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RESUMO

A presente pesquisa esta voltada para as relacGes entre autor e obra no campo do
documentario. Trata-se especificamente de reencontrar marcas da formacao do realizador
em suas opcgOes técnicas e intelectuais. Em paralelo objetiva-se ainda examinar como o
documentarista se relaciona com a cidade e suas personagens. O corpus do trabalho é
constituido de trés pecas audiovisuais que tém por universo de referéncia a cidade de S&o
Paulo: “A4 Margem do Concreto” (2005) de Evaldo Mocarzel, “Elevado 3.5” (2006) de
Jodo Sodré e “Mataram Meu Irmdo” (2013) de Cristiano Burlan, trabalhos inscritos e
premiados no Festival Internacional de Documentarios de Sio Paulo “E Tudo Verdade”.
Os referenciais tedricos mobilizam os livros ““...mas afinal o que ¢ mesmo documentario?”
de Ferndo Ramos, “Introdugdo ao Documentario” de Bill Nichols, “Espelho Partido —
Tradigao e transformacdo do documentario” de Silvio Da-Rin e “Cineastas e Imagens do
Povo” de Jean-Claude Bernardet. Metodologicamente a execugdo do projeto demandou

revisdo bibliogréafica e entrevistas com os referidos realizadores.

Palavras-chave: cinema; documentario; audiovisual; cinema independente; cinema de

autor.



ABSTRACT

The present study is focused on the relations between author and work in the documentary
field. The main subject is to rediscover imprints of knowledge of the maker considering
his technical and intelectual options. Along with it, the proposal is to evaluate how the
documentary maker relates with the city and the figures within. The corpus of this work
is composed by three audiovisual plays that reference to the city of Sdo Paulo: “4 Margem
do Concreto” (2005) of Evaldo Mocarzel, “Elevado 3.5” (2006) of Jodo Sodré and
“Mataram Meu Irmdo” (2013) of Cristiano Burlan, all enrolled and rewarded works in
the Festival Internacional de Documentarios de S&o Paulo “E Tudo Verdade”. The
theoretical frameworks mobilize the books “...mas afinal o que é mesmo documentario?”
of Ferndo Ramos, “Introdu¢do ao Documentario” oOf Bill Nichols, “Espelho Partido —
Tradigado e transformagdo do documentario” of Silvio Da-Rin and “Cineastas e Imagens

do Povo” of Jean-Claude Bernardet.

Methodologically the execution of this project demanded bibliographic review and

interviews with the mentioned makers.

Key-Words: cinema; documentary; audiovisual; independent cinema; author cinema.
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1. INTRODUCAO

Dentre as muitas vertentes genéricas do Cinema, a presente dissertacao
consagra-se aquela constituida pelo Documentério.

Comecamos por lembrar a observacao de Ferndo Ramos:

“

. documentario ¢ uma narrativa com
imagens-camera que estabelece assercgdes
sobre o mundo, na medida que haja um
espectador que receba essa narrativa como
uma assercdo sobre o mundo, A natureza
das imagens-camera e, principalmente, a
dimensdo da tomada através da qual as
imagens sdo constituidas determinam a
singularidade da narrativa documentaria
em meio a outros enunciados assertivos,
escritos ou falados...”. (RAMOS, 2008 p.
22)

Levando em conta os aspectos levantados acima, me deterei no século XXI, no
cinema documentario e na tecnologia empregada nas obras estudadas. As novas
condicGes tecnoldgicas de realizacédo, serdo investigados diferentes processos de criacao,
observando-se as relagbes que se estabelecem entre funcbes exercidas no set
cinematogréafico como aquelas ligadas ao Roteiro, a Producéo, a Fotografia e a Montagem

todas estas fungdes regidas e norteadas pela funcdo maior que é a Direcéo.

Também tratarei do advento das escolas de Cinema a partir dos anos 1970.
Historicamente, a presenca das escolas torna-se importante, como bem ressaltado no livro
“Como a geragdo sexo, drogas e rock’n’roll salvou hollywood” de Peter Biskind
(1952/atual) uma coletdnea de entrevistas muito bem encadeadas e registros de
experiéncias vividas por diretores saidos das faculdades de cinema americanas, a geracao
de Steven Spielberg (1946/atual), Francis Coppola (1939/atual), Martin Scorsese
(1942/atual), George Lucas (1944/atual), William Friedkin (1935/atual), Robert Altman
(1925/2006), entre varios outros, tendo o autor testemunhado varias situagdes contidas no
livro. Um depoimento classico:

"Alguns amigos meus estavam falando que

0s anos 70 foram a ultima Era de Ouro. Eu
disse: 'Como vocés podem dizer uma coisa



dessas?' Eles retrucaram: 'Olha s, tinha

todos esses grandes diretores fazendo um

filme atrés do outro. Tinha Altman,

Coppola, Spielberg, Lucas..."

Martin Scorsese (BISKIND,2009, p.11)

Antes da introducdo dos estudos formais académicos, este movimento tem no

cineclubismo o seu processo embrionério, como bem nota de Leda Tendrio da Motta em
seu livro Barthes em Godard, a proposito da cinefilia dos criticos e futuros realizadores
ligados aos Cahiers de Cinema:

“A geracdo de Truffaut e Godard, a
primeira a atingir a idade adulta depois da
Segunda guerra Mundial, é também a
primeira geracdo de cineclubistas de que
temos noticia. Vale dizer que € a primeira a
conhecer toda a histéria do cinema, a ser
intima dele, a habituar-se a ver o mundo
através dele, a aprender com ele.” (MOTTA,
2015, p.54)

Em acréscimo a Introducdo que tratard das questdes acima elencadas, esta
dissertacdo desenvolverd trés capitulos.

O primeiro capitulo devera versar sobre a atual posicéo do documentario brasileiro
no século XXI, suas caracteristicas e como publico e realizador dialogam através da obra
audiovisual, o aumento da producdo através de atividades importantes de fomento e
formacéo de publico e realizadores, assim como a tecnologia proporciona a liberdade de
atuacdo e proposta tematica ampliando um universo que mostrava-se latente no final do
século XX.

No segundo capitulo ocorrera a analise filmica das obras selecionadas a saber: “A
Margem do Concreto”, “Elevado 3.5” e “Mataram meu Irmao”. Perguntamos ai como as
funcdes do cinema dialogam entre si e como isto é costurado pela direcdo através das
funcBes desenvolvidas, suas caracteristicas sobre o tema abordado nas obras que
compdem os trés estudos de casos. A presenca da cidade como personagem ativo e
passivo na narrativa documental.

No terceiro capitulo serdo analisados procedimentos autorais presentes nas
referidas obras. Trata-se de entender suas solugbes narrativas a luz da formacao
profissional ou nédo de cada diretor. Aspectos como orgamento e custos de producdo serdo

somente considerados quando se fizerem pertinentes a questao autoral.



As entrevistas realizadas com seus diretores, Evaldo Mocarzel (A Margem do
Concreto) e Jodo Sodré (Elevado 3.5) de forma presencial e registrada em audio e com
Cristiano Burlan (Mataram meu Irm&o) por e-mail foi a tentativa de compreensédo e
entendimento de minha parte, de suas decisdes sobre o documentario dirigido e seu
intento ao serem desenvolvidas estas narrativas. Perceber que ao escolherem a plataforma
da imagem em movimento eles levantaram um sem ndmero de possibilidades de
comunicagéo o0s quais tiveram um eco de manifestacGes visuais que irdo perdurar na tela
independente de premiacao que possam vir a obter. A experiéncia com cada um destes
diretores através de palavras, gestos e memdrias, mesmo de forma virtual como no caso
de Cristiano criou em mim neste contato pessoal situacdes de familiaridade, minha
formagdo profissional muito proxima a Evaldo Mocarzel, permitiu-me um entendimento
rapido e completo de suas decisdes técnicas e conceituais dentro de um tecido social que
o documentério na cinematografia nacional ocupa. Conformidade ao perceber que a
experiéncia de Jodo Sodré foi uma mistura de oportunidade dentro de um mecanismo de
fomento (no caso o projeto nacional DOCTV) de manifestar-se através da imagem e do
som e estimulo pela presenca da amizade no set de filmagem (os outros dois diretores da
obra um deles 0 acompanha desde a gradua¢do) o que torna a mesma experiéncia unica e
familiar. Finalmente perplexidade com Cristiano Burlan que tinha todos os elementos
para que o projeto morresse em seu nascedouro a falta de recursos financeiros e inaptidao
do manuseio com 0s equipamentos mas que ele é o exemplo vivo em como a tecnologia
pode proporcionar uma apropriacdo de uma forma de Arte que em grande parte de sua
existéncia o Cinema somente permitiu que uma determinada camada social o utilizasse
para a sua manifestacdo artistica. A forma com cada diretor abordou seu assunto mostrou-
se uma caracteristica em comum neles o desejo pelo fazer. A decisdo de saber para onde
ir o que em outras palavras é o préprio oficio de dirigir.

Um dos pontos fundamentais no fazer cinematografico € como produzir este fazer
e ai mostram-se diferentes pontos de abordagem onde cada diretor sistematiza sua forma
de trabalhar, seja com recursos internacionais, através de editais governamentais ou
simplesmente apostando no desejo de realiza¢do acima de qualquer intempérie que possa
advir desta decisdo e através deste desejo aglutinar pessoas ao redor podendo ser
entendidas como equipe ou um termo que cresce no cinema independente: colaboradores.

Hoje mesmo com as funcdes no set de filmagem estarem bem definidas é
importante entender que mais do que nunca o cinema é uma arte de expressao coletiva, e

0 documentario é o seu canal onde esta expressdo mais se observa.



CAPITULO 1

O DOCUMENTARIO BRASILEIRO NO SECULO XXI
Antes de adentrarmos diretamente no assunto, estabelecerei quais funcdes dentre
as exercidas no set de filmagem serdo aqui consideradas, bem como a

responsabilidade de cada uma no conjunto da obra.

Em uma obra de ficcdo dependendo do or¢camento disponivel, podemos ter uma
centena de profissionais envolvidos e todos eles envolvidos com fungdes
altamente especificas e determinadas. No universo do documentario, isto muda
radicalmente. O documentario notabiliza-se pela reducéo de custos, agilidade da
equipe realizadora e um numero de pessoas envolvidas na sua realizacdo que
normalmente é compacta; dentro deste cenario as funcdes que serdo levadas em
conta nesta dissertacao séo: roteiro, producéo, fotografia e edicdo. E como que a
funcdo maior que € a Direcdo organiza todas estas e lhes da sentido dentro do
produto documental. A questdo sonora estara embutida dentro do espectro da
fotografia, uma vez que no desenvolvimento tecnoldgico atual a captacdo sonora
é realizada também pela cdmera. Caso 0 som permita alguma observacao relevante
é dentro deste viés que ele sera tratado. Comecemos definindo a fungéo de Dire¢édo

e posteriormente introduzirei as outras:

A) As fungdes no set cinematografico

a) Direcéo
Deixo que as palavras de Marcel Martin em seu belo livro “A Linguagem

Cinematogrdfica” ditem os caminhos desta funcao:

“A Imagem constitui o elemento de base da
linguagem cinematogréfica. Ela é a
matéria-prima filmica e desde logo, porém,
uma realidade particularmente complexa.
Sua génese, com efeito, € marcada por uma
ambivaléncia profunda: resulta da atividade
automatica de um aparelho técnico capaz de
reproduzir exata e objetivamente a
realidade que lhe é apresentada, mas ao
mesmo tempo essa atividade se orienta no
sentido preciso desejado pelo realizador”
(MARTIN, 2003, p. 21).



b)

Esta funcdo tem na decupagem (do termo francés decoupage) a
plenitude da interpretacdo do roteiro. E através dos enquadramentos, a
composicao do contetdo da imagem, os planos, angulos e 0s movimentos
de camera que o0 assunto que estd sendo mostrado ao espectador terd
reacOes que consolidem ou amplifiquem o ponto de vista do Diretor. E
uma funcé@o onde o poder de decisdo se impde ante as demais. Influencia
e desenvolve um pensamento uma tese audiovisual o que nesta dissertacao

sera 0 mote deste pensamento autoral nos documentarios avaliados.

Roteiro

Na definigdo de Doc Comparato em seu livro “Da cria¢do ao roteiro”:
“A forma escrita de qualquer projeto audiovisual” (COMPARATO,
2009, p.29). Depois o0 tema e a pesquisa, seja ela através de entrevistas,
literatura ou material iconografico. No documentario em alguns casos a
roteirizacdo acontece na propria ilha de edicdo onde através do material
bruto (todo o material captado pela caAmera) € visto e ao tomar como base
uma linha principal deste material, desenvolve-se a ideia. Um dos maiores
representantes desta forma de trabalho, ¢ “ENTREATOS” (2004) de Joao
Moreira Salles. Documentario sobre os 32 dias que antecederam a primeira
eleicdo de Lula (Luis Ignacio da Silva) como presidente do Brasil, onde 0
proprio diretor da este depoimento na obra “...dos inumeros filmes que
poderiam surgir do material bruto resolvi afinal montar aquele que
privilegiasse estas cenas mais reservadas”. Um ponto fundamental neste
processo € que 0 roteiro é peca importante para que todos as funcGes
organizam-se a partir dele. Investigar se a maxima glauberiana “Uma
Idéia na Cabeca e uma Camera na Mao” estd vigente nos trabalhos

analisados ou mesmo na filosofia do diretor da obra.

Producéo
E a funcdo essencial para que a obra audiovisual aconteca. Nas palavras

de Chris Rodrigues em sua obra “O Cinema e a Produgdo



d)

“De uma forma geral, é um periodo
que envolve a filmagem propriamente dita,
ou seja, as filmagens em termos fotograficos
e a captacdo do som das cenas descritas no
roteiro, envolvendo os atores principais sob
a supervisdo do diretor, de forma mais
especifica, a producéo de um filme se refere
a tudo que envolve fazer um filme, incluindo
seu planejamento e a captagdo de recursos”.

(RODRIGUES, 2005, p. 67).
E o departamento chave, que permite que a obra se erga e viva, esta fungio
tem uma relacdo direta com o diretor, e € nele que o debate surgira, pois
como ele trabalha com a projecdo de demandas, a formacdo do diretor
determinaré se estas projec@es foram suficientes ou se o surpreenderam no

processo de criagdo, desenvolvimento e finalizagdo da obra.

Fotografia
E o encontro da técnica com o conceito ou da tecnologia com a realizacéo.
Nas palavras de Edgar Moura no fundamental 50 anos luz, camera, a¢ao!:

“Eu disse que o diretor de fotografia
era quem transformava os sonhos do diretor
em realidade. O diretor de fotografia é o
pintor dos quadros dos outros. Isso €

\ \

suficiente quanto a poesia. Quanto a
definicdo técnica, ela é a seguinte: Diretor
de fotografia é quem lida com luz e cdmera.
Qualquer outra definicdo definird outra
profisséo” (MOURA, 2005, p.209).
O desenvolvimento deste departamento sob o viés da tecnologia é que
proporciona uma relativizago da camera e de quem a opera. E a mais
classica das fungdes do cinema. O desafio do dominio da técnica sera um

dos assuntos correntes em cada obra discutida.

Montagem

E a teoria principal do Cinema, nasceu com ele, veio dele, e dentro dele
abarca todo o pensamento cinematografico. Do livro Cinema e a
Montagem de Eduardo Leone e Maria Dora Mourdo:

“A montagem ndo é apenas a etapa
terminal de um processo, mas também é a



modalidade articulatéria que participa do
conjunto, indo do roteiro até o
resultado/produto...é a articulagdo de trés
etapas distintas: a escritura do roteiro que
também chamaremos de peca
cinematografica, a realizacdo que também
chamaremos de encenacdo da peca e a
selecdo e organizacgdo dos planos, buscando
uma aproximagao estrutural com o roteiro;
a isso também chamaremos montagem
propriamente dita”. (LEONE & MOURAO,
1993, p.27).

O discurso da narrativa, tdo caro ao documentario tera neste departamento

a participacdo decisiva do diretor, e como ele se apropria desta teoria,

independente de qual seja a sua formacao profissional e através dela expde

seu pensamento autoral e ponto de vista sobre o tema abordado.

Posto isto, hd alguns fatores ainda a serem balizados nesta pesquisa que considero
importantes, que sdo o fomento e divulgacao destes produtos, no caso os documentarios
analisados e qual foi a importancia de novos meios de realizacéo e divulgacao de acordo

com a tecnologia vigente.

B) Publico brasileiro e documentario

Desde o classico documentario de curta-metragem “Aruanda” (1960) de Linduarte
Noronha (1930-2012) que estabeleceu as bases do pensamento do documentario no
Brasil até a gravacdo neste momento de um documentario em qualquer canto neste
Pais, seja em uma oficina de realiza¢do cinematografica, seja em uma escola formal
de Cinema ou mesmo de forma independente o documentario atinge em cheio as
pretensdes e finalidades do realizador brasileiro de forma precisa, clara e muitas vezes
urgente, o que na ficcdo ndo ocorre este volume e desejo de producdo, ha também
neste século um interesse maior no consumo do documentéario por parte do publico,

nota-se cada vez mais a presenca do género em diversas plataformas de exibicao.

Na mais atual delas o servico de streaming em VOD (Video On Demand) pela sua
mais bem sucedida empresa a NETFLIX, o género Documentario dentre os diversos

segmentos que apresenta este servico encontra-se em 5°lugar abaixo de categorias



extremamente populares como Drama, Ac¢do e Aventura, Comédia e Series (fonte:
NETFLIX).

No contexto do publico brasileiro, o interesse especial pelo documentario deve-se
também a algumas razdes especificas. Em relatorio divulgado em 2014 pela UNESCO
(organizacéo das nacOes unidas pela ciéncia, educacdo e cultura) o Brasil aparece em 8°
lugar entre paises com o maior nimero de analfabetos adultos do mundo. Também pelo
IBGE (Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica) feito em 2012 a taxa de
analfabetismo de pessoas com mais de 15 anos foi estimada em 8,7% o que corresponde
a 13,2 milhdes de pessoas analfabetas no Brasil. Pesquisa de 2014 realizada pela
FECOMERCIO - RJ (Federagdo do Comércio) mostra que 70% dos brasileiros ndo leram
nenhum livro naquele ano. E evidente que sio problemas que terdo que ser equacionados
por politicas publicas de educacéo e incentivo aos profissionais envolvidos nas atividades
educacionais em todos os niveis de ensino. Por outro lado ha também a cultura televisiva
implantada no proprio comportamento do brasileiro, em pesquisa realizada pelo IBOPE
(Instituto Brasileiro de Pesquisa e Opinido) em 2013 mostra que a média de tempo que o
habitante em nosso Pais passa em frente a uma tela de televisdo chega a 05 horas e 43
minutos diarios. Todos estes fatores sdo resultados de décadas de omissdo do poder
publico e também uma parcela da cultura da oralidade presente na sociedade brasileira.
Isto fortaleceu a busca pelo conhecimento muito mais pela imagem em movimento do

que pela escrita.

Outro fator importante é a ligacdo do realizador brasileiro pelo documentario e
fatos histdricos e alguns resultados internacionais mostram de forma concreta esta

ligacdo.

Historicamente j& na criacdo do curso mais longevo de cinema no Brasil, da Escola
de Comunicacdes e Artes da Universidade de Sao Paulo, a ECA-USP, fundada em 1966
ainda sob o nome de Escola de Comunicacdo e Cultura, ha o direcionamento pelos
professores que no recém inaugurado curso de Cinema o documentéario ocupasse O
protagonismo na realiza¢do dos alunos, como bem mostra Luciana Rodrigues Silva neste
trecho extraido de sua dissertacdo de mestrado feito em 2004 pela propria ECA-USP “A
Formacédo em Cinema em Institui¢des de Ensino Superior Brasileiras — Universidades
Federal Fluminense, Universidade de S&o Paulo e Fundacio Armando Alvares
Penteado.”



“Assim, de saida, a preocupacao de
seus fundadores era a formacao de cineastas
que observassem e trabalhassem a
realidade, utilizando o cinema como espaco
de denuncia da situacdo brasileira,
privilegiando o documentario. Ou seja: a
estrutura do curso partia do principio de um
cinema ideologicamente engajado, de
combate, tal como haviam vivificado no
CSC, ltalia, e no IDHEC, Franca, em Santa
Fé, na Argentina. Os estudantes se
aproximavam inspirados pelo neorealismo,
pela Nouvelle Vague e pelo Cinema Novo. ”

Também é pelo documentario que o jovem realizador ingressa no mercado de
trabalho, pois seu volume de producdo no Brasil no século XXI aumentou
proporcionalmente mais que a ficcdo. Por estar mais livre na sua realiza¢do no que tange
a esquemas de producdo, o documentario permite ainda um dominio da técnica em
desenvolvimento o que leva o iniciante a encarar o desafio de fazer o documentéario com
uma naturalidade maior do que a rigidez do processo ficcional. Em 2015 dos 128 longas-
metragens lancados, 80 foram de ficcdo e 48 de documentéario (fonte: ANCINE). Dada a
estrutura enxuta que o documentario possui na sua realizacao e que a cada ano o mercado
lanca novos modelos de cameras e estacdes de edicdo a precos acessiveis, € seguro
projetar uma aumento significativo da producao de documentéario tendo a internet como
plataforma de exibigdo prioritaria ao contrério do cinema ficcional que ainda busca seu

momento nobre na sala escura.

