1€:
povero Giulio.

P236 — 1.02°04”: Aparece Santiago, sentado ao lado da estande de
biografias, com a méao esquerda sobre uma das pilhas.

P237 — 1.02°52”: Folha de papel datilografada, onde se 1€, como titulo:
Andante cantébile.

P238 — 1.03°22”: Santiago aparece sentado no banheiro (?) do
apartamento.

P240 — 1.03°44”: Claquete. Em 1.04°10” aparece de novo a claquete.
Em 1.04°39” aparece de novo a claquete. Sem musica.

P241 — 1.05°06: Aparece close de papel datilografado, onde se destaca
a palavra “cristal”. O locutor fala: Santiago escreveu... Sem musica.
P242 — 1.05°14”: Close da mesma folha datilografada, em outra area
dela. Locutor continua falando: ... do olho esquerdo a catarata ... Sem
musica.

P243 — 1.01°17”: Super close em papel datilografado, onde aparece a
palavra “lento”. Sem musica.

P244 — 1.01°24”: Idem, onde aparece a frase: “...ma non troppo...” Sem
musica. Locutor fala.

P245 — 1.01°30”: Imagem de Santiago sentado, visto através do vao de




uma porta, que esta em primeiro plano. Locutor fala: “... a0 longo dos
cinco dias de filmagem, ele n&o falou outra coisa. Eu ndo entendi ...”
Sem masica.

P246 — 1.05°42”: PG, em plongé, de uma festa dangante ao ar livre, em
color. Sem musica (aparece imagem de casais dancando). E trecho do
filme The Band Wagon (Roda da fortuna) em que protagonizam Fred
Astaire e Cyd Charisse (Observagdo: este trecho do filme de Fred
Astaire é composto por dois planos, que aqui considerarei como um
plano s6). A musica original do filme comeca a ser ouvida mais ou
menos na metade deste plano e permanece quase até o final, momento
em que o locutor comega a falar.

P247: 1.08°09”: PG do hall de entrada da casa da Gavea. Locutor fala,
sem musica ao fundo: “... e aos poucos a juventude foi ficando para
tras ... ... tive vontade de voltar a casa e por isto retomei o filme.
Comeca a ser ouvida uma mdsica executada por violinos. E a: camera se
aproxima da porta de entrada com um leve travelling, ja visto no plano
(procura la no inicio). Locutor fala: gostaria que este filme fosse de
meu pai e também de meus irmaos Pedro, Walter e Fernando. A
memoria de Santiago e da casa da Gavea é nossa.. Meu irmao
Fernando escreveu sobre nosso pai...

P248 — 1.09°18”: Aparece Santiago sentado na sala de seu apartamento
com a bengala entre as maos — imagem entrevista através de um vao.
P249 — 1.10°16”: Tela escura. O locutor fala: num de seus filmes, o
cineasta Werner Herzog.

P250 — 1.10°23”: Aparece Santiago sentado no banheiro. Locutor
continua fala do plano anterior (a beleza de um plano): ... esta... Sem
mdsica, sem som, a ndo ser quando o locutor fala..

P251 — 1.10°46”: Santiago, na sala, com a bengala entre as maos, cabeca
baixa, apoiada nas maos sustentadas pela bengala. Sem musica, sem
som.

P252 — 1.11°05”: Mesma tomada (aparentemente) do plano anterior.
Santiago coga a cabega. Sem mdsica, sem som.

P253 - Mesma tomada (aparentemente) do plano anterior. Santiago
apodia uma das maos na cabeca. Sem musica, sem som. Em 1.11°24”, o
locutor comeca a falar: Destes restos...

P254 — 1.11°31”: Santiago, filmado entre vaos, aparece curvado, de
frente. Claquete. Ouve-se a voz de Jodo: Santiago, quando vocé achar
que da...



P255 —1.12°23”: Corte quase imperceptivel.

P256 — 1.13°46: Tela escura. O locutor fala: e no fim... Em 1.13°59”
ouve-se a voz de Santiago: Ahora pueda agregar esso .. Yo
pertenesco a um grupo de seres malditos ... Jodo fala: Nao, isto ndo
precisa...

P257 — 1.14°35”: Aparece Santiago, sentado na sala, com a bengala
entre as maos.

P258 — 1.14°50”: Tela escura.

P259 —1.14°51”: Continuacao da tomada vista no plano 257.

P260 — 1.15°23”: Tela escura. Comega a se ouvir a musica A comédia de
Deus, de Rodrigo Ledo.

P261 — 1.15°25”: Comegam a aparecer na tela, em fundo escuro, os
créditos finais do filme, a comecar pelo seguinte, em letras brancas:
Texto e direcdo / Jodo Moreira Salles. Continuacdo d musica do plano
anterior. Em 1.15°47”, ouve-se a voz de Fernando Moreira Salles, em
off: Pds escrito edificante.

P262 — 1.15°52”: Aparece uma cena de um filme de Ozu. A voz em over
continua: Estas imagens sdo de Viagem a Toquio, um filme de Ozu.
P263 — 1.16°03”: Outro plano do filme de Ozu. A voz em over continua.
P264 — 1.16’12”: Outros trés planos do filme de Ozu, em seqiiéncia
(estando em sequiéncia no original, aqui considero como um plano s6).
A voz over continua.

P265 — 1.16°24”: Aparece Santiago, em uma pose (ue parece exigir
muito esforco. Ele esta sentado na sala, meio curvado para a direita do
guadro. A voz over continua. A musica (A comédia de Deus, de Rodrigo
Ledo) também continua sendo ouvida (desde o plano 260). A
coreografia que Santiago faz com as maos e bracos da a impressao de
estar em sincronia com a masica.

P266 — 1.17°31”: Tela escura. Musica continua.

P267 — 1.17°34”: Aparece um letreiro na tela: Santiago Badariotti Merlo
/1912 -1994.

P268 — 1.17°41”: Comeca a rodar os créditos finais.

Observacdes gerais:

1. Como ndo ha distorcdes Opticas axiais, esféricas, horizontais ou
verticais - pelo menos, ndo distor¢des significativas - os planos em que
Santiago aparece devem ter sido filmados com uma objetiva “normal”;
isto: com distancia focal entre 40 e 50 milimetros. Isto gera planos




fechados e com a tendéncia de foco critico, caso seja utilizado um filme
lento (de baixa sensibilidade). Como o foco em quase todos os planos é
“universal”, o filme deve ser de alta sensibilidade, o que faz aparecer a
granulometria do fotograma. Assim, temos 0 seguinte efeito narrativo,
gue é a conjuncdo de objetiva normal com filme de alta sensibilidade
PB: encarceramento (ou claustrofobia) - contencéo talvez seja melhor -
e imagem mais conotativa, com uma tendéncia espectral.

2. Na maioria dos planos em que Santiago aparece, a filmadora estava
abaixo dos olhos dele; algumas vezes, pouco acima do nivel do chao.

3. O filme utilizado € de alta sensibilidade e produz um gréo que vai de
médio a grosso, exceto nos planos em que foi filmada a danga das méos,
em que a granulometria é mais fina, o que também pode ser efeito da
iluminacdo. A objetiva para a filmagem da danca das maos
provavelmente foi uma tele curta, como uma de 80 milimetros de
distancia focal.

4. A composi¢do da maioria dos planos é &urea, com tendéncia a
horizontalidade, que é quebrada sempre por elementos verticais, 0 que
tende a criar um equilibrio estatico, conotando permanéncia, o contrario
do que conotaria um equilibrio dindmico. Acredito que pensar em
permanéncia, neste caso, ndo seja um equivoco. Mas, permanéncia de
qué? Acredito que seja a permanéncia do tempo; ou melhor: do fluxo do
tempo. E a imagem tempo de Deleuze?

5. Os cortes sdo secos. Todos. N&o ha continuidade entre os planos.

6. Em quase todos os planos em que Santiago aparece, ele ndo olha nem
para a filmadora e nem para algum interlocutor. Nos poucos planos em
gue Santiago olha direto para a filmadora, ouve-se a voz de Jodo: “...ndo
olha para a gente ndo. N&o olha!” Ou seja: O diretor procurava
ativamente um determinado efeito que, pelas referéncias a Ozu, seria a
de um olhar que se perde no vazio, 0 que acaba por desorientar, em
termos espaciais, 0 espectador.

7. Sobre as musicas, em especial a de Zbigniew Preisner: quase todas
suas musicas sdo feitas para filmes, especialmente para o cineasta
polonés Krzysztof Kieslowski, mas também para David Lynch. S&o
musicas de melodia pungente, especialmente esta que Jodo Moreira
Salles escolheu, que foi composta como trilha musical do filme
Decalogo VII, um dos dez filmes que compdem a série Decalogo,
dirigida por Kieslowski, onde cada episodio representa um dos dez
mandamentos. O sétimo decalogo, nesta série de filmes, que coincide




com o sétimo mandamento dos catélicos, € Nao roubaras, ou: ndo te
apropriaras do que é do outro).