Outro ponto importante de interesse do realizador brasileiro com o documentario
sdo as conquistas de prémios de relevancia internacional que é um dos pontos de uma
producdo cinematografica regular, ndo o Unico e tampouco o mais relevante. Paises como
india e Nigéria tem um volume alto de producBes sem ter a repercussio nos festivais de

Cinema pelo mundo.

Atualmente ha quatro eventos marcantes dentro do mercado de cinema mundial
que sdo a Academia de Artes e Ciéncias Cinematograficas — Oscar (EUA/1929), o
Festival de Veneza (ITA/1932), o Festival de Cannes (FRA/1946), e o Festival de Berlim
(ALE/1951) e nestes festivais com exce¢do dos EUA o Cinema Brasileiro arrebatou a

premiacdo de melhor filme de forma Unica (Cannes e Veneza) ou duas vezes (Berlim) nos



festivais europeus. Dentro das 04 obras premiadas, podemos acrescentar mais uma pela
sua repercussdo recorde de indicagdes no Oscar e pelo sucesso de publico e critica
internacional. Destas 05 obras de ficcdo, 04 tem uma relagéo forte, estreita e direta com

0 documentario, a seguir em ordem cronoldgica:

. O Pagador de Promessas (1962) de Anselmo Duarte (1920-2009), vencedor da
Palma de Ouro (melhor filme - Cannes), baseado na peca homoénima de Dias Gomes, 0
diretor de formacdo nas artes cénicas em tempos onde ainda ndo existiam curso de
formacgdo cinematografica no Brasil, o primeiro curso publico surgiu em Brasilia na
Universidade de Brasilia - UnB e durou apenas trés anos (1965-1968), e o que se tornou
0 primeiro curso superior regular foi o curso de Cinema da ECA-USP a partir de 1966 até

a atualidade.

. Eles N&o Usam Black-Tie (1981) de Leon Hirszman (1937-1987), vencedor do
Ledo de Prata (grande prémio do juri - Veneza), baseado na peca homénima de
Gianfrancesco Guarnieri, o diretor de formacao incompleta em engenharia funda o CPC
- UNE (Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes) em 1961e atua em
cineclubes. A histdria da peca teatral se passa em Sao Paulo nos anos 1950, o diretor
comeca 0s preparativos de filmagem como pesquisa de campo, locagdes, figurinos
durante o final dos anos 1970 quando acontecem 0s movimentos grevistas na regido do
ABC em Séo Paulo. Ele interrompe o trabalho de pré-producdo e desloca-se até Séo
Bernardo (SP) para realizar o documentario ABC da Greve (1979-1989) sobre o
movimento operario que ocorria haquele momento, génese do partido dos trabalhadores
(PT) e de sua mais emblematica figura, Lula. Ao concluir a obra, o diretor retorna aos
trabalhos do filme porém faz uma transposicdo temporal e geografica. A acdo narrativa
ocorre agora em Sao Bernardo no inicio dos anos 1980 e traz consigo toda a experiéncia
vivida no documentério realizado anteriormente. O filme atinge uma repercussao

internacional inédita no Cinema Brasileiro.

. Central do Brasil (1998) de Walter Salles (1956-Atual), vencedor do Urso de
Ouro (melhor filme — Berlim), o diretor tem graduagdo em comunicagdo audiovisual pela
universidade do sul da Califérnia (EUA). Em 1987 realiza através de sua produtora a
Videofilmes o documentério Frans Krajcberg, o poeta dos vestigios (1987) para a extinta
Rede Manchete, onde estabelece uma amizade com o artista titulo e € introduzido por este
ao personagem Maria do Socorro Nobre, uma ex-presidiaria na época detenta na

penitenciaria de Salvador (BA). Ao obter informacbes dela, reage ao produzir o



documentario Socorro Nobre (1995) onde sua historia produz a semente do personagem

de ficcdo Dora vivido no filme pela atriz Fernanda Montenegro.

. Tropa de Elite (2007) de José Padilha (1967-Atual), vencedor do Urso de Ouro
(melhor filme Berlim), o diretor tem formacéo em administracdo de empresas pela PUC-
RJ e politica internacional por Oxford (ING). Em 2002 realiza o documentério Onibus
174 (2002) sobre a histdria de Sandro Barbosa do Nascimento e seu desfecho com o
sequestro do coletivo urbano da linha que da o titulo para a obra. Neste documentario o
diretor realiza uma imersdo na organizacdo da Policia Militar BOPE (Batalhdo de
OperacgOes Especiais) onde retira informacdes essenciais para o desenvolvimento do
conceito do filme de ficgéo.

. Cidade de Deus (2002) de Fernando Meirelles (1955-Atual) com co-direcdo de
Katia Lund (1966-Atual), foi nominado em 04 categorias da Academy Awards (Oscar)
direcdo, roteiro adaptado, fotografia e edicdo algo até hoje inédito no Cinema Brasileiro.
A observacdo vai para a diretora, com formacdo em cinema pela Brown University
(EUA). Em 1998 ela dirige junto com Jodo Moreira Salles (1962-Atual) o documentario
Noticias de uma guerra particular (1999) que trata das relacfes tensas existentes entre a
Policia Militar, o Trafico o Habitante na favela Santa Marta (RJ), palco dessa rede de
interacdes. Sua presenca em Cidade de Deus na assisténcia a direcdo na realizacdo do
filme agrega autenticidade ao drama além da participacdo no elenco no processo de
verossimilhanca pretendido com a utilizagcdo no elenco de pessoas que ndo eram atores

originalmente.

Estas obras nacionais que alcancaram repercussdo internacional chancelada pela
premiacdo que obtiveram tem no documentario uma estreita relacdo seja na génese do
processo ficcional na forma de roteiro, seja na concretizacdo dos personagens reais
captados pelo documentario e transpostos a ficcdo ou mesmo na propria experiéncia de
seus diretores dentro de universos que seriam inseridos no drama narrativo que abordaram
e incorporaram. Claro que isto ndo é uma receita, pois demandam outros fatores externos
principalmente econdmicos e politicas publicas de desenvolvimento cinematografico,
mas também é um fator importante esta ligagdo do realizador brasileiro com o

documentario.



C) Tecnologia e experimentacao

Um ponto historicamente importante é que desde o0 seu nascimento a
tecnologia esteve presente, Gilles Lipovetsky (1944/atual) em sua obra “Tela
Global” de 2007, arremata:

“..o cinema ¢ uma arte
congenitamente moderna. Sob esse aspecto,
excepcional é a sua situacao na historia das
artes. De um lado, ele é, junto com a
fotografia, a Unica arte nova aparecida
depois de vinte e cinco séculos. De outro, ao
contrério das outras artes, enraizadas desde
sempre em um passado milenar, o cinema
surgiu de uma invencdo técnica sem
antecedente, elaborada em alguns anos
apenas. Eis uma arte desde o inicio
moderna, virgem desde o plano estético
quanto no técnico: uma arte cujo nascimento
é sui generis, criada completamente a partir
de quase nada e a uma velocidade
fulgurante.” ( LIPOVETSKY, 2009, p.33).

E perceber isto é perceber o contexto onde acontece todo este movimento
no documentério, é final de século XX com a mudanca no comportamento
humano e como isto artisticamente impacta nas obras audiovisuais. Arlindo
Machado (1949/atual) vé essa movimentacdo em seu livro “Arte e Midia” de
2010, fazendo uma leitura retroativa:

“..por que entdo o artista do nosso tempo
recusaria o video, o computador, a Internet,
0s programas de modelacéo, processamento
e edicdo de imagem? Se toda a arte é feita
com 0s meios do seu tempo, as artes
midiaticas representam a expressdao mais
avancada da criacdo artistica atual e aquela
que melhor exprime sensibilidades e saberes

do homem do inicio do terceiro milénio.”
(MACHADO, 2010, p.11).

Com estas novas ferramentas a mao, a transformagéo comega a surgir na
segunda metade dos anos 1990, mais precisamente em 1995 chegam os primeiros

modelos ao mercado brasileiro de equipamentos digitais de captacdo de imagens



0 que proporciona um avanco significativo em termos de imagem e som que 0
VHS jamais alcangou enquanto esteve em atividade. A camera SONY modelo
VX-1000 tem resposta de qualidade em &udio e video que pela primeira vez sdo

suficientes para atrair o produtor independente.

H& também a presenca de equipamentos de finalizacdo (ilhas de edicdo nédo
lineares); esta presenca com modelos mais proximos da realidade financeira do produtor
independente, proporcionaram diversos produtos audiovisuais pelo Brasil sem nenhum

vinculo com o modelo comercial vigente.

Inicialmente a tecnologia digital encontra eco nos profissionais das areas de
Cinema e Televisdo que nao haviam sido absorvidos pelo mercado ou ndo concordavam
com o sistema imposto e estes comegaram as suas proprias producées. No principio séo
utilizadas as técnicas classicas que nortearam a formacgdo destes profissionais,
basicamente a linguagem cinematografica, porém o realizador percebe que pode
experimentar sem necessariamente ser experimental e seu interesse recai naturalmente no
documentério. O documentario é o berco de uma nova geracao de realizadores que com
um orcamento reduzido podem dar vazdo as suas aspiracfes cinematograficas antes de
forma muito mais dificil dentro do contexto que o pais atravessava (fim da Embrafilme).

Os novos produtos documentais tornam-se mais proximos da realidade do proprio
realizador fazendo com que os temas aproximem-se do cotidiano individual, ndo ha mais
a necessidade e nem o intenso interesse de propostas grandiosas ou histdricas, a historia
ao lado mais proxima é possivel de ser documentada como “Esta nao é a sua vida” de
1991 de Jorge Furtado (1950/atual), documentario em curta-metragem com o personagem
central escolhido aleatoriamente pela equipe de producdo (ainda ha material captado em
pelicula cinematografica) deixando claro que qualquer um em qualquer lugar pode ser o
protagonista de uma obra audiovisual o que em parte a obra mostra-se visionaria pois
antevendo a ascensao das redes sociais (Orkut, Facebook, MySpace) langadas em 2004
que concretizam o protagonismo anénimo; “Motoboys Vida Loka” de 2003 de Caito Ortiz
(1969/atual)) onde uma categoria profissional no caso 0os motoboys, surge como um
personagem coletivo sem uma causa social por tras disto mas sim uma consequéncia
social contida nela. Uma ocupacao que devido a urgéncia da vida urbana e a lentiddo de
locomoc&o que a ocupacgdo desenfreada proporciona as vias publicas sdo tomadas por um
personagem que disputa o protagonismo outrora exclusivo do carro, colocando em cheque

0 status quo que o veiculo proporciona na sociedade contemporanea. “Preto Contra



Branco” de 2004 de Wagner Morales (1971/atual) onde um tradicional jogo de futebol
natalino atinge niveis elevados de racismo contradizendo a simpatia com que sempre se
tratou a indole das camadas sociais vulneraveis através da filmografia entdo existente e
com o0 manto da especulacdo imobilidria em Sao Paulo forca-motor de seu
desenvolvimento na comunidade de Paraisopolis. “Elena” de 2012 de Petra Costa
(1983/atual) uma proposta dificil e pessoal da realizadora que conta a jornada da irma da
diretora Elena Andrade que cometeu suicidio, a diretora investiga o drama a partir de
impressfes intimas e pessoais, expondo o trajeto temporal autocidio com material de
arquivo domeéstico e familiar e tratando esta experiéncia de forma universal. “Junho — O
més que abalou o Brasil” de 2014 de Jodo Wainer (1976/atual) e os fatos que
desencadearam as maiores manifestagdes populares que aconteceram no Brasil em 2013
desde o impeachment de Fernando Collor em 1992; a urgéncia que o documentario foi
gerado e lancado em plena campanha presidencial de 2014 foi possivel gracas a
tecnologia vigente, pois de forma rara o documentério foi realizado sem nenhum recurso
pablico de qualquer lei de incentivo fiscal existente o que proporcionou um marketing
que a empresa produtora no caso o jornal Folha de Séo Paulo catalisou como algo positivo
perante o publico porque este fato permitiu a rapidez na sua conclusdo uma vez que entre
ter o projeto aprovado pela lei, capitaliza-lo e realizar a prestacdo de contas e liberado
para exibicdo demandaria um tempo que contrariava a intengdo do jornal que era
aproveitar-se do momento politico que a campanha presidencial de 2014 proporcionava.

Estes exemplos acima tem suas origens ligadas as maiores vertentes da histdria do
documentério, o Cinema Direto Americano, que tem em Robert Drew (1924-2014) sua
expressdo simbolo com “Primdrias” (EUA) de 1960 onde a presenca do realizador é
pretendida como invisivel, sem ser notada. Neste método a expressdo “mosca na parede”
tem como objetivo esta familiaridade do realizador com a situacdo permitindo assim que
personagens e ambientes absorvam a camera, que é portatil, e que os acontecimentos
surjam o mais proximo ao natural dando assim uma entrada real ao universo ja que foco
é permitir ao espectador uma imerséo no assunto abordado. Ja o Cinema Verdade Francés
onde Jean Rouch (1917-2004) com “Crénica de um verdo” (FRA) de 1961 formatou as
bases do atual pensamento documental tem uma proposta onde outro equipamento
protagoniza, o gravador portatil permitindo que o audio centralize a acdo documentada.
Um ponto importante tambeém é a presenca deste equipamento de gravacdo de audio da

marca NAGRA presente no Brasil pela primeira vez em 1962 no Rio de Janeiro em um



seminario de cinema promovido pela UNESCO (United Nations Educational, Scientific
and Cultural Organization) e pela Divisdo de Assuntos Culturais do Itamaraty.

Este evento teve como convidado especial o documentarista Arne Sucksdorff
(SUE 1917/2001) que introduziu a técnica do cinema direto a uma plateia composta pela
geracdo do Cinema Novo como Alberto Salva, Arnaldo Jabor, Antonio Carlos Fontoura,
David Neves, Dib Lufti, Domingos de Oliveira, Eduardo Escorel, Gustavo Dahl, Luiz
Carlos Saldanha, Osvaldo Caldeira e Vladimir Herzog. A proliferacéo desta técnica foi
fundamental para que o movimento germinasse diante da realidade social que o Brasil
apresentava na época.

A solida relagdo do realizador brasileiro teve como padrinho o avanco
tecnoldgico, pois sdo resultados destas inovagdes como as cameras e gravadores portateis
em seus varios modelos e a sua facilidade em adaptar-se a quaisquer ambientes onde o
documentario ocorre que permite este desenvolvimento.

Jé& a partir da ascensdo da tecnologia digital no final dos anos 1990 e em todo o
século XXI, surge um novo realizador audiovisual, com um perfil diferente do que existia
até entdo, com interesses e principalmente uma formacdo distinta. Dentro dos trabalhos
apresentados maiormente no século XXI, nota-se que ha uma mudanca na linguagem
cinematogréfica destes produtos, onde os Planos exprimem de forma concreta esta
mudanga; a forma como séo trabalhados e desenvolvidos durante a narrativa documental.
Para um melhor entendimento deste codigo cinematografico ficamos com os Planos e sua

defini¢do segundo Marcel Martin em sua obra “A Linguagem Cinematografica”.

“Eles constituem o primeiro aspecto da
participacédo criadora da camera no registro que
faz da realidade exterior para transforma-la em
matéria artistica. Trata-se aqui da composi¢do do
conteudo da imagem, isto €, da maneira como o
diretor decupa e eventualmente organiza o
fragmento de realidade apresentado a objetiva, que
assim ird aparecer na tela. A escolha da matéria
filmada é o estagio elementar do trabalho criador
em cinema; o segundo ponto é a organizagdo do
conteudo do enquadramento.” (MARTIN, 2003
p.25).

Este conteido é a construcdo da narrativa pelos Planos Cinematograficos, ha
também uma questdo fisica da nomenclatura dos planos que coexistem em significados

concretos e abstratos sendo muitas vezes descritivos e/ou psicologicos tendo suas



definicdes a partir da face humana. Sdo de sete exemplos de planos que trabalharemos
nesta dissertacdo, ndo ha uma padronizacgdo rigida na nomenclatura utilizada e em véarios
livros podem ocorrer variagfes entre um plano e outro. Nesta dissertacdo tomarei como
base os planos desenvolvidos no livro de Marcel Martin “4 Linguagem

Cinematogrdfica”, a saber:

Plano Geral - PG

Ele situa o personagem no tempo e no espaco de forma concreta e nos conta 0 ambiente
onde a imagem se passa e em qual tempo ela esta inserida. Também traz informacg6es de
ordem psicologica reduzindo o homem a um pequeno ser do anonimato a individualidade,
0 personagem adquire uma tonalidade psicologica acentuada, as vezes também uma
dominante dramatica de exaltacdo, lirica ou mesmo épica. Neste plano a locacdo onde é
gravado é predominante nas informacdes fisicas do ambiente. Em ficcdo a direcdo de arte
faz a ligacdo da narrativa.

Elevado 3.5

Plano Inteiro - Pl

Aborda o personagem dos pés a cabeca, aproveitando o seu gestual para emitir

informagBes ao espectador, aproveita no elemento humano (atores, repérteres e



apresentadores), além da face os membros superiores para amplificar a informacéo
verbal, notadamente onde a questdo cénica ndo € predominantemente importante na cena
em que se utiliza este tipo de plano ou que o elemento humano néo seja o principal
condutor da narrativa dramatica; muito utilizado em Televisdo nos programas onde o
apresentador é figura central. O figurino mostra-se presente e informativo tanto por

questBes estéticas quanto no aspecto social do personagem centrado pela camera.

Elevado 3.5

Plano Americano — PA

O nome vem da propria industria de Hollywood que desde os anos 20 pois seus produtos
cinematogréaficos tinham no género faroeste seu maior produto de exportacéo e a classica
cena do duelo de revdlveres presentes nestes filmes foi o motivo da nomenclatura do
plano pois a cdmera enquadrava os atores da cabeca a altura dos joelhos que era onde
ficavam o coldre ao lado e ao largo das coxas dos personagens. Por este fato de
aproximacdo ja comecamos a ter informagdes dramaticas da face ja que as cenas dos
duelos denotavam tensdo na narrativa e normalmente eram o climax das obras neste
periodo. O figurino assume um papel definitivo na trama narrativa ficcional ou

documental.
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Mataram meu Irméao

Plano Médio - PM

O mais amplamente presente nos trabalhos audiovisuais. Ele permite que o gestual ainda
faca parte da narrativa dramatica, porém a face comeca a assumir seu protagonismo de
detencdo da informagdo da cena. Normalmente utilizado em processos jornalisticos e
principalmente em novelas televisivas, onde o roteiro € pautado mais na questdo verbal
que na proposta imagética. A fluidez sonora é essencial para o entendimento da obra e
nem tanto necessita de uma concentracdo visual. No documentario devido muitas vezes
a instabilidade da situagdo proposta, seja técnica ou psicolégica ou mesmo nas condigdes
fisicas apresentadas no ambiente gravado, este tipo de plano tem uma grande
desenvoltura. Muito trabalhado em entrevistas longas que posteriormente serdo
recortadas no processo de montagem. O figurino comeca a perder forca em relacdo as

informagdes faciais, mais significativas.



Elevado 3.5

Primeiro Plano — PP

Podemos dizer que é o plano mais importante dentre todos, toda a informacao esta la da
questdo visual como iluminacdo prevalecendo ou alguma influéncia de efeito Gtico
derivado de alguma lente especifica até o viés sonoro trabalhado. E ele que mostra a
importancia do roteiro e do assunto abordado demonstrando através da face da
personagem exibida a veracidade das questdes apresentadas ou mesmo a desenvoltura da
narrativa dramatica. Neste plano no documentario a face dos personagens com todas as
suas vicissitudes vividas amplia questdes sociais e psicolégicas dentro do assunto

abordado.

Mataram meu Irméao



Primeirissimo Plano (Close- Up) — PPP

Exige uma exclusividade do espectador, uma atengédo e concentracdo ao que se mostra
além do habitual, pois normalmente ndo ha palavras, dialogos o espectador é convidado
a imergir mentalmente dentro o personagem mostrado. Tinha na sala escura o seu maior
aliado, com o0 avangco da internet e sua comunicagdo massiva e a0 mesmo tempo
individual, a relagdo obra/espectador assume contornos investigativos e especulativos dos

sentidos. A face é tudo.

A Margem do Concreto

Plano Detalhe — PD

Normalmente o close de algum objeto, que tera uma funcdo dramatica ou informativa
importante, também é muito utilizado na publicidade, para fixar o produto para o
consumidor. Na publicidade chama-se Pack-Shot. No documentario fixa-se na figura
humana, durante uma entrevista a camera tenta pegar movimentos e lances que passam

ao largo do rosto humano.



Elevado 3.5

Outro ponto importante na questdo do enquadramento da camera, sao os angulos
de filmagem. Normalmente a cAmera esta apoiada no tripé, nesta conclusdo a altura dela
equivale a altura dos olhos no corpo humano (entre 1,60m a 1,70m) quando nada é dito
sobre a altura da camera, assim tomamos como norma. Quando esta relagdo sofre uma
alteracdo, ou seja a altura é alterada, ocorre também alteracdo na significacdo da imagem.
Dentro desse aspecto temos duas opcBes, acima e abaixo da linha do olhar humano. No
documentério esta relacdo € pouco utilizada pois 0 movimento da cdmera é intensificado
mais que qualquer outro género cinematografico o que leva a abolicdo do tripé,
ferramenta essencial para a sua utilizacao.

Os termos técnicos utilizados nos angulos tem sua nomenclatura francesa, heranca
da origem das escolas de Cinema no Brasil, calcada no modelo francés de producéo, o

cinema de autor.
Céamera Baixa ou Contra-plongee
O assunto é filmado com a camera abaixo da linha do olhar, causando um efeito

de superioridade e altivez ao tema filmado, um dominio fisico ou psicoldgico sobre o

assunto abordado, uma demonstracdo de poder, que pode ser sobre 0 outro ou mesmo



sobre o espectador. Amplifica-se a importancia do personagem diante daquilo que se

espera dele.

A Margem do Concreto
Céamera Alta ou Plongeée

O assunto € filmado com a cdmera acima da linha do olhar, causando um efeito de
inferioridade e pequenez ao tema filmado, uma fragilidade fisica ou psicoldgica sobre o
assunto abordado, uma demonstracdo de fraqueza, que pode ser em relacdo ao outro ou
mesmo em relacdo ao espectador. Amplifica-se a auséncia de importancia do personagem

diante daquilo que se espera dele.



Elevado 3.5

Também outro ponto essencial na linguagem cinematogréfica sdéo os movimentos
de camera. Sua proximidade com a natureza humana, afinal estamos em movimento e
por consequéncia nossos olhos também, fornecem interpretacdes que vdo além de
investigacdo do espaco onde a acdo acontece, passando a sugerir sensacdes e conclusdes
sobre 0 personagem ou assunto abordado pelo enquadramento escolhido. Marcel Martin
trabalha trés movimentos: Travelling, Panordmica e Trajetéria que aqui serdo
inseridos. Incluo pela tecnologia existente e pelo contexto que se apresenta atualmente
onde uma camera pode ser colocada de forma efetiva em qualquer lugar que se queira
mais quatro movimentos diretamente ligados ao equipamento utilizado. Dois estdo
conectados ao conceito desenvolvido por Martin que séo a Steady-cam e a Camera na
Mao, enquanto gque os outros dois estao ligados mais a forma de captacao que a linguagem
propriamente dita, a Go-Pro e o Drone. No documentario, onde ocorre a proposta da
verossimilhanca estes equipamentos que produzem movimentos sé@o pouco usados ou
mesmo ndo sdo, deixados para serem utilizados em uma dramatizagdo ou uma

investigacdo do espaco onde a narrativa documental desenvolve-se.

Travelling — E 0 movimento permitido através de uma camera sobre uma plataforma
montada sobre um trilho, sendo que o movimento pode ser lateral, frontal ou vertical a

acdo que acontece, podendo ser de aproximacgdo ou recuo. Este movimento mantém a



perspectiva do olho humano, entéo a aproximacéo ou o distanciamento que ele provoca,

cai na condicdo humana de acolhimento, introspecgéo, repulsa ou solidao.

Panoramica — O mais simples dos movimentos, anadlogo ao movimento da cabeca no
pescoco, a camera em cima do tripé de forma fixa acompanha o movimento do
personagem ou do assunto de forma horizontal ou vertical. E o mais popular dos
movimentos por ser de facil execucdo e dominio. Sua execucdo no documentério pela

questdo anatdmica aproxima-se da verossimilhanca pretendida.

Trajetoria — Conhecido de forma popular como a marca do equipamento que a nomeou,
a GRUA, é um sistema de controle de movimento azimutal e elevatorio (esquerda, direita,
acima, abaixo) sistema esse conhecido por controle de Tilt e Pan (giroscopio) que aborda
0 personagem ou assunto sobre angulos e movimentos variaveis, um equipamento versatil
que proporciona uma grande quantidade de interpretacdes das acdes além das questdes
descritivas do personagem ou assunto. Raramente utilizado no documentario, muito pelo
seu custo elevado, o tempo gasto na sua montagem e desmontagem e também pela

estrutura que utiliza para ser posto em pratica.

A camera na méao — Presente deste as primeiras reportagens cinematogréaficas nos anos
1960, dispensam o tripé como apoio a narrativa e a sua irregularidade é submetida a
interpretacdes que vado desde a urgéncia dos fatos que o assunto aborda até um estado
psicoldgico alterado pelo personagem. E o movimento nato do documentario, impde a
veracidade aos olhos do espectador. Durante muito tempo na histéria do cinema, foi tido
como um “erro” a sua utilizacdo, pois a precisdo do movimento sempre foi muito cara ao
realizador cinematografico e era no documentério que a agilidade da camera ao
acompanhar o desenrolar dos fatos viu neste movimento sua extensdo de investigagao.
Interessante notar que esta familiar ligacdo de camera na mao equivalesse a verdade dos
fatos ao espectador que incubou este pensamento que hoje a técnica € largamente utilizada

em projetos ficcionais, onde a verossimilhanca é pretendida como ambiente visual.

Estes movimentos elencados acima foram responsaveis pela atitude da camera
desde o seu nascimento e durante os proximos oitenta anos exclusivamente. Com o
advento de avancos tecnologicos outros mais foram acrescentados aumentando a

mitologia imagética e contextualizagdo social do Cinema.



O Estabilizador, popularmente conhecido pelo nome do fabricante que inventou o
Steady-cam — notavel equipamento que teve seu inicio na historia do Cinema com o filme
“Esta terra é minha terra” (EUA-1976) de Hal Ashby (1929-1988) a cAmera aproxima-
se da forma real do movimento humano, sem trepidacdes e sem a irregularidade de té-la
nas maos, trabalha na precisdo e suavidade do movimento. Ha liberdade e flutuacéo.
Stanley Kubrick (1928-1999) no cléssico filme O “lluminado” (EUA-1981) leva o
equipamento a um nivel elevado de sofisticacdo onde o conceito dele € posto em um outro
patamar. A cena do velotrol resume isso. Em uma obra como “Elephant” (EUA-2003)
de Gus Vant San (1952/atual) o equipamento nos leva a vivenciar o tempo real de um fato
passado, uma vez que ao utiliza-lo, o autor opta por distender a questdo temporal fazendo
0 espectador vivencia-la intensamente trabalhando com planos longos e permitindo uma
demora no corte. A curiosidade é que este trabalho dialoga frontalmente com um
documentario muito popular “Tiros em Columbine” (EUA- 2002) de Michael Moore
(1954/atual) também fazendo referéncias ao massacre estudantil ocorrido nos Estados
Unidos em 1.999.

Estes equipamentos descritos logo abaixo, também proporcionam movimentos de
camera, mas ainda sdo muito mais utilizados de forma descritiva do que conceitual como
0s anteriores, porém como o volume de sua presenca nas obras audiovisuais aumentou
significativamente neste século XXI é o realizador atual que terd a incumbéncia de

conceituar estes movimentos.

Drone (equipamento portétil e remoto) utilizado no documentério “Junho” ja citado
nesta dissertacdo, e que facilitou demais a realizacdo de imagens aéreas onde antes
utilizava-se helicdpteros. Atualmente comecam a despontar festivais nesta categoria de
equipamentos para incentivar o uso além da questdo descritiva, atualmente o seu maior
representante New York City DRONE Festival, que existe desde 2015.

Finalizando este assunto dos movimentos de camera, este equipamento onde a marca
virou sinénimo do proprio movimento é a Go-Pro (micro-camera com lente grande
angular) utilizado no documentério “Motoboys Vida Loka” j& também citado nesta
dissertagdo. Tornou-se um equipamento extremamente popular e frequentador das redes
sociais, de facilimo manuseio sua performance possibilita posi¢cdes de cAmera que antes
sequer eram mencionadas. Também ha um movimento de festivais destinado

especialmente a amadores, com énfase em esportes radicais ou filmes turisticos.



D) Mecanismos de fomento

O final do século XX traz um novo panorama ao documentério no Brasil, de forma
timida o género comega a ganhar espaco paulatinamente nas salas de cinema, antes
majoritariamente ocupado pela fic¢do, o interesse do publico faz o documentéario
receber uma acolhida pela Televisdo Paga em processo de solidificacdo, onde
varias emissoras tem na narrativa documental um atrativo a sua grade de
programacdo, um exemplo é o programa GNT.doc emissora do grupo
GLOBOSAT que mantem uma producdo regular de documentario desde a sua
estreia em 1991. Neste contexto dois mecanismos mostram-se fundamentais para

a solidificacdo do género, conforme abaixo:

. O Festival “E TUDO VERDADE”

Surgiu em 1996, idealizado pelo critico de cinema Amir Labaki (1963/Atual).
Labaki foi atuante no jornal “Folha de Sdo Paulo” na area de cinema do caderno cultural
do periddico, foi diretor do Museu da Imagem e do Som — MIS (SP) de 1993 a 1995.
Neste periodo a frente na instituicdo e no periodico paulista estabeleceu contatos que
posteriormente foram utilizados para o nascente festival. O contexto da época, com a
ascensdo e solidificacdo de festivais europeus como o IDFA (International Documentary
Film Festival Amsterdan — HOL) em 1993 e nomes com Michael Moore (EUA —
1954/Atual) ecoando no mundo do cinema além do nicho documental apontavam em uma
nova base para um festival especifico de documentéarios no Brasil, alternativa inexistente
no momento. Outro ponto importante esta nas proprias palavras de Labaki em sua obra
“E Tudo Cinema” :

“..outra tendéncia renovadora ganhou
forca com a revolucdo digital. Produzir
documentarios tornou-se mais agil e barato do que
nunca com as novas tecnologias de captacédo e

edicdo de som e imagem. O crescimento na
producao foi imediato”. (LABAKI, pag.19)



A tabela abaixo demonstra em nimeros o aumento gradativo da producéo digital

nacional presente no festival desde a sua estreia em 1996 até a atual edigdo em 2016.

ANO DIGITAL 35 mm/16 mm (pelicula cinematogréafica) % TOTAL
1996 - 12 0 12
1997 - 10 0 10
1998 - 09 0 09
1999 02 13 13,33 15
2000 06 07 46,15 13
2001 05 07 41,66 12
2002 09 11 45,00 20
2003 11 10 52,38 21
2004 08 08 50,00 16
2005 07 07 50,00 14
2006* 08 11 42,10 19
2007 10 05 66,66 15
2008 11 07 61,11 18
2009 12 04 75,00 16
2010 14 02 87,50 16
2011 14 02 87,20 16
2012 13 03 81,25 16
2013 16 01 94,11 17
2014 17 - 100 17
2015 16 - 100 16
2016 16 - 100 16

*A partir desta edicdo o Festival passou a adotar também na competicéo brasileira o curta-

metragem.

Ao iniciar-se o festival até 0 momento concentra-se majoritariamente nas cidades
de Séo Paulo (SP) e Rio de Janeiro (RJ) porem com a sua regularidade alcanca outras
pracas de exibicdo, 2004 — Brasilia (DF), 2006 — Campinas (SP), 2007 - Porto Alegre
(RS), 2008 — Bauru (SP), Caxias do Sul (RS) e Recife (PE), 2014 — Belo Horizonte (MG)
e 2015 — Santos (SP) onde desde entdo a producéo brasileira viu no festival um canal de



exibicdo raro e especifico o que abre uma era ao documentario nacional, hoje uma
referéncia sélida no conceito de qualquer realizador documentarista. Outro ponto
importantissimo do festival foi trazer ao publico, mas especialmente ao realizador
brasileiro contato com obras inéditas internacionais promovendo o intercambio de
abordagens que diversos realizadores do mundo expunham em seus documentarios,
assuntos coletivos e individuais e mesmo obras nacionais de alcance reduzidissimo que
raramente encontravam espago no circuito comercial. H4 também retrospectiva de
autores de dificil acesso, seja pelas dificuldades de exibicdo das obras no mercado
exibidor ou pela dificuldade de exibicdo somente no idioma original como Santiago
Alvarez (CUB 1919/1998), Marcel Ophuls (ALE 1927/Atual), Jong Bang Carlsen (DIN
1950/Atual), Joahan Van Der Keuken (HOL 1938/2001), Joris Ivens (HOL 1898/1989),
Frederick Wisemann (EUA 1930/Atual), Orson Welles (EUA 1915/1985), Jorgen Leth
(DIN 1937/Atual), Jean Rouch (FRA 1917/2004), Robert Drew (EUA 1924/2014),
Werner Herzog (ALE 1942/Atual), Krzysztof Kieslowski (POL 1941/1996), Alain
Cavalier (FRA 1931/Atual), Marina Goldovskaya (RUS 1941/Atual), Andrés Di Tella
(ARG 1958/Atual), Dziga Vertov (RUS 1896/1954), Shohei Imamura (JAP 1926/2006).
Este material em contato com o novo realizador lanca impressdes de montagem, camera,
direcdo, entrevistas, a utilizacdo de material de arquivo pessoal na obra, abordagem dos
mais variados assuntos que junto com a nova tecnologia vigente proporcionam um caldo

cultural que desaguara macicamente na producdo nascente do século XXI.
. O Programa federal de fomento publico DOCTV

Surgiu em 2003 no primeiro governo de Luis Ignacio Lula da Silva (1945/atual),
tendo como Ministro da Cultura Gilberto Gil (1942/atual) e a Secretaria do Audiovisual
ocupada por Orlando Senna (1940/atual). Ele foi instituido através de um acordo entre o
Ministério da Cultura, a Fundacdo Padre Anchieta e a Associacao Brasileira das

emissoras publicas a ABEPEC.

O programa sendo sua nominagao oficial “O Programa de Fomento a Produgao e
Teledifusdo do Documentério Brasileiro — DOCTV” promove uma integracdo da
producdo independente com a rede publica de televisdo, proporcionando um alcance de
exibicdo inédito ao produtor independente e também ao produto documentério brasileiro.
Ao promover a aquisi¢cdo do documentario na grade de programacéo televisiva e por
tratar-se de um programa nacional, o DOCTV proporciona uma producéo regional

raramente vista na historia do audiovisual brasileiro e também a exibicdo de



documentérios na televisdo publica de forma massiva e regular, uma experiéncia
majoritariamente desenvolvida por emissoras privadas, especialmente a Rede Globo com
o0 produto Globo Repdrter no ar desde abril de 1973 até os dias de hoje, obviamente com

seu formato sendo muitas vezes mudado durante todo este periodo.

Um dos pontos de desenvolvimento do projeto muito importante é a propria
formacdo do realizador participante. Por tratar-se de um programa nacional, este
estimulou uma atuacdo além do eixo Rio-S&o Paulo, porém notou-se que 0 processo de
formacéo era fragilizado em varios estados, entdo para sanar em parte este aspecto optou-
se também como parte do programa oferecer oficinas de preparacdo que abrangia
planejamento estratégico, desenvolvimento de projetos, formatacao de projetos e desenho
criativo de producdo, que consiste da relacdo entre a equipe realizadora (roteiro, direcéo,

producdo e fotografia).

Dessa forma o programa teve 3.000 projetos inscritos no seu per[iodo de
existéncia divididos em mais de 100 concursos estaduais e possibilitou a criacdo de quase
200 documentarios e a exibicdo de mais de 3.000 horas de material nas TVs publicas de
todo o pais. O programa foi reeditado por outros paises da América Latina e da
Comunidade dos Paises de Lingua Portuguesa. Ter os trabalhos exibidos em TV aberta
colocou o documentéario e seus realizadores em uma vitrine que jamais a ficcdo
independente ocupou em momento algum na histdria do cinema brasileiro. A producao
proveniente do programa permitiu uma diversidade de temas e linguagens promovendo
um nova geracdo de documentaristas brasileiros além do eixo Rio-Sdo Paulo, com

producdes por todos os estados da Federacao.

Os produtos tinham em média uma duracao de 50 minutos.

ANO | PROGRAMA ESTADOS/PAISES TOTAL

2004 DOC TV AL,AM,BA,CE,DF,ES,MA,MT,MS,MG,PA,PR,PE 26
BRASIL | RJ,RN,RS,SC,SE,SP e TO

2005 DOC TV AC,AP,AL,AM,BA,CE,DF,ES,GO,MA,MT,MS,MG, 35
BRASIL I PA,PR,PE,PI,RJ,RO,RN,RR,RS,SC,SE,SP e TO

2007 DOC TV AC,AP,AL,AM,BA,CE,DF,ES,GO,MA,MT,MS,MG, 35
BRASIL 11 PA,PB,PR,PE,PI,RJ,RO,RN,RR,RS,SC,SE,SP e TO

2009 DOC TV AC,AP,AL,AM,BA,CE,DF,ES,GO,MA MT,MS MG, 55
BRASIL IV PA,PB,PR,PE,PI,RJ,RO,RN,RR,RS,SC,SE,SP e TO




2007 DOC TV Argentina, Bolivia, Brasil, Chile, Colébmbia, Costa Rica, 13

Ibero-América | Cuba, México, Panam4, Peru, Porto Rico, Uruguai,
Venezuela
2010 DOC TV Argentina, Bolivia, Brasil, Chile, Colémbia, Costa Rica, 14
Ibero-América Cuba, Equador, México, Panamd, Peru, Porto Rico,

I Uruguai, Venezuela

2009 DOC TV Exclusivo Colémbia 10
Coldmbia
2010 DOC TV Angola, Brasil, Cabo Verde, Guiné Bissau, Macau, 9
CPLP* Mocambique, Portugal, S8o Tomé e Principe, Timor
Leste

*Comunidade dos Paises de Lingua Portuguesa

Nos anos de 2007, 2009 e 2010 o programa internacionalizou-se promovendo a
realizacdo de documentarios em paises da Ameérica Latina (especial Coldmbia) e de paises

de lingua portuguesa.

Além de tudo o que foi dito, o depoimento de Mario Borgneth ao livro “DOCTV
Operagdo de Rede” quando ele dirigia 0 Ntcleo de Documentérios da TV Cultura de 1998

a 2002, ilustra bem o periodo:

“A TV publica se redescobriu com o
DOCTV, seja na apreciacéo do publico, seja
com a reaproximacao com o setor artistico e
cultural, seja na reconstrucdo interna de um
sentido de identidade, de resgate de missao,
por vezes esquecido em meio ao oceano de
dificuldades econdmicas e estruturais em
que a larga maioria dessas emissoras se Vé
encontrada”. (CAETANO, 2011,p.31)



CAPITULO 2
ESTUDOS DE CASOS

O documentario, as questdes sociais e a presenca da cidade de S&o Paulo

H& de se permitir uma répida compreensdo em como o documentario age e
interage com as questdes sociais no Brasil na sua linha historica. Desde o surgimento da
Televisdo no Brasil em abril de 1950, até a implementacdo do Codigo Brasileiro de
Comunicacbes em 1962, as empresas de radiodifusdo funcionavam e funcionam com a
concessdo publica, isto é, é a Unido que determina a exploragdo deste segmento. A
constituicdo de 1988 ampliou a outorga que antes cabia somente ao poder executivo
(presidéncia) também com o Congresso Nacional (senado e cdmara dos deputados). Desta
forma e sem abertura para a participacdo do capital estrangeiro ao investimento das
televisOes abertas, somente grupos privados nacionais de grande poder econdmico e
politico puderam e podem possuir no atual sistema uma emissora de Televisdo. E dentro
de sua grade de programacdo, um dos principais produtos das emissoras € o
telejornalismo. Com entrevistas, reportagens e editorais opinativos sobre as mais diversas
areas da sociedade como cultura, esporte, economia, politica, s&o nas questdes sociais e
em sua abordagem e construcdo narrativa que a informacéo era disseminada ao publico
geral, claro sob o ponto de vista e interesses destes grupos dominantes que atualmente
ainda mantem este poder informativo no Brasil. Hoje este monopolio sofre bombardeio
de na oferta de uma pluralidade de opinifes pela existéncia da internet através de blogs e
sites de jornalismo independente e principalmente seus contetudos que séo difundidos
pelas redes sociais atuais (facebook, tweeter, instagram, whatssup) , permitindo novas
leituras de informacao.

Assim antes deste panorama virtual, coube ao documentario assumir o
contraponto do discurso imagético a realidade brasileira, proporcionar outras formas de
olhar, onde o processo de alteridade foi estabelecido na maioria dos produtos realizados,
estabelecendo uma tradi¢do antagonista ao poder politico econdmico vigente. Nos anos
1960 com a ascensdo do Cinema Novo apresentando uma nova realidade ao publico fora
dos padrdes televisivos mas ancorada com o prestigio internacional alcancado por obras
como “Vidas Secas” (1963) de Nelson Pereira dos Santos (1928/atual) e os filmes de
Glauber Rocha (1957/1981) como “Deus e o diabo na terra do Sol” (1963), “Terra em
Transe” (1967) e “O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro” (1968) 0



documentario € eclipsado e com vigor narrativo e escassez em recursos toma para si uma
aura “maldita” em relagdo ao publico, que intensifica-se nos anos 1970 com a criacdo da
“Lei do curta” de 1975 que obrigava o circuito exibidor cinematografico a mostrar um
curta-metragem antes da sessdo de longa-metragem (majoritariamente estrangeiro) o que
gerou um desconforto no exibidor e um estranhamento no espectador.