APENDICE E - Transcric&o das falas do filme Santiago.

[NARRADOR] HA4 treze anos, quando fiz essas imagens,
pensava que o filme comecaria assim: Primeiro, uma musica
dolente — ndo essa, que eu s6 conheci mais tarde, mas algo
parecido. Depois, um movimento lento em diregdo a trés
fotografias.

A primeira delas, mostrando a entrada de uma casa muito grande.
A casa em que eu cresci.

A segunda, de um quarto, 0 meu quarto, que eu dividia com meu irmao
Pedro.

A terceira fotografia é de uma cadeira solitaria na varanda.
Quando foi feita, a casa ja estava vazia.

A Ultima pessoa a morar nela, minha mée, havia ido embora
cinco anos antes. Durante muitos anos a casa ficou abandonada,
e foi assim que eu a filmei.

Morei nessa casa desde que nasci até os meus vinte anos.
Moravamos eu, meus irmaos, meu pai € minha mae.

Além de nos, havia os empregados, que eram muitos. Com
freqliéncia havia jantares de negécio, e, mais raramente, bailes
e grandes festas.

Uma das minhas lembrancas de crianca sou eu e meus irmaos
vestidos de copeiro, com uma bandeja na mao, entre 0s
convidados, brincando de servir. Nessas ocasides, quem punha a
bandeja na minha méo e me ensinava a equilibra-la sem derrubar
0S copos era Santiago, o0 mordomo da casa. O filme que eu tentei
fazer hé treze anos era sobre ele.

Santiago havia trabalhado trinta anos para minha familia, Agora
estava aposentado, tinha 80 anos e morava num pequeno apartamento
no Leblon. Em maio de 1992, fui a casa dele. Minha amiga Marcia
Ramalho fazia parte da equipe. Ela me ajudaria nas primeiras
entrevistas

Este é o primeiro plano do filme.

[SANTIAGO] Se podia comecar, Marcia?

[MARCIA] Perai. Perai

[SANTIAGQ] Con este pequefio depoimento que voy a fazer con todo
carinho... No se pode comecar asi?

[JOAO] Néo.



[MARCIA] Nao, comega apresentando direto a cozinha.
[ASSISTENTE] Pode ir, Jodo?

[JOAO] Som. Camera.

[ASSISTENTE] Rodando.

[ASSISTENTE] Cozinha, take I, rolo |

[MARCIA] Santiago, apresenta pra gente a cozinha.

[SANTIAGO] Bom, aqui estamos, estoy en mi cozinha, con mi
maquina Remington, mia velha metralhadora donde durante quarenta
anos escrevi, bati todos mis abortos mentales... Abortos de
barbaries, o sea, satiras. ?? ... E aqui, de manhd, quando me
levanto, tomo mi café, es quando vém a mi memoria las lembrancas
de mi infancia en el campo, criado con mis avuelos en Argentina, faz
tantos afios... Peco a Dios que me conserve esta memoria para
seguir vivendo, no digo felicidad, pero muy contento.

[MARCIA] Cemitérios, agora. Fala pra gente.

[SANTIAGO] Ahora me vem a la memdria, por exemplo, el pri-
mer viajen que fiz & Itdlia, mas o menos en 1925 Yo tenia 15, 12
afios, creio... Quando chegamos a Génova, una tia mia,
morando en Génoa casada con un empregado de banco, en-
tonces me levava a conhecer Génoa, e sempre me lembro que
los cementerios de Génoa, que los marmores pretos parecian
espelho donde io arrumava mi gravata. E con ela fuimos
también... Foi ai donde conheci... comecei a conhecer musica.
Me levava a muitos concertos musicales, sobretudo ballet, la
Silfide de Chopin... Ai que conheci parte de la Aida, de épera etc.
etc. con mi padre. Después con elas fomos para Milan e de Milan a
Turin, donde passei varios meses con mis avos paternos.
[NARRADOR] Este é 0 meu primeiro roteiro de montagem. Nele,
aparecem os trés primeiros planos do filme, os trés movimentos da
camera em dire¢do as fotografias. Na época, tentei montar o filme. Para
me ajudar, reuni expressdes que ouvi de Santiago durante a filmagem:

"grande roda da vida", "redondo caminho", "marionetes grotescas",
"mortos insepultos", "paisagem tétrica".

Fiz um glossario das palavras que de algum modo descreviam o
mundo dele: redencéo, memoria, transitério, eternidade, perene,
contingente, inutilidade, despedida.

Tentei organizar o filme em torno de temas contrastantes, vida e

morte, memoria e esquecimento. Na época, isso me parecia uma idéia



original.

Filmei inimeras cenas em estddio.

Elas me serviriam para ilustrar as histdrias que Santiago me
contou durante os cinco dias de filmagem: um trem elétrico,
um rolo de fumaca, um casal valsando, um vaso de flor, dois
sacos plasticos voando no ar, um lutador de boxe.

Essa € a Unica seqliéncia que sobrou da montagem de 92.
[SANTIAGO] Lo que me fascinava de todos esos enterros, de todos
es0s mortos, no eran los mortos, era lo caixén, con dos hombres
que dirigiam aquelos cavalos, con cartola e todo vestido de preto, e
todas aquelas cortinas nel carro flnebre... Era impres-sio-nante... El
trem fantasma...

Después fui crescendo, crescendo, e a los oito afios fui trabalhar,
fui a passar algunos meses en la casa de campo de una familia
amiga. Perto, a unos trés quarterones, passava una linha férrea, e
de notte, sempre a las nove de la notte, passava un trem rapido.
[NARRADOR] Na&o levei muito tempo até interromper a
montagem. No papel, minhas idéias pareciam boas, mas na ilha
de edicdo ndo funcionaram. O material bruto resistia. Foi o
unico filme que eu ndo terminei.

Santiago morreu poucos anos depois dessa filmagem. Dele
restaram 30.000 paginas e nove horas de material filmado,
além da minha memdria e da meméria dos meus irm&os. Passei
treze anos sem mexer nessas imagens.

Em agosto de 2005, decidi tentar de novo. Era um modo de
voltar & casa da minha infancia e a Santiago.

[UMA REFLEXAO SOBRE O MATERIAL BRUTO]
[NARRADOR] Me lembro que, certo dia, meus pais disseram a
Santiago que iam jantar fora, que ele podia fechar a casa e se
recolher. Eu era menino, dormia cedo. Por volta da meia-noite acordei
com uma musica. Percebi que alguém tocava o piano que ficava no
saldo no inicio dessa galeria (que, agora me dou conta, talvez de-
vesse ter filmado & noite).

Me levantei e na ponta dos pés fui até l1a. A casa estava escura. Quando
cheguei no saldo, vi que era Santiago. Ele vestia o fraque que usava
nos dias de grandes festas. Ndo me espantei com a musica, ndo era
raro ver Santiago ao piano. Me espantei com o fraque. Perguntei: "Por
gue essa roupa, Santiago?" Ele me respondeu apenas: "Porque é



Beethoven, meu filho™.

N&o sei se eu contaria a histdria de Beethoven no filme de 1992.
Talvez sim, mas somente por achar que ela dizia respeito apenas a
Santiago. Hoje, sei que ela também é sobre mim. Sobre uma certa
nocao de respeito que era dele e que talvez ele quisesse me ensinar.
Aqui eu apareco ao lado de Santiago. De todo o material, é uma das
duas Unicas imagens em que fui filmado ao lado dele. Foi feita por
acaso. Comecava ali um novo tipo de relacionamento.

Pelos prdximos cinco dias, eu seria um documentarista, e ele, 0 meu
personagem.

Ou, ao menos, naquele momento, era assim que me parecia. Nesse
primeiro dia, pedi a Santiago que falasse de sua infancia.
[SANTIAGO] Também es aqui, en este pequeno laboratério, donde
de manha quando tomo mi café, me vém las lembrancas de mi infancia
lejana — longe. Estee... De mi tempo que me criei con mi avd
qguerida en el campo. Aquela senhora piemontés, que ela foi
dama de companhia de una marquesa del Piemonte, ela foi que me
ensinou las oraciones en latim, ela foi que me contava toda la histéria
de la familia e esas cosas tan... lo era muy pequeno. E foi ela que
me ensinou las oraciones en latim que aqui deixo alguna escrita, no?
Pater noster qui es in caelis sanctificetur nomem, Tuum, adveniat
regnum Tuum, fiat voluntas Tua sicut in caelo et in terra, panen
nostrum cotidianum da nobis hodie et dimitte nobis debita nostra, sicut
et nos dimittimus debitoribus nostris, et ne nos inducas in tentationem
sed libera nos a maio amen, Ave Maria gratia plena Dominus tecum,
benedicta tu in mulieribus, benedictus fructus ventris tui Jesus, sancta
Maria Mater Deis ora pro nobis peccatoribus, nunc et in hora mortis
nostrae amen, salve Regina Madre de Dio Mater misericordiae...