A lei foi cumprida parcialmente e com distor¢cdes na sua aplicacdo, pois 0S
proprios exibidores passaram a produzir curtas de baixa qualidade e na sua maioria
optavam pelo género documentario pela sua realizacdo menos custosa. O estrago estava
feito, formou-se uma geracdo de espectadores desinteressados pelo género, o que levou
trinta anos para se reconstruir um novo puablico que tomasse relevancia pelo
documentario.

Hoje com as possibilidades de demandas sociais oferecidas e 0s mais variados
temas pulsantes na sociedade brasileira a disposicao, a pluralidade e o volume produzido
aumentou sensivelmente porém ainda ha ligacGes entre estes periodos. Sob este aspecto
é importante o depoimento de Carlos Augusto Calil (1951/atual), diretor da Cinemateca
Brasileira e atualmente professor do departamento de Cinema, Radio e Televisdo da
Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de Séo Paulo, na compilacdo “O
Cinema do Real” captado na Conferéncia Internacional de Documentérios de 2004 em
Séo Paulo:

“O documentario contempordneo herdou
uma caracteristica dominante no cinema
brasileiro, acentuada na geracéo do cinema
novo: a de que o cinema tem a missdo de
revelar o pais aos proprios brasileiros.
Tradicdo que vem desde Humberto Mauro,
que compartilhava o espirito positivista da
geracdo de Roquete Pinto para quem o
cinema deve educar no sentido amplo da
palavra. Ndo sdo filmes instrutivos, séo
educativos, formadores de um carater
coletivo.” (LABAKI & MOURAO, 2014, p.
242.

Assim o documentarista brasileiro volta suas atenc¢des a todos os lugares e temas
possiveis, uma pessoa (Estamira — 2005), uma familia (Familia Braz/Dois Tempos -

2011), uma rua (Rua de méo dupla — 2004), um bairro (Periferia.com/Heliopolis — 2009),

qualquer lugar onde vive, reside e respira, qualquer pessoa que tenha contato ou néo, e



dentro deste universo as cidades e seus arredores assumem um papel de cenario ativou ou
passivo. As cidades e seus espacos publicos e privados, suas formas e entornos materiais,
sua mobilidade individual e coletiva e seus personagens habitantes de um local
demasiadamente familiar e simultaneamente diferente.

A cidade sempre foi, é e sera uma fonte inesgotavel de temas e assuntos voltados
para 0 documentério. O crescimento caotico e a falta de planejamento urbano sdo
decisivos para as relacbes humanas e suas consequéncias dentro da vida urbana das
cidades brasileiras. Sdo Paulo é seu exemplo maior, de toda estas relacfes construidas
dentro de um universo pavimentado por concreto, asfalto, automdveis, violéncia,
anonimato, multiddo, solidao entre outros, infindaveis fissuras que atravessam o tempo e
transformam-se em rachaduras dentro do tecido social afluem. A falta da habitacéo
popular, e o processo de lutas sociais em confronto com o poder publico é cada vez mais
intenso com uma populacéo crescente. A transformacdo de um simbolo de progresso e
tecnologia em um enigma da cidade, sem alguma perspectiva de solucdo é uma
demonstracdo sobre o que fazer com estruturas superdimensionadas sem levar em conta
a acdo do tempo e como este interfere de forma decisiva nestas rela¢fes. O processo de
“gentrificagdo”, termo que explicarei posteriormente, na conducao das pessoas de baixa
renda para fora do eixo central da cidade promovendo uma “limpeza” destes habitantes
ndo desejados por ndo serem consumidores de um novo projeto urbanistico da cidade,
ficando expostos a periferia da mesma onde estes recursos publicos como educacao e
salde estdo em menor quantidade e com capacidade aquém das necessidades locais.
Silvana Olivieri em sua obra “Quando o cinema vira urbanismo” retrata sinteticamente
a relacdo entre a cidade e 0 documentario:

“Toda uma vasta produgcdo documentdria
que aborda o universo urbano tem sido desprezada
pela maioria dos estudos urbanisticos. Mesmo
aqueles que tratam da relacdo entre cinema e
cidade, privilegiam, quase sempre o cinema de
ficcdo. Uma das mais provaveis razdes para esse
fato seria a grande afinidade de olhares e atitudes
entre urbanismo e ficcdo. De modo geral, ambos se
apartam da vida ordinaria da cidade, do corpo-a-
corpo com 0s outros seus anonimos, preferindo
atuar através de modelos e representacdes, de
projetos e planejamentos, tentando tudo controlar
ao invés de dar livre curso, justamente o inverso do
que costumam fazer os documentaristas. Esta
rejeicdo aos documentarios pode tambem ser
compreendida pelas criticas que, sobretudo a partir



de 1960, alguns desses filmes vém enderecando ao
urbanismo, questionando seus principios e praticas,
apontando suas contradi¢fes, denunciando sua
ligacdo com os processos capitalistas de produgao
do espaco urbano e o descolamento do cotidiano
ordindario dos habitantes.” (OLIVIERI, 2011,
p.115).

Assim como as emissoras de televisdo e o contetdo narrativo do telejornalismo, o
documentéario também, de forma indireta coloca-se frente ao urbanismo no processo de
desenvolvimento das cidades e suas consequéncias. Como quase todas as intervencoes
urbanas, pelo alto volume de custos notabilizado, na sua grande maioria sdo realizadas
pelo poder publico, seja da esfera federal, estadual ou municipal, o papel do urbanista
nesse processo € do agente de uma orientacdo de politica publica, o que acarreta em todo
0 tipo de consequéncias a grande parte de seus habitantes. Esta politica € desenvolvida
pelo partido que estd no poder e que tem seus interesses eleitorais, econdémicos ou sociais
como guia para as suas acdes governistas. Sob este aspecto, o documentario ataca as
consequéncias destes planejamentos, expondo sua falta de transparéncia, seus equivocos,
sua singularidade e pequena participacdo popular (um quadro que esta mudando
lentamente) nas decisfes que afetardo milhares de seus habitantes. O documentario seré
critico em relacdo ao poder politico e ao urbanismo. Atualmente a cidade de Sdo Paulo
vive um processo de “gentrificagdo” termo bem definido pelo arquiteto urbanista Luiz
Fernando Janot, professor da faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade
Federal do Rio de Janeiro em artigo publicado no jornal “O Globo” intitulado “Um

problema em qualquer lingua” em 21 de dezembro de 2013:

“Derivada de gentry — que significa de origem gentil, de boa linhagem ou nobre — essa
expressdo tem sido traduzida literalmente por ‘“gentrificagdo”, ou seja,
“enobrecimento” de dreas degradadas. Tal conceito foi empregado de forma pioneira
na requalificacdo urbana do Soho, em Nova York, e em algumas cidades europeias,
durante as décadas de 1980 e 1990. Na verdade, tratava-se de uma estratégia do poder
publico para revitalizar areas urbanas em parceria com a iniciativa privada. O processo
consistia na recuperacdo e requalificacdo dos imoveis existentes e na construcéo de
novos edificios com a intengdo de atrair para essas localidades segmentos sociais com
poder aquisitivo mais elevado. O sucesso alcancado por tais iniciativas pioneiras

repercutiu favoravelmente em outros paises, inclusive no Brasil onde ocorreram



intervencdes semelhantes nos bairros do Pelourinho, em Salvador, e no Recife Antigo,
ambas no inicio da década de 1990. De la para ca muita coisa mudou. Recentemente, o
Estado passou a delegar as grandes empreiteiras, através de parcerias publico-privadas,
a gestao dos negocios imobiliarios envolvendo a recuperacéo e a transformacéo de areas
abandonadas. Essa tendéncia se consolidou a partir das exigéncias mercadoldgicas
relacionadas com a organizagdo da Copa do Mundo e das Olimpiadas. E, nesse contexto,
a gentrificacéo se tornou um dos principais protagonistas desse processo. Para melhorar
a aparéncia dos espagos urbanos privilegiaram a construcéo de edificagfes suntuosas
sem dotar o seu entorno com a infraestrutura necessaria. Relegou-se a um segundo plano

o0 verdadeiro sentido social dessas realizagdes. ”

Recentemente a cidade de S&o Paulo aprovou seu novo plano diretor (sua
definicdo segundo a ABNT - instrumento basico de um processo de planejamento
municipal para a implantacdo da politica de desenvolvimento urbano, norteando a acéo
dos agentes publicos e privados). Segundo os especialistas, este plano é mais humano que
0s anteriores, aproximando as questdes de moradia e trabalho. Como foi recente a sua
aprovacao, em abril de 2014 poderemos suas consequéncias dentro de um prazo de 10

anos.



Processos autorais nos documentarios analisados

. A Margem do Concreto — 2005

Prémios: Melhor documentario pela ABD — Associacao Brasileira de Documentaristas no
Festival “E Tudo Verdade” de 2006.

Melhor documentario pelo juri popular no Festival de Brasilia de 2006.

Sinopse: A partir de entrevistas e imagens de ocupacdes na cidade de S&o Paulo, o filme
expde o problema da moradia na metropole, contando a historia das pessoas que integram
0s movimentos pela habitacdo — como é a sua vida, como foram parar nas ruas, quais as
suas expectativas e esperancas. Também acompanha a atuacéo de liderancas e grupos que
lutam pela moradia e que promovem atos de ocupacdo no Centro da cidade.

Direcédo: Evaldo Mocarzel

Roteiro: Evaldo Mocarzel e Marcelo Moraes

Fotografia: Jorge Bodanszki

Cinegrafista: Pablo Torrecillas

Montagem: Marcelo Moraes

Edicdo de Som: Mirian Biderman, Ricardo Reis, Ana Chiarini e Fernando Henna
Som Direto: Miquéias da Motta e Megaron da Motta

Direcédo de Producédo: Afonso Coaracy

Producdo Executiva: Zita Carvalhosa

Companhia Produtora: 24 VPS Filmes LTDA

Evaldo Mocarzel (1960/atual) é formado em Jornalismo e Cinema (1979-1983) pela

Universidade

Federal Fluminense (UFF) e fez curso de cinema na New York Academy. Trabalhou
inicialmente com jornalismo na se¢ao de cultura de “O Estado de Sao Paulo”. Atualmente
Evaldo Mocarzel é professor do curso de cinema da FAP/CINETVPR - Escola Superior
Sul Americana de Cinema e Televisdo do Parana (CINETVPR), nas disciplinas

Documentarismo e Fundamentos da Direcéo.



O tema abordado no documentério é a habitacdo popular sob o manto da
especulacdo imobiliéria e a luta de pessoas em busca de suas moradias e como enfrentam
0 seu cotidiano dentro do anonimato que vivem na cidade. Através da participacdo de
representantes do Forum de Corticos e Sem Teto de Sdo Paulo, Movimento de Moradia
do Centro (MMC), Movimento Sem Terra Leste I, Movimento Sem Teto do Centro
(MSTC) e Unificacdo de Luta por Moradia (ULC) somos introduzidos neste universo de
varias faces. O filme comeca com uma imagem em plano geral de uma assembleia,
noturna em um galpao mal iluminado, varias pessoas, algumas sentadas a maioria em pé,

preparam-se para uma “festa”.

7S ARASNASSNAS o

(Fotograma captado em 00:01:29)

Neste caso a palavra festa é utilizada para marcar uma operacao de ocupacao, onde
0s presentes recebem orientacbes muito especificas de comportamento e de estratégia o
que desta forma, direta e objetiva o diretor Evaldo Mocarzel posiciona-se ao lado dos
ocupantes fisica e ideologicamente pois ele comeca desvendando uma imagem que
trabalhada pela imprensa tradicional nos coloca vendas sobre todo este processo vivido
por essas pessoas, que ele acompanhara através de personagens, como este movimento
de pessoas em busca de habitacdo tem seus mais variados gradientes de compreensao e
desenvolvimento. Ha de se destacar no documentario que em momento algum ha o

depoimento de alguma autoridade publica municipal sobre o tema abordado tampouco



alguém da area académica que faca a ligacdo desta acdo de ocupacdo com as
consequéncias do projeto politico de urbanismo implementado, mesmo que este
depoimento pudesse a ser critico em relacdo a isso, mas o diretor da énfase na questdo
empirica sobre o0 assunto, ou seja, quem viveu, vive e sofre as consequéncias de forma
direta sobre as acOes e suas acOes 0 que denota claramente que para o diretor o
protagonista tem a razdo sobre o tema e seus depoentes representam fisicamente este

pensamento.

O primeiro personagem € Sidnei Antonio Eusébio, da Unido dos Movimentos de
Moradia lider desta associacdo, é a primeira voz a escutarmos e também a forma
organizada que é articulada esta acdo de ocupacao quando ao dirigir a pergunta qual em
qual sera o destino dos 6nibus e onde vai ser realizada esta ocupacdo Sidnei, nega a

informacao ao diretor que faz o papel de reportar as ac6es durante todo o documentario.

Os personagens do documentério sdo trabalhados em dois ambientes, o da
militancia e o pessoal, a cdmera ndo faz esta distin¢do de forma técnica ou exata somente
a utilizacdo de plano médio ou primeiro plano. A iluminacdo é assumida de forma natural
mostrando o aconchego e a crueza do ambiente onde o entrevistado esta e ao seu redor,
0 enquadramento deixa este aspecto livre para que seja através de suas palavras que eles
nos contem um pouco da sua historia. Voltando a Sidnei as imagens mostram que ele ja

possui uma habitacdo e que no momento em que € interpelado pelo diretor na assembleia

da associacdo, fica claro que sua luta ndo € individual e sim coletiva.

(Fotogramas captados em 00:06:50 e 00:01:15 respectivamente)

Um ponto interessante sao as formas de relagcdo que se mantém na sociedade atual
independente dos niveis socios econdémicos que estejam inseridos, conforme esta frase
contida no depoimento de Eusébio: “Viado ndo poderia ser presidente de associacao

nenhuma”, realizado em 2006, este ponto sobre a questdo do género muito levantada



atualmente foi tocado somente nestes segundos durante toda a obra, mas é o protagonismo

feminino algo presente no movimento.

Um dos fatos que mais marcam as producGes documentais é o inesperado, aquilo
que acontece diante da cAmera sem uma producéo prévia o que pode tornar toda a situacao
fora de controle. Ao desembarcar do 6nibus usado nas ocupacdes, a camera é notada por
uma mulher, que ao vé-la dirige-se a quem a manipula e ndo propriamente a cAmera em
si e comeca seu discurso inflamado, como a intimar o operador em qual universo ele esta
inserido e qual é o valor da luta que ele acompanha e que seu apelo podera ser ouvido
pela autoridade que ele comporta por estar com a camera, ficando evidente que o
equipamento é visto pelos ocupantes como um instrumento de poder e dentncia. No plano
apresentado, um plano médio ha a comunhdo do verbo com a imagem estabelecendo uma
identidade coletiva a senhora, uma anénima dentro da multiddo que se prepara para a acao
da ocupacéo, a camera sem o tempo para trabalhar a iluminacdo, age rapidamente, a
imagem granulada é justificada pela urgéncia do ato, onde a senhora grita, exaspera seu

desespero na busca de um lar. Ndo ha tempo para composicdo de imagens, apenas o

registro que suplanta quaisquer questfes técnicas.

(Fotograma captado em 00:03:56)

Apos este desabado, a cAmera percorre a calcada onde vemos 0s ocupantes
deitados aguardando uma nova orientacdo, dificil ao ver a imagem n&o fazer a analogia

com indigentes do cotidiano da metropole, o que no caso era o destino da maioria caso a



I3

ocupacdo ndo obtivesse o0 sucesso esperado. “...ou mora aqui ou vai prd debaixo da

ponte” — frase de uma ocupante.

(Fotograma captado em 00:05:45)

Temos as primeiras imagens externas diurnas com a lider do Férum de Corticos e
Sem Teto de Sdo Paulo, Veronica Kroll. A camera a acompanha até a entrada em sua
residéncia na periferia da cidade. Nota-se a propaganda politica no muro ao lado da sua
entrada, curioso saber que a prefeita Marta Suplicy (1945/atual) que ainda fazia parte do
Partido dos Trabalhadores (PT) e hoje apresenta-se em ferrenha oposi¢do ao mesmo no
Partido do Movimento Democratico Brasileiro (PMDB). Ao sentar-se para dar o
depoimento, a cdmera posiciona-se enquandrando Verbnica em plongée (de cima para
baixo), quando esta comeca a contar sua vida e a expulséo do lar que sofreu pelo pai por
apresentar uma gravidez precoce além de outras vicissitudes familiares, dessa forma a
camera amplia sensivelmente as palavras de Verdnica, sem que esta através de seu rosto
denuncie este momento dramatico, aos poucos a camera se detém e torna-se
completamente descritiva ao nivelar sua altura com o depoente e a entrevista segue seu

Curso.
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(Fotogramas captados em 00:09:57 e 00:10:14 respectivamente)

A obra é completamente registrada com a cdmera na méo, algo tipicamente vivido
na linguagem do documentério e que foi durante muito tempo imposto pela ficcdo como
um “erro” dentro de um padrao estabelecido pela industria. Atualmente é a ficgdo utiliza
esta técnica de forma intensa em grande parte de seus produtos para imprimir uma aura
de veracidade aos acontecimentos aproveitando-se de uma prévia informacdo que o
documentério fornece ha décadas. Um dos aspectos denotativos desta decisdo é
plenamente ilustrado quando acompanhamos Verdnica que nos apresenta um prédio que
a sua ocupacdo foi um sucesso, ou seja, eles conseguiram adquirir o imével e assim
construir suas moradias através de linhas de financiamento popular. Ao andar no interior
do prédio, h&a uma precariedade luminosa que € preciso fazer uma compensacéo eletrénica
na camera que a0 mesmo tempo tem que balancear com a entrada da luz externa,
extremamente forte e dura e Verdnica € apenas um vulto, agora, coletivo. O uso do tripé
é dispensado por toda a obra, inclusive quando ha entrevistas, o diretor opta pela
exclusividade da camera na méo para permitir uma organicidade entre aquilo que se
mostra, as imagens e depoimentos de ocupacdes e também aquilo que se propde ao
espectador, ao acompanhar o trajeto destas pessoas. Ao colocar-se em movimento a
camera e 0 assunto abordado estdo sempre adiante do que vemos e coloca-se em pratica
0 estabelecimento de um método de confianca no desenvolvimento da narrativa, onde
somos plenamente conduzidos através dos fatos apresentados e estabelece-se uma

confianca entre o espectador e a cdmera, por conseguinte, o proprio documentario.



(Fotograma captado em 00:12:55)

A partir desta sequéncia, o documentario assume ares de jornalismo, buscando
através de depoimentos e conversas, histérias humanas dentro do trajeto pessoal da luta
dos lideres dos movimentos de habitacdo popular. Maria Inés Volpato e sua
transformacéo de freira em advogada e militante da causa do Forum dos Corticos, Valdir
Lima Cordeiro da Unido dos Movimentos de Moradia e sua transicdo de Analista de
crédito em banco em militante de movimento habitacional e uma professora (ndo
creditada) da Pastoral da Moradia em uma sala improvisada suplementando a
alfabetizacdo das criancas através do método Paulo Freire.

(Fotogramas captados em 00:15:12 e 00:27:20 respectivamente)



(Fotograma captado em 00:38:40)

E o documentério transforma-se essencialmente em um jornalistico, com histérias
das mais variadas matizes, o que tem a sua conexao na propria formacéo do diretor Evaldo
Mocarzel que além de cineasta é jornalista. Mocarzel age como mediador das situagdes
em que muitas séo criadas por ele, estimulando a conversa, o debate, desvendando ao
espectador todo o processo de luta pela moradia e decodificando as formas como as
pessoas contidas nestes movimentos agem para que isto aconteca, serve ao seu proposito

0 personagem  Gegé do  Movimento de Moradia do  Centro.

(Fotogramas captados em 01:06:57 e 00:46:10 respectivamente)

Muito articulado ideologicamente Gegé conta como atingiu este estado deste seu

inicio na capital como operario da construcdo civil e sua introducdo ao pensamento



politico através de seu contato com estudantes da USP, ele personifica os grupos politicos
de esquerda presentes e que sdo fundamentais na politizacdo dos mesmos, além de propor
estratégias de organizacgdo e enfrentamento com a forga policial. O que nestes casos torna-

se capital para a prépria sobrevivéncia dos mesmos.

O documentario sendo desenvolvido desta forma pode ser classificado de acordo
com a tese de Bill Nichols (1942/atual) em sua classica obra da literatura documental
“Introdugdo ao documentdrio” como sendo majoritariamente do modo participativo,
onde vemos constantemente a presenca do diretor e da sua equipe. Este ponto fica muito

bem ilustrado em trés passagens importantes na obra.

Na primeira ocorre que como as ocupacdes sao realizadas em sigilo, Mocarzel
somente era informado da ocupacdo momentos antes e neste registro quando ele é avisado
ao chegar na locacgdo, a policia ja tinha se estabelecido e reprimido o movimento de
ocupacdo e a equipe havia perdido toda a acdo. Ao perceber Vidal Cavalcante, reporter
fotografico de O Estado de Séo Paulo na época, o diretor pede ao profissional que exiba

suas fotos para a cdmera de video e faca a locucéo através das imagens que vemos,

produzindo uma metalinguagem dentro do proprio documentario.

(Fotogramas captados entre 00:44:50 e 00:47:40)



Através da locucdo somos transportados temporalmente para o centro dos
acontecimentos permitindo desta forma que o documentario apropria-se de uma
linguagem estética (fotografia) e Ihe provesse de movimento com a adicdo do verbo,

ficamos com a ciéncia dos fatos que antecederam a chegada da equipe a locacao.