— Corta!

[NARRADOR] Aqui, eu interrompo Santiago.

Uma das minhas memorias de infancia é Santiago rezando em latim.
Aquilo sempre me pareceu bonito e solene. Peco a ele que se
concentre, de mAos postas, e retome a reza, repetindo o que ja disse. E
0 primeiro take 2 da filmagem.

[SANTIAGO] Pater noster qui es in caelis, sanctificetur nomem Tuum
adveniat regnum Tuum, fiat voluntas tua sicut in caelo et in terra.

Panen nostrum quotidianum da nobis hodie, et dimitte nobis debita
nostra, sicut et nos dimittimus debitoribus nostri, et ne nos inducas in



tentationem, sed libera nos a malo amen. Ave Maria,gratia plena,
Dominus tecum, benedicta tu in mulieribus, benedictus fructus ventris
tui Jesus. Sancta Maria, Mater Deis, ora pronobis peccatoribus, nunc et
in hora mortis nostrae amen.

E con esas oraciones me lembro la cangon, que ela también ensinou,
una cancon de Natal, una piccola canzone di Natale: La sera di
Natale & nato un bel bambino, bianco, rosso e ricciolino...

Maria lavava, Giuseppe stendeva, il figlio piangeva... ‘Non piange mio
figlio, el latte ti ho datto. Ma el pane? Oh, no,no, no! dilo Maria, que
lo cred!

Después, ja quando ia crescendo, mi tio me ensinou una cangon
en piemontés que decia: Marieme veui marieme... veui deie na
mariula ... ca custa lon ca custa... basta mac che sia maria... E bahhh!...
Se aplaudia.

Sempre me lembro, era un domingo que chovia cantidad. Botei un
anuncio no La Nacién: "Se ofrece valet de chambre". Yo ni sabia lo que
eral Pero tinha una ideia asi, no? Lo que me explicara un senhor...
Entonces, tive varios chamados telefénicos donde io parava, nesa
pension... Me chamaram cantidad de senhoras de la aristocracia de
Buenos Aires. En naquele entonces era aristocracia, chora no valem
un pepino, estan todos mortos.

Esta familia de origen inglés e irlandés — White, McVey de White. La
senhora era tan distinguida, muy elegante, que de noite passava en la
sala de jantar con un vestido de veludo, de cauda... E solamente era la
familia trés meninos, una menina, lo senhor e la senhora. E esto ja
passou después, quando deixei de valet de chambre e passei a la sala
de jantar, y entonces atendia ela como mordomo e esas cosas. Entonces
vinha servir el vinho el segundo garcom, el segundo mucamo, como se
diz la... Entonces la senhora era muy delicada, e a veces le, decia:
"Contenha la respiracion..." Porque Rombre era meio bruto e
respirava en cima dela e ela no queria. Entonces lo mordomo no podia,
todo vestido de fraque e luvas brancas, no podia ir a la cozinha, ficava
na copa, e el ajudante de cozinha trazia todas las travessas de prata
preparadas, con peru, con galinha etc., todas esas cosas. Con un cozi-
nheiro italiano maravilhoso, Vitor Coleta, que en paz descanse. porque
todo aquellos estan mortos, todos mortos — la familia, el cozinheiro, el
peru, todos estan mortos. E ai eu fiquei seis anos.

E... todo eso... e después... éstee...



[MARCIA] A familia comia sozinha?

[SANTIAGO] Comia, si, no recebia ninguém. Una familia de una
fortuna fabulosa, pero nunca viajava ni sequer ao Uruguai' No
iam para nenhuma parte, nenhuma parte. Ahora si, iam aos
concertos, esas cosas... Tanto asi que una vez, en unas festas pétrias,
acompanhei lo mas pequeno, Roberto — tinha 15 16 anos —, fomos
ao Teatro Colon en la plateia, donde foi el presidente Justo. Era la
festa, efemérides, patria, e foi ai que conheci la gran Lili Pons en El
barbero de Sevilla.

El té... se servia ch4, cha inglés a la tarde. Se punha... El primer
copeiro punha a mesa a las quatro e eran las oito e meia y ainda estava
el cha... Era un trabalho muy escravo.

[MARCIA] O jantar durava até...

[SANTIAGO] Como?

[MARCIA] O jantar durava até...

[SANTIAGO] Até onze, onze e meia, e asi mismo io tenia tanta
voluntad, porque eran los mis primeros anos en Buenos Aires, io
tema muitas amizades, entonces tomava un banho e safa vestido
diretamente, tomava mi énibus e ia ao centro, e ai entonces ia as
confeitarias, a los cafés... éstee... Havia un café con orquestra de
senhoritas, ou sendo iamos ao Teatro Colon. E foi después ai
también que aprendi... a apreciar los concertos, los primeros
concertos, éstee...

[MARCIA] Boxe.

[SANTIAGO] "Corta?"...

[MARCIA] Boxe. As lutas de boxe.

[SANTIAGO] Ah. Después... Después fue nese tempo también
que eu escutava... sempre me encantou el boxe. Foi mi debilidad,
mi hobby. No gosto de ninguna classe de esporte. Quando era
pequeno, muy pequeno, nel campo ia muy a cavalo, que me
encantava, e bicicleta, chora ja no gosto mas disso, pero del boxe
sempre senti una fascinacion. Ementes me imaginava que
aqueles homens eran gladiadores romanos. 1o no via television
pero conhecia aqueles corpos, aqueles corpos enormes pelas
revistas, jornais y esas cosas. Todo eso sempre senti pelo boxe,
pasion... Hasta ahora, a mi edad (apesar de la juventud ...),
ainda sinto pasion por el boxe.

[NARRADOR] Santiago ndo estava acostumado a receber pessoas



no seu apartamento. Quando chegamos, ele entregou a cada um de
n6s um guardanapo embebido em alcool e cénfora para que lim-
passemos as maos. Ele vivia sd, cercado de seus livros — a historia dos
Medici, a biografia de Lucrecia Borgia — e da obra de toda a sua
vida:30.000 paginas transcritas em bibliotecas publicas e par-
ticulares espalhadas por trés continentes, e no idioma do livro con-
sultado — inglés, italiano, francés, espanhol e portugués.
Em 1992, ndo me interessei em saber o que essas paginas
continham. E no entanto, ao longo de mais de meio século, Santiago
escrevera a historia dos grandes homens. Nenhum duque era obscuro
demais, nenhuma dinastia merecia o esquecimento.
Nobreza da Paflagonia, Asia Menor, 6 paginas.
- NOBLESSE DE PAPHLAGONIE
(Pont-Asie-Mineure)
Péginas: 6. Afios 1956 a 1986.
Rio de Janeiro D.F. (Brasil).
Nobreza da Etidpia, 73 paginas.
Nobreza de Neuchatel, Suica, 4 paginas reunidas ao longo de 38
anos.
Pequena histéria eclesiastica dos santos, bispos e arcebispos:
466 paginas em 30 anos.
- Pequefia historia eclesiastica: Santos, obispos, arzobispos et.
Pé&ginas: 466. Durante los anos de 1956 a 1986. (Rio de Janeiro
G.B. 27 septiembre (jueves) de 1974) y anos siguientes. Rio de Janeiro
R.J. Junio de 1986.
Os antipapas, 44 paginas em 29 anos.
Nobreza dos hititas, 44 paginas em 30 anos.
Nobreza dos Hohenstaufen, 46 paginas em 29 anos.
- NOBLESSE DES HOHENSTAUFEN —
(Allemagne ).
Paginas : 46. Afios 1956 a 1985.
Rio de Janeiro D.F. (Brasil).

... Hohenstaufen was elected German king, and was succeeded in
1152, not by his son by his nephew Frederick Barbarossa, son of his
brother Frederick (d. 1147). Conrad's son Frederick...

Nobreza da india, 225 paginas em 30 anos.

Reinado de Agadé, 225 paginas em 50 anos.



- Reinados de: Agadé. Auro-Uk. (Akkad),

Babylonie. Elam. Isin. Kish. Lagash. Larsa.

Mari. Nippour. Our.

- Paginas: 249

Desde El ano de 1936 en Buenos Aires ... en México.
En Norte America y en Brasil desde 1956 a 1986

Nobreza da Bulgaria, 100 paginas em 30 anos

Noblesse de Bulgarie.
paginas: 100.

Rio de Janeiro D.F. (Brasil).
Mayo de 1956 al 1986

O trabalho de Santiago ndo era apenas mecanico. A medida que ia
anotando, ele fazia suas observagoes.
... dopo tanti ammazzamenti, OB1ZZO Il DA ESTE
venne strangolato nel letto dai figli Azzi e
Aldobrandino, gelosi del fratello Francesco, minore
ma prediletto dal padre. La violenza fu ereditaria
dai fligli maschi.
... Obizzo Il fue estrangulado en la cama por sus
hijos Azzo y Aldobrandino, celosos del Hermano
Francisco, el mas joven pero preferido del padre. La
violencia fué hereditaria a los hijos varones.

[NARRADOR] Tinha amores e ddios. De Lucrecia Borgia, por
exemplo, gostava — Lucrecia, "grande mulher”, bondosa, prudente e
devota, escreveu. Chamou os historiadores que nos legaram a imagem
de uma Lucrecia Borgia desumana e cruel de “escritores baratos".

. como premio a la prudencia, devocion y bondad
inolvidable Lucrecia Borgia ... los escritores
baratos de todos los tiempos...

J& da familia Pazzi, Santiago ndo gostava. Haviam conspirado contra os
Mediei de Florenca, a familia que ele adorava acima de todas as
outras. Na ficha que acompanha a linhagem dos Pazzi estd escrito:
"slicia de assassinos". E também: "famosos miseraveis".



Certos conjuntos indicam que Santiago passou mais de cinqiienta anos
preenchendo essas paginas.

Durante a compilagéo das "Tribos universais humanas e desumanas,
com seus chefes e nobreza paga", por exemplo, 1é-se no rodapé da ficha
que, ao longo do trabalho, a cidade do Rio de Janeiro passou de
Distrito Federal a estado da Guanabara e, depois. a capital do estado
do Rio de Janeiro.

Santiago escreve: "Pequena histéria da nobreza romana:
Anotacdes feitas em Buenos Aires (1936-195), no México
(1945-1951), nos Estados Unidos e no Rio de Janeiro, de 1956
até hoje, junho de 1986 e... Deus dira se mais adiante. Paginas:
1056".

As folhas sdo todas do mesmo tamanho, sem pauta, Quando
acabavam e Santiago ndo tinha como repor, por algum tempo, o
estoque, escrevia no verso do papel de carta dos hotéis em que

meu pai se hospedava.
YN

Quando dava uma determinada linhagem por completa, Santiago
arranjava as paginas por ordem cronolégica e amarrava o
conjunto com uma fita vermelha que mandava vir de Paris.
[SANTIAGOQ] Trinta afios... colecionando estas paginas. Mas de
30.000 paginas de la aristocracia universal. Aristocracia durante
quase 6 mil anos, comecando pelas primeras dinastias de Ur etc. etc.
Después los assirios, los hititas, los egipcios, e después las dinastias del
Oriente, las dinastias de los chinos, los Zhou, los Tang etc., terminando
con los Ming. Terminando con los mandchdrios, no? Y entonces ia...
tomando, anotando, anotando... La histéria de los papas, por exemplo.
Porqgue se la gente va perguntar... se quero saber quando tal papa viveu
e la obra de aquello papa, eu tenho todo, porque esta todo... en ordem
alfabética.

Eu botei nelos parte de mia vida, mis sentimentos, porque a medida que
eu ia tomando... io vivia aquilo, me transportava naquele entonces, no?



Por exemplo, quando los fenicios que vinham con los elefantes e
cruzaram los Alpes, io acompanhava aquele exercito... cartaginés con
sus maquinarias, todas sus catapultas, sus elefantes, por eso que
lutava contra los romanos. E después los gregos contra los persas,
contra los reyes persas, que foram vencidos recém en el tempo de
Alexandre Il de Macedonia.

[MARCIA] Fala, fala deles.

[SANTIAGO] Paro el reldgio? No sé se paro el...

[JOAO] N&o, ndo, fala deles.

[SANTIAGO] Paro el relégio?

[JOAO] N&o, n&o, deixa rolar...

[SANTIAGO] Pero después no vai tocar mas!

[JOAOQ] Vai, vai tocar... Pode ir.

[SANTIAGO] Se no esta filmando...

[JOAO] A gente esta filmando, vai!

[SANTIAGO] Ah, est4 filmando?! Oh, meu D... Son 6 mil afios.
Son personagens maravilhosos. Los houve crueles, mas los
houve santos de verdad que fizeram muito bem para
1'humanidad, e por eso me pregunto: por que morre esa gente? Esos
gue son bons no deveriam morir, no?

[JOAO] Mas eles estdio mortos?

[SANTIAGOQ] Si, estan mortos. Para mi no estdn mortos! Porque

io todo o tempo converso con eles, no? Sobretodo fim de semana,
io los ventilo, los pongo ao sol, eles tomam ar... No tomam nada
mas que eso, no? Entonces converso con eles todos... Apesar de
tantas linguas, de tantos idiomas distintos, eles me comprenden. lo
los adoro, porque durante tantos anos io escrevi, los escrevi dentro
de mi e los escrevo ainda, sobre-todo las dinastias... las dinastias
de Edad Média... de los franceses, los ingleses, los italianos... la
aristocrécia. Francia desde los galos, nobleza de Borgonha etc.,
de Charles Magno... E después vém todas estas familias
aristocréticas de Italia, casi nobles, que foram ja... mis queridos
Mediei de Florencia! Los Gonzaga de Mantua, los Este de Ferrara, los
Bentivoglio de Bolonha, los Visconti, malignos, crueles, de Milan,
que después foram usurpados por sus parentes, los Sforza. Los
grandes...

Ah, ai esta, v&? Este sonido, este reldgio de mas de cién anos,
él da vida, conserva, los conserva vivos... l0s conserva vivos y



frescos para mi! Porque él, con sus campanadas, les da vida. Eles
dormem ao pé de mi cama. E, repito, una vez por semana io
converso con elos, los ventilo, los passeio... los passeio por el
apartamento. E con eles... Eu moro completamente s, pero no estou
sO porque estou rodeado de esta gente, no?

[NARRADOR] Minha memdria de Santiago se confunde com a
casa da Géavea. Ele sempre esteve 14, do dia em que nasci ao dia
em que deixei a casa, em 1982.

Meu pai deu inicio a construcdo da casa em1948 Ele era um
homem de negécios e, mais tarde, foi embaixador e ministro. Era um
homem publico, e a casa refletia isso.

Santiago era o senhor dos sal@es, a pessoa que lhes dava vida nos
dias de grandes jantares.

[JOAO] Santiago, descreve a casa num dia de festa, como ela ficara,
descreve os salbes, as flores, a masica, os vestidos...

[SANTIAGO] La casa... la casa da Gavea. Nel principio quando
cheguei, mi imaginacion fazia desta casa o Palazzo Pitti. Solamente
que lhe faltavam dois andares, no?, porque el palacio tem trés
andares. Las festas, durante tantos afins, las festas, las alegrias,
los arranjos de flores, los héspedes distintos, nobles e no nobles,
aristocraticos, sobretodo los grandes jantares que davam naquele sal6n
enorme — el salén del piano —, donde se botavam cantidad de
mesinhas con sessenta personas sentadas e donde vinte, vinte e
cinco gargons serviam esas persoas, e ao terminar de jantar,
entonces vinha la orquestra, tiravam todas aquelas mesas e dangavam
cem, duzentas persoas (eso no tempo de Lacerda), hasta las sete
de la manha (e io tenia que suportar todo eso...).

Asi que... Todo era una beleza, todo era alegria, encanto, la vida
era otra cosa... E los hdspedes distinguidos que a veces vinham, los
Rockefeller ficavam trés, quatro dias... La Cristina Onassis... El
presidente de México veio con la familia, ficaram hospedados
una semana. E Juscelino Kubitscheck sempre ia l&... Se puede
dizer que era mi amigo, porque chegava, me dava la méo e decia:
"Santiago, vocé me cuida bem, meu colega..." Después se foi
Juscelino... E Jodo Goulart, porque el senhor embaixador foi
ministro da Fazenda, Jodo Goulart no saia de la...

Después la parte del personal... Una cantidad de quartos, de dois
andares, havia como que doze quartos. La cozinha de los



empregados, la cozinha de los senhores... Quando no era un chef
italiano, era un chef francés, vindo de Europa, e los empregados
tinham... Eran vinte e dois, éstee... domésticos. No servicio
diplomético, servicio domeéstico. Y entonces eran esos vinte e dois
de personal e tenia, solamente para los domésticos, una cozinheira.
E para los senhores — e entre eles io também... Como io tomava
conta, comia la comida de los senhores, a parte.

E resulta que un afio havia un jantar e la senhora no sabia que era
mi aniversario. lo tomava las férias, era 20 de novembro, me
lembro, e la senhora me disse: "Mira, Santiago, io gostaria que vocé
suspendesse el viajen, vas después, porque io tenho un jantar muy
importante para unas visitas que vém de Europa". Entonces
perfeitamente, eu fiqué ai e no... Quando chega, eran como sessenta
persoas jantando, toda gente chie, v entonces chega meia-noite e vem
el... chefe de los gargons —havia como vinte garcons servindo — e
diz: "Santiago, madame lo estd chamando". Eu digo: "Como é
possivel? A mi?" E io fui 4, io estava arrumando unas porcelanas
chinesas, esas cosas, y ella disse: "Momento de siléncio, este é
Santiago, mi mordomo, hoy € su aniversario e vamos a brindar para el,
e todos se levantaram e beberam champanhe, io bebi champanhe
con todo ellos... Eso foi, para mi, el prémio, el prémio mas grande,
no Eu havia suspendido mi... como es?... mi aniversario... y en-
tonces Yaniversario, lo festejei con champanhe francés. Con Laurent-
Perrier. Laurent-Perrier! Lo mejor que havia.