A segunda passagem j& em outra ocupacgdo, a investigacdo detém-se com as
habitacdes e suas condi¢cdes de moradia. Ao ser conduzido, sempre com a camera em
movimento, por um “fiscal de andar” seguindo a dindmica de um morador responsavel
por todas as habitacdes neste andar, o diretor é surpreendido pela composicdo de um
samba pelo personagem em questéo, ao ser estimulado ele canta na companhia da filha.
Posteriormente improvisam uma apresentacao para a cAmera com todos j& devidamente

instrumentalizados, pai, filha e esposa como em uma apresentacdo de um programa

televisivo, inspirados pela cAmera e conduzidos pelo diretor.

(Fotogramas captados em 00:57:25 e 00:57:50 respectivamente)

Na terceira e mais emblematica passagem Evaldo Mocarzel relanca uma nova
versdo da cena contida no documentario classico “Crénica de um verdo” (FRA-1961) de
Edgar Morin e Jean Rouch onde os espectadores sdo convidados a sala de cinema para
apreciar o documentario e seus depoimentos feitos nele. Ao propor ima experiéncia
semelhante as pessoas participantes da obra uma analise de como é o discurso imageético
das noticias das reportagens televisivas e segundo elas quais as consequéncias dessa
narrativa, Mocarzel desperta nelas um espaco para que se coloquem de forma contundente
em como este discurso as prejudica perante a opinido publica que forma uma imagem
distorcida do movimento e de suas reais intencdes. Algo a se destacar € que mesmo as
imagens denotando valores a quem assiste, séo as palavras ditas pelos apresentadores e
pelos repdrteres que mais incomodam os presentes, ficando as imagens em um segundo

plano de interesse. Ainda ha no publico um entendimento muito maior pela construgao



verbal dos personagens do que a construcdo visual que leva tempo e concentracdo do

espectador o que em nenhum momento a televisdo brasileira, herdeira de um periodo

radiofonico na sua origem, tem nisso o seu foco de interesse.

(Fotogramas captados em 01:03:42, 01:04:10, 01:04:22, 01:04:40 respectivamente)

Na sequéncia final do documentério, somos remetidos as imagens de seu inicio,
quando inseridos na reunido preparatoria da “festa”, termo que usam para as ocupagoes.
Utilizando-se do processo de montagem em seu discurso, Mocarzel de posse de 04
cameras dispostas nos acontecimentos nos narra visualmente toda a operacao que ocorre,
desde o galpéo a viagem no Onibus e a chegada com cada camera fazendo a cobertura
exclusivamente de um fato da acdo de ocupacdo. A montagem permite termos a
simultaneidade dos acontecimentos, da viagem dentro do énibus com a angustia presente
nos ocupantes, acompanhar a corrida deles no desembarque do 6nibus, independente da
clarividéncia das imagens e sim no sentido do ato demonstrado, e internamente dentro
nos prédios ocupados com uma precéria iluminacdo, para isso valendo-se do recurso de
shutter (diminuicdo da velocidade proporcionado um aumento da iluminacao digital, ndo
real do objeto filmado), e tudo isto dentro de uma estratégia ja estabelecida que agora
temos como saber varios dos codigos utilizados que foram decifrados ao longo do

documentario.



(Fotogramas captados entre 01:10:45 e 01:20:55)

O documentario conclui com a ocupacéo tendo seu insucesso diante da repressao
policial que ja os aguardava anteriormente, mostrando que pode-se encarar esta luta como
diversas guerras particulares invisiveis existentes na cidade de Sdo Paulo. A questdo da
habitacdo que em uma cidade como Séo Paulo com 11,890 milhdes de habitantes (fonte:
IBGE) o déficit habitacional & uma constante e estes embates serdo tdo frequentes com o
processo de “gentrifica¢do” atuando e que o poder publico s6 podera sanar com politicas

publicas efetivas que integrem e incluam seus habitantes no cotidiano da cidade.



. Elevado 3.5 — 2006

Prémios: Melhor Documentério de longa-metragem brasileiro no Festival “E Tudo
Verdade” de 2007.

Sinopse: Ao longo dos 3,5 km do Elevado Costa e Silva, via expressa que corta o centro
de S&o Paulo construida durante a ditadura militar, personagens compartilham o cenario,
mas nem sempre 0s pontos de vista. Moradores de prédios que tém o viaduto conhecido
como “Minhocdo”, diante de suas janelas, acumularam vivéncias muito variadas.
Porteiros de prédios, alfaiates, travestis, fotografos e vigias, cada um tem sua forma

peculiar de relacionamento com a paisagem e a vida.
Direcéo: Jodo Sodré, Maira Buhller e Paulo Pastorello
Roteiro: Jodo Sodré, Maira Biihller e Paulo Pastorello
Fotografia e Camera: Lula Carvalho

Montagem: Eduardo Nazarian e Guilherme Garbato
Som Direto: Paulo Seabra

Direcédo de Producéo: Bruna Campello

Producdo Executiva: Matias Mariani

Companhia Produtora: Primo Filmes

Jodo Sodré (1978/atual) é arquiteto formado pela Faculdade de Arquitetura e Urbanismo
da Universidade de S3o Paulo. Também é mestre e doutor pela mesma instituicdo. E
professor do curso de arquitetura na Universidade Sdo Judas Tadeu- USJT, também
dirigiu o curta-metragem PMR 29°: vinte e nove minutos com Paulo Mendes da Rocha
em 2010. Desde 2004 participa do GRUPO SP escritdrio de arquitetura em S&o Paulo.

O documentario tem com seu tema central uma obra de intervencdo urbana, o
elevado Costa e Silva (1970), popularmente conhecido como “MINHOCAO?”, e é através
da sua onipresenca durante toda a obra que somos introduzidos a um universo de
personagens que se relacionam com ele e tem nele uma forma de identificagcdo com a
cidade. O Minhocdo é sempre alvo de discussdes sobre projetos de revitalizacao do centro

de Sdo Paulo, despertando acaloradas discussdes acerca de seu futuro, desde a sua



completa destruicdo no sentido de valorizacdo do seu entorno, até a sua transformacéo
em um parque suspenso com a mesma finalidade de proposta. Estes depoimentos nos
transmitem a uma viagem temporal entre passado, presente e futuro que mostra-se
dindmico pelo processo da oralidade, calcada exclusivamente em experiéncias
particulares e pessoais, no documentario também o seu diretor opta por deixar de lado
depoimentos técnicos de 6rgdo competentes a area e de urbanistas que poderiam dar uma
visdo que o diretor cré por ele ser também urbanista j& estar contemplando isso e que estas
questdes se por ventura surgirem, e surgirdo estdo intrinsecas as imagens selecionadas e

editadas.

Localizagdo: em verde
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O documentério inicia-se com um audio direto (captado sem nenhum tipo de
tratamento) e posterior imagem de arquivo em preto e branco do prefeito a época da
cidade de Sao Paulo, Paulo Maluf (1931/atual) exaltando as qualidades da obra
realizado por seu governo e que se seguirdo como uma solucdo moderna e
contemporanea para a capital paulista e seu ja conhecido transito caético. O prefeito

exalta a obra com uma frase: “A maior obra de concreto armado da América Latina”.


http://www.minhocao.org/

(Fotograma captado em 00:00:15) Arquivo Cinemateca Brasileira

A afirmacdo encaixa-se no momento historico vivido pelo Pais, época do “milagre
econémico” na ditadura militar ¢ na megalomania espalhada em qualquer obra

inaugurada durante aquele periodo (Ponte Rio-Niter6i, Rodovia Transamazonica).

Na sintaxe da obra audiovisual é apresentado o personagem central do
documentario, que é o elevado, 0 MINHOCAO. Ele est4 em conjuncéo com a cidade,
onde trard somente beneficios para ela. Ocorre também ao longo da obra a introducédo
dos outros pessoas que também através de seus depoimentos nos trardo como o espaco
e 0 tempo estabelecem uma relacdo de comunicacao e interacao entre elas e delas com

o0 Minhocao.

A inauguracdo desta obra impde uma nova forma de ocupacdo do espago da
cidade, revelando uma vocacdo natural ou artificial imposta pela priorizacdo do
veiculo urbano individual ao invés do coletivo. O documentério nos coloca esta
experiéncia espacial ao longo de seus 75 minutos de duracéo, tendo como premissa
do produto um viés arquitetbnico e urbanistico, onde ao redor do Minhoc&o, as
pessoas presentes no documentario o tomam como referéncia espacial em suas vidas

de forma livre ou imposta.



O Minhocéo e as habitacGes e seus espacos particulares, a espacializacdo da
historia nos é apresentada pelas imagens em seu inicio. Apos as imagens de arquivo,
sobre a questdo da temporalidade, uma imagem em movimento é introduzida a fim de
proporcionar uma experiéncia sensorial do Minhocéo que justifique a frase inicial do
representante do poder pablico. Esta imagem toma cerca de um minuto e ela divide o
enquadramento com a imagem do céu de forma a rivalizar-se com ele em presenca e
poder, ou uma manifestacdo de poder, como invariavelmente o sdo as grandes obras
publicas em sua visualizacdo. Deixo claro que questdes de infraestrutura urbana

muitas vezes nao sdo visiveis, mas também ndo sao menos importantes por isso.

(Fotogramas captados entre 00:01:40 e 00:01:50)

O prolongamento desta imagem culmina em uma correcdo da cAmera em panoramica
vertical onde podemos ter uma exatiddo da profundidade que a obra possui e como se
insere no cotidiano da cidade, aproveitando-se para isso o inicio do periodo comercial
da metrépole.

Imediatamente através de um corte nos é apresentado o primeiro personagem do
documentério, Jodo Paixdao, um comerciante que mantém seu movimento de andar
perseguido pela camera, porém ha uma indicacdo importante nesta escolha, o
personagem € apresentado em movimento dentro do espaco publico (calgada) e sem
corte de camera hé a introducdo dele na loja onde trabalha, ele chega abre a loja; o
espaco privado; o que nos remete a questdo de transicdo do Minhocédo nas esferas
publico-privada dependendo de como 0s personagens tem a sua relacdo de afetividade
e/ou rotina, ligada a obra construida. Esta questdo é muito cara aos diretores, em
especial ao diretor focado nesta dissertacdo Jodo Sodré, uma vez que 0 mesmo €

arquiteto e estas questdes estdo intimamente ligadas a sua propria profisséo.



(Fotogramas entre 00:02:39 e 00:03:45)

Esta espacializacdo é onipresente em todo o documentério, nele é trabalhado de
forma dominante os planos gerais, inteiros e médios para que se tenha uma completa
ciéncia disso, 0s personagens do documentario partem do seu espaco privado a tratar uma
relacdo com o espaco publico, e esta relacdo vem das janelas das habitac6es fisicamente
estabelecidas. Estas pessoas nas suas diversas classes econémicas coabitam ao redor do
Minhocdo. Um destes sujeitos Ananias Pereira dos Santos inclusive fez, durante um
tempo, do passeio publico o seu prdprio espago privado. Ele é posto fora do passeio
publico pela transformacéo do espaco em um terminal de dnibus e atualmente é através
da sua janela o terminal, construido sob o Minhocéo, agora oferece a ele entretenimento
e informac&o, uma trilha sonora natural da cidade. Ele exemplifica a situacéo central em
como todos 0s personagens navegardo dentro do documentario na relagéo entre o espago
e 0 tempo. No espaco a dicotomia entre o publico e o privado e o tempo. Abaixo na sua
habitacdo anterior e depois na sua habitacdo atual, a utilizacdo de planos inteiros, médios

Ou gerais para esta demonstracao.

(Fotogramas captados em 00:12:00 e 00:14:50 respectivamente)

Diversos pontos hoje aflorados no atual contexto politico € a forma como cada
personagem se vé ao longo da obra audiovisual, 0 documentario ndo se aprofunda
nisso, provavelmente por estas discussdes e debates colocarem o tema central
Minhocéo de forma periférica caso assumisse este vies, mas fica claro que é latente

dentro de cada um deles como também isto os afeta como veremos com outros



exemplos. O personagem Levindo Maciel que diz claramente qual a diferenca
segundo a sua visdo de vida, entre os paulistanos e os nordestinos, praticando um
vaticinio social dentro do universo do trabalho e da educacéo e por consequéncia a
sua posic¢do social. Corroborando suas palavras a diregdo sempre tem o cuidado de se

postar a imagem que tem em sua ocupacdo, no caso a de zelador de prédio com seu

depoimento sobre o fato mencionado, imagem e verbo em conjunc&o.

(Fotogramas captados em 00:04:30 e 00:05:02 respectivamente)

O documentério ocorre sobre 0 Minhocdo também através do material de arquivo,
uma caracteristica classica e popular do género p6or conferir-lhe uma confirmacéo de
realidade perante o publico, assim trabalhado em diversos outros produtos
documentais, o espectador é colocado em posi¢do de comparacdo do passado/presente
e 0s documentos visuais da sua construcéo, estes documentos tem a questdo cromatica
evidenciada fortemente. A matéria televisiva das obras foi realizada em preto e
branco, cdmera 16mm e a locucdo presente na reportagem dando informac@es sobre
custos, tempo previsto para as obras terminarem estabelece uma posicdo afirmativa
das imagens, j& a forma do curta-metragem de 1974 “‘Superficies Habitaveis —
Memorial 2” de Flavio Motta e Marcello Nitsche foi realizado em camera Super-8 e
suas cores estdo presentes com um alto contraste e granulacdo bem aparente e as
imagens atuais, propGem uma imediata compreensao em como o entorno do elevado
nestes 44 anos modificaram-se e como esta temporalidade afetou os personagens do
documentéario e também como as pessoas que viveram ao redor dele por todo este
tempo ou por algum tempo mantém esta relacdo que vai dos mais variados niveis de

interatividade, passando por afeto, rejei¢éo, indignagéo e resignacéo.



(Fotogramas em 00:00:40, 00:15:35 e 00:06:44, respectivamente)

Também muito desta temporalidade é expressa através dos depoimentos das
pessoas que moram ao redor quando cada uma delas verbalizam suas memodrias, sejam
estas imagens subconscientes originarias no Minhocéo ou em um outro espa¢o geogréafico
e que hoje fazem parte desta paisagem, inclusive alguns personagens possuem um registro
imageético deste tempo pré-elevado. Rita e Silvia Ferrara e Clelia Cecchia sdo testemunhas
destas mudancas que véao além das palavras utilizadas, através de filmes pessoais ha o
registro de atividades familiares atestando que o espaco hoje nitidamente comercial ja foi

residencial, identificado e familiar.



(Fotogramas captados em 00:23:49 e 00:24:30 respectivamente)

Diferente do jornalismo onde ao se ter um depoimento ele é imediatamente
concretizado com imagens que visualizem o assunto abordado, em “Elevado 3.5 aposta-
se na veracidade das informagdes a partir de experiéncias pessoais, o diretor prefere as
memorias verbais e que estas memorias criem um elo de ligacdo com o espectador que
como se fossem historias universais. Pode-se arriscar que o documentario tem na

verbalizacdo um aspecto muito importante para o seu desenvolvimento.

O Minhocdo ¢ apresentado atraves da camera, privilegiando a sua extensdo com
enguadramentos diagonais, profundidade de campo e sua altura dentro do espaco urbano.
Os depoimentos gravados criam este dialogo cinematogréafico/arquitetdnico pois também
abordam o aspecto dos enquadramentos diagonais quando ha apenas um depoente, 0 que
€ na sua maioria, estabelecendo assim uma analogia espacial, quase matematica na sua
concepcao, porém quando ha mais de uma pessoa no espaco de campo da camera, 0
enquadramento é aberto, inserindo as pessoas no seu espaco privado de forma ampla.
Desta forma a perspectiva, técnica de representacdo tridimensional, é valorizada onde

pode-se perceber concretamente a formacao do diretor presente.

A questdo da rigidez é emulada constantemente na obra audiovisual, pesos e
dimensfes colocam o Minhocdo como um personagem inflexivel fisicamente
contrastando com a flexibilidade das suas relaces com os depoentes, onde desperta
reacOes de abrigo, parceria, adoracdo, trabalho e saudade. H& também um aspecto protetor
presente ao longo da obra, o fato da estrutura arquitetbnica promover a sombra
ininterrupta do Minhocdo sobre as pessoas possibilitando frescor nos dias de altas

temperaturas e também abrigo quando nos momentos de chuva.



Atualmente uma das questfes que se coloca ao documentarista é a presenca de
entrevistas e por que elas podem constituir o fio narrativo da obra, no documentério temos
dezenove entrevistados e fazendo a média que em cada entrevista o diretor deteve-se pelo
menos uma hora, tem-se em torno de vinte horas de material coletado em depoimentos
para que estes através da montagem possam desencadear a narrativa em setenta e cinco
minutos. Um dos cuidados em fazer-se esta opgao é que ao propor isto a imagem, que é
a matéria prima do cinema, pode ficar em um segundo plano caso ocorra a seguinte forma
de abordagem do assunto: ao analisar um documentario alicercado nesta técnica, apaga-
se 0 monitor de video deixando apenas o audio sendo escutado e caso o seu entendimento
seja ainda pleno o que temos ndo é um documentario e sim um programa de radio. A
construcdo do discurso imagético tem o seu desenvolvimento no tempo que é
proporcionado pela montagem que define qual a duracdo que determinado plano ficara
sendo exibido na obra. Assim ha um personagem muito importante na obra que contraria
este temor que € o comerciante Paulo Matsuo. Este personagem € o Unico do
documentério que ndo emite uma palavra. A cdmera 0 acompanha em sua
individualidade/solidao e pela sua mobilidade presente na obra nos guia pelo espaco
estudado através do tempo, ele realiza atividades nos trés periodos (manhg, tarde e noite)
que sdo registradas no documentario; também nos situa no espaco onde ficamos com ele
abaixo do Minhocé&o durante a semana e acima, andando sobre no domingo onde o viaduto
assume seu papel de entretenimento e ndo somente uma via expressa e nos coloca na
questdo central da obra que € a percepcdo e o limite entre o publico e o privado dessa
forma o Minhocdo atinge ares de amizade, fornecendo sombra e abrigo a sua atividade de
alimentar os pombos, um espaco para sua caminhada com seu animal de estimagdo em
momentos de lazer e sua companhia na noite paulistana onde o anonimato impera. Estas
atividades normalmente sdo encontradas em pracas publicas, devidamente construidas e
planejadas para isso. Assim as atitudes de Matsuo estancam a narrativa verbal, ele vive o
tempo presente, sem passado na montagem a sua presenca € valorizada e a imagem
humana estabelece-se de maneira identificada com o Minhocdo e através dele
estabelecemos uma nova tomada de posi¢do do espaco publico onde as pessoas € que
transformam estes mesmos espacos no que elas assim o entendem da sua utilidade. Sua
presenca ao contrario dos outros personagens ndo é blocada, ela transcorre ao longo da
obra em momentos diversos no tempo (dia/noite), no espago (interno/externo) e no

anonimato.



(Fotogramas captados em 00:07:57, 00:17:32, 00:45:26 e 01:03:18 respectivamente)

Um ponto importante é notar que a direcdo junto ao diretor de fotografia, no caso
Lula Carvalho (1977/atual) ao interpelarem os personagens para as entrevistas fornecem
um material interessante dos mesmos ao processo de montagem que € a construcéo da
cena (mis-en-scéne) ao permitir que o personagem seja captado em momentos nao
verbais, propde o protagonismo fisico distante do verbal e dentro do seu espago familiar,
diferente do exemplo acima onde o tempo é dissolvido ao longo do documentario com as
imagens de Paulo Matsuo, aqui 0s depoentes representados por Ana Claudia Magalhaes,
tem essa flexdo temporal dentro do proprio depoimento ou seja é a sua residéncia
favorecendo a performance indiferente da presenca da cdmera mesmo esta sendo agente

passiva todavia, em momento de gravacao.
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(Fotogramas em 00:59:14 e 01:00:40, respectivamente)

Dentro deste aspecto é curioso notar que dentre todas as historias que nos séo
apresentadas é aquela que acontece dentro do menor espaco fisico, 6m2 exatamente, a que
temos a maior distancia emocional percorrida é a vida de Alcyr Christéphoro. Ele sentado
na cama que ocupa quase totalmente a sua habitacdo e a cdmera postada em angulo de
plongée, acentua o fatalismo de sua vida, desde sua infancia, a juventude e a perda do pai,
0 universo das drogas e sua exibi¢do em contar a cAmera o nimero de parceiras que teve

na vida ao concluir a sua atual situacdo, a soliddo. Ao final do documentario nos é

informado seu falecimento semanas depois da gravacdo de seus depoimentos.