[NARRADOR] Santiago gostava de dangar.
Uma das boas lembrancas que eu e meus irmdos guardamos da
nossa infancia é Santiago tocando castanholas ao som de uma
mdsica que nos nao conheciamos, mas que certamente ndo era
espanhola.
Nunca nos esqueceremos disso.
[SANTIAGO] Ya viene, ahora una abragadinha...
[SANTIAGO] Que lindo!
[NARRADOR] O dangarino predileto de Santiago era Fred
Astaire. Astaire aparece aqui, numa das listas de Santiago — a dos
artistas do cinema mudo e falado por ordem alfabética —, entre Fred
MacMurray e Frank Morgan.

-HOMBRES)



-Artistas del Cine mudo, sonoro y hablado. De los anos 1916 a
1992.
Por abecedario:

Franco Fabrini (1967).
Frank Morgan (1938).
Fred Astaire (1940).

Fred MC. Murray (1938).

O filme preferido de Santiago era The band wagon, que por aqui
passou com o nome de A roda da fortuna. Nele, Astaire contracena
com Cyd Charisse. Charisse ocupa quase sozinha uma pagina da
lista feminina das artistas do cinema mudo e falado de 1916 a 1992,
por ordem alfabética.

- MUJERES -
Artistas del Cine mudo, sonoro y hablado,
de los anos 1916 a 1992. Por orden alfabético.

Santiago ndo discriminava.
Havia a nobreza de Hollywood e também a da Franca. Ele gostava
das duas.
Vendo os seus papéis, tive algumas surpresas. Encontrei listas
com nomes de chefes Dakota e Txukarramaes.
Thiukas. Turiwaras. Trumis-Tikunas.  Tokokariris.  Tucanos.
Tupinambds. Trucas. Terenas. Tapirapes. Tingui-Carir-Botos.
Txukarramaes.
Urubus. Uru-Eu-Wau-Wau. Urupains. Urucums. Urubus-Kaapor.
Wassus. Wapixanas. Wassusus. Wauniris. Wai-Wai.

Ao lado da ficha biografica de Juana de Ibarbourou, encontrei uma
nota de lbrahim Sued anunciando que o consulado do Uruguai
acabava de comemorar o centésimo "niver" da poeta com uma festa
de gala.

... da maior poetisa do Uruguai, Juana de Ibarbourou, cujo talento
alcancou até outros paises latinos, dai ser conhecida também como
Juana de América.



No conjunto dedicado a familia italiana dos Visconti, Santiago
anexou um recorte tirado de uma embalagem de bolo no qual
ficamos sabendo que os Visconti sdo responsaveis pela invencao
do Panetone. Tiveram a ideia no dia 5 de setembro de 1395.

Santiago nunca foi previsivel. Gostava de Giotto e de Hebe Ca-
margo, do papa Inocéncio Il e dos lutadores de telecatch.
[SANTIAGO] Madonna santa, fate la grazia che quella poveretta no
deva morire... Cest La Bohéme... de Puccini, el gran Puccini de la
Tosca, de Turandot, de Madama Butterfly, maravilhosa! Pero no lo
troco con Verdi! Verdi de Aida, la gran Aida! El Trouatore! La
Traviata, ah! Esta casi me la sei toda de memdria porque la vi como
vinte vezes. Maravilhosa. La primera vez que vi La Traviata tinha 12
anos, no Teatro Colon de Buenos Aires, con la grande Claudia
Muzio!... Beniamino Gigli! E después, a la noite seguinte havia Il
Trovatore, también dele, de Verdi. Con la gran Maria Caniglia!
Maria Caniglia e la Gianna Pederzini... Con Titta Ruffo! Todos
estan mortos! Todos mortos.

Aqueles dez anos que passei en Buenos Aires, vi todos los melhores
concertos. Hasta Opera russa e alem&, como ya declarei. El anillo
de los Nibelungos de Wagner, desde Tannh&user, Lohengrin etc. etc.,
la tetralogia de Wagner, no? Bastante cansativa, por certo. Pero me la
tragué.

[NARRADOR] Santiago pediu que filmassemos a danca de suas maos.
Ele a executava todos os dias, era o seu exercicio. Foi assim que ele a
interpretou, em dois longos planos:

[MANEIRAS DE FILMAR UM DOCUMENTARIO]

[NARRADOR] Essa € a piscina de minha casa. Fiz varios planos
iguais a esse. No terceiro deles, uma folha cai no fundo de quadro.
Visto ago-a. treze anos depois, a folha me pareceu uma boa
coincidéncia.

Mas quais séo as chances de, logo no take seguinte, outra folha cair no
meio da piscina? E mais uma, exatamente no mesmo lugar?

Neste dia ventava realmente? Ou a 4gua da piscina foi agitada

uma mao fora de quadro? Tera sido o vento que balangou esses
cabides?



Na decupagem, escrevi: "Sem a cadeira. S6 mével coberto e cortina:
bastante bom".

E aqui? O que havia de fato? Uma cadeira e um abajur? O aba-
jur e uma garrafinha? Ou somente o abajur, sem a garrafinha?

Hoje, treze anos depois, é dificil saber até onde iamos em busca do
quadro perfeito, da fala perfeita. Interferiamos a ponto de maquiar o
boxeador? De exagerar seu suor? Assistindo ao material bruto,
fica claro que tudo deve ser visto com uma certa desconfianga.
[SANTIAGO] E aqui, en el canto de mis queridas madonas, aqui
esta Rafael, Rafael Sanzio de Urbino, Gentile da Fabriano. Son todos
del Quattrocento, final de la Edad Média. Lippi... E el gran Giotto,
que foi aluno de Cimabue. El gran Giotto, el monumento de la pintura!
Como Bach en la musica. C’est tout!

Otra vez el canto? El canto... Aqui estoy con mis queridas madonas, el
canto de las madonas... No porque las madonas cantam, sino
porgue nés dizemos en espanhol "rincon": el canto. La primem
madona aqui en cima é de Rafael Sanzio, el gran pintor de
Urbino. Gentile da Fabriano, Lippi...e el gran Giotto!... El
monumento en la pintura, monumento como Bach en la musica...

L4 esta Rafael, la madona de Rafael, de Fabriano, de Lippi e el gran
Giotto, mi querido Giotto, el monumento de la pintura como Bach, el
gran Bach de la mdsica.

Finale. Allegro modesto.

[JOAOQ] Fala, Santiago, com calma. Fala do seu canto das madonas,
fala pra mim.

[SANTIAGO] Olhar pra vocé e no pra la?

[JOAO] N&o, comeca pra ca, depois vocé vai pra l4, vai.

[SANTIAGO] No quero deixar passar este canto das madonas! No
seja que las madonas cantam, sino que, donde elas estan, estan
descansando. La prima madona é de Rafael Sanzio, Sanzio de Urbino.
Gentile da Fabriano, Lippi e el gran Giotto... Giotto, EI Grande. El
monumento da pintura... como Bach, EI monumento da musica.
[JOAOQ] Cortal!

[MARCIA] Vai.

[SANTIAGO] A veces penso...

[JOAO] Santiago, vai de novo. Ndo vou cortar, ndo, vai de novo, vai.
Encosta de novo, encosta. E ndo olha pra gente, ndo olha pra gente,



néo. Vai. Vai.

[SANTIAGO] A veces penso... lo mesmo me assombro de esa memaria
que tenho a mi edad, casi podia dizer una memdéria prodigiosa.
Tan prodigiosa que associo a la poesia de Juana de lIbarbourou,
"Prodigio"”, que diz, que comega... aquela menina que el namorado
beijou sus méos e ela, contenta, saiu correndo na rua e dite: "Que
es esto? Milagro? Mis manos florecen!" E la gente que pasa diz:
"Esta loca!" La llevam a su casa. "No ves que esta loca?" Disse que
de sus manos le crecen rosas e las agita en aire como
mariposas... Ai esta... e segue. C'est tout.

[JOAOQ] Santiago, fala da meméria, do teu espanto com a memoria.
[SANTIAGO] Memoria... Mi memoria querida, que me acompa-
nha... E tomara que asi seja hasta... la hora de la gran partita! La
gran partita... E ai vem la frase de los italianos que diz: "Un bei
morire” — que no se morre, no? — "tutta una vira onora".
Memoria... La memdria, sobretodo esa meméria que me veio
después de los 40 anos... Todas las cosas que lia sobre la nobleza, de
antes e después de Cristo, ficou todo gravado en la mente, e é por
€S0 que a veces crio eses abortos, porque senao, se no los boto para
fora, me explodem la mente e perco la memoria. Entonces, conservo la
meméria por eso.

[JOAQ] E te espanta, essa memoria?

[SANTIAGO] No, no me espanta... No me espanta porque cuasi
toda mi vida foi una cosa muy bonita...

[JOAO] N&o, ndo, digo, te espanta o fato de ter essa memoria...
[SANTIAGO] No, la memoria... Todos los casos que tive na vida, io
No posso espantar-me porgue todas foram cosas muy bonitas. Ingratas,
muy pocas.

[JOAO] Néo, eu devo estar usando a palavra errada... O que digo é o
seguinte: te surpreende vocé ter tanta memoria nessa idade?
[SANTIAGOQ] Si, me sorprende, me chama la atencion, porque no-
sotros, toda mi familia, mis tios-avés, mis avos, esas cosas, que tinham
55 60 anos, ja casi no tinham meméria. Mamén lo mis-mo, no? Mia
mé&e morreu aos go anos, pero a los 70 ela casi no se recordava de
nada... E io estd lembrando! A cada dia tenho melhor meméria! E eso
que io cuasi no falo con ninguém! E lo mismo se passa con el dialeto
piamontés. De 36... Desde el afio de 1936 que no falo mas, e siri
embargo, a veces encontro alguém que sabe piamontés e falo



perfeitamente piamontés. Entonces eso me surpreende, no sé se €
un dom de la naturaleza... Eso foi un prémio, un prémio de la Divina
Providéncia...

Stop.

Te I’ho detto tante volte: non portare fiori in testa... solamente che alia
festa, quando andiamo a spasseggiare... Una parte en italiano e el
Fespafiol: Dejame subir al carro, carretero! Dejame subir al carro que
me muero! En la hora agonizante de un creplsculo violeta, vai
marchando la carreta por el camino adelante. Traz la carreta una mota,
mientras que marcha soluca. Dejame subir al carro, carretero!
Dejame subir al carro que me muero... Y sigue.

[JOAO] Bonito. Segura ai.

[SANTIAGOQ] Sol que cruza el espazio por los &mbitos azules, ornando

al pasar... ornando al pasar sus tules con guirnaldas de topacio... Blanca
luva, que en el rio batando tus rayos vas, asi que él suetio alumbraras
cuando paca el hijo mio... Dile que por él suspiro, su voz mi amor
retrata, y que tu rostro de plata mire quando yo le miro. Asi uniras, de
los dos, el canino puro y santo, tu, que te aproximas tanto al trono donde
estas Dios... Eso é bonito, esa cosa... Havia esquecido. Ah! Que
memoérial! (Uh!... Gravou eso?)

[NARRADOR] Santiago escreveu: "Scherzo ben sostenuto —
Sonhei que pertencia, somente por um dia, da Franca, a real nobreza.
De pronto, acordei assustado... trechos da famosa Marselhesa".

Scherzo ben sostenuto

Sofie que pertenecia, solo durante un dia, de Francia, a la real nobleza. De
pronto, me desperté espantado... tronos de la famosa Marsellesa.

Santiago, que podia se imaginar em qualquer época, em qualquer
civilizagdo, escolhe sonhar que é nobre durante a Revolugéo Francesa.
Deslocado e fora de lugar até nos sonhos, sua imaginacao o levava a um
mundo mais antigo e menos moderno, mais europeu e menos sul-
americano. A um mundo que julgava melhor. Lutadores de boxe viravam
gladiadores romanos; a casa de meu pai, um palacio em Florenca.
[JOAQ] Fala daquela histéria dos quadros, quando vocé fechava os olhos
e um Monet virava um Piero della Francesca...

[SANTIAGO] Y después... y...



[JOAO] Mas conta isso rapido pra gente.

[SANTIAGO] Rapido? Si. E nesta colecidn de quadros, ou seja, un
Monet, un Van Gogh, un Modigliani, un Cézanne... un
Cézanne maravilhoso... Entonces, de repente, quando passava diante io
parava e fechava los olhos, dizia: aquele es un Piero della
Francesca, aquele es un Rafael, el otro é un Giotto... e asi etc.,
recordando aquellos maravilhosos... aqueles artistas do
Renascimento italiano, del Quattrocento e del Cinquecento, no?
Florentinos maravilhosos.

[NARRADOR] Minha mae dizia: "Santiago faz os mais lindos arranjos os
de flor que conhego". Hoje, ja ndo sei por que, mas pedi a Santiago que
me falasse de flores, de pé e olhando para a parede.

[JOAO] Vai.

[SANTIAGO] ja?

[JOAOQ] Vai.

[SANTIAGO] La casa da Gavea... Que para mim no é casa, para
mi é o Palacio Pitti, donde durante vinte anos fiz tantos arranjos de
flores, con tanto carinho... Que el prim... A entrada, el primem que
fazia era un arranjo enorme, gigantesco, ao qual minha
imaginacion intitulava La gran cantata a bocca chiusa de Bach.
"Bocca chiusa™ por qué? Porque las flores estavam tan
fresquinhas, fechadas, que paulatinamente, chegava la hora de
la recepciodn, ellas estavam todas abertas. La alegria que me
dava... Dai passava para la sala de jantar, donde en duas pias
batismales del século xviii trazidas de Bahia, de una velha igreja de
Bahia, io fazia ai dois arranjos, dois arranjos que intitulava
oratorio, graves oratérios. Maravilhoso! E ai era ja de Haendel... E
dois centros de mesa enormes, que eran dois pastorales. Dai
passava a la biblioteca, otros dois pastorales. Passando ao salén de
piano, donde aquele piano Steinway, de una cauda tan comprida
gue me lembrava las longas caudas de las Tres Manolas de Garcia
Lorca. Sempre lembrava, associava a eso... E en cima de este piano,
en un vaso de cristal Baccarat enorme, fazia un gran arranjo que
intitulava Un ballo in maschera. "Baile de mascara" por qué?
Porque estavam todas aquelas flores, de todos los colores,
escondidas entre as folhagens... E después, en las festas de
recepciones, ou bem de jantares, donde botava, en el mismo saldn,
vinte, trinta mesas pequenas, quando vinham vinte e cinco, trinta



gargons para servir, io fazia pequenos arranjos en casticales que
intitulava scherzos. Ai ja me recordava Chopin, sus polonesas, sus
scherzos etc.

[JOAO] Vocé buscava perfeicdo nos seus arranjos de flor?
[SANTIAGO] Cuasi.

[JOAOQ] Fala. Fala isso pra gente.

[SANTIAGOQ] Cuasi. Ahora, mis arranjos de flores eran cuasi perfei-
tos, pero nunca era perfeito porque sempre faltava una flor ou una
folha. Nunca era perfeito, e me conformava asi. Me conformava porque
io los via tan bonitos... SO les faltava... Como dizia Michelangelo
quando fez el David: "Tan perfecto que por que no parla?" E io me
decia: "Por que no falam, no cantam?" Porque eran todas notas
musicales, e eu: "Cantem! Cantem para mi"

Asi que... E eso é bonito. Por eso, na Gavea, no digo que feliz,
pero passei aqueles afios muy contento, entre el grito de las
criangas e entre los senhores, los senhores distinguidos e todas
aquelas cosas maravilhosas, aqueles marmores de Carrara que me
lembravam Firenze, na Toscana.

[JOAO] Mas a tua sensibilidade, essa tua sensibilidade... ela te
espanta? Te espanta?

[SANTIAGO] Mas € claro! Muitas veces, no? [Jodo] Fala isso pra mim.
[SANTIAGO] E claro, toda esa sensibilidad, todo eso... E como
una sugestién. Menos mal que é quando saio, no? Es como
guando saio e pego un golpe de vento e vém esas cosas, no? Ja vimos,
ja dissemos eso...

[JOAQ] E as vezes vocé se pergunta por que é que vocé é assim?
[SANTIAGO] E claro, muitas vezes. Ahora no multo, pero no prin-
cipio... Por que io tenho que ser asi, no? Por que tenho que
gostar-me, por exemplo, Wagner? Por que tenho que gostar-me del
Anillo de los Nibelungos? Por que tem que interessar-me la histdria de
la Francesca de Rimini, de los Templiers de Franca e etc. etc.? E por
qué?

[JOAQ] Corta.

[NARRADOR] Foi de Santiago que ouvi pela primeira vez a
histéria de Francesca da Rimini.

De todos os personagens sobre os quais ele escreveu, ela foi
sua predileta.

Um casamento politico uniu Francesca a Giovanni Malatesta.



Giovanni, de tao feio, era chamado de Jodo Aleijado. Ele tinha
um irmdo, Paolo — Paolo, o Belo. Francesca e Paolo se
apaixonaram. Jodo Aleijado o0s surpreendeu quando se
beijavam pela primeira vez. Atravessou-0s com a espada, para
gue morressem num abracgo do qual ndo pudessem jamais se
desvencilhar. Determinou que fossem enterrados no mesmo
tamulo.

as FRANCESCA DA ... by the handsome ... the two lovers, be ...
murdered by him ... immortalized in Dante's ... in 1304. Thus in 1312
... Lord of Rimini, and

Sobre Jodo Aleijado, Santiago escreveu, com indignagdo: "Foi
acometido de rasgos bestiais". E também: "E um monstro assassino”.