(Fotogramas em 00:27:50 e 00:29:39 respectivamente)

Novamente ao investigar seus personagens que vivem em torno do minhocao, seus
diretores utilizam-se da metalinguagem para tentar decifra-los também pelos olhos de um
profissional da imagem, no caso um fotégrafo. Felipe Morozini diferente dos outros
personagens presentes no documentario, esta e habita o local por propria escolha. Deixa
claro que a divisdo publico-privado ndo € visivel facilmente e aproveita-se desta situacdo
e dentro de uma posicdo geografica favoravel capta as pessoas através de sua maquina
fotografica. Observa, passeia e invade o espago individual, afronta o anonimato
estabelecido transformando-os em polaroides de celebridades instantaneas diante de sua
objetiva. Devido a posi¢do que ocupa dentro do horizonte do minhoc&o, suas fotografias
sdo totalmente feitas em plongee, mas nao por linguagem e tampouco opgao e sim por
n&o ter outra alternativa de abordagem imagetica dos personagens clicados dentro do seus
espagcos particulares. Estas imagens estdo em conjuncao com o viaduto e existem somente
por causa dele. O depoimento de Felipe assume ares de voyeurismo, admitido pelo

proprio e que pela sua profissdo ao dispor de lentes especiais para a realizagcdo das



fotografias transporta nossos olhos para uma plataforma imagética diferente, vamos do
documentério que é realizado totalmente com equipamento eletronico de video Betacam
para as imagens em pelicula cinematografica e as suas texturas e cores e as imagens
trabalhadas de forma distinta até entdo presentes na obra audiovisual. Um ponto muito
curioso é que uma das fotografias apresentadas retrata um homem de meia idade com
uma valise com cabelos brancos e vestuario formal, que pela proposta das fotografia nos
remete imediatamente ao classico de Alfred Hitchcock (1899-1980) “Janela Indiscreta”
(1954). Acredito que a escolha da foto para constar no documentario levou esta

informacao visual em consideracéo.
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(Fotografias extraidas dos fotogramas captados entre 00:55:20 e 00:57:50)

Um personagem faltante e que tem uma simbologia importante € o0 motorista que
utiliza o Minhocéo em seu cotidiano, todos 0s personagens até aqui mostrados, moram,

trabalham ou vivem no entorno do elevado, por isso a presenca de Wilson Roberto dos



Santos é significativa. Mais que um morador da cidade que utiliza o elevado como via de
transporte individual, ele é um taxista e mora ao lado do Minhocdo, proporcionado a
Wilson caracteristicas e autoridade unicas sobre o destino e vaticinio da obra urbana em
questdo e como avalia empiricamente as solugdes para o transito de Sdo Paulo. A opcéo
por gravar o depoimento de Wilson dentro do automével impde uma técnica e uma
qualidade de registro tipica das cameras digitais. H& uma clara diferenciacdo de
iluminag&o entre o interior do veiculo e a luz externa diurna e se estabelece uma relagéo
de equilibrio que se faz necessaria para termos uma leitura visual. Outro fator importante
e desviante é que ao portar-se ao lado do motorista no banco do co-piloto, o cinegrafista
assume ser um elemento de perturbagdo na conducdo do veiculo estabelecendo uma
relacdo de transgressao dentro da legislacdo vigente. Wilson também levanta um assunto
que é um dos mais debatidos sobre o futuro do Minhocdo que € a questdo do meio
ambiente. Ele proprio tem um jardim particular, onde sua moradia atinge ares de atracédo
turistica e referencial do local publico, sendo um dominio privado, inclusive o

documentario permitiu uma certa notoriedade & Wilson que por este jardim e onde ele

esta localizado foi alvo de matérias jornalisticas televisivas.

(Fotogramas captados em 00:40:12 e 00:43:41 respectivamente)

Os personagens pesquisados, escolhidos e selecionados, mostram o por qué dessa
selecdo através de seus depoimentos, porém ao acompanhar o documentario além do seu
final contendo seus créditos de realizacdo e participacdo nota-se que eles foram também
selecionados pela sua disposi¢do geogréfica ao longo do elevado Costa e Silva. E ndo
somente a questdo longitudinal é trabalhada como também a questdo de altura da
habitagcdo em relacdo ao Minhocéo, proporcionando assim um estudo de topografia visual
e humana nos participantes do documentario. O teodolito (um aparelho 6ptico parecido
com um telescopio utilizado pelos topografos para medicéo de &ngulos e distancias) tem

a sua vez assumida pela camera e ha nos créditos finas a disposicdo dos entrevistados



através de uma animacéo feita em croqui (técnica de desenho répida), esboco bastante
utilizado em projetos de arquitetura, demonstrando uma forma de “storyboard” do
documentério neste a localiza¢do da habitacdo dos personagens esta representada por um
pequeno retangulo amarelo, proporcionando ao espectador uma localizacdo onde cada

personagem vive e como transcorre a sua historia no percurso do Elevado Costa e Silva.

(Croquis extraidos a partir de fotogramas captados entre 01:13:50 e 01:15:10)

Outro ponto importante é que todos tem uma entrada absolutamente visivel pelo
documentério no horizonte do Minhoc&o, seja uma janela, porta ou mesmo uma adaptacao
das duas ou de uma delas que os coloca em uma posi¢do de contemplacdo em relagédo ao
elevado, nas palavras de Neide Batocchio “...essa janela pra mim faz parte do meu
mundo...” N0 espaco privado todos sdo de uma altura no minimo igual ao Minhocéo, no
espaco publico-privado ou na superficie ha uma sensacdo diferente, de pequenez perante
0 gigantismo da obra, e isso é enfatizado também pela janela do automével que mesmo
em movimento, percebe-se que na superficie ha que locomover-se, uma das prioritarias

regras do Minhocéo, a sua razéo de existéncia.

(Fotogramas captados em 00:33:27, 00:36:53 e 00:00:00 respectivamente)

Reforgando assim como as janelas e portas permitem que a troca dos sentidos

entre o publico-privado seja perene, independente do periodo do dia ou do tempo que



exista, ou que exista até que algum projeto seja aprovado pelo poder publico e ocasione
a sua demolicdo. Dentro deste panorama ocorreram na historia do elevado dois fatos
quase simultaneos que transformardo portas e janelas em acessos ainda maiores ao
comportamento humano. A primeira foi desde julho de 2015 o fechamento para o transito
de automoveis do sabado a tarde até a segunda-feira de manha permitindo a ocupacéao do
mesmo pelas pessoas, 0 que gera um discurso em se fazer disso uma acéo definitiva, um
debate interminével e sempre polémico. Outro fator importante, porém ja dentro de um
projeto maior na cidade foi a inauguracédo sob o Minhocéo, de sua ciclovia, impondo uma

nova dindmica na ocupacéo dos espac¢os publicos pela populacao.

A linguagem cinematogréfica imposta pela camera, se baseia mais em registros
do que interpretacdes. Sim, € claro que ha a existéncia interpretativa; a camera na mao
sempre para acompanhar 0s personagens em movimento ao invés de usar uma steady-
cam que lhe traria precisdo, equilibrio e suavidade; propde a sensacdo do cotidiano
urbano. Na linha que adota o documentério ele pode ser classificado, novamente de
acordo com a tese de Bill Nichols como sendo uma mistura do modo reflexivo pois a sua
argumentacdo é baseada completamente nos depoimentos e os trata de forma objetiva
trabalhando entre o que é dito e o que é lembrado, e 0 modo reflexivo pois fica claro ao
espectador que como foi executado o trabalho, ou seja, situa-se o personagem no espaco,
quer este espaco seja publico ou privado e toma-se deu depoimento para desenvolvimento

de uma tese.

O documentério conclui com a reflexdo sobre o futuro do Minhocdo, ele ndo
aponta e sequer também preocupa-se em dar a sua opinido sobre os valores positivos ou
negativos que ocorreram e ocorrem desde sua inauguracdo, mas centra-se também no
processo de debate publico em um momento onde a cidade questiona a questdo da
mobilidade optando pelo transporte publico e opcdes alternativas de transporte individual
(bicicletas, uber). A presenca da arquitetura no documentario fica muito evidente em
abdicar-se de opinifes técnicas e resgatar como 0s projetos humanos relacionam as
pessoas e se estes projeto tem a sua finalidade assegurada. A questdo da mobilidade em
uma cidade como S&o Paulo sera uma constante e com certeza 0 Minhoc&o sera o centro
de diversos deles, ainda mais que ao processo de “gentrificacdo” ndo faltaréo ideias para

gue o Elevado Costa e Silva protagonize algum deste projetos.



. Mataram meu irméao — 2012

Prémio: Melhor Documentéario de longa-metragem brasileiro no Festival “E Tudo
Verdade” de 2013.

Sinopse: Reconstituindo os detalhes da morte de seu irmédo, Rafael Burlan da Silva,
ocorrida ha 15 anos, o cineasta Cristiano Burlan lanca-se a uma jornada pessoal mas que
leva ao coracdo de um circulo de violéncia em torno dos bairros da periferia paulistana —
como o Capéo Redondo, onde morava a familia e o irméo de 22 anos, foi morto com sete
tiros, em 2001. Explorando as razdes do envolvimento do irmdo com drogas e roubo de
carros, o diretor exp0e partes de sua prépria historia familiar, ouvindo parentes e amigos,
cujos depoimentos trazem a tona os destinos de diversos personagens, mapeando 0

histérico de dolorosas feridas emocionais.
Direcéo: Cristiano Burlan

Roteiro: Cristiano Burlan

Fotografia e Camera: Rafael Nobre

Montagem: Lincoln Péricles e Cristiano Burlan
Edicdo de Som: Guilherme Garbato e Gustavo Garbato
Som Direto: Elionai Dias

Musica: Guilherme Garbato e Gustavo Garbato
Direcdo de Producdo: Natalia Reis

Producdo Executiva: Natalia Reis

Companhia Produtora: Bela Filmes

Cristiano Burlan (1975/atual) ndo possui uma formacdo formal, é auto-didata. Sua
iniciacdo se d4 com a Companhia de Teatro Degenerada aos 17 anos na funcao de
contrarregra, a partir desta experiéncia e arremessado ao mundo das artes e traz consigo
uma experiéncia de vida recheada de violéncia familiar e social que sera inicialmente sua
forca motriz para a realizacdo de seus projetos cinematograficos. Atualmente é professor
na Academia Internacional de Cinema (SP), Escola Lume de Cinema (MA) e leciona 0s
cursos de Direcdo, Interpretacéo para Cinema e Direcdo de atores na Universidade do

Estado do Amazonas.



O documentario € inteiramente calcado em uma experiéncia pessoal do diretor, ao
refazer o trajeto de Rafael Burlan da Silva, seu irmdo assassinado no bairro de Capao
Redondo por ter supostamente contraido uma divida de assalto, ele expde questdes
particulares que a0 mesmo tempo tornam-se universais, pela narrativa imposta ao
espectador dentro do processo de montagem. Esta experiéncia ele propde ao espectador
que junto ao diretor vai revelando os detalhes que cercaram a morte de seu irmao porém
ndo da forma como a cinematografia mundial normalmente trata destas questdes em
revelar culpados e vitimas e sim que estas questdes apesar de estritamente particulares

sdo muito mais proximas a qualquer um de nés sem que nos nos apercebamos.

O seu inicio ndo poderia ser mais intrigante, somos apresentados inicialmente a
uma tela preta, sem nenhuma imagem aguardando a expectativa de seu aparecimento e a
primeira informacdo que chega aos nove segundos da obra decorrida, ndo € visual e sim
sonora. E 0 som de espera de uma ligacéo telefonica e o que se segue é uma conversa
com o crematorio Itaim Paulista. O som da ligagdo assim como o teor da conversa é algo
muito familiar ao espectador que independente do assunto ou tema abordado, ouve 0s
procedimentos burocraticos acerca da exumacdo dos restos mortais de seu irmao
fornecidos por uma funcionaria cética sobre o contato humano que se estabelece a quem
se destina a buscar informacdes deste tipo. A partir dai o diretor desperta a empatia do

espectador a sua jornada que tem inicio.
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(Fotograma captado que se mantém de 00:00:03 a 00:00:41)



Mesmo sendo um documentario temos um espirito de road movie presente em
toda a obra, o que normalmente na ficcdo o que importa € o deslocamento, neste
documentério sdo nos pontos de parada os fatores importantes ao diretor, é neles que

Cristiano buscara elementos de compreensao e expiacao para o assassinato do irmao.

Somos apresentados ao bairro de Capdo Redondo em Sdo Paulo, distante dezesseis
quildmetros do centro da cidade, este local é apontado segundo estatisticas como 0 mais
violento da cidade. Somente no ano de 2015 o bairro teve um aumento de homicidios
dolosos em 59% segundo dados da secretaria de Estado da Seguranca Pablica. Dos 103
distritos policiais da cidade, o de Capdo Redondo aparece como 0 que mais registram
latrocinios e roubos e é dentro deste universo que o diretor sera nosso guia. Ele nos situa
geograficamente e ao nos apresentar as primeiras imagens do bairro no comeco da manha,
se vale de uma iluminacao azulada e fria 0 que vai ao encontro de uma sensacao térmica
de crueza e uma atmosfera de incomodo e enervante, nestas imagens o som trabalhado
ndo tem nenhuma informacao além da realidade, carros, buzinas, o metr6 passando dando
a ideia da rapidez com que 0s movimentos acontecem em um pedaco da cidade que a
memoria se esvai com o decorrer do dia, uma vez que 0 movimento também é uma forma
de sobrevivéncia dentro deste ambiente proposto e que a imobilidade que em principio é

préxima ou estimula a reflexdo, aqui ela ndo é relevante ou mesmo que o seja é tratada

em sigilo, pois hd muito mais coisas a serem realizadas de forma ordinaria.

(Fotogramas captados entre 00:03:50 e 00:05:01 respectivamente)



Interessante notar que ao tomar conhecimento dos dados criminalisticos do bairro
de Capéo Redondo, a imagem da placa da delegacia esteja com um buraco de bala no seu
centro estabelecendo simbolicamente o papel da instituicdo publica no local gravado.

A jornada tem seu inicio com a presenca da claquete, acessorio utilizado no
cinema para que se identifique qual cena se estd gravando, qual é o plano utilizado e qual
€ 0 numero da tomada (numero de repeticGes até encontrar uma adequada) que esta sendo
gravada. Também pelo fato no cinema de termos a captacdo de imagem (camera) e som
(gravador) em equipamentos distintos a claguete é necessaria para permitir a sincronia de
imagem e som no processo de montagem, pois ela ao ser usada, emite um som que inicia-

se a gravacado propriamente dita.

Porém mais importante que as questdes técnicas que uma claquete pode fornecer
¢ a postura de admitir a sua presenca na cena. Apesar de varias técnicas do documentario
terem sido absorvidas pela ficcdo, como camera na mao promovendo uma irregularidade
no movimento, a iluminagao “estourada” (quando ela é por demais clara em relagdo ao
ambiente ao redor) e o corte de uma pessoa para ela mesma (0 que causa a impressao que
a imagem “pulou”), a claquete ¢ o inicio da gravagdo do plano, ela demonstra a presenca
da equipe de forma deliberada, apresentando uma situacéo real independente de ser um
documentario, nos campos onde deveria estar escrito quem faz a fotografia e que dirige,
ndo ha nada apenas um algarismo, o nimero 1 escrito em vermelho, nada de identificacao
ando ser o titulo do documentario escrito em azul. O diretor denuncia a sua presenga, ele
quer que saibamos que ele faz e fara parte do processo narrativo de forma decisiva, para
isso € mostrada a camera o acompanhando ao adentrar o condominio de habitacéo
popular, em muitas vezes durante o percurso a camera perde o foco de seu personagem
porém ao vermos o plano continuo que termina na porta do apartamento do primeiro
personagem que teremos conhecimento, nota-se que a questdo técnica se tornara
majoritariamente descritiva sendo que questfes sensoriais determinardo o rumo dos
acontecimentos. O vemos de costas, seu caminhar e possuido por passos decisivos ndo
temos sua identificacdo facial, ele porta um figurino nitidamente casual passando a
sensacdo que em um determinado momento levantou-se e comegou a gravar o
documentario como se a tragédia o estivesse incomodando, o corroendo. Este tipo de
comportamento exercido pela diregdo vai tracar rumos que deixardo a obra além de

pessoal, um carater universal.



(Fotogramas captados em 00:05:10 e 00:06:00, respectivamente)

O primeiro personagem e Belmira Burlan, tia do diretor o que permite que ela
exiba uma descontracdo que talvez nem o tempo permitisse, tamanha a desenvoltura ao
falar sobre o assassinato de Rafael de forma quase compreensiva e resignada ao fato. A
composi¢do do enquadramento nos comunica que o que foi levado em conta € a posicéo
do depoente em funcdo de uma situacdo que esta vivendo, no caso ela tem a maquina de
lavar funcionando no domingo por realizar uma ocupacéo externa, pode-se presumir uma
tarefa doméstica, ela situa-se com uma divisoria da parede, com a janela ao fundo. O
contra-luz é forte e ndo h&a compensacdo de iluminacdo frontal como a situacdo
tecnicamente pediria e a cAmera pode-se supor que esteja no foco automatico uma vez
gue em diversos momentos perde-se o0 foco de seu rosto de forma bem leve (isto por que
qguando no automatico a camera procura fazer o foco no ponto de maior iluminacgéo por
entender que € |4 que esta o assunto a ser filmado), o cinzeiro é prova factual disto. No
desenvolvimento de seu depoimento, passado e presente juntam-se em uma mesma frase,
Cristiano aposta na informalidade para buscar o que quer, através do verbo que a
proximidade com Rafael se mostrara e ndo com uma imagem pré-definida. Um plano é
exposto na montagem, a imagem de um quadro em seu apartamento, uma imagem que
remete ao oriente médio, milhares de quilémetros distante do Capdo Redondo e que o
mesmo permitia a Rafael ter seu momento onirico em cada visita a tia, isto devidamente
registrado nas palavras dela. O que o fazia “viajar”? O desejo de estar |4 e ndo estar aqui?
O desejo de ter outra vida? E um mote que é compreensivel indagar pois de tantas
experiéncias da tia vivida com o sobrinho, é esta especificamente que ela tem em sua
lembranca de forma viva, concreta e que também permite pela existéncia do quadro
fisicamente presente na tomada do depoimento um plano ilustrativo. Ao entender a

entrevista como finalizada, ela oferece “um cafezinho a equipe, pela impecabilidade da



louca em comparacdo com a habitacdo até entdo mostrada no enquadramento, nota-se um
cuidado da anfitrid no recebimento da equipe, mesmo tenho a frente um outro sobrinho,
no caso o diretor. Neste aspecto a presenca da camera no ambiente foi determinante para

este comportamento de etiqueta.

(Fotogramas captados em 00:07:24, 00:11:50, 00:09:33 e 00:11:45 respectivamente)

Anderson Burlan, primo e ultima pessoa a ver Rafael com vida. Sua participacdo
comega com um raro momento no documentario de composicdo imagética feita pelo
cinegrafista Rafael Nobre. Somos introduzidos pelo corte seco da montagem, vemos de
imediato uma imagem que toma todo o enquadramento, um plano geral de uma rua do
bairro de Capdo Redondo porém antepondo-se a paisagem ha uma grade que cobre todo
0 enquadramento nos transmitindo uma ideia imediata de prisdo, uma aura negativa e
pesada que fara parte do depoimento de Anderson. Ele ndo esta presente, temos o primeiro
contato por seu audio, suas palavras o0 antecedem, posteriormente ele aparece. Seu
depoimento é o mais préximo de uma reconstituicdo sonora do que aconteceu no
assassinato de Rafael, os motivos que o levaram a ter esse destino, no desenvolvimento
do depoimento ha uma correcdo de luz, o que em uma gravagdo convencional ocorreria
uma pausa para a adequacdo luminosa e que neste trabalho esta correcdo é realizada
durante o depoimento. H& uma manifestacdo sonora/musical ao ser apresentado ao
espectador uma fotografia do suposto assassino, 0 ambiente criado pela audicdo mais a



imagem em arquivo do suspeito causam uma sensacdo de perigo e tensdo que
acompanham todo o documentario mas que especificamente nesta parte tornam-se
explicitas. Interessante notar que em determinado momento, ndo temos a cena que
antecede mas Anderson dirige-se a Cristiano pedindo-lhe que corte a parte que nédo
tivemos acesso, ou seja, a manipulacdo da montagem é algo de conhecimento do depoente
assim como de uma vizinha que ndo temos a sua imagem quando brada off camera que
caso a sua imagem venha a ser utilizada, ira processar a equipe realizadora afinal ndo foi
solicitado a sua permissdo. Ainda um solido resquicio de que a cdmera sempre esta
associada a uma emissora de televisao. Corte seco, Anderson canta um rap em memdaria
de Rafael. O género musical utilizado o rap (rhyme and poetry) tem nas periferias
paulistanas seu habitat mais intenso, onde o tecido social da regido normalmente é tema

das letras das musicas.

(Fotogramas captados em 00:12:16, 00:14:20 e 00:16:36 respectivamente)



FADE IN

Recurso classicamente utilizado para determinar uma passagem de tempo quando
a imagem vai clareando de forma suave, a primeira imagem que aparece é de uma cruz
no canto inferior esquerdo, pequena e de significAncia menor em relagdo ao céu, em um
enquadramento o que de certa forma coloca o simbolo em desequilibrio com o espago
onde esta localizado e que o representa simbolicamente. O local € do cemitério e
crematdério Memorial Parque Paulista em Embu (SP), o ambiente € o oposto do que
tinhamos do bairro de Capdo Redondo, é calmo, tranquilo um siléncio convidativo a
imobilizacdo, ha a primazia na utilizagéo de planos gerais para gerar reflexdo, temos uma
parede com centenas de fotografias, pessoas que estdo enterrados neste local e que a
camera ao enquadrar de forma diagonal produz um efeito de quantidade ao mesmo tempo
com dois reconhecimentos, da violéncia, caracterizado pelo alto nimero de pessoas
mortas e do anonimato pois a identificacdo € extremamente dificil. O plano frontal nos
indica que o personagem central do enquadramento é Rafael, é o Gnico jovem presente
do sexo masculino, corta para um plano geral do cemitério, a cAmera em panoramica
vertical comeca novamente no céu, mas continua até deter-se no sepulcro, a identificacéo
do mesmo € escondida por uma pequena planta que esta em cima da cova, mas atras é
visivel uma lapide, ndo vemos o nome escrito porém pela manipulacdo de montagem
fazemos a ligacdo imediata com Rafael. Um fator importante é notar nesta sequéncia é
que como Cristiano Burlan é auto-didata aqui ele utiliza de forma completa e
exemplificadora a teoria do efeito kuleshov (Lev Kuleshov 1899/1970), disseminada nas

escolas de cinema, onde o que importa realmente ndo é o contetido das imagens mas sim

a sua combinacdo que gera reacdes emocionais ao publico, prdpria de cada pessoa.

(Fotogramas captados entre 00:20:05 e 00:21:05 respectivamente)



A depoente Kelly Burlan é responsavel por extremos no documentario analisado.
Nesta sequéncia temos a transi¢cdo de um modelo pré-determinado a um outro totalmente
antiprofissional, sendo os dois cada um & sua forma interessantes ao processo narrativo
da obra audiovisual. Primeiro ao ser enquadrada pelo diretor, temos a informacdo que
nesta sequéncia que Cristiano além de dirigir também operou a camera, vemos esta
interacdo dele com os equipamentos acontecendo e como ele pede para Kelly auxilid-lo
nisso, ou seja era a equipe de um homem s6. O enquadramento utilizado, um primeiro
plano alternado com plano médio e com a camera no tripé o que ocasiona pela primeira
vez planos fixos no documentério, é algo tipico do jornalismo televisivo € mesmo o
depoimento da irmé atinge ares de reportagem emotiva, ao narrar 0s acontecimentos que
antecederam a divulgacdo da informacao da morte do irmdo a Cristiano, Kelly comeca a
descrever os detalhes e a camera tem o seu rosto exposto totalmente, pode se ver
claramente o marejar de seus olhos a medida que vai contando o0s acontecimentos e entra
o0 audio de sua filha o que torna tudo ainda mais melodramatico. Temos uma informacéo
impactante sobre o diretor. Ndo somente seu irmdo morreu mas também seu pai e sua mae
da mesma forma em circunstancias e momentos diferentes o que Kelly transporta a

Cristiano seu posicionamento sobre o fatalismo que impera em suas vidas.

Neste momento tudo se transforma pois agora é Kelly quem manuseia a camera,
assim o equipamento esta permanentemente ligado em sua méao o que ocasiona imagens
desconexas e totalmente aleatorias, a questdo técnica inexiste e a cdmera transforma-se
em uma espécie de instrumento de lazer. Ocorre a chegada de um amigo da familia
Lorival Bispo dos Santos e é Kelly quem comanda a captacdo de imagens, desde a sua

chegada a sua residéncia até o seu posicionamento para dar um depoimento sobre Rafael.

(Fotogramas captados em 00:24:30 e 00:30:27 respectivamente)

Aqui acontece algo muito interessante, ao propor que Kelly manipule a camera, com a

chegada de Lorival, Kelly o posiciona para prestar o seu depoimento, mesmo com a



instabilidade da camera, o audio capta todas as informacbes e Kelly assume neste
momento a dire¢cdo do documentério. Ela faz Lorival sentar e diz a ele como deve se
portar e 0 que ela vai abordar quando é interpelada por Cristiano que de forma bem
humorada lhe pergunta que além da camera vai querer dirigir também. Sua resposta é

surpreendente: “Dirigir € isso? Entdo ¢ facil!”

Temos uma imagem, novamente precedida de um FADE IN, uma imagem de uma
praia em plano geral, o dudio captado de forma direta sem nenhum tratamento. Thiago
Luna, com amizade com o diretor desde a infancia, discorre a nos contar literalmente
todos os fatores que levaram ao tragico fim de Rafael, que ele também o conhecia desde
aquele tempo. E uma palestra na acepcao da palavra sobre Rafael e seu destino. Thiago
Luna é o personagem que nos decodifica todo o universo de onde vem Rafael e ai ele
pode representar o jovem da periferia das grandes metrépoles brasileiras. Familia
desestruturada, paternidade precoce, perspectivas extremamente curtas do tipo “viver o
hoje, amanha eu vejo” e a conversa que ele tem com Cristiano sentado a beira da praia
com uma cerveja na mesa, vira um “papo de bar” onde o préprio Thiago Luna esteve
presente também nos lugares que Rafael frequentou e sua indagacédo é por que tanto ele
quanto Cristiano ndo tiveram o mesmo destino. Nota-se pela fala de Luna uma
tranquilidade rancorosa pois ndo ha a quem por a culpa deste vaticinio apesar de saber
tanto ele quanto Cristiano que existem culpados por isso que Ihes aconteceu. O tempo vai
passando, corre uma variacdo na iluminacdo natural mas a conversa continua, um
monologo onde é possivel sentir Cristiano assentado as palavras de Luna. Apenas durante
todo este tempo a montagem interfere com um plano geral novamente da praia, mas agora
ndo em posicdo frontal, mas lateral, evidenciando fisicamente a passagem do tempo em
que discorre a conversa. Dos setenta e sete minutos que o documentario possui a presenca
de Luna e seu depoimento ocupam vinte e cinco minutos de duragéo, ou seja quase um
terco da obra. Imageticamente falando, é um periodo com pouquissimas informacées
visuais, a presenca de veiculos de carga ao fundo do plano de Luna corrobora a
importancia da informalidade na captacdo do discurso. A decisdo disto nas palavras do

proprio diretor:

“Sempre me incomoda muito a maneira como se edita uma entrevista mais convencional,
a cabeca falante, eliminando o que os montadores costumam chamar de barriga ou
momentos banais. Quando se deixa uma entrevista sem cortes, vocé assume 0S momentos

banais, as barrigas, as contradicdes e 0s siléncios entre uma palavra e outra e acredito



que isso leva a cena ao reencontro com a propria vida, € muito pulsante, mas é sempre

um risco.”

(Fotogramas capturados em 00:30:45, 00:42:30, 00:56:27, 00:32:03, 00:46:57 e 00:49:35)

Novamente o audio toma o protagonismo na sequéncia onde Cristiano conversa
por telefone com seu irmdo, Ricardo Burlan, presidiario na penitenciaria central do estado
em Cuiaba (MT). Nao nos é informado qual delito Ricardo cometeu para estar nesta atual
situacdo, a ligacdo captada em som direto do telefone de forma externa, é deficiente em
varias partes o que compromete o seu entendimento pleno. Para compensar este problema
é utilizado o gerador de caracteres (também denominado lettering ou letreiros) para que
a conversa se torne completamente inteligivel. Ricardo assim como o0s outros depoentes
expbe seu pensamento sobre Rafael, mas seu depoimento ndo é tdo impactante quanto a
imagem que vemos: uma fotografia antiga, captada por uma maquina analégica e amadora
contendo os trés irmdos Rafael, Cristiano e Ricardo respectivamente na imagem, na
infancia. A praia, a bola e o abrago dos trés irmaos adquirem uma simbologia de um
destino que ndo se cumpriu, uma alegria latente impressa quimicamente no papel,
diferente da imagem digital, a imagem fotoquimica transparece uma atmosfera idilica,
um passado mais feliz do que realmente foi, e uma histéria que adquire um tom historico
pela condicédo atual de cada um, Rafael assassinado, Ricardo preso e Cristiano realizando
este documentario. A fotografia foi tirada por alguem préximo, h4 um componente
emocional envolvido na realizacdo da mesma, alguém que se encantou com o abracgo
fraternal das criangas e registrou este momento, que mesmo tremida o negativo foi
revelado e posteriormente passou para o papel fotografico que ainda apresenta falhas

devido ao tempo ao desgaste do seu manuseio. Também por isso pode se supor que seja



uma fotografia Gnica onde o negativo perdeu-se junto com a memoria e a esperanca dos

trés irm&os de estarem juntos novamente.
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(Fotografia extraida do fotograma captado em 00:58:00)

Novamente a camera acompanha o diretor, com o seu inicio, Cristiano anda pelas
ruas do bairro a caminho da casa Andréia Pereira, vilva de Rafael, ela estabelece o Gnico
contraponto a historia até entdo de Rafael, envolvido com trafico de drogas e roubo de
automaveis ao afirmar que ele era honesto e ndo um ladrdo. Sua afirmacéo a esta altura
do documentério é relevada ao termos através do primeiro plano, a noc¢éo exata que ela
ndo o conhecia como todos ou outros depoentes, todavia ela foi sua esposa 0 que mostra
uma outra informacdo de Rafael, que em seu casamento, ele ndo compactuava com

confianca de sua esposa.

Ao entrevistar a filha de seu irmdo, finalmente o diretor capitula diante da
narrativa verbal ao que se impds, pois ao propor esta forma de abordagem, Cristiano
Burlan reviveu inimeras vezes o assassinato do irmdo, e a cada depoimento o
entendimento que o destino de Rafael dificilmente teria outro desfecho e que o proprio
Cristiano poderia também ter o seu final junto ao irméao devido ao ambiente de violéncia
que foi inserido desde sua infancia. O abraco recebido de sua sobrinha é acompanhado
pela cAmera que faz-se presente e mostra o seu rosto rapidamente, uma das preocupacoes
do diretor que a todo momento tenta evitar aparecer a ndo ser de costas e em movimento,

sendo a cAmera a sua testemunha dos fatos verbais narrados pelas pessoas envolvidas.



(Fotogramas captados em 01:03:40, 01:05:25 e 01:13:07 respectivamente)

As imagens do corpo de Rafael no local onde foi assassinado fotografadas de
arquivos xerocados exibem uma crueza condizente com o fato apresentado. Até entdo ndo
temos nenhuma imagem de Rafael, vamos construindo-a através das palavras colhidas
em cada depoimento dado durante o documentério. Palavras de saudade, exaltando suas
virtudes e compreendendo suas faltas, sem julgamento e com resignacao diante do fato
consumado, como se cada depoente soubesse qual seria o destino de Rafael. As imagens
sdo de um preto e branco “desgastado” com uma impressao ruim o que exalta ainda mais
o0 grau de violéncia que foi submetido, as ruas sem calcamento e a iluminacdo precéria
ampliam junto com o corpo estendido um painel triste da realidade periférica das cidades.
Os buracos de onde veem-se 0s tiros que seu corpo levou, em um total de sete, ratificam
a certeza de execucao por alguma divida por ele adquirida, o que o documentario deixa

claro quanto a isso, mas nao especifica qual é exatamente esta divida.

A metalinguagem mais uma vez se faz presente pela fotografia, ainda que
indiretamente ela expGe uma forma de investigagéo diferente com a qual Rafael Nobre o
cinegrafista do documentério trabalhou nestas imagens ndo ha composi¢cdo tampouco
conceito dentro delas, ha apenas o registro da posicdo que encontrou-se 0 COrpo e as

perfuracdes que as balas produziram nele. Por isso a crueza das imagens.
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(Reproducdes fotograficas extraidas de fotogramas entre 01:15:02 e 01:16:10)

Fecha-se o ciclo do documentario novamente com a tela preta, ela ocupa todo o
enquadramento da tela com uma diferenca capital, desta vez ha uma identificacdo visual
feita pelo gerador de caracteres em cor branca, € o nome de Rafael Burlan, onde constam
suas datas de nascimento e morte, conferindo-lhe assim sua posi¢cdo no tempo e no espaco.

O seu lugar no mundo como todo e qualquer ser humano tem o direito a isso.
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(Fotograma captado em 01:16:13)



O documentario tendo com o parametro os modelos teorizados por Bill Nichols e
pode ser classificado como uma mistura de trés dos possiveis seis tipos existentes, sdo

eles o tipo observativo, o participativo e o reflexivo.

Ele é observativo na medida em que a busca de captar a realidade e como os fatos
transcorreram € utilizado a ferramenta verbal através de depoimentos de pessoas muito
préximas ao assunto desenvolvido, no caso o assassinato de Rafael e abdica em muitas
partes da imagem, acentuando ele proprio sua proximidade fraterna o que transpira por
toda a obra. Ele é participativo no momento em que detectamos e vemos a equipe em
acdo. O diretor € o entrevistador, mas assume ares de personagem pelo conhecimento da
historia narrada em muitas oportunidades o entrevistado dirige-se a ele pelo seu home,
delineando seu papel dentro da narrativa e também sentindo junto com ele a perda de
Rafael culminando no abrago que recebe de sua sobrinha filha do irmdo morto. E ele é
reflexivo pois ao assumir seu papel dentro do documentario, o diretor estabelece seu grau
de parentesco com Rafael ja pelo titulo da obra, evidenciando a relacdo que se estabelece.
As reacdes do diretor ao longo do documentario servem para nos guiar dentro do universo
periférico onde o longo depoimento de Thiago Luna mostra-se totalmente revelador e

premonitorio.

A busca pelo espaco urbano foi empurrando as populacdes de baixa renda para a
periferia da cidade de Sdo Paulo, nos anos 1970 o Capao Redondo viveu uma explosao
populacional o que culminou com o surgimento de diversas favelas e vilas na regido
(fonte: 450 Bairros S&o Paulo 450 Anos — Editora SENAC/2004) e desde entéo foi
aumentando progressivamente. A falta de estrutura para este contingente de pessoas, dos
recursos basicos como saude e educacdo, é acrescido pela precaria estrutura de
equipamentos culturais o que desperta na juventude um desestimulo perigoso e crescente.
Com o processo de “gentrificagdo” que vive o Centro de S&o Paulo, mais pessoas irdo
para a periferia e estes conflitos onde Rafael é somente um personagem, poderdo tornar-

Se uma constante.



CONCLUSAO

Os processos autorais analisados exibem semelhancas e disparidades. Comecgando
pelas semelhancas, todos os autores envolvidos partem de uma certa experiéncia pessoal.
Eduardo Mocarzel que na realizagdo de seu curta-metragem de estreia “Retratos no
Parque” de 1999 filma um confronto entre um morador de rua e um turista, ja
demonstrando sinais sobre as relacfes entre o espaco publico e as pessoas que o0 habitam
Jodo Sodré sobre o elevado Costa e Silva, presente desde o primeiro ano de sua graduacéo
em arquitetura ou Cristiano Burlan, retratando uma tragédia pessoal e familiar, nutrem-
se destas experiéncias para versar imageticamente o assunto abordado, esta proximidade
Ihes permite uma desenvoltura em atmosferas autobiograficas. Outro ponto comum € nos
trés casos a auséncia de uma “voz oficial”. Nao ha argumentos institucionais sobre estes
assuntos, nem tampouco académicos. Todos apostam no conhecimento empirico de quem
estava 4, testemunha ocular dos acontecimentos como a maior autoridade possivel para
o desenvolvimento das narrativas documentais propostas. Também nestas narrativas a
linguagem da camera na mao esta presente de forma intensa e exclusiva como em “A
Margem do Concreto”, de forma especifica e de linguagem como em “Elevado 3.5” ou

de forma intimista e reveladora com em “Mataram meu Irmio”.

Quanto as singularidades, comecemos por notar que um ponto inicial para o
desenvolvimento dos trés documentarios foi a arrecadacdo de aporte financeiro para
realizé-lo e nesta génese, os trés se diferem estrategicamente. No Brasil, assim como em
diversas partes no mundo, contamos com mecanismos de incentivo fiscal para captagédo
de recursos, porém para tanto € necessario uma estrutura empresarial para obter este
recurso. Agentes culturais ja estdo devidamente acostumados com estes procedimentos,
realizadores cinematograficos idem. Mocarzel relne leis federais (Rouanet e
Audiovisual), estadual (Fomento ao Cinema Paulista) e programas culturais nacionais
(Petrobras Cultural) e internacionais (Sundance Documentary Fund) para a realizacdo do
documentario e isto permitiu um tempo de pré-producdo (pesquisa e levantamento de
custos), producdo (gravacdo) e pés-producdo (montagem e finalizagdo) essencial ao
projeto, uma vez que as ocupacdes téem suas acdes muito planejadas e espacadas, entre
a escolha do imovel a ser ocupado, a ocupagao em si e a compra do mesmo, é demandado
um periodo que néo é curto. Mocarzel tem o tempo para realizar o contato com os diversos
movimentos sociais que estdo nas ocupacles habitacionais na cidade que serdo

fundamentais para a sua imerséo sobre o assunto. Jodo Sodré, como arquiteto, milita em



um universo onde estes recursos sdo extremamente vultosos ou por parte do poder
publico, em interveng6es urbanas ou do capital privado em empreendimentos imobiliarios
com fins lucrativos. Nisto o diretor contou de forma efetiva com o programa nacional de
fomento o DOCTV, que notabilizou-se pela caracteristica de permitir ao postulante
participar somente como pessoa fisica, sem a necessidade de uma empresa amparando o
projeto, isto permitiu a sua participacgéo, eleicéo e o aporte financeiro que foi a verba total
e exclusiva para a sua realizagdo, sem nenhuma combinagdo com outras leis ou
complementos como é de praxe dentro do audiovisual brasileiro. Com esta verba fixa, o
documentario assume isto ao deixar claro nos creditos finais o periodo de gravacao do
mesmo, somente doze dias em agosto de 2006, isto reflete em um tempo curto de pesquisa
na busca dos personagens, trés meses, e também na sua finalizacdo. Ja Cristiano Burlan
utiliza recursos particulares para a realizacdo de sua obra. De posse de um dominio total
sobre o assunto, ele tem o controle sobre o desenvolvimento e pode distender o tempo da
forma como desejar. Esta liberdade temporal lhe permite ter hiatos em sua producéo,
refletir sobre o material captado uma vez que diferente dos anteriores, que dispunham de
um prazo para entrega da obra e mesmo para a prestacdo de contas, uma vez que era
dinheiro publico empregado na realizacdo. Burlan na construcao da obra, entre a decisdo

de fazer o documentério e a sua primeira exibicdo decorreram doze anos.

O roteiro do documentario é tratado de forma mais rigorosa por Sodré. Ele atem-
se a sua ideia inicial de ndo contar a histéria do Minhocéo de forma cronoldgica, valendo-
se das pessoas do entorno e suas memorias. Aqui ndo hé espaco para a improvisagéo, algo
ndo raro em se tratando de documentario. Burlan também néo trabalha com o improviso,
ele resume o roteiro a escaletas, resumo de a¢cdes e cenas que acontecerdo nas gravacoes,
mas 0 caso a ser considerado é que o proprio Burlan faz parte fisicamente do roteiro, a
condugdo ndo somente como entrevistador, mas como um entrevistado off cAmera ao
encontrar-se com cada depoente. Diferentemente dos dois, Mocarzel trabalha este
improviso, o0 projeta, o prevé. Como as ocupacdes sdo sigilosas, ele tem a informacéo
momentos antes dela acontecer e rapidamente configura a sua atuacdo na conducao da
narrativa, algo dentro do espectro documental com inimeros exemplos na historia do

cinema. O improviso faz parte na natureza cinematografica.

Em todos os documentarios selecionados temos a metodologia da entrevista como
processo de desenvolvimento na narrativa, poréem a selecéo dos personagens que dao seus

depoimentos seguiu caracteristicas especificas de seus diretores. Burlan pela sua



proximidade familiar, trabalha suas entrevistas como um registro jornalistico televisivo
atual revelando a familiaridade popular com a televiséo, busca na voz a real liga¢do entre
0 que a pessoa diz e 0 que a pessoa sente em relacdo a Rafael, irmdo do diretor
assassinado, os escolhidos foram de completo acesso ao diretor o que facilitou questdes
como disponibilidade e recursos. Mocarzel inverte o que normalmente em uma
reportagem seria a escolha. As autoridades legais sobre o assunto, e parte para 0S
representantes dos movimentos de ocupacdo que assumem 0 protagonismo visual, o0s
mesmos que sao submetidos a uma sesséo particular de uma reportagem televisiva e como
a consideram de um efeito negativo sobre o movimento. Os movimentos presentes através
de seus lideres chancelam o documentério e permitem o livre acesso dentro das ocupagoes
para que ai sim se possa buscar personagens e situacfes muito mais interessantes, esta
estratégia mostra-se bastante eficaz. Por outro lado é Sodré que demonstra
geograficamente como a questdo arquiteténica se impde na busca por seus personagens.
H& meticulosidade na escolha dos entrevistados, sendo considerada, por exemplo, a
posi¢do em que este se encontra em relagéo ao elevado, seja ao longo dele ou mesmo na
questdo da altura, se ele situa-se no nivel do chéo, paralelo ou acima e o que isto provoca
nas relacGes humanas. Ha todo um mapeamento fisico, cartografado nesta escolha, porém
h& uma concentracédo etéria que faz uma ligacdo imediata com a memdria o0 que deixa o
presente e o futuro do elevado igual ao debate contemporaneo, sem perspectiva ou mesmo

com muitas.