... Malatesta (Le Beau), frére de Giovanni, et que ce dernier fut le
meurtrier de tons deux en 1285.

...este Giovanni llamado Il Zoppo, fué contrahecho, giboso y
petizambo desde que su madre lo pariu, y en sus rasgos bestiales
podia leerse el tipo de tormentos a los que estaba destinado. Asesino
de su mujer — la desventurada FRANCESCA DA POLENTA, hija
de los Sefiores de Ravenna —y de su propio hermano, PAOLO
MALATESTA IL BELLO, sorprendidos amandose desnudos, el
monstruo asesind en realidad en elos la belleza que le era
inaccesible.

La historia de los tres ocuparia, tiempo més tarde, una veintena
de tercentos em um libro famoso.

Francesca aparece na Divina comédia de Dante confinada ao se-
gundo circulo, onde comeca o Inferno. Abracada a Paolo, sua pena sera
passar a eternidade fustigada por uma tempestade medonha. Ela diz: "0
amor nos conduziu a mesma morte". Francesca e Paolo jamais



descansardo. Jamais pousardo os pés no chdo. Viverdo para sempre
no ar.
E uma das grandes historias de amor da literatura. N&o existe
praticamente nenhuma documentacdo sobre Francesca. Foi Dante quem
a salvou do esquecimento. Deu-lhe um nome, uma voz e um tormento. E
talvez por isso Santiago gostasse tanto dessa historia.
[JOAO] E Giotto? E Masaccio?
[SANTIAGO] E todo, peru todo, de Masaccio, de Giotto, del Cima-
bue, el maestro de Giotto, esas cosas... Del gran... E io vivo... desde
la Edad Média, todo eso me encanta...
[JOAO] E isso aqui é um tamulo pra vocé, Santiago?
[SANTIAGO] Ah, si.
[JOAQ] Fala.
[SANTIAGO] EIl timulo? Si. Todo eso é un timulo para mi, no?
Un tdmulo alegre! Cheio de vida, apesar que tenho toneladas de
cinza... Tem cheiro de queimado ai?
[JOAQ] Fala. Continua a falar.
[SANTIAGO] Toneladas de cinza de todas aquelas gran marione-
tas... Porque foram marionetas. Marionetas para bondad, ma-
rionetas para maldad. Que entre todas ellas, todas ajudaram a
fazer la historia universal.
[JOAQ] E voca...
SANTIAGO] E gradas a esa historia... N6s la devemos a los fra-
des... frades ou padres, de I'Edad Média, que escreviam - copistas que
copiavam todas esas cosas —, € nos sabemos la histéria de toda esa
gente.
[NARRADOR] A mencdo aos copistas ndo deve ter sido gratuita.
Santiago se considerava um deles.
Tinha razdo. Ao morrer, ele me deixou seus papéis. Para fazer
este filme, selecionei centenas de paginas. Fui pelos nomes que
me pareciam mais sonoros. Filmei-os ao longo de trés dias. A cada
Arfaxad ou Slavomir, a cada Panzithés ou Olof Hunger, eu pensava
em Santiago. No fato de que, sem ele, pelo menos para mim, essas
pessoas nao existiriam.
NIKLOT. Prince
SVIATOPOLK-MIRSKY. (Dimitri Ivanovitch) ... né en 1825, mort
en 1899. Il ... de Crimée et du Caucase ... e les Turcs (1877-1878), et ...
prise de Kars. Il fut pendant ... verneur de Kharkov. INOCENTE VIII



... Alejandro VI ... Pio lll ... Julio 11 ... Ledn X

ARPHAXAD. Roi des

PANZITHES . Mage

SLAVOMIR. Prince

OLOF HUNGER. Roi de ... 1095. Jarl du ... de son TCHADRAG.
Prince

VILTCHANE. Prince ... nutre ére. MARDUK-APLAIDDINA. Roi
de Babylone

MALAMIR. Tsar des Bulgares ... tag. Il régna de 831 &

VIOLANTE BENTIVOGLIO. Filie du Seigneur ... Il Bentivoglio et
de ... Elle épousa le Seigneur Pandolfo (Pandofaccio)
CRISTOFORO-PALLAVICINO. Condottiere italiano ... Lautrec,
capitano dei re ... di tutto 1'esercito a Milano ... non perdere 1'occasione
di ... ma concepto o permettere questo spettacolo terrore
BERBARDUBO FORTEBRACCIO. Condottiero italien.
URHI-TESHUB.Hatusilis 11

MUWATALIS (1306-1282).

PRIBISLAV. Fils

OLGOUTRA KANON. (active... Vizir bulgaro, (893-
927) ... de | empereur ... et trois ans seulement
... tessalonique, au moment oG ... contre les
Arabes ... dirigée par Oleg

KNUT LAVARD. Prince ... Toujours Bon), aida le

roi MEDES ET PERSES ~-CHANASIKOUROU. Prince
des ... sont fournies

Santiago escreveu: "Allegro agitato ma non molto — quasi
finale. Creio render-lhes uma pequena e simples homenagem ao
ler seus breves passos por este planeta. Ja completados os
quarenta anos de idade, toda mudanga é o simbolo detestavel
da passagem do tempo. Minha atividade mental é continua,
apaixonada, inconstante e de todo insignificante”.

Allegro agitato ma non molto - quasi finale
Creo rendirles un pequeno y simple homenaje al
leer sus breves huellas por este planeta. Ya
cumplidos los anos cuarenta de edad, todo




cambio es un simbolo detestable del pasaje del
tiempo. Mi actividad mental es continua,
apasionada, versatil y del todo insignificante.

Santiago passou a vida lutando para que seus personagens nao
fossem esquecidos. Era uma guerra quase perdida. Ele sabia.
O numero avassalador de historias e de personagens acaba por
trair a intencdo de preserva-los, mas nem tudo se perde.
Santiago me deixou restos de milhares de histdrias.

Alguém abdicou do trono, outro fundou um reino. Um homem tenia un
hijo bastardo, em algum lugar do mundo os crepusculos se punham con
lenta hermosura. Em outro lugar alguém murié en la primavera.
Alguém aparece também no primeiro livro do Ramayana, e devido
a certas circunstancias, na Bo6snia, uma méde tentou em vao
defender seu filho. No deserto, alguém se defendeu jogando areia
no rosto de um certo Hiong-nou, de quem nada sei.

Houve alguém que conseguiu escapar da sorte horrorosa que 0
esperava, enquanto outro morreu tan novo.

Um filho ou uma filha tentou evitar dar desgosto ao pai.

Em Portugal, havia um homem honrado e de boa fazenda, e
também Dona Maria Francisca Isabel de Sabdia, cuja beleza
deslumbra Lisboa. E no fim de uma pagina qualquer, uma dinastia
termina com duas palavrinhas: "Pobre Julio".

[SANTIAGO] Esta? Ya puede comegar?

[JOAOQ] Vai.

[SANTIAGO] E ahora, para dar término a esta pequena declaracion
de barbarie, solo me resta pensar, quando eu parta — en la grau
partita —, en que manos cairén todas esas poveras paginas.
Paginas que fiz con tanto varino, con tanto amor... Ai botei
toda... parte de mi vista, de mi visual, no? Tomara que caia en
una persoa que goste, do contrario que se queimem todas. E para
punto final, para este finale allegro vivace... moderato...
[NARRADOR] Santiago escreveu: "Andante cantabile — Estamos
na estacdo do outono. Os dias se vdo tornando mais breves e
parecem mais tristes. As arvores, da sua roupagem dourada e
avermelhada, aos poucos vao se despojando, sentindo-se assim
como que humilhadas na sua nudez quando se olha para elas
com atencdo. Tempo implacavel por sua falta de consideracéo".



Andante cantabile

Estamos en la estacién del Otoflo. Los dias se vau achicando y pareceu méas
tristones. Los arboles, de su ropaje dorado y rojizo de a poco se van
despojando, sintiéndose como que humillados en su desnudez, mas cuandu
se les mira cada vez con atencion. Tiempo implacable por su falta de
consideracion.

[SANTIAGO] Me vem en mente, en neste momento, la famosa
frase del grau director Bergman, el sueco Bergman, que decia: "Somos
mortos insepultos, apodrecendo debaixo de un céu cruel e
completamente vacio". Asi que...

CLAQUETE

[SANTIAGO] Ya?

[JOAQ] Faz de novo... Faz de novo assim e ndo olha pra mim. Vai
guando vocé quiser.

[SANTIAGO] Esté como que pensando... Como decia Bergman:
"Somos mortos insepultos... apodrecendo debaixo de un céu cruel e
vazio..."