O uso da camera € igualmente distinto. Burlan trabalha com Rafael Nobre, uma
parceria de outros trabalhos e ha uma cumplicidade e confianca que fica claro por Burlan
assumir a postura perante os entrevistados de estar presente a cena gravada e também a
cena contada. Ja Sodré opta pela escolha a partir de um trabalho, como fez com Lula
Carvalho. Ao assistir “Moacir Arte Bruta” de 2006 de Walter Carvalho, o convite ¢ feito
a partir dos enquadramentos presentes na obra e que continham mesmo em um ambiente
arido como o do filme (Povoado de Sao Jorge, interior de Goias) a presenca de portas e
janelas sdo relevantes na obra citada e na obra selecionada. Mocarzel opta pela histéria e
experiéncia. Ao escolher Jorge Bodanzsky, diretor e fotografo documental reconhecido,
o diretor aposta no dialogo cinematografico onde o conceito e a técnica estdo embutidos

e indissoluveis o que permite a Mocarzel concentrar-se exclusivamente no depoente.

A montagem, é tratada com um forte empenho pelos trés porém com vieses

diferentes, a comecar pelas parcerias estabelecidas. Dos trés diretores, Jodo Sodré ao



contrario do que acontece no quesito fotografia, acata decisdes da PRIMO FILMES a
empresa produtora do documentario e assim sendo Gustavo Ribeiro, montador em seu
trabalho de estreia é o escolhido. Trabalhar o documentario todo ele calcado em
depoimentos produzidos, local produzido facilita a compreensdo e a articulacdo das
imagens. Neste caso a musica toma a frente. Composta originalmente por Eduardo
Nazarian e Guilherme Garbato esta € o0 personagem onisciente, esta presente nos espacos
n&o verbais da obra, na fluidez de Paulo Matsuo pelo concreto do Elevado, marcando o
ritmo e demarcando os espacos. A musicalidade é o verdadeiro corte do documentario. Ja
Cristiano Burlan trabalha ha muito tempo com Lincoln Péricles e juntos realizam a
montagem. Nota-se de fato a presenca de Burlan em todas as etapas da producdo do
documentério. No roteiro, na producdo, na fotografia e também na montagem. O
depoimento de Thiago Luna que se estende por vinte e sete minutos, vai no sentido de
afirmar que é pela construcdo sonora que ele se mantém. O audio da praia presente,
constante uma forca da natureza, que é a compreensdo sobre quem é Rafael e 0 que ele
se tornou atraves das palavras de Luna fazem a ligacdo que seu destino ndo poderia ser
outro sendo o que foi. A musica, coincidentemente também com a presenca de Guilherme
Garbato e seu irmdo Gustavo é pontual, nas imagens policiais de arquivo, onde a tensao
concretiza-se e 0 ambiente ao redor torna-se pesado. Também na relagcdo de cumplicidade
Eduardo Mocarzel aposta ao trabalhar novamente com Marcelo Moraes, montador de
quase todos os seus filmes. Nota-se que seu filme realiza-se na ilha de edi¢do. Os
depoimentos, as imagens de ocupacao, as pessoas nos afazeres cotidianos, neste mosaico
de palavras e imagens a obra vai construindo o seu discurso e diferente dos anteriores sem
nenhuma musica. O encadeamento inicio e fim, comecando com uma esperanca e
terminando com um fracasso mostra uma realidade muito soélida que vivem as pessoas
que fazem parte dos movimentos de ocupacédo, esta proposta de narrativa corrobora a

visdo de luta.
Notou Cristiano Burlan que:

“Cinema ndo se ensina, se aprende vendo filmes, se relacionando de maneira
mais vertical com a vida, se engajando politico e socialmente e se aprende numa relacéo
pratica e tedrica. Ndo consigo perceber o fazer cinematografico se ele ndo vem
acompanhado de uma reflexdo critica e profunda sobre o mundo em que vivemos.”
(BURLAN. Depoimento 2016).



Em consonéncia com Burlan, concluo que mais que uma formacao profissional, o
que os diferentes documentarios expressam é a subjetividade do realizador, sua posicao
diante da propria vida.



ANEXO |
Entrevista com Evaldo Mocarzel, diretor do documentario “A MARGEM DO
CONCRETO” de 2006.

1) Qual a sua formacéo profissional? Hoje, o iniciante no audiovisual tem cursos
técnicos, de tecnologia, de graduagdo ou mesmo “ndo institucionais”. Na sua
época na escolha da profissdo, vocé tinha mais opcdes de ser realizador
audiovisual além da formacdo universitaria?

2) Como viveu a transicdo da tecnologia analdgica para a digital? A época do fim
da Embrafilme acelerou o processo da entrada da tecnologia digital no Brasil?

3) Por que na sua visdo na retomada do cinema brasileiro o documentério
encontrou no formato digital uma desenvoltura maior que a fic¢cdo? Hoje isso

ainda é nitido?
Sobre “A MARGEM DO CONCRETO”

1) O documentério brasileiro historicamente tem na sociologia a sua maioria de
temas, a tecnologia atual consegue de alguma forma alterar essa orientagéo?

2) Como foi a escolha do tema? O documentario faz parte de um retrato atual do
Brasil Urbano?

3) Esta escolha do tema foi possivel por causa da tecnologia digital? Qual o peso
dela neste processo de decisdo?

4) Como foi a elaboracgéo do roteiro, a sua formacéo de jornalista auxiliou na
abordagem dos personagens do documentario?

5) O debate sobre a presenca da midia e como ela divulga as informacdes presente
no documentario era algo ja planejado desde o inicio do trabalho?

6) A sua presenca no documentario é fisica e verbal. Porque decidiu esta forma de
abordagem?

7) Como surgiu a ideia de incluir a narragdo em cima das fotografias na ocupagao?

8) O levantamento de recursos € um obstaculo natural ao realizador de imagem
brasileiro, desde o primeiro ano de faculdade. A falta desta percepgédo pode
ocorrer em um realizador de outra formacé&o profissional?

9) A projecdo das etapas do desenvolvimento do projeto com a captagéo de
recursos, a tecnologia digital proporciona uma maior ousadia e experimentacédo

ao documentario atual?



10) A montagem da equipe, como foi esse processo, como selecionou cada
integrante que trabalhou com o senhor?

11) A forma de trabalho que a camera impde ao espectador sdo variagdes de formas
de interacdo, desde a classica entrevista até o proprio espectador estar no centro
das ac¢des, como nas ocupacdes apresentadas. Como definiu esta forma de
abordagem? Os cinegrafistas que trabalharam com o senhor tinham autonomia
na abordagem visual do assunto ou o senhor utilizou uma estratégia diferente?

12) Houve alguma selecdo de formato de camera para a realizacdo do documentario?
As ocupacdes por ocorrerem no periodo noturno foi um fator que determinou o
modelo da camera utilizada?

13) H& variacdes na captacdo do som direto, isto foi um problema previamente
previsto devido a natureza do documentario? No som a tecnologia ndo supre
tanto quanto a imagem ou o senhor pensa de forma diferente?

14) O senhor participou diretamente do processo de montagem ou somente a partir
do primeiro corte?

15) O roteiro foi finalizado na ilha de edi¢do?

FINAL

1) Qual o perfil do atual documentarista brasileiro

2) A formacao profissional do documentarista tem um peso no produto final

3) Como o senhor vé o futuro do documentario com as novas formas de interacao
coletiva nas redes sociais, snapshot e periscope? E uma ferramenta de trabalho
no processo ou no produto em si?

4) Cinema também se aprende na escola?



ANEXO 11

Entrevista com Jodo Sodré, diretor do documentéario “ELEVADO 3.5” de 2007.

1)
2)
3)

Qual a sua formacéo profissional?
Por eu escolheu o audiovisual para abordar o tema?
Na época de fazer o documentario, vocé fez algum curso na area de

audiovisual? Como foi o seu preparo cinematograficamente falando?

Sobre “ELEVADO 3.5”

1)

2)

3)

4)

5)

6)

7)

8)

9)

O documentario brasileiro historicamente tem na sociologia a maioria de seus
temas. A tecnologia atual consegue de alguma forma alterar essa orientagéo?
Vocé é consumidor de documentarios?

Ao eleger o audiovisual para tratar do Tema do Elevado Costa e Silva ja tinha
em mente o0 que queria mostrar ou demonstrar?

Como foi o processo de escolha dos personagens que prestam depoimento ao
documentério? Como foi feita a selecdo deles?

A disposicao dos personagens ao longo da extensdo do Elevado foi determinante
para a eleicdo dos mesmos no documentario?

Como foi a elaboracéo do roteiro, a sua formacéo de arquiteto auxiliou na
abordagem dos personagens do documentario?

O personagem Paulo Matsuo ndo emite nenhum depoimento ao contrario de
todos os outros. O que buscou com a presenca dele no documentario?

O levantamento de recursos € um obstaculo natural ao realizador de imagem
brasileiro, desde o primeiro ano de faculdade. A falta desta percep¢éo pode
ocorrer em um realizador de outra formacéo profissional?

Como realizou a captacdo de recursos para a realizacdo do documentario? O
tema foi favoravel a este processo?

A montagem da equipe, como foi esse processo? VVocé participou diretamente da

selecdo de cada integrante que trabalhou com o senhor?

10) A forma de trabalho que a camera impde ao espectador coloca-o0 em movimento

ao longo do Elevado. Como definiu esta forma de abordagem? Lula Carvalho

tinha autonomia na abordagem visual do assunto ou nao?



11) Houve alguma selecéo de formato de camera para a realizacdo do documentario?
Os depoimentos por ocorrerem em espagos reduzidos ou escuros foi um fator
que determinou 0 modelo da cAmera utilizada?

12) Ha captacdo do som direto em uma regido com uma intensa interferéncia sonora.
Isto foi um problema previamente previsto devido a natureza do documentario?

13) Vocé participou diretamente do processo de montagem ou somente a partir do
primeiro corte?

14) O roteiro foi finalizado na ilha de edi¢do?

15) Como surgiu a ideia de incluir o croqui para a apresentacao dos créditos finais?
FINAL

1) Qual o perfil do atual documentarista brasileiro?

2) A sua formacdo profissional tem um peso no produto final?

3) Como o vocé vé o futuro do documentario com as novas formas de interacéo
coletiva nas redes sociais, snapshot e periscope? E uma ferramenta de
trabalho no processo ou no produto em si?

4) Cinema também se aprende na escola?



ANEXO 11

Entrevista com Cristiano Burlan, diretor do documentario “MATARAM MEU
IRMAO” de 2013.

1) Qual a sua formacéo profissional? Como iniciou-se a sua relagdo com o
Cinema? Vocé teve alguma preparacdo em cursos antes de realizar seu primeiro

curta?

R: Estudei cinema, mas ndo tenho uma formagéo convencional. Minha formacgéo se

da de modo mais empirico.

2) Sua experiéncia em filmar comeca no inicio do século. A tecnologia digital foi
fundamental para que isso ocorresse? Ja trabalhou com pelicula
cinematografica?

R: Nos anos 90, em Barcelona, filmei em super 8, mas esses filmes se perderam.

Posso dizer que nasci no limbo da transicéo entre a pelicula e o digital.

3) Na sua visao na retomada do cinema brasileiro o documentario encontrou no

formato digital uma desenvoltura maior que a ficcdo? E possivel afirmar isso?

R: Depende do ponto de vista. E claro que o advento de novas tecnologias

possibilitou o surgimento de novos realizadores e democratizou 0 acesso aos meios
de producdo, mas nao sei se tracaria esse paralelo direto com a ficgdo, ja que o meu
modo de produc¢do ndo se diferencia quando faco um documentario ou uma ficgéo.

Sempre trabalho com parcos recursos e uma equipe bem pequena.

Sobre “MATARAM MEU IRMAO”

1) O documentario brasileiro historicamente tem nas ciéncias humanas a sua
maioria de temas, a tecnologia atual consegue de alguma forma alterar essa
orientagdo? Dos documentarios que voceé ja viu ha alguma alteracdo quanto a
isto?

R: Acho complicado definir as coisas, definir o que seria um “documentério brasileiro”

seria simplificar uma diversidade forte e profunda. Existem diferencas de temas,



escolhas, estéticas e de modos-de-producdo que intensificam essa diversidade. VVou citar

dois para exemplificar: os documentaristas Carlos Nader e Carlos Adriano.

2) Vocé roteirizou o documentario? Antes de comecar a gravar vocé ja tinha algo
escrito para nortear as gravagdes?
R: N&o costumo trabalhar com roteiro nem em documentario nem em fic¢do. A escrita

do roteiro se da na relagdo com 0s personagens € COm 0 espago, escrevo com a camera.

3) O documentario foi seu décimo-quinto filme. Esta experiéncia anterior como o
ajudou na realizagdo do documentério?
R: O cinema é um oficio muito ingrato, os hiatos entre um filme e outro sdo muito
grandes. A cada novo filme, tem que se reaprender de novo o oficio, ndo acredito que é
possivel adquirir uma experiéncia na realizacdo de um filme que possa ser levado para

um proximo, é sempre um nOVo recomeco.

4) A escolha das pessoas que prestam depoimentos foram as que tiveram contato
direto com o Rafael e também sdo seus familiares e amigos. Esta proximidade
de todos com o personagem central do documentario por que também envolve o
espectador que em nenhum momento toma a histéria de Rafael como algo

particular?

R: Vou citar uma frase de caminhdo do Tolstoi para tentar responder a pergunta:

“Se queres ser universal comega por pintar a tua aldeia”

5) No documentério ha uma divisdo interna em capitulos através dos fades. Isto ja
era pretendido antes ou somente na ilha de edicéo vocé teve esta decisao.
R: Quando eu comec¢o um filme, penso muito sobre a linguagem de montagem, mas a

manipulacdo do material é que molda a forma.

6) Na entrevista com a mée de Isadora em determinado momento vocé transfere a
camera para ela e a instabilidade fica evidente. Por que tomou esta atitude?
Também em determinado momento quando um outro entrevistado acomoda-se

na cadeira, ela o ajeita e ja fala para ele o que dizer e a forma que ela quer



quando ela ¢ interrompida por vocé pela frase” Ja ta dirigindo no meu lugar ¢?”
ao que ela retruca: “Dirigir ¢ isso? Entdo dirigi € facil!” Dire¢do ¢ facil?
R: N&o saberia lhe responder porgque tomei essa decisao naquele instante. Nem todas as
decisOes sdo tdo cerebrais, no documentario as coisas vao surgindo e vocé vai se
apropriando da matéria. Mas nessas cenas especificas creio que o deslocamento de olhar

potencializou a cena.

7) A sua presenca no documentario é fisica e verbal. Desde o inicio do projeto

estava claro a vocé que seria desta forma?

R: Sim, concordo, é fisica e verbal. O elemento mais dificil para se construir numa
textura cinematogréafica é a atmosfera e nunca temos certeza se conseguimos atingir

isso, mas algumas decisGes podem nos levar de encontro a ela.

8) O levantamento de recursos € um obstaculo natural ao realizador de imagem
brasileiro. Como vocé viabilizou a realizacdo do documentario?

R: Com recursos proprios e a ajuda de parceiros.

9) A projecdo das etapas do desenvolvimento do projeto com a captacdo de
recursos, a tecnologia digital proporciona uma maior ousadia e experimentacdo
ao documentario atual?

R: Néo saberia te responder a essa pergunta, porque nunca captei recursos. Mas acredito
que a ousadia ndo esta atrelada ao acesso aos recursos e aos modos-de-producao.

10) A montagem da equipe. Como foi esse processo? Como selecionou cada

integrante que trabalhou com vocé?
R: Em geral, trabalho sempre com 0s mesmos parceiros.

11) A forma de trabalho que a camera impde ao espectador séo variagdes de formas
de interacdo, desde a classica entrevista até o proprio espectador estar no centro
das acOes através das subjetivas no automovel. Como definiu esta forma de
abordagem? Rafael Nobre tinha autonomia na abordagem visual do assunto ou
voceé utilizou uma estratégia diferente?

R: Independente do filme que estou realizando, sempre parto do pressuposto que a

forma ndo pode aprisionar, pelo contrério. A prépria contradigdo do ato de se fazer



filmes e a friccdo que surge séo elementos para a construcdo. N&o consigo perceber o

processo na realizacdo de um filme por um prisma cartesiano e pragmatico.

12) Houve alguma selecdo de formato de camera para a realizacdo do documentario?
Como escolheu o fotdgrafo do documentario, 0 que pesou nesta decisdo?
R: Como trabalho com parcos recursos, a escolha da camera se d& apenas pela variante
de usar o que se tem. Mas usamos uma camera leve, full-HD que possibilitou uma
mobilidade. Como lIhe falei, trabalho quase sempre com 0s mesmos parceiros e o Rafael

Nobre é um deles.

13) H& variacdes na captacdo do som direto, isto foi um problema previamente
previsto devido a natureza do documentario? No som a tecnologia ndo supre
tanto quanto a imagem?

R: No documentério vocé trabalha com situacdes de captacdo sempre periclitantes, ainda
mais quando vocé n&o esta num estudio. E preciso estar sempre atento, mas ndo encaro a
dificuldade como um problema, mas como um dispositivo para me levar a outros lugares.
Né&o distingo 0 som da imagem. Na construcdo dos meus filmes, sdo elementos que estdo
no mesmo patamar, ou vou além: o som talvez seja o sentido mais organico do cinema,
se vocé esta dentro de uma sala assistindo a um filme e vocé obtura a imagem, fecha os

olhos, ela desaparece, mas o som continua la, ele te atravessa como uma faca.

14) Qual foi o tempo total de material bruto do documentério?
R: Cerca de 8 horas, uma média de 8 para 1.

15) Vocé participou diretamente do processo de montagem ou somente a partir do
primeiro corte?

R: Sim, sou co-montador do filme junto com Lincoln Péricles.

16) O roteiro foi finalizado na ilha de edi¢do?

R: N&o trabalho com roteiro, costumo trabalhar apenas com escaletas.

17) O Audio tem uma forga maior que as imagens, a ligagdo telefénica no inicio do
filme, outra ligacdo ocorrendo a conversa com uma fotografia cobrindo o audio

todo. Quando decidiu agir desta forma em cada caso?



R: O som tem uma forca muito grande nesse filme. N&o sei quando decidi, mas

provavelmente na ilha de edi¢do, quando vocé revela as poténcias do material captado.

18) No documentario hd um depoimento na praia que ocupa cerca de 25 minutos do
documentario que tem 77 minutos, ou seja quase um terco de sua duracgéo. Por
que decidiu assim?

R: Sempre me incomoda muito a maneira como se edita uma entrevista mais
convencional, a cabeca falante, eliminando o que os montadores costumam chamar de
barriga ou momentos banais. Quando se deixa uma entrevista sem cortes, vocé assume
0S momentos banais, as barrigas, as contradi¢Ges e os siléncios entre uma palavra e
outra e acredito que isso leva a cena ao reencontro com a prépria vida, € muito pulsante,

mas sempre um risco.

19) H& dois momentos do filme onde as imagens de arquivo utilizadas no
depoimento do amigo de Rafael, e no final do prdéprio Rafael. Ndo ha a
utilizacdo de arquivo pessoal e sim o verbal (excecéo a fotografia da ligacdo
telefénica para Cuiaba). Por que decidiu utilizar estas e ndo outras?

R: Nunca sei porque escolhi isso ou aquilo no filme e como. Realmente minha
construcdo é mais intuitiva, me coloco sempre diante do material a ser montado como se
percebesse pela primeira vez, um processo nao de excluir o que nao serve para a
montagem, mas de revelar as poténcias desse material. N&o sei se é certo ou errado, mas

& como eu trabalho.

FINAL

1) Como vocé vé o atual momento do documentario brasileiro?
R: Fico muito empolgado com a quantidade de novos realizadores e com a renovacdo de
propostas de linguagens, com os discursos distintos. Vivemos um grande momento na

producdo audiovisual brasileira.

2) Qual o perfil do atual documentarista brasileiro?

R: N4o saberia te responder isso. E muito subjetivo e seria simplista reduzir a um perfil.

3) A formacao profissional do documentarista tem um peso no produto final?



R: Nem sempre. E também n&o vejo o cinema como profissao e nem o filme como um

produto.

4) Como voceé vé o futuro do documentario com as novas formas de interagdo
coletiva nas redes sociais, como o snapshot ou periscope? E uma ferramenta de
trabalho no processo ou no produto em si?

R: Olha, eu sou bem analdgico. Nao tenho nem internet no celular, nem sei o que é
snapshot ou periscope. Mas € claro que as transformacdes nas tecnologias de
informacao e de interacdo tem uma influéncia forte nos meios de expressao artisticos e

na sociedade como um todo.

5) Cinema se aprende na escola ou fora dela?

R: Demorei 10 anos para desaprender o que aprendi na escola de cinema por 2 anos.
Uma escola instrumentaliza muito rapido o aluno. Existe uma gama de novos
realizadores saindo das escolas que acreditam que o melhor equipamento é o que faz
realizar o melhor filme. O ambiente académico creio eu pode ser maléfico para a
formagdo de um realizador. Mas acho necessério. Cinema néo se ensina, se aprende
vendo filmes, se relacionando de maneira mais vertical com a vida, se engajando
politico e socialmente e se aprende numa relacao pratica e tedrica. Nao consigo perceber
o fazer cinematografico se ele ndo vem acompanhado de uma reflexdo critica e

profunda sobre 0 mundo em que vivemos.
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