CLAQUETE

[SANTIAGO] Sempre me lembro... de la frase de Bergman, que
decia: "Somos mortos insepultos debaixo de un céu... insepultos
apodrecendo...” (Ai, ai, ya viste que...)

[JOAQ] Vai de novo! Vai direto, vai direto!

[MARCIA] Vai!

CLAQUETE

[SANTIAGO] "Somos mortos insepultos apodrecendo debaixo de
un céu cruel e vazio."

CLAQUETE

[SANTIAGO] Recordo sempre... la famosa frase de Bergman, que
decia: "Somos mortos insepultos apodrecendo debaixo... de un céu
cruel e vazio. Completamente". C'est tout.

[NARRADOR] Santiago escreveu: "Desgragadamente, apesar
de ter aumentado o cristal da minha lente, vai progredindo, do
olho esquerdo, a catarata". Deu a essa passagem o titulo Lento
ma non troppo. E um bom titulo. Santiago sugeria que a vida podia
ser lenta, mas ndo era suficientemente lenta.

Ao longo dos cinco dias de filmagem, ele ndo falou de outra
coisa. Eu, ndo entendi.

Sé muito mais tarde assisti ao filme predileto de Santiago. Se o




mostro aqui, é porque ele me ajudou a entender que algumas
transformagdes da minha vida aconteceram sem que eu percebesse.

No filme, Fred Astaire faz o papel de um dancarino de vaudeville, e
Cyd Charisse, o de uma bailarina classica. Os dois sdo convidados
para estrelar a mesma peca, e, claro, ndo se ddo bem.

Quando tudo parece perdido, Astaire convida Charisse para um
passeio no parque. Meio sem jeito, eles caminham lado a lado.
N&o se falam nem se olham.

E entdo, acontece uma coisa linda e gratuita:

Ja assisti a essa cena algumas vezes. Sempre achei bonita a
transicdo entre a caminhada e a danca. E uma transformacao sutil e
sem alarde.

Saida casa da Gavea no inicio da minha juventude. Sem que eu
percebesse, era a primeira grande mudanca, o fim da infancia e
da adolescéncia, o inicio de outra coisa. Mais tarde e aos
poucos, a juventude foi ficando para tras.

Tive vontade de voltar a casa, e por isso retomei o filme.

Gostaria que essa historia fosse de meus pais e também de meus
irmaos, Pedro, Walter e Fernando. A memoéria de Santiago e da
casa da Gavea é nossa.

Minha m&e morreu alguns anos antes de Santiago. Meu pai
morreu poucos anos depois.

Meu irmdo Fernando escreveu sobre nosso pai:

Dele, hoje, plantei as cinzas

Virando a terra com meus irmaos.

Sera um dia pé de siléncio junto ao rio de minha infancia.

E ainda:

No orvalho do jardim, cresce um pau-brasil.

Pena, eu 14 ndo brinco mais.

[JOAQ] Me fala sobre a casada Gavea... que agora mudoul...
[SANTIAGO] E ahora... Sim... E después de trinta... Porque todo
eso que estoy falando foi de 1956 a 1800...1986... Foram trinta anos,
no? Aquelos vinte anos eran maravilhosos de alegria, de flores. E
después, como en todas partes... vem la tristeza, vem el siléncio,
vem la falta de comprensién, la gente cresce, cambia, vem el
progresso... E como pagamos ese progresso, no? C ' est tout. C'est tout.
[JOAO] Mudou tudo.

[SANTIAGO] Tudo. Todo estd mudado, todo en paz, todo en silén-



cio... E la gente se acostumbrd a ese siléncio. 1o me acostumbré. lo
vivo s, hace vinte anos que vivo solo, y entonces... No, no s6, porque
tenho mis mortos 14 en el quarto — aquelos son todos mis amigos,
me acompanham. E como io vivo el passado, a mi no me afecta
para nada. Por mi puede cair el céu... que no me interessa mas
nada! A mi edade? Nada.

[NARRADOR] Num dos seus filmes, o cineasta Werner Herzog diz que
muitas vezes a beleza de um plano esta naquilo que € resto, no que
acontece fortuitamente antes ou depois da agdo. S&o as esperas, 0 tempo
morto, 0s momentos em que quase nada acontece.

Desses restos, talvez 0 mais revelador seja aquilo que se diz a um
personagem antes de toda acdo, e que seria, para sempre, o segredo do
filme.

CLAQUETE

[JOAO] Santiago, quando vocé achar que da... No, ainda ndo. Vai
la pra baixo, finge que comegou agora.

[SANTIAGO] Vocé me avisa quando, viu?

[JOAO] N&o, quando vocé achar.

[SANTIAGO] Requiem aeterna... domina eis, Domine... perpetua luceat
Dei... requiem in pace... Amen.

[JOAOQ] Volta pra baixo, vamos fazer de novo. Fica I4 embaixo.
[NARRADOR] Essa ¢ a tltima filmagem que fiz com Santiago. Ela me
permite fazer uma observacao final.

Né&o existem planos fechados nesse filme, nenhum Glose de rosto. Ele
esta sempre distante. Penso que a distancia ndo aconteceu por acaso.
Ao longo da edicdo, entendi 0 que agora parece evidente.

A maneira como conduzi as entrevistas me afastou dele. Desde o
inicio, havia uma ambiguidade insuperavel entre nés que explica o
desconforto de Santiago. E que ele ndo era apenas meu personagem;
eu, ndo era apenas um documentarista. Durante os cinco dias de
filmagem, eu nunca deixei de ser o filho do dono da casa, e ele nunca
deixou de ser 0 nosso mordomo.

[JOAQ] Agora, Santiago, voceé levanta e depois fica um pouco nessa
posicdo, pensa um pouco na sua avo, na minha mae...

[SANTIAGO] Eu...

[JOAQ] ... e fala s6 "Requiescat in pace, amen", s6 isso. Agora volta
naquela posicao.

[ASSISTENTE] Cortando?



[JOAO] Néo, esta rodando.

[SANTIAGO] Cabeza embaixo, no?

[JOAO] E. Eu s6 quero que vocé fale "Requiescat in pace, amen", mas
pensa um pouquinho antes de levantar, pensa na sua avo, na minha
mae...

[SANTIAGO] Si, io penso, io penso nisso, si... Que ela me acompa-
nha, su espirito...

Requiem in pace... domina eis, Domine... in perpetua luceat Dei,
requiem in pace, amen. (Ai eu disse duas veces ai.)

[NARRADOR] E no fim, quando Santiago tentou me falar do que lhe
era mais intimo, eu ndo liguei a camera.

[SANTIAGO] Ahora poderia agregar este pequeno... Escucha,
Jodozinho. Jodozinho...

[JOAO] Eu vou fazer ainda uma Gltima coisa que a gente...
[SANTIAGO] Pero hay también... hay también un pequeno sonet...
de esos pequenos... errh... que € muy simpatico... Que io pertenezco a un
grupo... a un nucleo de seres malditos...

[JOAO] N3o, isso n&o precisa.

[SANTIAGO] No? No precisa.

[JOAQ] Esse lado a gente ndo vai... Conta a histéria rapida do
embalsamados, do jardineiro, do jornaleiro la embaixo, que perguntou
guem éramos nés...

[SANTIAGO] Ah! Quando... Bueno, que engracado... Porque aho-
ra eu senti tanta satisfacion, tanta, tanta alegria que Jodozinho,
maravilhoso Jodozinho Moreira Salles...

[JOAQ] Fala de novo sem citar meu nome, vai 4, vai. Conta a historia
logo que a gente ta com pouco filme.

[SANTIAGO] Ta.

[JOAQ] Néo, ndo, pode ir. Vai!

[SANTIAGO] E engracado, porque estos dias que...

[ASSISTENTE] Claquete!

[SANTIAGOQ] Estos dias en que eu fiz este pequeno depoimento...
Una manava de la semana passada io desci, el jornaleiro, que es
amigo meu, me pregunto: "Santiago, por que todo eso?... Me
disseram que en teu apartamento... Que estan fazendo? Pelicula?"
Digo: "Estan preparando mi embalsamento, me vana embalsamar,
estan preparando todas las cosas..." Vocés dicen "embalsamar"
ou "empalhar"? La misma cosa? Cest la méme chose, non?



c'est tout.

[ASSISTENTE] Claquete!

[NARRADOR] Pés-escrito edificante:

Essas imagens sdo de Viagem a Toquio, um filme de Ozu, o cineasta
cujos enquadramentos severos me influenciaram na época em que filmei
Santiago.

Ao fim da historia, a filha cagula pergunta: “A vida ndo é uma
decep¢do?” Sua cunhada responde com um sorriso franco e generoso:
"Sim, ela é".

Acho que é uma resposta que Santiago compreenderia. Enquanto viveu,
ele se ocupou com seus nobres e suas castanholas. Foi salvo por
coisas tao gratuitas quanto a danca no parque de que gostava tanto.
Com elas, quem sabe?, pdde suportar a melancolia de quem suspeita
que as coisas ndo fazem mesmo muito sentido.



